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КАТЕРИНА АНГЕЛОВСЬКА Романи Томаса Гарді «Тесс із роду д’Ербервіллів» і Панаса Мирного «Повія»: особливості хронотопу 

Розмірковуючи над проблемами онтоло-гічного характеру, С. Лазарєв слушно зазна-чає: «…час ‒ фундаментальна категорія, одна з складових системної тріади «матерія ‒ про-стір ‒ час». Все, що матеріальне, не може не змінюватися: це фундаментальний принцип буття. Матерія не просто змінюється, вона змінюється цілком предметно» [7, 116]. І да-лі: «…простір і час (процесуальний) ‒ це  єдність і боротьба двох протилежних начал ‒ пасивного (простір) і активного (час)» [7, 122]. Вказані філософські категорії функціонують у художніх текстах, поглиблюючи їх специфі-ку та ідейно-тематичну спрямованість. Предметом нашої уваги будуть особливо-сті часово-просторових координат в указаних романах, їх функції, ретроспекції та ретроспе-ктивні епізоди. У сюжетно-композиційній структурі ро-манів Т. Гарді й Панаса Мирного важливу роль відіграють образи художнього часу і простору. Цей, за визначенням М. Бахтіна, хронотоп ‒ «суттєвий взаємозв’язок часових і просторових відношень, художньо освоєних в літературі» [1, 235] ‒ конкретно визначає єд-ність часових і просторових ознак, що сприя-ють розвитку дії твору, художньому втілен-ню авторського замислу. Літературознавці (і наші, і зарубіжні) уза-гальнили в працях останніх десятиліть знач-ну кількість цінних спостережень над роман-ними формами ХХ століття. І стає цілком оче-видно, що хронотоп розширює зв’язки окре-мої особистості з навколишнім світом, він здатний надати внутрішньої глибини і масш-

табності навіть творам відносно камерного плану. Багатогранність хронотопу дає можли-вість досліджувати його з різних ракур-сів: історико-літературного, філософського, морального, етнографічного. Саме це підтве-рджують наукові праці таких дослідників, як Л. Бушлопер, В. Власенко, Г. Гримсдіч, М. Гри-цай, І. Клименко, Л. Отіс, В.Черкаський. Так, Л. Бушлопер, розглядаючи зв’язок категорії часу з життям персонажів Т. Гарді, відзначає: «In Tess of the D'Urbervilles, the inexorble pas-sage of time forms a metronomic bass note against which Hardy juxtaposes the ups and downs of human life» [10, 222]. («У “Тесс із ро-ду д’Ербервіллів” неухильний плин часу ство-рює метрономну ноту, всупереч якій Гарді зіставляє піднесення і падіння людського життя»); «Nor can Tess understand and use time for her own benefit. She cannot see and take advantage of the fact that although time de-stroys, it also heals» [10, 222]. («Тесс не розуміє як використовувати час для власної вигоди. Вона не помічає і не здобуває користі з істи-ни, що не дивлячись на те, що час убиває, він може і вилікувати»); «By placing human events against a background of unchanging eternity, Hardy shows those events to be ephemeral and far less important than the actors involved in them believe. Hardy achieves this effect by sub-tly weaving images and symbols of time into the narrative» [10, 222]. («Розташовуючи життєві події на фоні незмінної вічності, Т. Гарді де-монструє ефемерність і малозначущість по-дій, що відбуваються з героями. Гарді досягає 
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КАТЕРИНА АНГЕЛОВСЬКА Романи Томаса Гарді «Тесс із роду д’Ербервіллів» і Панаса Мирного «Повія»: особливості хронотопу такого ефекту, переплітаючи в оповіді образи і символи часу в єдине ціле»). Досліджуючи майстерність Т. Гарді в пое-тикальному аспекті його романів, Г. Гримсдіч наголошує: «The weather and even the time of day and their effect on mood are included in his description» [11, 42] («Погода і навіть час до-би впливають на настрій героїв, яких описує автор»); «…Hardy is fond of beginning his sto-ries with a road, along which a pedestrian makes his way. Many of the novels and short stories commence in this manner. Another very striking technical device of Hardy’s is to begin a chapter with a paragraph relating the state of the coun-try and its changes due to the weather and the time of the year. This method gives a sense of reality and continuity…The third and greatest characteristic of Hardy’s treatment of the world of natural things is the implication that the scene is not merely passive, but is an actor in the hu-man drama» [11, 45–47] («…Т. Гарді любить починати свої історії з дороги, по якій йде прохожий. Більшість з його романів і корот-ких історій починаються саме так. Другий надзвичайно вражаючий технічний прийом Т. Гарді ‒ це починати розділ з параграфа, в якому йдеться про становище в країні та змі-нах, що відбуваються завдяки погоді й порі року. Такий метод передає відчуття реально-сті й безперервності… Третя особливість Т. Гарді ‒ це підтекст, місце дії не пасивне, воно є діючим образом у драмі»); «But an art-ist of Hardy’s power not only absorbs minute details and changes in the world around him» [11, 41] («Художній метод Т. Гарді відо-бражати поля, ліси, долини полягає в накопи-ченні миттєвих, але значних деталей»). Л. Отіс у статті «Фізіологічний рівень па-м’яті: історія, тіла і тексти в «Тесс із роду  д’Ербервіллів»» простежує значний вплив на світоглядні позиції Т. Гарді теорій таких мисли-телів, як Е. Геккеля, Ч. Дарвіна, О. Конте, Ж. Б. Ламарка, Г. Мілле, Г. Спенсера, О. Хакслі. Дійсно, критики постійно дискутують про те, чи трактує Т. Гарді спадковість та еволюцію песимістично чи оптимістично. Виявляється, що письменник дотримується системи погля-дів проміжної між оптимізмом і песимізмом, за якої світ можна зробити кращим, доклавши зусиль. Митець стверджує: «The past is always 

present but never quite accessible; it remains just out of reach» [13, 14] («Минуле ‒ це завжди сьо-годення, тільки інколи не зовсім зрозуміле; або знаходиться в зоні недосяжності»). Деякі судження про часово-просторові ко-ординати в романі Панаса Мирного «Повія» знаходимо в українському літературознавстві. Так, наприклад, М. Грицай у книзі «Панас Мир-ний. Нарис життя і творчості» переконливо доводить наявність ретроспекцій у романі «Повія» та вказує на їх функції: «Панас Мирний у великих епічних полотнах часто вдавався до екскурсів у біографію героїв, до якихось важли-вих подій. Це сприяло глибшому проникненню в ідейну сутність образу чи події, робило твір масштабнішим» [3, 134]. На подібному аспекті наголошують В. Власенко та І. Клименко в навчальному по-сібнику «Художня майстерність Панаса Мир-ного»: «Весь розділ про життя Мар’ї постає як самостійна новела, яка подається у формі опо-віді від першої особи. Розділ сприймається як ретроспекція, повернення в історії кріпачки Мар’ї, а нині «вільної» наймички. Подібну лі-тературну паралель можна спостерігати і в романі Нечуя-Левицького «Бурлачка», де об-раз Мар’ї також відтіняє Василину, посилює трагедію бурлачки» [2, 122]. Цілком очевидно, що в кожного великого митця своє розуміння художнього часу і про-стору, своє тлумачення цих проблем. І тільки твори письменника можуть показати, якою мірою кожна з проблем допомагає художнику в осмисленні навколишньої дійсності. Прос-торово-часові уявлення, ‒ відзначає Б. Мей-лах, ‒ зберігаючи свою об’єктивну основу, стають не лише засобом передачі думок, по-чуттів і переживань героїв і автора, але й слу-жать образному узагальненню найскладні-ших процесів дійсності» [8, 8]. Можна сказати, що просторово-часовий діапазон романів Т. Гарді «Тесс із роду д’Ер-бервіллів» і Панаса Мирного «Повія» має ка-мерний характер. Їх твори охоплюють незна-чний проміжок часу (приблизно 3–4 роки). Дослідження романного жанру вказаних авторів у плані просторово-часових відно-шень дозволяє не тільки внести деякі уточ-нення і доповнення в тлумачення їх творів, але й більш глибоко простежити (до певної 
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КАТЕРИНА АНГЕЛОВСЬКА Романи Томаса Гарді «Тесс із роду д’Ербервіллів» і Панаса Мирного «Повія»: особливості хронотопу міри) еволюцію авторських художніх систем, виявити принципові основи у всьому динамі-змі й русі. Доречно звернутися до перших рядків ро-ману «Тесс із роду д’Ербервіллів», щоб переко-натися, що персонажі потрапляють у атмосфе-ру особливого виміру часу, коли історія й сьо-годення діалектично взаємозв’язані, доповню-ють одна одну. Перевізник Джек Дарбейфілд випадково дізнається від священика Трінгхе-ма про своє походження від давньої рицарсь-кої сім’ї д’Ербервіллів. Зустрілися вони під час руху по дорозі у вечірній час, що асоціюється з занепадом рицарського роду. Залежність геро-їв від руху часу вперед настільки невблаганна, що не дозволяє їм звільнитись від його заліз-них обіймів ні на хвилину (спостерігаємо за способом мислення і вчинків персонажів): «The church clock struck, when suddenly the stu-dent said that he must leave ‒ he had been forget-ting himself ‒ he had to join his companions»  [12, 24]. («Пробив церковний годинник, і сту-дент раптово заявив, що йому необхідно піти… він зовсім забув…він повинен наздогнати своїх супутників…»); «She might have stayed even later, but the incident of her father's odd appear-ance and manner returned upon the girl's mind to make her anxious» [12, 25]. («Можливо, залиши-лася б вона на леваді і довше, якби раптом з тривогою не згадала про дивну поведінку ба-тька»); «He do want to get up his strength for his journey tomorrow with that load of beehives, which must be delivered, family or no. He'll have to start shortly after twelve tonight, as the dis-tance is so long» [12, 28] («Хоче набратися сил (батько ‒ А. К.), тому що завтра він повинен відвезти ці вулики, ‒ бо хоч ми й маємо знатну родословну, а це необхідно зробити. Йому при-йдеться виїхати відразу ж після опівночі ‒ до-рога далека»). Подібні типологічні часово-просторові відношення помічаємо і в романі Панаса  Ми-рного «Повія»: «Пройшов ще тиждень. День за днем і ніч за ніччю полізли…все далі та да-лі односячи минувше страховище. Воно ще, правда, стояло над нею, заглядало їй у вічі своїми мертвими очима…» [9, 27]; «Час, як безногий чоловік, лізе, туга та горе гадюкою в’ється біля серця, безодрадні думки обійма-ють голову» [9, 39]; «Осінь була дощова: від 

другої пречистої як почалися дощі, та день у день лили ‒ до самого Пилипа… ні пройти ні проїхати» [9, 7]. Обставини і час ніби примушують персо-нажів зайняти відповідне місце (статус) у по-всякденному житті. Час владно вривається в сюжети романів і керує ними, стає, по суті, го-ловним характерологічним засобом аналізу стану персонажів у складних колізіях буття. Часові й просторові грані в обох романах над-звичайно ущільнені, і в цьому їх своєрідність. Але, стискуючи до певних меж реальний час, письменники одночасно максимально розши-рюють умовний час. «В результаті руху цих двох часових форм у протилежних напрям-ках, ‒ відзначає І. Кузьмичов, ‒ виникає есте-тичний ефект епічної протяжності» [6, 321]. У соціально-психологічних романах обох митців осмислюються екзистенційні пробле-ми: добро і зло, життя і смерть, гуманізм і на-сильство. Виступаючи в найбільш конкретних проявах, вони набувають узагальненого зву-чання, піднімаються до рівня філософських категорій [4, 175]. Тому-то хронотоп слугує підвищенню ефективності сприйняття тексту, а тим самим підсилює вплив твору на читача. Отже, у романах час неодмінно співвідно-ситься з часом героя та історичним, яким ви-мірюється життя суспільства, і епічним, яко-му, врешті-решт, підкоряються і долі особис-тості, і життя суспільства. Тут заслуговують на увагу такі трагічні випадки з аналізованих романів: Притика під час завірюхи і великого морозу замерзає в дорозі («Повія»), після цієї події кардинально змінюються долі його дру-жини Пріськи та доньки Христі; під час нічної поїздки в дорозі трагічно гине кінь Тесс і ця прикра подія вносить суттєві зміни в її життя(«Тесс із роду д’Ербервіллів»). Конкретні дра-матичні епізоди підкреслюють своєрідність романів. Щоб відчути себе в історичному часі, необхідно хоч на якийсь момент відійти від суєтності побуту в світ надособистісних цін-ностей, у час епічний. «Тонкий виразний крик дочки зливався з охриплим лементом матері» [9, 20] або «Вони ждали, охоплені чор-ним відчаєм, і чекання здавалося нескінчен-ним» [9, 48] ‒ це і є символи епічного світу. Час у ньому уповільнений і не вимірюється особи-стісно значущими, нехай і вирішальними  
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КАТЕРИНА АНГЕЛОВСЬКА Романи Томаса Гарді «Тесс із роду д’Ербервіллів» і Панаса Мирного «Повія»: особливості хронотопу хвилинами. В епічному світі існує єдина міра ‒ життя. Тому світ у романах Т. Гарді і Панаса Мирного ‒ природна і прекрасна форма життя, але не без драматичних і трагічних колізій. Своєрідність категорії часу в обох рома-нах полягає в тому, що він ніколи не буває обмежений національними рамками, а зав-жди передбачає міжнародні аспекти. В дусі традицій української й англійської класич-них літератур обидва митці філософськи й художньо осмислюють актуальні соціальні проблеми сучасного селянства, розміркову-ють над долею рідної країни. У художньому часі в Т. Гарді й Панаса Ми-рного є свій темп і ритм (у романі Т. Гарді пе-реважає романтизація відображених подій і вчинків героїв, а в Панаса Мирного ‒ реаліс-тично-етнографічна стихія). Невід’ємним компонентом цього ритму прози є історич-ний час, відповідним чином осмислений пи-сьменниками. Отже, категорія часу в обох ро-манах зв’язана з самою суттю їх творчості, з їх філософськими поглядами, з їх ідіостилем. Ретроспективні авторські відступи в ана-лізованих романах (Т. Гарді частіше їх вико-ристовує у структурі своїх творів) виконують функцію прискорення дії або ретардації (найчастіше вони розширюють і поглиблю-ють біографію персонажа): «In those early days she had been much loved by others of her own sex and age, and had used to be seen about the village as one of three ‒ all nearly of the same year ‒ walking home from school side by side; Tess the middle one ‒ in a pink print pina-fore…» [12, 44] («В дитинстві її (Тесс ‒ А. К.) дуже любили подруги і ровесники, і в селі, коли вона поверталася додому зі школи, її завжди бачили з двома подругами, ‒ всі троє були майже однолітки; Тесс звичайно йшла посередині ‒ в розовому…ситцевому фарту-сі…»). Або: «Григорій Петрович Проценко, бідного чиновника син, скінчивши школу, незабаром поступив на службу. Десятий рік тому пішов, як батько вирядив його з двору у город з письмом до знайомого товариша по службі та з невеличким збіжжячком, яке спроможилась надбати йому його старенька мати. Тоді саме хлопцеві пішов сімнадцятий рік. То був час раннього ранку після хмурої ночі; час великих надій, великого ждан-

ня…» [9, 226–227]. Вони насичують твір різ-номанітними подіями, тримають читача в постійній психологічній напрузі, подають ва-жливі факти й відомості, необхідні для вті-лення авторського задуму. У структурі обох романів помічаємо мо-нологічні ретроспекції, що слугують суттє-вим засобом розкриття внутрішнього світу персонажів, відтворення їх душевного стану, ставлення до тих чи інших подій чи явищ. Наведемо приклади: «I have been hoping, long-ing, praying, to make you happy! I have thought what joy it will be to do it, what an unworthy wife I shall be if I do not!» [12, 243] («Я сподіва-лася, мріяла, молилась про те, щоб зробити тебе щасливим! Я мріяла про те, яка радість для мене дати тобі щастя і якою недостой-ною дружиною буду я, якщо це мені не вда-сться!); «Ми були кріпаки. Нас небагато було: батько, мати та я ‒ от і вся сім’я. Жили ми в Яківцях ‒ село таке. Ти не дивись, що я тепер така стала ‒ постаріла, понікчемніла; а замо-лоду була красива, швидка, весела… Коли се приходить до нас дідич з двору: «Тобі, Явдо-хо, наказ: перебиратись з дочкою у двір… Гос-поди! що ми тоді з матір'ю попоплакали та попокляли свою долю! А люди в один голос: оце ж пропала Мар'я!.. Не дай, господи, пові-сять або утоплять; а жити ж то так хочеть-ся!..» [9, 198–199]. Отже, у більш стислих мо-нологічних ретроспекціях Т. Гарді заглиблю-ється в сферу внутрішніх переживань персо-нажів, а Панас Мирний віддає перевагу більш розлогим монологічним ретроспекціям, дося-гаючи при цьому аналогічного ефекту. Автори аналізованих романів часто вико-ристовують ретроспективні діалоги, що сприяють посиленню експресивності й емо-ційності тексту і виступають ефективним за-собом характеротворення. Показовими в цьо-му аспекті є діалоги Христі з матір’ю, Загнибі-ди з дружиною, Грицька з Пріською, Тесс з Енджелом, Тесс з Алеком та ін. Наведемо пе-реконливі зразки: « ‒ Де се ти взяла ці гро-ші? ‒ прикро дивлячись на дочку, спитала вона Христі. ‒ Хазяїн дав. ‒ І Христя розказала, як то було. ‒ Ти ‒ брешеш! ‒ суворо гримнула вона і ще прикріше подивилася дочці у вічі, неначе 
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КАТЕРИНА АНГЕЛОВСЬКА Романи Томаса Гарді «Тесс із роду д’Ербервіллів» і Панаса Мирного «Повія»: особливості хронотопу хотіла подивитися їй у душу. Христя змінила-ся у лиці. Що ж це ‒ і мати не вірить!.. ‒ Це знаєш скільки? ‒ пита Пріська? ‒ А почім я знаю! ‒ відказує неспокійно Христя. ‒ П’ятдесят рублів… Де ти взяла? ‒ прис-тає мати. Христя заплакала» [9, 148–149]. Цей діалог відтворює тяжку сцену розмо-ви Христі з матір’ю з приводу п’ятдесяти кар-бованців, які пізніше стануть роковими для долі обох. Можна пригадати аналогічну драматичну сцену і відповідний діалог з роману Т. Гарді, коли поліція прийшла заарештувати Тесс за скоєний злочин: «What is it, Angel?» she said, starting up. «Have they come for me?» «Yes, dearest,» he said. «They have come». «It is as it should be,» she murmured [12, 414]. (« ‒ Що трапилось Енджел? ‒ спитала во-на, встаючи. ‒ Вони прийшли за мною. ‒ Так, ‒ кохана ‒ сказав він. Прийшли. ‒ Так і повинно бути, ‒ прошепотіла во-на»). Або: «I waited and waited for you,» she went on, her tones suddenly resuming their old fluty pathos. «But you did not come! And I wrote to you, and you did not come!» [12, 396]. («Я тебе чекала! Так чекала! ‒ говорила вона, і голос її знову звучав мелодійно і сумно, як в минулі часи. ‒ Але ти не повертався. Я тобі написала, але ти не приїхав!») Відчуття повнокровного художнього бут-тя в романах Панаса Мирного і Т. Гарді дося-гається не лише відображенням розмаїтості життя, а й різноманітністю форм та інтона-ції ‒ від ліризму і м’якого гумору до патетики й справжнього драматизму. При уважному вивченні систем художніх прийомів обох про-заїків помічаємо, що вони активно викорис-товували (і в будові сюжетних колізій, і в гос-трому діалозі, і в характері поведінки героїнь, динаміці їх почуттів і думок) драматичні за своєю суттю форми узагальнень [5, 13]. Важливе місце в характеротворенні обох романів займають ретроспективні портретні описи героїв. Прикладом може бути портрет Алека д’Ербервілля «He had an almost swarthy complexion, with full lips, badly moulded, though red and smooth, above which was a well-groomed black moustache with curled points, though his age could not be more than three-or 

four-and-twenty. Despite the touches of barba-rism in his contours, there was a singular force in the gentleman's face, and in his bold rolling eye» [12, 47]. («Він був смуглявим, з повними губами, погано окресленими, але червоними і м’якими, над верхньою губою темніли чор-ні…вуса, хоч він був, не старший двадцяти трьох ‒ двадцяти чотирьох років. Не дивля-чись на грубувату зовнішність, в обличчі джентльмена, в його зухвалих, неспокійних очах була своєрідна сила»); місіс д’Ербервілль «…was the owner and mistress of the estate, a white-haired woman of not more than sixty, or even less, wearing a large cap. She had the mo-bile face frequent in those whose sight has de-cayed by stages» [12, 67]. («…сиділа господар-ка і господиня маєтку ‒ сива жінка років шістдесяти, не більше. У неї було рухливе об-личчя людини, в якої  зір поступово погіршу-вався»); Загнибіди ‒ «очі його світилися, як у кота, руки тремтіли; він увесь трусився, мов у лихоманці…холодний і слизький» [9, 117], Загнибідихи ‒ «…сиділа проти його. На її зблі-длому лиці ще видні були сліди сліз; почерво-нілими очима дивилася вона на його; туга, скорбота та несамовита мука світилися ни-ми…» [9, 121], Христі ‒ «невисокого росту, кру-глолиця, чорнява, наряджена у чорне оксамит-не плаття, котре так ішлося до її білого, як сніг, тіла, вона, наче лілія серед пучка квіток, виді-лялася серед своїх товаришок» [9, 335], Коліс-ника ‒ «…голос дзвінкий та гудючий, такий і на зріст високий та бравий. Тільки нарядже-ний інакше. То було у довгій суконній капта-нині, а тепер у короткополому сертуку, штани не сині китаєві в чоботях, а рябі якісь на ви-пуск, чобітки невеличкі, скрипучі, сорочка бу-ла з воротничками, на шиї золотий ланцюг від дзиґарів теліпається, на руках золоті перс-ні дорогими камінцями грають» [9, 333] тощо. Конкретні ретроспективні портретні описи акцентують увагу читачів на статич-них моментах життя персонажів (Алек д’Ер-бервілль і його мати), Колісника, Христі або рухливих станах ‒ Загнибіди, Загнибідихи, відтворюючи важливий епізод їх психологіч-них переживань. Події в романах обох прозаїків надзви-чайно сконденсовані. Сюжет розвивається динамічно, багатопланово (в романі «Повія») 
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КАТЕРИНА АНГЕЛОВСЬКА Романи Томаса Гарді «Тесс із роду д’Ербервіллів» і Панаса Мирного «Повія»: особливості хронотопу і дещо камерно в романі «Тесс із роду д’Ербер-віллів». Долі персонажів показані в складних соціальних і моральних умовах тогочасної дійсності. Хронотоп поглиблює і розширює межі оповіді та характеризує і детермінує вчинки персонажів. Відбувається своєрідний синтез простору і часу з соціальними обстави-нами, що сприяють відтворенню конкретно-історичної ситуації. 
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K A T E R Y N A  A N G EL O V S KA  O d e s a  

«THE NOVELS BY T. HARDY «TESS OF THE D’URBERVILLES»  
AND «LOOSE» BY PANAS MYRNYI:  

THE PECULIARITIES OF CHRONOSCOPE» 
The article is devoted to the study of the peculiarities of chronoscope in the novel structures of T. Hardy 

and Panas Myrnyi. We pointed out the functions of the chronoscope in deepening and widening the bounda-
ries of the narrative and we also found out the unity of temporal and spatial attributes that contribute to 
the artistic embodiment of the author's intention. 

Key words:  chronoscope, poetical aspect, novel genre, socio-psychological novel, style, retrospections.  
ЕКАТЕРИНА  АНГЕЛОВСКАЯ  г .  О д ес с а  

«РОМАНЫ ТОМАСА ГАРДИ «ТЭСС ИЗ РОДА Д’ЭРБЕРВИЛЛЕЙ»  
И ПАНАСА МИРНОГО «ГУЛЯЩАЯ»: 

ОСОБЕННОСТИ ХРОНОТОПА» 
Статья посвящена исследованию особенностей хронотопа в романных структурах Т. Гарди и 

Панаса Мирного. Определены функции хронотопа в углублении и расширении границ повествова-
ния и определено единство временных и пространственных признаков, способствующих художе-
ственному воплощению авторского замысла. 

Ключевые  слова :  хронотоп, поэтикальний аспект, романный жанр, социально-психоло-
гический роман, стиль, ретроспекции. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ВІКТОРІЯ АТАМАНЧУК Духовна першооснова у філософській містерії Івана Огієнка «Народження людини» 

Однією з важливих граней творчого фе-номену Івана Огієнка є його мистецька діяль-ність. Художні здобутки видатного громадсь-кого, релігійного діяча та науковця Івана Огі-єнка репрезентували його основоположні ідеї, які визначали спосіб духовного станов-лення українського народу та кожної люди-ни, відповідно віддзеркалюючи стан україн-ської ментальності, відображаючи ідеалісти-чні устремління, зумовлені багатовіковою українською культурою. Художні твори Івана Огієнка ставали пре-дметом наукових зацікавлень багатьох дослі-дників: В. Мацька, М. Тимошика, З. Тіменика, П. Шулик та ін. Дослідники звертали увагу на характерні ознаки художньої спадщини мит-ця (В. Мацько, М. Тимошик), здійснювали компаративний аналіз (П. Шулик), простежу-вали філософські основи творчості Івана  Огієнка (З. Тіменик). Актуальним видається дослідження своєрідності художньої репрезе-нтації у поєднанні із з’ясуванням філософсь-кого підґрунтя творів Івана Огієнка [2].  Зрівноваженість художності і філософіч-ності спостерігається у трилогії «Житейське море», і, зокрема, у першому творі трилогії – містерії «Народження людини». Загалом, ху-дожня мета цієї трилогії зосереджена на по-казові людського життя у процесі становлен-ня, розвитку, проходження через різні етапи еволюції, кінцева мета яких полягає в усвідо-мленні необхідності духовного вдосконален-ня. Іван Огієнко показує складність, неодно-значність та невизначеність суперечностей між матеріальними та духовними складови-

ми. У фокусі художнього зображення драма-турга – боротьба примарного та істинного, у процесі якої людина позбувається ілюзій та наближається до осягнення своєї божествен-ної сутності.  У містерії «Народження людини» Іван Огієнко вирішує низку екзистенційних про-блем, зумовлених необхідністю кристалізації, формування основних якостей людської ду-ші, яка здобуває їх у земному житті. Людська душа, яка чекає свого втілення, одержує мож-ливість попереднього перегляду умов свого подальшого земного існування. Іван Огієнко зображає процес народження людської душі як надзвичайно складний, оскільки душі до-водиться робити вибір у стані невизначенос-ті не непевності й за несприятливих умов. Проте усі зображені складові є необхідними передумовами духовного розвитку, який є головною метою існування душі. Формуванню душі у творі передують кар-тини зображення Всесвіту, який є результа-том втілення й реалізації Божественних інте-нцій. Світотвір в Івана Огієнка базується на принципах саморозкриття духовної енергії, яка становить його сутність. Дух є тією най-важливішою ланкою, що з’єднує у єдине ціле людську свідомість із Всесвітом. Гармоній-ність світовпорядкування визначається осно-воположними принципами любові і правди. Усвідомлення цих принципів стає найважли-вішим завданням людської душі, яка змуше-на пройти через прояви негативу у земному житті. Драматург утверджує ідею збережен-ня власної духовної сутності, оберігання від 
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ВІКТОРІЯ АТАМАНЧУК Духовна першооснова у філософській містерії Івана Огієнка «Народження людини» зла, яке руйнує внутрішню сутність. «Відпо-відно, із самого початку твору окреслюються протиборчі сили як втілення протилежних принципів, що увиразнюватимуться з розвит-ком дії, – творення та руйнування» [2, 16]. Творча сила, енергія, абсолютний розум та цілеспрямований контроль і впорядкова-ність процесів у творі втілюється в образі Го-спода. У містерії наголошується на граничній усвідомленості глобального творення. Вод-ночас глобальна свідомість охоплює і вміщує увесь всесвіт, що у творі існує як цілісність і водночас як сукупність різних форм, що да-ють можливості для безкінечного розвитку. Абстрактність художнього зображення у тво-рі стає передумовою розгортання матеріаль-ного світу. Духовне і матеріальне стають  необхідними складниками для осягнення глобальної цілісності, своєрідною проекцією якої стає людська душа. Драматург, осмислюючи роль людини у Всесвіті, підкреслює її багатовимірність. Люди-на є лише часточкою Всесвіту, її пізнавальні ресурси обмежені, але її значення надзвичайно важливе, оскільки саме людина може самовдо-сконалюватися. Розвиток душі відбувається через поглиблення усвідомленості і причетнос-ті до глобальних процесів та явищ насамперед на рівні внутрішнього самоосягнення. Драматург представляє точки перетину різних масштабів художнього зображення: всесвітнє творення й існування людської ду-ші взаємопов’язані як різні частини єдиного цілого, єдність якого втілюється у духовність сутності. Іван Огієнко поєднує зображення гли-бинної єдності із зовнішнім протиборством, підсилюючи художній контраст. Змальовую-чи першопочатки творення, величність яких підкреслюється алюзіями на Книгу Буття, драматург відтворює рівновеликі картини руйнування. Руйнування у творі має значен-ня незнання, знання ж здобувається ціною випробувань, страждань, досвіду, що розкри-вають приховані до того можливості пізнан-ня людської душі. Руйнівними для людської душі є ілюзії та обман, оскільки вони відрива-ють людину від її божественної сутності. У другій сцені «Присуд Господній», розк-риваються закономірності світовпорядкуван-

ня. Людська душа повинна їх зрозуміти у про-цесі здобування досвіду земного життя, тим самим розширюючи межі власної свідомості, усвідомлюючи істинну внутрішню сутність. У містерії втілюється принцип свободи волі: фізичне існування накладає на душу лю-дини істотні обмеження, проте вибір завжди робить вона сама. Душа у творі приходить до розуміння: смисл у тому, щоби навчитися роз-пізнавати зовнішньо привабливі, але руйнівні омани, так само, як випробування, які наспра-вді можуть визначати шлях подальшого роз-витку, який є безкінечним, непізнаваним.  Людська душа балансує на межі творення і руйнування, тому повинна щомиті робити вибір, відрізняючи істинне від ілюзорного. Душа у процесі розвитку осягає внутрішні принципи і закономірності буття у світі. Існу-вання людини, яка з досвідом здобуває здат-ності пристосовуватися до земного життя й використовувати найбільш очевидні матеріа-льні можливості, є шляхом до розуміння ко-нечності такого пізнання й відчуття безмеж-ності непізнаваного, що руйнує принципи і структуру земного життя, без яких воно не-можливе, тим самим розкриваючи нові перс-пективи на певному етапі людської зрілості й відповідної трансформації. Іван Огієнко відображає передумови зем-ного втілення душі: Бог постає у вигляді все-присутності, яка визначає основні принципи існування; сили творення та руйнування вод-ночас символізують і внутрішні імпульси, які впливатимуть на вибір душі, й визначають зовнішнє протиборство добра і зла; через збі-рний образ Землі, яка потерпає від негатив-них проявів, формується необхідність прихо-ду пророка. Своєрідні художні форми використовує драматург для зображення переходів між сві-тами – небесним і земним. У фіналі другої сцени, яка завершується голосами із Землі, де панує розпач і страждання, поступово зника-ють картини Божественного світу. Сцена «Божий світотвір» визначає внутрі-шню цілісність і впорядкованість проявленої і непроявленої сутності. Субстанція, яка з’єднує усі частковості в єдине ціле, показана Іваном Огієнком у вигляді Духу, голосу, дихання.  Він проводить паралелі між масштабним 
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ВІКТОРІЯ АТАМАНЧУК Духовна першооснова у філософській містерії Івана Огієнка «Народження людини» конструюванням всесвітів і духовним самов-досконаленням людської душі, визначаючи творення як основоположний принцип буття. Творення наближає людську душу до осяг-нення Божественної сутності. Щоби стати  творцем, людина повинна здолати страх, пове-рховість, негативні емоції, які перешкоджають вираженню її істинних інтенцій. Драматург наголошує, що людина може обирати між зем-ним і матеріальним, проте відповідатиме за свій вибір: зосередженість виключно на мате-ріальному приносить втрату власної ідентич-ності і водночас втрату смислу існування.  Іван Огієнко утверджує ідею істинності внутрішньої сили й знання, які є іманентни-ми, проте людська душа повинна докласти колосальних зусиль для їхньої реалізації. Водночас драматург підкреслює омани зовні-шнього світу, які спотворюють уявлення люд-ської душі про саму себе, про світ та її місце і роль у тому випадку, коли вона забуває про власну внутрішню сутність. Увесь твір побу-дований на концепції розкриття іманентних внутрішніх властивостей людської душі, фор-муванні духовної основи. Існування у фізич-ному світі дає можливості і для максимальної реалізації духовного потенціалу через долання перешкод, і для максимального самозабуття через зосередженість виключно на проявах матеріального. Тому людська душа розмежо-вує процеси творення і руйнування, залежно від її власного вибору, але водночас втілює імовірні передумови цих процесів як виражен-ня глобальних закономірностей буття. «У творі показується процес формування душі, – з’являючись, одержуючи власне буття, душа опиняється у ситуації невизначеності, відкритості для пізнання, що водночас озна-чає вразливість до проявів зла. Іван Огієнко, зображуючи апофеоз божественного творін-ня, показує і дисонанс у вигляді негативних імпульсів. З розвитком дії увиразнюється не-співмірність та невідповідність процесів тво-рення і руйнування. Але і тут є певне розме-жування, оскільки початок та завершення становлять одну із важливих закономірнос-тей буття. Проте намагання зруйнувати та спаплюжити Божественне творіння через вла-сну нездатність до творення, використовуючи негативні стани людської свідомості, насам-

перед страх, показується як приречене на по-разку» [2, 17]. Душа проходить через різні етапи склад-ної боротьби для того, щоб зробити своїм здобутком осягнення істини, яка нерозривно пов’язана із творчим процесом. Гармоній-ність і злагодженість становлять підвалини світотвору в уявленні Івана Огієнка: «Добро – не гріх – поклав в основу / Господь у Всесвіті Своїм: / На нім снуємо всю будову, / На нім, на скелі мов, стоїм» [3, 26], «Зовсім нема Зла в Світотворі, – / Є брак Добра, не Зло, в Люди-ні, / Як є брак Світла – Тьма в просторі, / Як є брак звуку на пустині» [3, 29]. По суті, драма-тург говорить про істинність добра і неістин-ність зла, що стають видимими тоді, коли лю-дина досягає відповідного рівня духовного вдосконалення, й починає розуміти закономі-рності існування, власної самореалізації та взаємодії із зовнішнім світом. Альтернати-вою духовного розвитку у містерії «Народ-ження людини» є занепад, невикористання можливостей свідомості до пізнання та само-пізнання, що призводить до залежності від негативних проявів, які позбавляють здатно-сті переживати духовний досвід та долучати-ся до процесів творення. У містерії драматург стверджує: страж-дання і негатив існують на землі, але людина не повинна через них забувати про свою іс-тинну сутність, оскільки це робить страждан-ня безкінечними та призводить до моральної деградації. Усвідомленість стає тим факто-ром, який трансформує страждання у духов-ний досвід. Драматург створює цілісну філософську концепцію впорядкування всесвіту – він ви-значає принцип основоположності добра, але навіть його відсутність уявляє як можливість для саморозвитку, як шлях до усвідомлення необхідності й природності добра та його реа-лізації, оскільки все у кінцевому підсумку під-порядковується процесам творення, а зло, як ілюзорна форма, що базується на заперечен-ні/руйнуванні і немає самостійного буття, зникає: «Добро панує в світі всюди, / Його від-сутність, Зло, часова, / І на Добрі зростають люди, / Воно бо – Всесвіту основа» [3, 29]. Іван Огієнко глибоко осягає особливості буття людської душі, яка невіддільна від 
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ВІКТОРІЯ АТАМАНЧУК Духовна першооснова у філософській містерії Івана Огієнка «Народження людини» створеного світу, і є його частиною та, відпо-відно, підпорядковується тим же процесам, які визначають облаштування всесвіту. Зок-рема, спокій асоціюється із усвідомленістю, а рух – із діями, які випливають із цього усвідо-мленого стану, як необхідні передумови роз-витку душі: «Душа розростає в спокої, / Бо спокій – плідна мати руху, / І всі плоди Душі святої, – / Міцна основа тіла й духу» [3, 30]. Іван Огієнко постійно підкреслює необхід-ність протистояння оманам, яким людина під-дається достатньо легко через свободу волі і поверховість власного мислення: неістинне знищується, як таке, що суперечить всезагаль-ній гармонії. «Бог дав Людині вільну волю, / Вона ж її на Зло пустила, / І щоб спинити цю сваволю, / Бог мусів людям втяти крила» [3, 33]. Мета людської душі – у пригадуванні своєї сутності і призначення, яке полягає у максима-льному втіленні власних духовних інтенцій. «У творі Іван Огієнко визначає дві можливості: піддаватися спокусам, що означає внутрішню інертність та, зрештою, деградацію; та гартува-ти дух, що вимагає неймовірних зусиль і озна-чає рух уперед та саморозвиток» [2, 18]. У містерії наголошується на різних вимі-рах сприйняття – від відчуття особистісної ці-лісності до осягнення всесвітньої величі і гар-монії, яка простежується в усіх формах існу-вання, що підкреслює рівновеликість усього створеного: «Хто ж чує Всесвіту основи, / Хто духом межі їх сприймає, / Такому Інженер бу-дови / В останній кузці Сонцем сяє: // Господь Джерело Світоздання, / Господь Усесвіту Тво-рець: / Комар дрібний й Зоря Порання – / Гос-подь початок їм й кінець!» [3, 35]. Ідея гармонійної впорядкованості у творі співвідноситься з ідеєю краси, яка вказує шлях до істинного пізнання: «Пізнать Господ-нє всюди змога, / На кроці кожному – Краса, / Краса ж провадить нас до Бога, / Вона путь проста в Небеса» [3, 38]. Поняття пізнання поєднує раціональне обґрунтування як спо-сіб наукового осягнення внутрішніх законо-мірностей та відчутне інтуїтивно: «І Бог яв-ляється в Науці, – / Немов в свічаді…» [3, 40]. Розкриття божественної сутності у місте-рії відбувається через боротьбу руїнницького і творчого начала. «Сили зла намагаються у творенні відшукати негативні аспекти, і тим 

самим заперечити й довести його неспромо-жність і непотрібність» [2, 18]. Проте розви-ток дії у творі засвідчує поступове чи раптове знищення брехні, єдиною сталою величиною залишаються внутрішні відчуття. Відчуття внутрішньої правильності допомагає людсь-кій душі подолати суперечності, перешкоди  та ілюзії на шляху до щастя.  Щастя усвідомлюється як творча самовід-дана праця, що призводить до розуміння гли-бинного внутрішнього зв’язку зі світом.  «У містерії поступово окреслюються основні чес-ноти, які забезпечують зв’язок із Божествен-ною сутністю і вберігають від оман: творчість, хоробрість, самовідданість, чесність, чисте сер-це та впевненість в обраному шляху» [2, 19]. Душа перед втіленням спостерігала за склад-ними перипетіями земного життя для того, щоби зробити усвідомлений вибір, – продик-тований не страхом випробувань, а необхідніс-тю саморозвитку і самовдосконалення, в умо-вах невизначеності й невідомості. Омани, яким може піддаватися людська душа, постають в різних подобах – моторош-них, страшних, або, навпаки, привабливих. Наприклад, образ гарної жінки, яка є втілен-ням зла, використовується, щоби посилити збентеженість душі від жахіть, які вона дуже переконливо змальовує, апелюючи до почут-тя страху, невпевненості. Відбувається свідо-ма деформація понять, коли нібито утвер-джується зло, а правда знищується. Проте Іван Огієнко розвертає ракурс зображення, показуючи, як ілюзорне зникає, коли свідо-мість досягає необхідної стадії розвитку для розрізнення правди і брехні. Чергове випробування у процесі станов-лення душі пов’язане із усвідомленням осо-бистісної обмеженості, коли старіє тіло: по-новому розставляються акценти у співвідно-шенні духовного і матеріального. Постійна боротьба, у якій перебуває людина, зумовле-на необхідністю повсякчас віднаходити сенс власного існування на різних етапах розвит-ку і становлення та в різних умовах. Душа змушена постійно обирати між добром і злом. Зло постає у вигляді різних негативних станів, переживань, емоцій, впливу яких  зазнає душа. Проте драматург визначає внут-рішні ресурси для протистояння, які втілені 
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ВІКТОРІЯ АТАМАНЧУК Духовна першооснова у філософській містерії Івана Огієнка «Народження людини» за допомогою образів, що визначають абстра-ктні ідеї та поняття, як, наприклад, Дух Доб-ра, образи дівчини і парубка, що символізу-ють Здоров’я та Молодість, Кохання в образі дівчини, Любов до людей в образі смиренної та поважної красуні тощо. У містерії людина долає суперечності за-вдяки внутрішній силі, осередком якої є людсь-ке серце, що водночас передає відчуття єдності із Богом. Духовне начало перемагає завдяки розширенню меж сприйняття людської душі: «В твоєму серці буйне Щастя / Цвіте велично, вонне й красне, – / Сприймай його, Святе При-частя, / Воно повіки не погасне!» [3, 90]. Перипетії, через які проходить душа, зба-гачують її досвідом та розумінням: замість відчуття страху з’являється чітке усвідомлен-ня своєї місії, своїх внутрішніх потреб, які на-самперед пов’язані із великими духовними звершеннями: «Не хочу маєтків, не хочу я царства, / Не хочу я довгого віку, – Не дай за-блудитись в дорозі митарства, / Подай мені Правду сторіку!» [3, 96], «В оборону Господь дає зброю: / Його Правда незломна, мов кри-ця, – / Найміцніший це панцир до бою, / Це всесильна Господня Десниця!» [3, 97]. Твір «Народження людини» став худож-ньою реалізацією ідей Івана Огієнка про под-вижницьку обумовленість духовного розвит-ку. Внутрішня самореалізація для нього не-віддільна від духовних звершень заради ви-сокої мети, яка надихає і дає сили правильно пройти через усі необхідні випробування. Драматург показав еволюцію душі, яка, прой-шовши моральні випробування, виявляє не-обхідний рівень свідомості, щоб у земному втіленні стати пророком. Проблеми, які Іван Огієнко художньо осмислює у містерії «Народження людини», мають глибокий філософський підтекст: ав-тор вибудовує цілісну концепцію існування людської душі. Він утверджує нерозривний зв’язок душі  із Богом; саме існування спря-моване на пригадування істинної сутності, про яку душа забуває під тиском земних ви-пробувань; усілякі випробування, зрештою, сприяють розкриттю внутрішніх ресурсів; здобуваючи досвід земного життя, душа вчиться розширювати межі власного розумін-ня. Поєднання духовного і земного, на якому 

постійно наголошується у містерії, створює необхідні передумови для саморозвитку: «Виняткового значення Іван Огієнко надає осмисленню подвійної природи людини, що дає можливість їй існувати у земному, матеріа-льному світі і водночас прагнути до світу духо-вного» [1, 86]. У містерії «Народження людини» підкреслюється: важливим здобутком душі стає здатність гармонійно поєднувати ці скла-дові заради досягнення духовних цілей, що пе-редбачають внутрішню самореалізацію, безко-рисливе служіння Богові та народові. Іван Огіє-нко показує ці духовні устремління як єдине ціле, увиразнюючи різні аспекти. Вибір, який робить людська душа у стані зрілості, характе-ризується усвідомленістю як визначеною пот-ребою до самовдосконалення, творення. У міс-терії цей вибір глобально визначає її земне життя – душа погоджується виконувати певну місію, окреслює свої функції на землі, формує внутрішні передумови земного життя, яке, зви-чайно ж, буде для неї невідомим, але матиме міцне духовне опертя. Людина народжується із визначеною духовною основою, яку вона  зано-во розкриватиме у земному світі. Іван Огієнко утверджує ідею духовної першооснови, що структурує матеріальну дійсність. 
Список  використаних  джерел  1. Атаманчук В. П. Змістові параметри духовності в українській літературі першої половини ХХ ст.: навчальний посібник / Вікторія Атаманчук. — Ка-м’янець-Подільський : Друкарня «Рута», 2017. — 106 с. 2. Атаманчук В. П. Художнє осмислення проблеми духовної еволюції у містерії Івана Огієнка «Народження людини» / В. П. Атаманчук // Іван Огієнко і сучасна наука та освіта: науковий збір-ник: серія філологічна / [редкол.: Л. М. Марчук (гол. ред.), В. П. Атаманчук (відп. ред.) та ін.]. — Кам’янець-Подільський : Кам’янець-Подільський національний університет імені Івана Огієнка, 2017. — Вип. XIV. — C. 16—20. 3. Митрополит Іларіон. Твори. Філософські місте-рії / Митрополит Іларіон. — Вінніпег : Trident Press Ltd, 1957. — Т. 1. — 336 с. 4. Тіменик З. Ідеї філософії релігії у контексті україн-ської духовної культури: 30-ті роки ХІХ ст. – 80-ті роки ХХ ст. : монографія / З. Тіменик. — Львів : Видавництво Львівської політехніки, 2014. — 312 с. 5. Тіменик З. Іван Огієнко (Митрополит Іларіон). Життєписно-бібліографічний нарис. Наукове товариство імені Шевченка у Львові. Визначні діячі НТШ, № 6 / З. Тіменник. — Львів, 1997. — 230 с.  6. Тимошик М. «Лишусь навіки з чужиною…». Мит-рополит Іларіон (Іван Огієнко) і українське від-родження. — К. : Наша культура і наука ; Вінні-пег : Український православний Собор Св. Покро-ви, 2000. — 548 с.  
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ІРИНА БЕСТЮК  Деміфологізація гітари в інтермедіальному просторі 1920–1930-х років 
V I C T O R IA  AT A M A NC H UK   Ky iv  

SPIRITUAL BASIS OF IVAN OHIENKO  
PHILOSOPHICAL MYSTERY «THE BIRTH OF A MAN» 

This article is devoted to definition peculiar genre traits of mystery in Ukrainian literature, namely in 
artistic representation by Ivan Ohienko. Attention is paid to axiological components of the playwright’s ar-
tistic conception. Research focused on the problems of spiritual development and self-development, which 
has peculiar artistic presentation according to the embodiment basic foundations of Christian worldview. 
Different forms of artistic convention used by Ivan Ohienko in drama are investigated, attention is paid to 
analysis of conflict in artistic work. 

Key words:  philosophical mystery, drama, Ivan Ohienko, conflict, spiritual evolution.  
ВИКТОРИЯ  АТАМАНЧУК  г .  К и е в  

ДУХОВНАЯ ПЕРВООСНОВА В ФИЛОСОФСКОЙ МИСТЕРИИ  
ИВАНА ОГИЕНКО «РОЖДЕНИЕ ЧЕЛОВЕКА» 

В статье определяются художественные параметры жанра философской мистерии, пред-
ставленной в творчестве Ивана Огиенко. Внимание уделяется изучению художественного своеоб-
разия произведения «Рождение человека». Анализируются способы соотношения, взаимообусловлен-
ности и неделимого единства художественного и философско-религиозного аспектов в произведе-
нии Ивана Огиенко. Исследуются формы художественной условности, использованные в драме.  

Ключевые  слова :  философская мистерия, драма, Иван Огиенко, конфликт, художественная 
условность. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017   821.161.1.09:82–225 
ІРИНА БЕСТЮК  м. Рівне lystopad_rivne@ukr.net  
ДЕМІФОЛОГІЗАЦІЯ ГІТАРИ В ІНТЕРМЕДІАЛЬНОМУ  

ПРОСТОРІ 1920–1930-х РОКІВ 
 

Деміфологізація гітари мотивує антиімперські художні установки 1920–1930-х років: дискре-
дитуючи культові в російській літературі гітарні наративи, українські письменники таким чином 
«відписують» метрополійній культурі. Водночас, в інтермедіальній парадигмі задіяна іспанська 
топоніміка, зав’язана на ігровому інтертексті з «Дон Кіхотом» Сервантеса. Доказовою ілюстраці-
єю авторка статті вважає інтермедійну частину роману «Недуга» (1928) Є. Плужника. 

Ключові  слова :  гітара, кітч, інтермедія, роман, модернізм, деколонізація. У музичній семіотиці літературних 1920–1930-х років спотворені форми гітари перева-жають: ототожнені з виснаженим російсько-імперським минулим, увиразнюють національ-ний проект культурного, або, за Е. Саїдом, «вторинного» [9, 298], опору, що, розгорнув-шись після Першої світової війни та національ-но-визвольних змагань, був стимульований і політикою українізації. У статті ставимо за ме-ту розглянути естетичне й ідеологічне призна-чення гітарно-літературних реляцій в інтерме-діальній парадигмі 1920–1930-х років. Пріори-

тетно важливою при цьому вважаємо образот-ворчу «оптику», – у розхитаному поствоєнному світі аванґардистське, кубістичне, «розкладан-ня» гітари можемо розцінювати як емблема-тичне для літературної рецепції: в українсько-го художника (як і в його сучасників, відомих іспанських «живописних гітаристів», Пікассо, Брака та Далі) – Василя Єрмілова, автора серії композицій під назвою «Гітари» (1919, 1923, 1924), гітара, як зазначає мистецтвознавець, «розкладається на структурні елементи» («гриф, верхня й нижня дека, обичайка») [7, 62].  
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ІРИНА БЕСТЮК  Деміфологізація гітари в інтермедіальному просторі 1920–1930-х років У намаганні позбутись тяжіння метропо-лійної культури українські письменники дефо-рмують наративи, інспіровані звучанням куль-тового в Росії ХІХ віку музичного інструменту: принесена з Іспанії мандрівними циганами, гітара була невід’ємним атрибутом армійсько-го дозвілля, цигано-розгульної стихії та салон-них звичаїв дворянських гнізд. Відтак і витоки національної дискредитації сягають цієї епохи: від, приміром, сатиричної гравюрної серії «Притча про блудного сина» (1856–1857), яку Т. Шевченко розпочинає епізодом «Програвся в карти», де візуалізація гітари функціонує як один з артефактів моральної деґрадації, до ана-логічних її оцінок у пізніших текстах, зокрема, у сатиричній повісті «Старосвітські батюшки й матушки» (1884) І. Нечуя-Левицького («Надезя вивчилась читати й трохи писати; вивчилась грати на гітарі й вбиратись в європейський  костюм; вивчилась танцювати й робити кнікси, й на тому скінчила свою науку» [6, 204]) чи в комедійному «Мартині Борулі» (1886) І. Карпе-нка-Карого (Націєвський, карикатурний денді з гітарою).  У постреволюційних 1920–30-х гітарна му-зика так само асоціюється з провінційним по-бутовізмом, загумінковістю і стаґнацією, а її акцентований «бренькіт» – з бездумністю і пус-тослів’ям («Коли потяг у даль загурко-че…» (1926) В. Сосюри, «І шум людський, і веле-мудрі книги» (1926) М. Рильського, «Міщанська стратегема» (1927) О. Влизька, «Гітари. Сатири на дезертира» (1931) Л. Первомайського). Вульґаризація гітари ви-ступає лакмусовим індикатором фіктивності більшовицьких гасел про ліквідацію старого і творення нового суспільно-політичного укла-ду: революційні потрясіння не покращили жит-тя пересічної, «маленької», людини, а навпаки, поглибили її марґіналізацію. І якщо у романі Є. Плужника російськомовний романс під «бренькіт» гітари супроводжує «скупий», «бідний» і «неохайний» [8, 82] пролетарський побут («Чути було лише, як порипують стиха черевики Івана Семеновича та чийсь притише-ний голос за стінкою наспівує з притиском під бренькіт гітари: Сиграйтє мнє паж-жалуйста разлуку, / Знать, мілую другую он знай-шол…» [8, 85]), то у драмі М. Куліша молитва повії Зіньки під гітару символізує його абсурд-ність («Патетична соната» (1930)).  

Деморалізоване, міщансько-претензійне, середовище з гітарою, балалайкою і російсь-комовними романсами відтворене у мемуа-рах Д. Гуменної: відчужені від «війні всіх про-ти всіх» (Я. Грицак) буремного 1919 року «шулявські дівчата» співали «Жалобно сто-нєт вєтєр осєнній...», «Дрємлют плакучіє іви…», «Нє іскушай мєня бєз нужди…». Зго-дом, з діаспорної перспективи авторка прик-ро визнавала: «Ми так і не знали, яка тоді бу-ла влада і де. Це для ілюстрації, як виглядало в закутках населення і його свідомість»  [2, 104]. Прикметно, що одна з шулявських героїнь, типізованих у «Дарі Евдотеї», близь-ка Кулішевій Зіньці: сіроока Ната, з розмальо-ваними устами, яка «рішучо і безвідклично наставлена на мистецтво спокушання «мальчіков», і була в цьому мистецтві досить досвідчена», виконувала «Да, васількі, васіль-кі…» і «Зачєм ти мєня целовала…» [2, 104]. З цим же часом воєнної розрухи і калейдо-скопічної зміни влад пов’язана поява в Україні пітерської пісні вуличного фольклору «Цыпле-нок жареный, цыпленок вареный…», яка не втратила своєї популярності і за часів непу: «Ципльонок жарений, Ципльонок варений, Ципльонок мілий, дараґой, Єво поймалі, арестовалі, Вєлєлі паспорт показать. Я не совєтский, я нє кадєтскій. Я пєтушіний комісар… Ципльонок варений, ципльонок жарений, Ципльонок тоже хочет жіть…» [2, 161–162]. У споминах про київське життя початку 1920-х Д. Гуменна описує і виконавців блатня-цького «Ципльонка…»: «А одночасно, – свід-чить письменниця, – Київ був наповнений без-притульними, які звалися блатними, або вурка-ганами, урками. Вони спали в каналізаційних люках, на базарах у ятках, були в неймовірних лахах, зарослі, в сажі, брудні й агресивні. Вони нападали в темних провулках, грабували, роз-дягали, – тільки й чуєш про це. Ці діти війни вже повиростали і перетворилися в небезпеч-них мармиз. Часто бачиш такого бевзя-велетня у лахмітті, що стоїть посеред вулиці й горлає: «Я голоден! Я голоден!» [2, 161].  Гітарну антикультуру як маркер збанкру-тілих цінностей анґажують автори кінемато-
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ІРИНА БЕСТЮК  Деміфологізація гітари в інтермедіальному просторі 1920–1930-х років графічної, «революційно-героїчної», драми «Выборгская сторона» (1939) Г. Козинцев і Л. Трауберґ: фокусуючись на героїзації рево-люційного перевороту і т.зв. громадянської війни, радянські кіномитці пізніх 1930-х іден-тифікують «п’яну» гітару і «Ципльонка...» з анархістським несприйняттям класового сус-пільства, натомість ідеалізують ритуалізова-ну більшовиками частівку про «яблучко» у супроводі гармошки. Завдяки цьому фільму, в культурній свідомості епохи зафіксований і образ блазнюватого гітариста: анархіст і ава-нтюрист, цинічний дотепник, ловелас і випи-воха, Платон Димба (М. Жаров) виконує хіто-вого «Цыпленка…» у підвальному помешкан-ні пралі і фронтовички Євдокії Іванівни (Н. Ужвій), – епізод «На выборгской стороне». В окресленому інтермедіальному просторі ретельніше зупинимося на романі Є. Плужника «Недуга» (1928), який у вітчизняному літерату-рознавстві доказово прочитаний як інтелек-туальний (Н. Колошук), урбаністичний (С. Жи-гун), в поетиці якого задіяні психоаналітичні, фройдівські, механізми (А. Михайлова) та екс-пліковані екзистенціалістські моделі (І. Кури-ленко). Однак дослідницькою увагою обійдені поетикальні аспекти вставної частини, форма-льні особливості якої нагадують бароково-вертепну інтермедію, що виконує роль «кривого дзеркала» [8, 168] відповідно до дійс-ності й до основної сюжетної історії: модерно-му наративу (історія Івана Семеновича Орлов-ця) дзеркально протиставлена його кітчева версія (історія Миколи Сергійовича Сичова), з комедійними гоголівськими стилізаціями (Є. Плужник перекладав «Невський проспект» М. Гоголя [8, 7]) і спародійованою топонімікою текстів російської літератури попереднього століття (М. Лєрмонтова, І. Тургенєва, Ф. Досто-євського).  Цілком ймовірно, що в оновленні романної форми Є. Плужник перебував під впливом ка-нонічного «Дон Кіхота», у деконструкції якого Гарольд Блум вказує на протиставлення  лицарського роману і шахрайської повісті, центральними постатями яких відповідно є лицар-візіонер (Дон Кіхот) і пікарескний три-кстер (Хінес де Пасамонте), з «дволичним та-лантом» [1, 164], що, своєю чергою, нагадує «безглузду повість» [8, 168] українського ша-храя Сичова, крутійство якого кодоване в та-ких зізнаннях: «Правда здебільшого на брех-

ню скидається…» [8, 151]; або: «У кожного їх [біографій – І. Б.] дві найменше. Одна – для всіх, друга – для самого себе» [8, 181]. У прое-кції на інтермедійний епізод «Недуги» сприй-маємо і міркування Г.Блума про цю вставну іспанську пікарезку як «естетичну притчу, в якій вміщені наче скорочений виклад усієї донкіхотівської місії і показано, водночас, і її межі, і героїчну пристрасть, з якою персонаж і автор ламають кордони нормативної літе-ратурної презентації» [1, 166].  «Дон Кіхот» Сервантеса відкрив і галерею осміяних літературних гітаристів. Звідси від-повідно й інтертекстуальні витоки неґації мелодраматизму «гітарних героїв гітарних поем» [13, т. 1, 157] у новелі М. Хвильового («Кіт у чоботях» (1922)) і приниження лірич-ного «парикмахерства» «Олеся, Вороного і Чупринки» у поезії М. Семенка («Парик-махер» (1916)), у якій трансформовані рядки з роману Сервантеса про те, що «всі чи сливе всі цирюльники – гітаристи й куплетис-ти» [11, 645]: «Почувалося дощово й по-осінньому облудно, / в душі цілий день пари-кмахер на гітарі бринькав» [10, 47].  
Модерний наратив: синхронія. Директор заводу, інженер Іван Семенович Орловець, людина «у футлярі» (у «шкаралущі» [8, 40]), під час перегляду «найпристраснішої» опери «Кармен» (1874) Ж. Бізе пережив естетичне й сексуальне потрясіння. І цей новий досвід, конфліктно не співмірний з його усталеними переконаннями, укладається в дефінітивний формат когнітивного дисонансу (Л. Фестін-ґер), тематизація якого в романі обумовлює філософсько-дискусійні дилеми: ідеологічну (чи можливе кохання пролетаря і буржуйки), соціальну (чи можлива «гармонія між особис-тим життям і громадським» [8, 169]), ґендер-ну (жінка і/як коханка, товариш, людина («шукати в жінці людину» [8, 129])), психоа-налітичну (кохання / пристрасть, її духовна і/чи тілесна «природа») та екзистенціалістсь-ку (дисонанс найчастіше виникає в ситуації вибору [12, 20]: «/…/ борсається він безпорад-но в тих нових почуттях і думках, що насунули на нього, і не може сказати – навіть самому  собі – що приймає він, що відкидає…» [8, 74]). Теорія когнітивного дисонансу охоплює і пси-хоаналітичний механізм «витіснення» (юнача поразка на гойдалці), художня трансформація якого по-фройдівськи мотивує «неврастенію» в директора заводу Івана Семеновича.  
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ІРИНА БЕСТЮК  Деміфологізація гітари в інтермедіальному просторі 1920–1930-х років Альтернативними термінами дисонансу Л. Фестінґер називає нерівновагу і фрустра-цію [12, 17]. (Пор.: «Ніби двоївся він тут, ніби сиділо в нім два Івани Семеновичі, різні, ба й ворожі» [8, 72]). Упродовж роману Орловець намагається розв’язати ці внутрішні конфлік-ти, – послабити дисонанс і досягнути гармо-нії консонансу, що йому вдається. Фінальне одужання героя, пов’язане з від’їздом Ірини Едуардівни Завадської, укладається у схему «психологічного захисту»: якщо не можливо примирити протиріччя, то слід позбутись од-ного з антагоністичних об’єктів.  Усунути одне з протиріч радив і пивнич-ковий шахрай Сичов, у фейковій автобіогра-фії якого, як у «кривому дзеркалі» [8, 168], Орловець розгледів особистісну драму: «Важко людині поєднати особисте з громад-ським – щось чомусь поступитися мусить. Ну а це вже не гармонія, про яку ви на початку знайомства казали, – хитнувся він [Сичов – 
І. Б.] до Куниці, – а му'ка…» [8, 168].  

Кітчевий наратив: діахронія. У півпідваль-ній харчевні з кримінальною репутацією «добре потертий» життям Микола Сергійович Сичов, ракло і «трепло» [8, 168], у хронологіч-ній послідовності розповідає про те, як він, оси-ротілий син диякона-п’янички, комісований і слабосилий, змушений був наймитувати куха-рем, а тому від «смутного життя купив» гітару й «навіть романци вголос співав. А найбільше один, з російськими словами: Вже не жду від жізні нічого я / І не жаль мнє прошлого ні-чуть…» [8, 153]. Йдеться про твір М. Лєрмонто-ва «Выхожу один я на дорогу» (1841), фінальні заповітно-панахидні рядки якого мотивують облюбоване місце плаксивого відлюдька з гіта-рою – під дубом («Надо мной чтоб, вечно зеле-нея, / Темный дуб склонялся и шумел» [3, 223]).  Під гітарний супровід Микола страждає від нерозділеного почуття кохання до доньки управителя дворянського гнізда Олімпіади Сметанкіної (!), в імені якої узагальнений об-раз еліти «імперської провінції» [4, 38], яка мріє про тульського героя, що й обурює зако-ханого невдаху, тому він бунтує і позбуваєть-ся цієї маски разом із її музичним атрибутом, «проклятою гітарою» (С. Єсенін): «"Я до неї, – думаю, – з усією любов’ю, а вона в Тулу героя шукати!" Тут схопив я гітару і об дуб трахнув. Звук жалісний такий пішов, просто плач – і наче прокинувсь я…» [8, 154–155].  

Ініціальне пробудження від гітарного пе-симізму завершується приїздом Миколи-оповідача до Миргорода, у центрі якого пам’я-тник М. В. Гоголю, тут він знайомиться з Са-мійлом Ільковичем Рибкіним із Малих Сорочи-нців, який допоміг йому влаштуватися «куха-рем і лакеєм в готелі "Ермітаж"» [8, 159]. У цьому гоголівському місті захоплюється соці-алістичними ідеями: «дуже ідеальна людина» мріє про «рівність всіх». А на хвилях револю-ції повертається у занедбаний і поруйнова-ний дворянський маєток (нагадує епізод по-вернення Лаврецького («Дворянське гніздо» І. Тургенєва)), де з ентузіазмом береться «розводити культурність» поміж селянами. Втім, і цей соціальний проект заради коханої зазнає поразки: у фіналі – демаскований ге-рой, оголений і осміяний, постає карикатур-ною жертвою соціалістичного донкіхотства.  В умовах культурної деколонізації 1920-х автор «Недуги» критично реагує на літератур-не малоросійство, зокрема на клішовані поведі-нкові моделі й стереотипні маски, до яких зара-ховував й імітаторів гітарних співців містично-загадкової руської душі; прозаїк оцінював  антагоністичну дилему між громадським і осо-бистісним як художній трюїзм, викриваючи водночас соціалістичні ідеї про рівність всіх як ілюзорні. У вертепний «низ» переведені знеці-нені лєрмонтовсько-єсєнінські гітарні ресурси, які типізують спадкоємця російського літера-турного «родоводу "зайвих", "принижених й ображених"» [4, 50]. По суті, у «кривому дзерка-лі» цієї інтермедії відбилась російська літерату-рна традиція, від тиску наслідування якої задо-вго до Є. Маланюка застерігав і М. Хвильовий. У забороненому, свого часу, памфлеті «Україна чи Малоросія» (1926) «м’ятежний комунар» кваліфікував російську літературу як песиміс-тичну, неспівмірну з українським романтико-вітаїстичним світовідчуттям: «Російський  пасивний песимізм виховував кадри «лишніх людей», попросту кажучи, паразитів, «мечта-телей», людей без «определенных занятий», «нитиків», сіреньких людей «двадцатого чис-ла»» [13, т. 2, 601].  Аванґардистська реакція на російськоцент-ричний гітарний колорит закорінена в  антиімперському досвіді й архетипних струк-турах. Задеклароване у заголовку статті понят-тя «деміфологізація» верифікує процеси згор-тання музичного міфу, власне викривлення 
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ІРИНА БЕСТЮК  Деміфологізація гітари в інтермедіальному просторі 1920–1930-х років орфеїчного міфу про співця з кіфарою (прародителькою гітари), маркуючи його ви-черпність. Трансцендентні сенси «орфеєвого чуда» у культурній уяві 1920-х обмежені та репресовані, оскільки мистецьким принци-пом совєтської реальності постає не співець Орфей (свобода, гра, чуттєвість, насолода), знаковий у символістській естетиці й поети-ці, а співвідносний зі стрімкою індустріаліза-цією аванґардистських 1920-х Прометей, – герой обов’язку, який створює культуру ці-ною репресованої рефлексії [5, 152].  Така соціально-психоаналітична формула Г. Маркузе про два принципи культури (Орфея і Прометея) корегує неоднозначність літературної епохи 1917–1934 років, в есте-тичних координатах якої струнні музичні ін-струменти затихають: античні ліри й арфи музеєфіковані, бандуристи і лірники репресо-вані та знищені, а гітарно-романсова традиція таврована «буржуазно-міщанською». «Люди за темних часів» тоталітаризму (Х. Арендт) зану-рені в іншу акустику: в ідеологічних пріорите-тах 1930-х – духові й ударні, які відтворювали імперативні маршові ритми й відповідну рито-рику сталінської епохи.  
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I R Y N A  B E S TY U K  R i v n e  

DEMIFFOLOGIZATION OF THE GUITAR IN INTERMEDIAL SPACE 
OF THE 1920s – 1930s YEARS 

Demifologization of the guitar motivates the anti-imperial artistic installations of the 1920s – 1930s: by 
discrediting the guitar narratives in Russian literature, Ukrainian writers thus «rejects» the metropolitan 
culture. At the same time, in the intermedial paradigm, the Spanish toponymic, tied to the game intertext 
with «Don Kixot» by Cervantes is involved. An authoritative illustration of the article is an intermediate part 
of the novel «Disease» (1928) by E. Pluzhnik. 

Key words:  guitar, kitch, intermediate, novel, modernism, decolonization. 
 
ИРИНА  БЕСТЮК  г .  Р и в н е  

ДЕМИФОЛОГИЗАЦИЯ ГИТАРЫ  
В ИНТЕРМЕДИАЛЬНОМ ПРОСТРАНСТВЕ 1920–1930-х ГОДОВ  

Демифологизация гитары мотивирует антиимперские художественные установки 1920– 
1930-х годов: дискредитируя культовые в русской литературе гитарные нарративы, украинские 
писатели таким образом «отписывают» метрополийной культуре. В то же время, в интермеди-
альной парадигме задействована испанская топонимика, завязана на игровом интертексте с 
«Дон Кихотом» Сервантеса. Доказательной иллюстрацией автор статьи считает интермедию 
романа «Болезнь» (1928) Е. Плужника. 

Ключевые  слова :  гитара, китч, интермедия, роман, модернизм, деколонизация. Стаття надійшла до редколегії 19.10.2017 
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Петербург – особливе місто на мапі жит-тя Т. Шевченка. Саме тут розкрився Геній по-ета як майстра пензля, звідси Кобзар виру-шає в тривалий шлях на десятирічне заслан-ня. Зрештою, Петербург стає просторовим універсумом буття Т. Шевченка в життєвій ретроспективі. Одним з аспектів авторського виміру буття в цьому місті й знаковим тво-ром у літературній спадщині письменника є поема «Сон» («У всякого своя доля»). Адже в цьому творі поет розкриває діапазон міської атрибутики, а Петербург стає тлом і дією в часі метафізичних мандрів ліричного суб’єкта.  Дослідженню художніх особливостей і специфіки поеми Т. Шевченка «Сон» («У вся-кого своя доля») у світлі сучасного шевченко-знавчого дискурсу присвячено роботи Ю. Барабаша, О. Бороня, І. Дзюби, Г. Грабови-ча, М. Жулинського, О. Забужко, Г. Клочека, М. Кодака, В. Левицького, Б. Рубчака, В. Фоме-нко, О. Хоменка, В. Яременка та ін. Однак роз-криття й виокремлення топіки Петербурга крізь методолoгічний інструментарій фено-менології, екзистенціалізму та структураліз-му вважаємо малодослідженим аспектом  літературознавства. Актуальним є питання деталізації й специфіки виокремлення топо-су, його структурних елементів як сенсотвор-чих компонентів задля багатоаспектної інте-

рпретації міського тексту, простору міста. На виконання окресленого завдання залучаємо методологію герменевтики, що дає можли-вість комплексно підходити до аналізу топі-ки міста в поезії. На думку Р. Інгардена, літе-ратурний твір не належить до реальних пре-дметів, оскільки для них характерною є бут-тєва автономія, тоді як літературний твір становить витвір свідомості творця [31, 117]. Отже, крізь феноменологічний інструмента-рій ми маємо змогу наблизитися до свідомос-ті творця просторового континууму топосу міста й пізнати сутність відображених струк-турних локусів-психологем сенсу в поемі «Сон» («У всякого своя доля…»). Метою статті є інтерпретація метафізично-го модусу відтворення топосу Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевче-нка, а також докладне дослідження семіотики та феноменології означеного простору міста. Петербург – це простір нового типу уні-версальної імперської влади, яка пориває з місцевими традиціями й зорієнтована на за-гальноантичні традиції західної цивілізації. Петербург із часів свого заснування асоцію-вався у свідомості мешканців Російської імпе-рії, провінції, малоросів-заробітчан та ентузі-астів з містом-колискою влади імперії, містом європейського кшталту розкоші, архітектури, 

УДК 001.8:[81'373.21(470.23-25)+11](047.37):821.161.2Шев(045) 
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МЕТАФІЗИЧНИЙ МОДУС ВІДТВОРЕННЯ ТОПОСУ МІСТА:  
ІНТЕРПРЕТАЦІЯ МІСЬКОГО ПРОСТОРУ ПЕТЕРБУРГА 

В ПОЕМІ  «СОН» («У ВСЯКОГО СВОЯ ДОЛЯ…»)  
Т. ШЕВЧЕНКА 

 
У статті розкрито метафізичний модус відтворення Петербурга в поемі «Сон» («У всякого 

своя доля…») Т. Шевченка. Автор добирає феноменологічну і структурно-семіотичну методологію 
аналізу просторової структури топосу, локусів та інших просторових образів міста. Семантика 
простору на початку твору має нечітку конотацію відтворення топосу міста. Топос Петербурга 
постає метафізичним втіленням царського зла й лихоліттями пересічної людини-трудівника. 
Детально інтерпретовано малі просторові образи – локуси. Розвідка містить аналіз специфіки 
художньо-автобіографічної візії відтворення топосу міста, а також з’ясовано особливості рецеп-
ції ліричним суб’єктом атрибутики міста.  

Ключові  слова :  феноменологічний простір міста, топос міста, локус міста, метафізичний 
модус, центр міста, периферія міста, ліричний суб’єкт. 
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка образотворчого мистецтва, літератури, теат-рального мистецтва тощо. Місто виступає як фізична реалізація ідеального бачення візіо-нера Петра I [41, 251]. Такий образ Петербур-га був укорінений у свідомість народу Росій-ської імперії та знайшов своє художнє втілен-ня в поезії князя П. Вяземського «Я вижу град 
Петров чудесный, величавый, / По манию ца-
ря воздвигнутый из блат, / Наследный памя-
тник его могущей славы, / Потомками его 
украшенный стократ! / Искусство здесь везде 
вело с природой брань / И торжество свое 
везде знаменовало» [2, 55]. Метафізика – філософське вчення про надчуттєві й надреальні принципи першоос-нови буття [33, 372]. Так, у поемі «Сон» («У всякого своя доля») спостерігаємо надчуттє-ве й надреальне відтворення топосу Петер-бурга, де cogito інтенсифікує рецепцію цього топосу в об’ємній площині, актуалізуючи просторову опозицію «верх» – «низ», частини якої мають різну конотацію відтворення. Фе-номенологія – наука про сутності (як наука «ейдетична»), яка має намір констатувати винятково «пізнання сутності» [11, 245], ска-жімо, речовинного світу міста в просторі людської свідомості. Як стверджує Е. Гус-серль, «феноменологія – це дескриптивна психологія» [13, 29]. Дискриптивна психоло-гія в цьому випадку ретранслює оцінно-описовий метод дослідження, спрямований на емпіричне дослідження поведінки окре-мих людей, але й це є актуальним у дослі-дженні просторових структур, де знаходить реалізацію людська особистість або субстан-тив – ліричний герой у нашому випадку. То-пос Петербурга за текстом поеми як простір психологічний – бездуховний, тому постає актуальна потреба дослідження просторового континууму міських реалій Петербурга, що  становлять динамічну структурно-семіотичну феноменологічну конструкцію в часі. Метафізична містерія Петербурга, на ду-мку О. Хоменка, закономірно розгорталася для українського кшатрія в регістрах просто-ру війни, протистояння [37, 39]. Т. Шевченко крізь призму художнього відображення Пе-тербурга показує геть іншу історичну правду про паразитичне життя міста. Категорія пра-вди посідала в Шевченковому світогляді над-

то вагоме місце, щоби він міг собі дозволити «конструювати» чи «транслювати» елементи «національно-культурного» міфу в якийсь інший спосіб, окрім художньої доцільності, тобто як художній прийом для точнішого ви-раження ідеї твору [42, 23]. На думку В. Левицького, Т. Шевченко наголошує на то-му, що Петербург – нове місто, у якому поси-лання на злочинне начало та смертоносність здійснюється менш конкретизовано, але бук-вально [21, 34]. Ця «буквальність» і стано-вить значний зміст семіотичного простору міста. Тодішній Петербург був украй європеї-зований, однак позбавлений патріархальної теплоти, пройнятий раціональними взаєми-нами й розрахунками городян. Тому й на дум-ку М. Жулинського, поетика поеми «Сон» («У всякого своя доля…») засвідчує нові моделі зображення на небосхилі тогочасної літера-тури, яка знемагала від імперського культур-ного канону [16, 7]. Такі моделі вибудовують загальний контекст «новаторського» місько-го тексту Петербурга, а тому простежуємо оригінальне моделювання простору міста, яке розкрито за допомогою метафізичного взаємопроникнення ліричного суб’єкта цим простором. Особливе значення в художньому відо-браженні Петербурга твору займає форма сприйняття міста героєм. Як слушно зазначає Ю. Лотман: «Сон – це семіотичне дзеркало (...) Сон сприймається як повідомлення від таєм-ничого іншого, хоча насправді це інформацій-но вільний «текст заради тексту» [22, 124]. На думку В. Топорова, у такі моменти просто-рово-часовий континуум набуває властивої всепроникності. Усе гнітюче для людини без-слідно зникає, і вона приходить у стан ейфо-рії, вищого звільнення, коли здається, що весь цей світ у цю сутінкову годину походить на сон [29, 7]. Як зазначає М. Кодак, сон – штучно змодельований спосіб прагматично-го узусу автора, парадокс того, що, здавалося б, неможливо використати [20, 65]. У центрі світу, змальованого Т. Шевченком, перебуває не абстрактна людина, а він сам у співвідне-сенні з його світом, світом його народу  [32, 219]. Сон – акт рецепції ліричним суб’єк-том топосу міста в тривимірній формі прос-тору, яка доступна адекватному профілю  
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка героя-п’янички. Час і супільство у творі в ре-гістрі сновидіння – конкретно історичні, а тому об’єктивна часово-просторова дійсність належить у цьому випадку авторові й лірич-ному суб’єкту, який її і ретранслює.  «Український» і «сибірський» акти химе-рного сновидіння та сп’яніння ліричного ге-роя поеми підготували кульмінацію – петер-бурзький акт. Т. Шевченко категоріально змі-нює манеру розповіді ліричного суб’єкта, який перетворюється на селянина-п’яничку і вперше потрапляє до Петербурга. Політична проникливість профілю-відбитка гнівного поета, «завуальовано» за алкогольними га-люцинаціями профілю-основи, замасковано-го під анонімного п’яничку. Як бачимо, магія вірша, що торкається соціальних умов у Ро-сійській імперії, не може не стати чорною. Гротескний «Сон» – утілення ясного бачення сьогодення суспільства Петербурга й суспіль-но-просторових рамок цього сьогодення [27, 34]. Тому завдяки цьому створено прос-тір іконічних кодів міста, уплетених у тло крізь рецепцію сп’янілої свідомості героя. То-пос Петербурга в поемі реалізує єдиний прос-торово-часовий світ, що фіксується життєвим cogito людини [11, 262], у нашому випадку ліричного суб’єкта. Герой покидає «неприяз-ний край», щоб у хмарах заховати свої «люті муки», але водночас то ніби й не втеча від України, а від якогось світу, який не є істин-ною Україною [14, 244]. У поемі дедалі вираз-ніше проглядає націософський складник, окреслюючи чинник генетичної, історичної пам’яті, яка не дозволяє авторові сприймати «болотяне місто» інакше, ніж чуже, вороже  [4, 9]. Чи не перша картина Петербурга в пое-мі «Сон» позначена різкою відразою Т. Шев-ченка в порівнянні міста з «багнищем»: «У 
долині, мов у ямі, / На багнищі город мріє; / 
Над ним хмарою чорніє / Туман тяж-
кий…» [38, 271]. Топос Петербурга відтворено з глибоко натуралістичними подробицями. Ліричний герой метафізично розчиняється в топосі Петербурга, бачить «кристалізуєче ядро» топосу Петербурга – локуси палацу ім-ператора, верхівку Петропавлівського собо-ру, фортецю, пам’ятник Петру І, вулиці тощо, просторові координати яких відбивають  закономірну єдність у часі. На нашу думку, 

Петербург у поемі «Сон» постає як кам’яний відбиток речей у просторі буття, які зміню-ються в нескінченному часі. Рухи речей при-роди й цивілізації, які ми визначаємо як часо-во-просторові, у тексті твору існують у не-скінченному потоці історичного часу, які сприймаються крізь досвід автора твору перш за все. На думку М. Карповця, в осмисленні топо-графії міста його основними структурами по-стають «центр» і «периферія», де зактуалізу-вано різні культурні практики й коди. Із центру розгортається світ міста й навколо нього зосереджено у своєму соціокультурно-му розвитку, конденсуючи сакральні і про-фанні структури міської культури, що прак-тично репродукують світ міста у своїй за-мкненості. Натомість периферія є крайньою точкою простору міста, що актуалізує низку антропологічних імпульсів, більшість з яких пов’язана із неспокоєм, страхом і невпевнені-стю [19, 190]. «Центр» Петербурга презенто-вано локусом дії героя-націософа в палаці імператора, а простір «периферії» позначено баченням життя пересічних людей у локусі міської вулиці. Спостерігаємо метафізине взаємопроникнення часу й простору в цьому творі, де головним репрезентантом стає ліри-чний суб’єкт. Тому простір, на думку М. Гай-деггера, є конститутив світу, зі свого боку охарактеризований як структурний момент буття-у-світі [35, 124]. Ліричний герой вільно переміщується в просторі топосу міста, адже для нього це буття-у-світі, однак часова пло-щина маркована подіями не лише сучасності, а й минувшини побудови життя Петербурга. Відтак ми бачимо ліричного героя п’яницею в просторі міста у тривимірній моделі прос-тору, бо крізь затьмарену напівсвідомість він бачить тло напівмарення подій Петербурга у «висоті», «ширині» і «довжині» (тому простір Петербурга об’ємний), а сама тілесність ліри-чного суб’єкта стає «одним з модусів об’єкти-вного простору» [23, 106], який легко підда-ється розпізнаванню реципієнта.  Уважаємо, що в поемі «Сон» зображено конструкт апокаліптичного топосу Петербур-га. На Петербург герой «Сну» дивиться згори, з висоти пташиного польоту вниз, у метафі-зичний надир Петербурга він впадає, як гріх 
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка [17, 69]. М. Мерло-Понті стверджує, що люди-на, вступаючи у світ за допомогою стабільних органів відчуття й установлених ланцюгів, може розраховувати на розуміння менталь-ного й практичного простору, який виведе людину з її середовища та дозволить їй бачи-ти все суще іншими очима через cogito [23, 125]. Так, ліричний суб’єкт «впадає» в речовинний світ Петербурга, але для того, щоб відчути й побачити його в психологічних ракурсах. Розташування Петербурга, за Т. Шевченком, «у долині, мов у ямі», тобто нижче рівня моря, а  в просторових вимірах художнього тексту – ближче до потойбіччя, не кажучи вже про «багнище», довершує зага-льну картину ірреального простору, розміще-ного на маргінесах поетового космосу [8, 99]. Взагалі, у симулятивному хронотопі Шевчен-кового Петербурга мапа передує території, його коди й комунікаційні матриці, неначе «чорні» діри космосу, всмоктують в себе все живе, органічне, буттєве, увесь довколишній біос [37, 41]. З цього приводу слушно заува-жує О. Забужко: «Шевченків наскрізь етизо-ваний космос, вибудуваний довкола вертика-льної осі «гора (з Градом Божим)» – «долина (з Анти-Градом)», вона ж вісь «люди – нелю-ди (владці)», вона ж, оприявнена в «зем-ному», історичному вимірі, вісь «Україна – Російська імперія», – це космос, уражений прогресуючою деструкцією, де рух (розпаду) посувається «знизу» «вгору», – ніби світове дерево (…)» [17, 76]. Отже, Шевченків просто-ровий космос вибудований ніби вертикальна вісь знизу до гори, на яку палімпсестово на-шаровуються різні сфери буття міста в часоп-росторовому вимірі. Топос Петербурга зага-лом позначає скупчення людей, але роз’єдна-них, їхні взаємини характеризуються непри-родністю, фальшем, практицизмом [8, 100]. Опозиція «верх», таким чином, позначена не-гативною конотацією. Невід’ємною ознакою Петербурга в поета є близькість смерті в то-му чи тому вияві, що в просторовому вимірі моделюється через наближення міста до цар-ства мертвих – нижче рівня землі. Загалом у поемі Петербург сприймається як «місто-звір» влади царату, яка немає ні порядку, ні віри у святе й сокровенне. Однак ще на початку своєї подорожі ліричний 

герой, на наш погляд, не може визначитись із психологічним тлом фасаду Північної столи-ці: «То город безкраїй. / Чи то турецький, / Чи 
то німецький, / А може, те, що й московсь-
кий. / Церкви, та палати (...)» [38, 271]. Тому цілком закономірно, як культурно-історичний текст, на думку М. Кодака, столи-чний «город безкраїй» – текст без чітких се-міотичних меж [20, 69], а відтак і спочатку без чіткої атрибутивної конотації. Ліричний суб’єкт відчуває кожною нотою своєї душі предметно-атрибутивний світ невідомого ще для нього міста. Фундатор філософської гер-меневтики як науки інтерпретації текстів Г. Г. Гадамер стверджує: «Те, що висловлю-вання виражає, є тут як раз не тільки те, що в ньому має бути виражене, але насамперед і те, що знаходить своє вираження в цьому ви-словлюванні, хоча це зовсім не прагнуть ви-разити, відповідно це те, що висловлювання «видає». У цьому широкому розумінні понят-тя «вираження» охоплює щось набагато біль-ше, ніж просто мовне вираження. Інтерпрета-ція, отже, має при цьому на увазі не те, що розуміється й вкладено в текст самим авто-ром, а прихований сенс, який потребує розк-риття. У цьому відношенні текст не просто постає доступним у розумінні сенсом, але по-требує різноманітних тлумачень» [9, 396]. Спираючись на розуміння інтерпретації худо-жнього тексту Г. Г. Гадамера, на нашу думку, з процитованого вище тексту поеми слід го-ворити про двоїсте ставлення Т. Шевченка до міста. Петербург – «хижий звір», але він має чималу культурну цінність для самого поета – це місто його становлення як майстра пензля. На думку О. Забужко, таке роздвоєння  «(…) дається взнаки негайно, тільки-но індивід покидає замкнений етнокультурний мікро-косм патріархального села (…) й інтегрується в соціальні структури неіманентного йому «зовнішнього світу» – виступає як драма екзи-стенційного вибору» [17, 43] (себто автор зна-ходиться між двома культурними і націософ-ськими домінантами. – Д. Б.). Справді, протя-гом усього життя Т. Шевченко фактично не вкоренився в жодному конкретному середо-вищі – ані в селянському, ані в петербурзько-му чи українському дворянсько-інтеліґент-ському, ані, зрозуміло, у військовому, – не 
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка став інтегрованою часткою, виразником ву-зьких «корпоративних» поглядів і прагнень цих середовищ [26, 75]. Однак Т. Шевченко вже після заслання на початку травня 1858 р. переймається думками про Петербург, де від-чувається натхнення митця, який прагне по-чувати себе справді городянином у нерозрив-ній єдності з культурною традицією міста: «Я не воображал в таком количестве остатков древней скульптуры в Эрмитаже, вероятно, они собраны со всех дворцов. В отделении новой скульптуры меня очаровал Танерини своей умирающей Душенькой (…) прошли мы на выставку цветов. Изумительная роскошь цветов и растений (...)» [39, 179]. Проте, як закцентовує О. Забужко, Т. Шевченка викупи-ли, але не купили: система його ціннісних орієнтацій «не затемнялась» особистими зле-тами й падіннями [17, 47]. Отже, Т. Шевченко мав два індивідуальних погляди на місто: з одного боку – любові та величі як до центру культури та мистецтва, з іншого – ненависті до тих, хто нещадно плюндрував Україну.  Репрезентовані картини життя Петер-бурга в поемі більш нагадують пекло, а отже, рай на землі відсутній. Сприйняття міської картини Петербурга викриває царювання Миколи І: «Церкви, та палати, / Та пани пуза-
ті, / І ні однісінької хати» [38, 271]. У місько-му ландшафті Петербурга характерна  деталь – «церкви та палати», тобто місто уо-соблює пласт чиновників, їхніх прислуг та адміністративні будівлі, що унеможливлює побачити там звичну людину-трудівника. Контрапункт – «ні однісінької хати» – нагаду-вання про українські сакралізовані простори із одночасним протиставленням природному середовищу, посталому як вияв родинної праці (хата) зі стихійно забудованим просто-ром села чи містечка [8, 99]. Ліричний герой поеми потрапляє в справжнісіньке «серце животіння» Петербурга – палац імператора Миколи І, де «огнем кругом запалало», потра-пляє на свято, феєрверк: «Та й пропхався у 
палати. / Боже мій єдиний!! / Так от де рай! 
уже нащо / Золотом облиті / Блюдолизи; аж 
ось і сам, / Високий, сердитий, / Виступає; 
обок його / Цариця небога» [38, 272]. Місто палаців і казематів стало невід’ємною скла-довою національного міфу Т. Шевченка 

[37, 38]. Ліричному героєві смішно бачити жалюгідну радість обивателів з нагоди не-зрозумілого свята. Перед царським палацом наш герой зустрічає дрібного чиновника цьо-го простору міста – землячка з циновими ґу-дзиками, який уособлює національно несві-дому людину, пристосуванця до принад Пе-тербурга та царату. Тому на думку Г. Грабо-вича, у «Сні» прикметою догідливого бюрок-рата, земляка-українця, який викликався провести Санкт-Петербургом оповідача, стає навіть не його мундир, а сяючі гудзики на ньому [10, 100]. Потрапивши до царського палацу, герой, отже, знаходить шуканий «рай» у просторі загалом, але він зосереджу-ється в Петербурзі як столиці деспотизму, блюдолизів та постійного святкування.  В оточенні царя Миколи І ліричний герой поеми бачить «панів-власників простолюду», які постають узагальнюючим образом на тлі животіння Північної столиці імперії: «За бога-
ми – панства,панства / В серебрі та златі! / 
Мов кабани годовані – / Пихаті, пузаті!..» [38, 272–273]. Тому Т. Шевченком здійсню-ється деконструкція усталеного міфа й обра-зу Петербурга крізь семіосферу відтворення топосу. Петербург постає в письменника як утілення метафізичного зла через те, що за природою своєю призначений живитися чу-жим. Образ імперії, яка втілюється в Петер-бурзі, за словами І. Дзюби, «побив і скреслив усі оті державославні» [15, 88], оскільки до Т. Шевченка-індивідуаліста так відверто не-гативно не висловлювався про Петербург жоден із митців тогочасної дійсності. Зокрема, не випадково в осерді шевченківського дис-курсу М. Євшана лежить ідея індивідуалізму Т. Шевченка як сильної самодостатньої особи-стості [25, 134]. З гострим індивідуалізмом Т. Шевченка пов’язаний екзистенціал метафі-зичного бунту – відвертого бунту героя твору проти імперської дійсності та царату. Лірич-ний суб’єкт існує інтенційно в міському вимірі, згідно з положеннями феноменології М. Мерло-Понті, а тому «інтенція намічає просторовий маршрут тільки потім, щоб досягти дану спо-чатку мету; існує свого роду зерно руху, для якого об’єктивний маршрут – лише вторин-ний розвиток» [23, 132–133], відтак «метою мандрів» є показ животіння столиці імперії, а 
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка «об’єктивний маршрут» – побічне сприйнят-тя міських побутових подробиць. На думку М. Жулинського, індивідуаліст Т. Шевченко не може – навіть під страхом смерті, як це пе-реживалось у казематі, відректись від своїх поглядів, від своєї творчості [16, 22]. Отже, у поемі «Сон» крізь призму художнього відо-браження Петербурга реалізовано націософ-ськи маркований екзистенціал особистості Т. Шевченка – метафізичний бунт (за В. Топо-ровим, інтенсивний аспект відтворення обра-зу міста [30, 280]). Бунтар вимагає свободи для себе самого, але він ніколи не зазіхає на життя й свободу іншого. Бунт – це не тільки протест раба проти пана, а й протест людини проти світу рабів і панів [18, 340]. Ліричний суб’єкт бунтує на животінні панства, оскіль-ки бачить лишень блюдолизів і чиношану-вання. Ю. Барабаш зазначає, що Петербург Т. Шевченка подано у відкрито соціально-історичному, відтак – націософському ракур-сі, опозиція «Петербург – Україна» є безкомп-ромісно чіткою, як опозиція «столиця імпе-рії – національна окраїна», «метрополія –  колонія» [5, 43]. Таким чином, націософська домінанта художнього відображення Петер-бурга Т. Шевченком характеризована опози-цією столиця імперії Петербург – Україна. У цьому протиставленні не просто закорінено банальну відразу Т. Шевченка від Петербур-га, а зображено набагато глибшу – дитячу психологічну травму з народження, утрату батьків, панщину, які уособлювала імперія. Т. Шевченко руйнує традиційний міф Петер-бурга як царської імперії і традиційний «петербурзький текст», натомість створюю-чи свій з яскравою потугою свідомого україн-ця, який не може сприймати місто ніж чуже, вороже, смертоносне, тому що за своєю суттю воно призначене бути «гетеротрофом» украї-нства. У локусі палацу проходить картина «генерального мордобитія» (І. Франко), яка стає втіленням муштри й холуйства пригні-ченого українського народу: «До найстаршо-
го (...) та в пику / Його як затопить!.. / Та ме-
ншого в пузо / Аж загуло!..а той собі / Ще мен-
шого туза / Межи плечі (…)» [38, 273]. У поемі «Сон», за словами Ю. Шереха, ми бачимо «Т. Шевченка-філософа, носія остаточної  

правди» [40, 169] – націософської ідеї свобо-ди для ураїнського народу. У Шевченковому «Сні» лунає гучна заява, що біди України по-лягають в її кріпосному підневільному стано-вищі – це є символічною правдою, на яку від-криває нам очі письменник через художнє відображення топосу Петербурга.  Герой поеми йде далі міським ландшаф-том і відразу спостерігаємо, що у світлі білої ночі Петербурга він знову бачить нескінчен-ні: «(…) Палати, палати / Понад тихою рікою; / 
А берег ушитий / Увесь каменем (…)» [38, 274]. В основі «метафізики» і «містики» Петербур-га – звісно ж, самий той факт, що величезне місто виникло не звичайним шляхом, із жит-тєвих потреб людності, а з волі монарха, ці-ною великих жертв, усупереч і несприятли-вим природним умовам [14, 249]. Звісно, що у свідомості героя така ідилічна картина міста викликає величезний гнівний подив: «Дивуюсь, / Мов несамовитий! / Як то ноно 
зробилося / З калюжі такої / Таке диво (...) 
отут крові / Пролито людської  – / І без но-
жа» [38, 274].  Домінантою Петербурга, за словами М. Анциферова, є характер його «криста-лізуючого» ядра. Так, генезис Петербурга по-лягає в тому, що спочатку він будувався як місто-фортеця, а вже пізніше став адмністра-тивним центром Російської імперії [3, 119]. Ліричний герой перебуває не просто в сні, хаотичному мареві, він чітко бачить «кристалізуєче ядро Петербурга» – палаци, верхівки дзвіниць, фортеці. Усі зазначені ло-куси Петербурга, говорячи словами Е. Гуссер-ля, становлять якусь зв’язну єдність, замкне-ну в собі і яка тягнеться в нескінченну єд-ність універсуму природи і цивілізації, що має універсальну просторово-часову форму [11, 300]. Проте така єдність тільки фізична, у творі вона позбавлена одухотвореного і осо-бистісного начала.  Дедалі чіткіше герой описує вже знайомі локуси. Петропавлівську фортецю, яка була побудована за можливого нападу шведів, бу-ло пристосовано під в’язницю для особливо небезпечних щодо царату політичних в’язнів, а Петропавлівський собор з височенною дзві-ницею став усипальницею російських царів: «По тім боці / Твердиня й дзвіниця, / Мов та 
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швайка загострена, / Аж чудно дивиться. / 
І дзиггрі теленькають» [38, 274]. Тому й на-званим локусам Петербурга в поемі «(…) бра-кує єдності якогось духовного простору, у якому вони могли б існувати один для одного і один на одного впливати» [11, с. 382]. З пог-ляду націософського змісту та спрямованості поеми її кульмінаційним пунктом є монолог ліричного протагоніста [7, 92]. Петро І  і Катерина ІІ були свого роду канонізованими святими Російської імперії, найбільшими свя-тощами імперського іконостасу. Вони не про-сто створювали імперію, а й порушували пра-вові та моральні норми свого часу [43, 20]: 
«Це той первий, що розпинав / Нашу Україну, / 
А вторая доканала / Вдову сиротину» [38,  274–275]. Шевченкові вінценосні персонажі російської історії були глибоко антипатични-ми також і через глибоко аморальний, антих-риcтиянський спосіб їхнього життя [43, 20], тому він кинув їм у вічі та їхнім духовним на-щадкам слова невмирущої правди: «Кати! 
кати! людоїди! / Наїлись обоє, / Накралися; а 
що взяли / На той світ з собою?» [38, 275]. Устами ліричного героя, який рефлексує в метафізичному просторі Петербурга, Т. Ше-вченко нагадує, що на руїнах цілком можли-вої самостійності України зростала Російська імперія. У творі автор подає історичну ретро-спективу Петербурга з позицій сogito людини-українця. Як відомо, для будівництва Петер-бурга було докладено чимало сил українсько-го народу, зокрема реєстрових козаків, тому ліричний герой біля пам’ятника Петру І в на-півсвітлі петербурзької ночі чує слова «вольного гетьмана» П. Полуботка крізь то-пос міста Глухова, тому ліричний герой з гні-вом промовляє: «Царю проклятий, лукавий, / 
Аспиде неситий! / Що ти зробив з козаками? / 
Болота засипав / Благородними костями; / 
Поставив столицю / На їх трупах катова-
них!... / Голодом замучив (…)» [38, 275]. На бу-дівництві Петербурга в тамтешніх болотах лежать кістки українських козаків. Звідси спрямовувалися акції, що мали на меті адмі-ністративне й воєнне приборкання України, остаточну ліквідацію залишків її автономних прав і вольностей, скасування гетьманства, зруйнування Запорозької Січі [7, 80]. Погляд Т. Шевченка – це погляд українця, носія тих 

ментальних рис, тієї генетичної пам’яті, які не дозволяють сприймати «болотяне місто» інакше, як чуже та вороже, тому й Петербург у художньму зображенні письменника є міс-том безневинно пролитої людської «крові та кісток», на яких «животіє» імперська владна еліта. Один з найлютіших ворогів України, Петро І, зміцнюючи Російську імперію, насам-перед зміцнював деспотизм, залишив таємну програму тотального поневолення України, винищення духовності цілого народу, запере-чення можливості самостійного керівництва державою: «Людоїде, змію! (...) / Ти нас з  
України / Загнав, голих і голодних, / У сніг на 
чужину / Та й порізав; а з шкур наших / Собі 
багряницю / Пошив жилами твердими / І за-
клав; столицю / В новій рясі (…) Подивися: / 
Церкви та палати! Веселися, лютий кате, / 
Проклятий!» [38, 276]. М. Анцферов упевнений, що genius loci (лат. дух-покровитель) Петербурга справед-ливо можна вважати пам’ятник його заснов-нику – Петру І [2, 35], виготовлений з «каменю-Грому» гранітної скелі італійським архітектором Е. Фальконетом 1782 р. [1, 151], у якому порушено пропорції вершника і коня, що й викликало іронію Т. Шевченка: «Аж кінь 
летить, копитами / Скелю розбиває! / А на 
коні сидить охляп (…) / І без шапки. Якимсь 
листом / Голова повита» [38, 274]. За визна-ченням І. Дзюби, автор майстерно десакралі-зує священну постать Петра І, «стягує її з ім-персько-патріотичного небесі» [14, 251]. Ло-кус пам’ятника Петру І стає у топосі Петер-бурга апофеозом зла, а тому є кульмінацій-ним моментом у просторовому ракурсі всьо-го топосу міста загалом.  Ми побачили «центр» Петербурга крізь погляд героя-націософа в палаці імператора, натомість після промовистого монологу-характеристики Петербурга він зустрічає ра-нок у місті на «периферії» й бачить лишень тепер убогих людей, які потерпають від цар-ського свавілля, заробляючи собі на життя: 
«Розлетілись, розсипались, / Сонечко вставало 
(…) / Уже вбогі ворушились, / На труд поспіша-
ли (…)» [38, 276]. Остання опозиція «низу» в Т. Шевченка – семантично «чиста» по духу авторові, аніж «верх». Ліричний герой співчу-ває знедоленим дівчатам, яких зустрічає в 
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка локусі міської вулиці: «Покрай улиць поспіша-
ли / Заспані дівчата, / Та не з дому, а додому! / 
Посилала мати / На цілу ніч працювати, / На 
хліб заробляти» [Там само]. Часовий вимір топосу Петербурга окреслено в рамках дня, коли ліричний герой потрапляє до міста, та бачить тло животіння міста, а також ранку, який відображено семантично «чистим» з відтворенням «низів» супільного прошарку міста. На останок «петербурзьких мандрів» ліричний герой поеми, хоч і впевнившись, що в столиці нічого крім ненажерливої імперсь-кої сатрапи, бенкетів та блюдолизів немає, знову потрапляє в палац Миколи І: «Що там 
робиться. Приходжу: / Старшина пузата / 
Стоїть рядом; сопе, хропе, / Та понадувалось, / 
Як індики, і на двері / Косо поглядало (…) / Нена-
че з берлоги / Медвідь виліз, ледве-ледве / Пере-
носить ноги; / Та одутий, аж посинів: / Похміл-
ля прокляте / Його мучило» [38, 277]. Отже, Микола І втілює у собі образ квазіправдивого охоронця «гетеротрофного» простору міста, неодмінними складниками якого є злочин-ність, деспотизм, антигуманність. Суспільний прошарок Петербурга є величезною неспра-ведливістю, тому що він негуманний з причи-ни своєї структурованості. Натомість у творі людська спільність Петербурга є масою паси-вних жертв: «А братія мовчить собі, / Витрі-
щивши очі! / Як ягнята: «Нехай, – каже, – / 
Може, так і треба» [Там само, 265]. Для ліричного суб’єкта простір Петербур-га цілковито вільний, адже він метафізично присутній у кожному локусі й просторовому образі, він не закутий у кайдани, як його спів-вітчизники, він вільний не тільки фізично (Р. Декарт), але й духовно (Ж.-П. Сартр). З цього приводу слушно зазаначає М. Мерло-Понті про те, що завжди є якась свобода в то-му, у чому й де перебуває людина – це «якийсь розумовий простір, який належить облаштувати» [23, 7]. Зрештою, ліричний ге-рой і займається свого роду «оригінальним облаштуванням» простору і часу Петербурга. Так, на думку В. Молчанова, основні просто-рові характеристики простору й часу у фено-менології Е. Гуссерля збігаються по суті з за-гальнопоширеними: «занурення» (у минуле), «наповнення» (тривалості), «потік», «перехід», «розширення» і, нарешті, «точка» 

(«в кожній точці тут має місце розширення») [24, 440]. У поемі «Сон» бачимо «занурення» в минуле ліричного героя (побудова міста Пе-тербург реєстровим козацтвом, царювання Петра І та Катерини ІІ), «наповнення» топосу Петербурга ландшафтними забудовами (Петропавлівський собор, фортеця, палац), «потік» реалізується крізь метафізичне буття над містом у різних точках простору одночас-но (за О. Фоменко, топос просторової одноча-сності [34]), «перехід» відтворено в призем-ленні героя, коли той спостерігає рух знедо-леного люду та дівчат-повій зранку, момент «розширення» позначає об’ємне наповнення кожного локусу смислами й атрибутами та опозицією «верх» – «низ», тому будь-яка «точка» простору стає місцем розширення топосу (наприклад, просторовий образ пам’я-тник Петру І тощо). Топос міста, отже, стає лінеарним об’ємним простором у часі.  Топос Петербурга – це широкий простір розуміння ліричним суб’єктом історії та «досконалих» міських ландшафтів. Однак просторовість або, точніше, місцевість, відіг-рає в бутті світу зовсім особливу, конститу-тивну роль [36, 175], роль націософа-провіс-ника простору перш за все. «Конститутивна роль» належить ліричному суб’єкту, який об-лаштовує простір міста відповідно до автор-ських інтенцій. Феноменологічний простір розкриває нову нескінченну сферу буття як сферу нового, трансцендентального досвіду [12, 42–43] для ліричного суб’єкта в метафі-зичному вимірі. У нашому випадку йдеться передусім про просторову сферу смислів ре-цепції міської атрибутики крізь сogito лірич-ного суб’єкта в міському середовищі Петер-бурга. Ця сфера смислів пов’язана із зобра-женням профанного світу топосу міста, де зосереджено модус секуляризованого буття владної верхівки та буття пересічних горо-дян. Наявність деспотичної влади міста й від-сутність справедливої суспільної структури є домінантними в Петербурзі. М. Кодак зазна-чає, що обличчя Петербурга має статичний вияв, що уклався в певний текст прагматич-но, шляхом використання знакових ресурсів зодчого мистецтва для закріплення певних ідеологем [20, 69]. На думку О. Хоменка, Т. Шевченко, для якого метафізичні мандри 
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ДМИТРО БОКЛАХ · Метафізичний модус відтворення топосу міста:  інтерпретація міського простору Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») Т. Шевченка минувшиною окреслювалися як найінтенсив-ніша напрямна художньої практики, просто не міг не зостановитися на автентиці імпер-ської столиці [37, 38], яка полягає в зобра-женні кам’яного обличчя міста, що будувало-ся на крові реєстрового козацтва. Для Т. Шевченка ідеальна спільність і суспільна структура в місті повинні становити не влад-ні імперські, а суто моральні та екзистенціа-льні категорії [10, 117]. Петербург у тексті поеми «Сон» («У всякого своя доля…») є мо-деллю ідеальної спільності лише для царів, малоросів-запроданців, але не задля простих людей. Говорячи словами Ю. Лотмана, Петер-бург є «ексцентричним містом», себто таким, що розташоване на периферії культурного простору й має в основі протистояння приро-ди й культури, що тяжіє до розмикання куль-турного діалогу, тому Петербург собою ство-рює антитезу державі, з одного боку, і приро-ді, з іншого [22, 321, 329]. Петербург утілює форму безособистісної парадигми буття лю-дини, що, у розумінні Т. Шевченка, постає як суспільна структура, невід’ємною суттю якої є зло, соціальна нерівність, насильство, поне-волення [28, 72], тому ім’я Петербурга, образ Петербурга, метафора Петербурга маркують антиімперське спрямування й націософські підстави поеми письменника [6, 128], які ма-ють яскраве втілення в семіотиці досліджува-ного метафізичного простору міста. Отже, метафізичний модус відтворення топосу Петербурга позначений надреальною рецепцією локусів, предметно-атрибутивних реалій ліричним суб’єктом, а також способом його буття в місті, яке інтенсифіковане в ло-кусах-психологемах. Топос Петербурга – це феноменологічний простір емпіричного освоєння дійсності міста крізь соgito лірично-го суб’єкта з відтворенням психологізації буття героя в міському вимірі. Відображення Петербурга в поемі «Сон» («У всякого своя доля…») характеризоване цілковитою руйна-цією традиційного канону рецепції Петербур-га як міста прогресу та влади імперії, нато-мість Т. Шевченко показує місто з позицій свідомого героя-українця, який бачить на вулицях, у палаці імператора лишень святку-вання, нехтування цінностями суспільства. Таким чином, у поемі «Сон» натрапляємо на 

взаємопроникнення інтенційного буття ав-тора й ліричного суб’єкта на рівні cogito прос-торових структур міського середовища. Cogi-to ліричного суб’єкта та його рефлетивна сві-домість спрямовані на націоософську рецеп-цію топосу Петербурга. Зважаючи на викла-дене вище, констатуємо споглядально-рефлексивне розкриття аспекту феноменів свідомості автора й ліричного суб’єкта. 
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D M Y T RO  B OK L A KH S t a r o bi l sk   

METAPHYSICAL MODE OF RECREATON OF THE CITY TOPOS: 
INTERPRETATION OF THE CITY SPACE OF PETERSBURG IN THE POEM 
“DREAM” (“EVERY MAN HAS HIS OWN DESTINY…”) BY T. SHEVCHENKO 

The article reveals the metaphysical mode of recreation of Petersburg in the poem “The Dream” (“Every 
man has his own destiny…”) by T. Shevchenko. The author selects a phenomenological and structural-
semiotic methodology of analysis of the spatial structure of the topos, locus and other spatial images of the 
city. The semantics of space at the beginning of the work has an unclear connotation of the recreation of the 
city’s locus. The topos of Petersburg appears as a metaphysical incarnation of the imperial evil and the ca-
lamity of the average worker. It was made the detailed interpretations of small spatial images – locus. The 
layout contains an analysis of the specifics of the artistic and autobiographical vision of the recreation of the 
city’s topos, and also it was found the features of the reception of the city attributes by the lyrical subject. 

Key words:  phenomenological space of the city, city topos, city locus, metaphysical modus, city center, 
city periphery, lyrical subject. 
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ЛЮДМИЛА БОНДАР · Гра з біографією митця як фактор творення образу-архетипу  письменника в п’єсах «Містер Сковорода», «Діамантовий Сковорода» Я. Верещака та О. Вратарьова 

Ретрансляція в культурі постаті Григорія Сковороди детермінує формування певного образу-символу, який пов’язаний із націософ-ською моделлю надлюдини. Спадщина Ско-вороди, ставши вагомою частиною культури, переосмислювалась кожним новим поколін-ням, що призводило до творення образу-архетипу видатного філософа.  У текстах п’єс «Містер Сковорода» і «Діамантовий Сковорода», які з’явилися в українській літературі у ХХІ ст., також актуа-лізовано образ письменника та філософа ХVІІІ ст. Вони були написані завдяки творчій співпраці Ярослава Верещака (автор сюжету), 

Олексія Вратарьова (автор віршів) та Генадія Татарченка (автор музики до мюзиклу «Діамантовий Сковорода»). У творчому доро-бку Я. Верещака та О. Вратарьова означені п’єси мали кілька редакцій, однак при цьому спочатку вони зберігали одну назву – «Містер Сковорода». Перші варіації тексту незначно відрізнялися один від одного сюжетними рі-шеннями. Слід зауважити, що задум сюжету (перші роки ХХІ ст.) належить Ярославу Вере-щаку. Текст першотвору був наближений до біографії Григорія Сковороди та складався з кількох новел. У новій редакції тексту не лише була змінена назва, автори суттєво скоротили 

ДМИТРИЙ  БОКЛАХ  г .  Ст а ро б е л ь с к 
МЕТАФИЗИЧЕСКИЙ МОДУС ВОССОЗДАНИЯ ТОПОСА ГОРОДА: 
ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ГОРОДСКОГО ПРОСТРАНСТВА ПЕТЕРБУРГА  
В ПОЭМЕ «СОН» («У ВСЯКОГО СВОЯ ДОЛЯ ...») Т. ШЕВЧЕНКО 

В статье раскрыто метафизический модус воспроизведения Петербурга в поэме «Сон» («У вся-
кого своя доля ...») Т. Шевченко. Автор выбирает феноменологическую и структурно-семиоти-
ческую методологии анализа пространственной структуры топоса, локусов и других простран-
ственных образов города. Семантика пространства в начале произведения имеет нечеткую кон-
нотацию воспроизведения топоса города. Топос Петербурга стает метафизическим воплощением 
царского зла и бедствиями обычного человека-труженика. Подробно интерпретировано малые 
пространственные образы – локусы. Статья содержит анализ специфики художественно-
автобиографического видения воспроизведения топоса города, а также выяснены особенности 
рецепции лирическим субъектом атрибутики города. 

Ключевые слова: феноменологическое пространство города, топос города, локус города, ме-
тафизический модус, центр города, периферия города, лирический субъект. Стаття надійшла до редколегії 07.10.2017   УДК 821.161.2/82-95/801.73 
ЛЮДМИЛА БОНДАР м. Миколаїв bon_lud@rambler.ru  
ГРА З БІОГРАФІЄЮ МИТЦЯ ЯК ФАКТОР ТВОРЕННЯ  

ОБРАЗУ-АРХЕТИПУ ПИСЬМЕННИКА В П’ЄСАХ  
«МІСТЕР СКОВОРОДА», «ДІАМАНТОВИЙ СКОВОРОДА» 

Я. ВЕРЕЩАКА ТА О. ВРАТАРЬОВА 
 

Стаття стала спробую текстологічного аналізу двох редакцій драматургічного сюжету про 
Григорія Сковороду. Розкриваються детермінанти зміни номінації та жанрових означень драма-
тургічних текстів. Розглядаються особливості композиції п’єс. Детально аналізуються передумо-
ви трансформації образної системи творів та її відображення на змістовому рівні. Увага приділя-
ється специфіці авторського конструювання хронотопу п’єс. Простежуються елементи міфопое-
тики в текстах Ярослава Верещака та Олексія Вратарьова. 

Ключові  слова :  архетип, протагоніст, трікстера, детектив, мюзикл, іронічність, текс-
туальність, гра, кітч. 
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ЛЮДМИЛА БОНДАР · Гра з біографією митця як фактор творення образу-архетипу  письменника в п’єсах «Містер Сковорода», «Діамантовий Сковорода» Я. Верещака та О. Вратарьова кількість діючих персонажів; відмовились від певних композиційних елементів, по-новому обіграли сюжет й запропонували альтернатив-ні конфігурації зв’язку фабули з біографією Сковороди. Змінилася й стилістика твору, на-ближаючи його до бурлескних форм; також авторам вдалося посилити семантику предмет-но-видовищних елементів, які набули сюжетно-організуючої функції та виступили рівноправ-ними партнерами драматургічних діалогів. Від-так, редакції сюжету про Г. Сковороду втілили дискурс текстуальності та візуальності, які зу-мовили динаміку жанрово-стилістичних харак-теристик сюжету твору. П’єса «Містер Сковорода» 2009 року отримала жанровий підзаголовок «базарна містерія на дві дії». У 2013 році з’являється «мюзикл на дві дії» «Діамантовий Сковоро-да», який, у світлі попередніх редакцій, може розглядатися як цілком новий текст, з огляду зміни як назви, так і жанрового означення, а також змістового наповнення. Образ Сково-роди у новому тексті має два варіанти втілен-ня, він явлений у вигляді привиду, крім того, він представлений у формі портрету, яким визначається предметно-видовищний центр вистави. Автори фактично заново вибудову-ють сюжет, який тепер нагадує детективну історію з краденими діамантами. Однак дете-ктивна лінія стає лише зовнішньою компози-ційною оболонкою, яка утримує інтригу в п’єсі. З аксіологічним рівнем твору пов’яза-ний процес перевідкриття образу Г. Сковоро-ди, його «осучаснення» та вписування у но-вий текст культури.  Отже, мета статті передбачає дослідження художньо-інтерпретаційної моделі біографії митця за умов впливу сучасного літературно-естетичному контексту як фактору творення варіативних форм сюжету. Мета роботи пе-редбачає розв’язання наступних завдань: ро-зкрити семантичний код назви та жанрового підзаголовків творів; розглянути образну систему п’єс в контексті зазначеної пробле-матики; виявити особливості конструювання конфлікту; з’ясувати смислове навантаження архітектоніки твору; простежити взаємодію у тексті часопросторових континуумів; виокре-мити елементи, що пов’язані з процесом  творення національного образу-архетипу. Науково-методологічною основою роботи 

стали праці Карла Густава Юнга, Тамари  Гундорової, Ігора Зварича, Неллі Корнієнко, Ольги Червінської та інших дослідників. Трансляція образу Григорія Сковороди у вітчизняній літературі насамперед пов’язана з проблемою формування національного образу-архетипу, якому притаманні певні характерис-тики, серед яких – мудрість, жертовність,  святість тощо. Він нагадує національний тип Надлюдини. До життя та творчості видатного філософа й письменника у своїй творчості зве-рталися Іван Драч («Молитви сліз Григорія Ва-рсави Сковороди», «Сердечна печера Григорія Варсави Сковороди»), Дмитро Павличко («Сковорода»), Пантелемон Куліш «Грицько Сковорода», Федір Малицький «Мудрець із Чо-рнух», Павло Тичина «Сковорода», Борис Олій-ник «Дорога», В. Бондар «Сковорода у Бабаях». До творчості народного мудреця також апелю-вали І. Котляревський, Є. Гребінка, Т. Шевчен-ко, Леся Українка, І. Франко, Б. Олійник, М. Він-грановський, А. Малишко, М. Рильський, О. Юрченко, В. Шевчук, П. Ляшенко та інші. Ми-рослав Попович у своїй роботі «Григорій Сково-рода на тлі релігійно-філософських рухів «раннього Модерну» пише про два типи худож-ньої репрезентації образу Сковороди, зокрема дослідник зазначає, що з одного боку: «Склався літературний образ Сковороди як вічно життє-радісного філософа з безхмарною психікою, що легкою ходою пройшов спокійне життя і так же легко відійшов у вічний спокій…» [6, 42]. Другому типові образу мандрівного філософа притаманний «болісний пошук заспокоєння і внутрішньої свободи», які проглядаються у йо-го творах в яких «прихована гостра внутрішня боротьба» [6, 42]. Подібна амбівалентність об-разу Г. Сковороди стала основою для жанрово-стильових та сюжетних варіацій творів Я. Вере-щака й О. Вратарьова. Звернення до постаті Григорія Сковороди також зумовлено непересі-чним життям письменника і філософа ХVІІІ ст., особливостями його творчого доробку.  Сюжетоформотворчим елементом обох п’єс стає іконічний елемент – фреска («Містер Сковорода») та портрет («Діамантовий Ско-ворода») із зображенням письменника. Іконі-чність детермінує риторику візуальності та текстуальності, перша з яких, за Патріс Паві, передбачає «гру актора, іконічність сцени, сценографію, сценічні образи», а друга – 
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ЛЮДМИЛА БОНДАР · Гра з біографією митця як фактор творення образу-архетипу  письменника в п’єсах «Містер Сковорода», «Діамантовий Сковорода» Я. Верещака та О. Вратарьова «драматичне й текстуальне мовлення, симво-лічність, систему довільних знаків» [5, 70–71]. Використання візуально-предметних образів посилює видовищність, твору, дозволяє транс-лювати сюжет п’єси театральною мовою з ого-ленням механіки творення дійства. Відтак, на-зва першої п’єси прописана у тексті й пов’яза-на з фабульними ходами, зокрема, – це прове-денням кастингу, як видовищної форми сучас-ної культури, на «кращого Сковороду»: 
«Конферансьє. Любі друзі, шановна пуб-ліко, красно вітаємо! Наша національна куль-тура і туризм нарешті породили славнозвісну театральну  групу, яка сховалася за хитрою назвою «Містер Сковорода». Що таке сково-рода, знають усі. Хто такий Сковорода, не знає ніхто. Ось чому наші спонсори (жест у 

бік Мецената) не пожаліли ні грошей, ні здо-ров’я, ні вишуканих наїдків, не кажучи вже про напої! І як наслідок – все, що ви побачите і почуєте... Ми нині мусимо знайти образ і си-мвол, форму і зміст, емблему нашої групи, а саме вищезгадану сковороду. Тобто той пан артист, той містер ікс, який нині буде визна-ний найкращим Сковородою, прикрасить со-бою і футболки, і шорти, і барабани, й афіші, і білизну топ-моделей, і головне! – біл борди!.. Я нікого не забув?» [1, 5].  Таким чином, постать Г. Сковороди стає частиною кітч-культури переходячи із сакра-льного знаку (фреска на стіні храму) до ігро-вого, пародійного формату. Назва першотво-ру згадується також у інваріанті сюжету п’єси («Діамантовий Сковорода»), як алюзія на по-передню редакцію:  
«Меценат (урочисто). (…) Отже, увага, панове! Просто зараз я оголошую конкурс пісні «Містер Сковорода!» 
Брамник. Який містер? Хто містер? Ско-ворода?! Він що, поп – зірка? Чи тренер футбольної команди?! Людина, яка босоніж із посохом ходила по хатах І вчила грамоті усіх, нарікається – «Містером»?! Нечемно так називати людину Всесвіту. 
Конферансьє. Облом! Тундра! А чемно просити гроші у пана Мецената? Чи вони у нього в кишенях ростуть? 
Меценат. Добре, добре! Конкурс буде – «Сковорода-філософ і поет» 

Конферансьє. Та кому цікавий такий конкурс? Зрозумій хлопче, Містер – це світо-вий бренд!» [2, 11]. Отже, другий текст продовжує сюжетну лінію попередньої п’єси, пов’язану з видовищ-ною конкурсною постановкою. Однак новим компонентом сюжету стає детективна історія про викрадені діаманти, яка й детермінує зміну назви твору на «Діамантовий Сковорода». По-при детективну складову, нову назву можна прочитувати й у значенні «коштовний», що опирається на бінарну основу, яка розкриває дискурс матеріального та духовного, видовищ-но-предметним об’єктом якого є портрет Г. Сковороди. У тексті він стає схованкою для викрадених коштовностей, а також символом духовної міцності, мудрості та святості. Різно-читання образу Сковороди інспіровані грою з образом-архетипом митця. Автори демонстру-ють динаміку означеного образу через впису-вання його у різні формати представлення – це образ на ікони (релігійний простір), портрет (культурний простір), акторська маска (ігровий простір), привид (ірреальний прос-тір). Тиражування образу Сковороди дозволяє вести мову про його архетипну складову, що, за твердженням Ігоря Зварича «передбачає мож-ливість безконечного варіювання згідно з усім комплексом складових суспільної свідомості – продукту тієї чи іншої епохи», тобто «…у основі кожного сюжету лежить архетип, який, реалі-зуючись у ньому, стає інваріантом по відно-шенню до всіх інших сюжетних реалізацій» [3, 137]. Звідси, образ-архетип Г. Сковороди дозво-ляє вписувати його у різні контекстуальні пло-щини, зумовлюючи своєрідну демонстратив-ність / карнавальність означеного образу, а отже, його видовищність.  Означена характеристика образу-архетипу Сковороди втілюється і на рівні жанрових пі-дзаголовків. У першому варіанті автори озна-чують п’єсу як «базарну містерію». Подібний формат жанрового означення вказує на пост-модерну естетику, що допускає еклектику зна-чень, зокрема містерія – жанр, який сформува-вся на основі літургійних дійств, і є одним із різновидів релігійної драми, поєднано з понят-тям, що належить до низьких / буденних форм життя. Поняття «базарна» руйнує сакраль-ність дійства, наближаючи текст п’єси до кіт-чевого простору. Кітч також уможливлює роз-мивання жанрового означення, доповнення 
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ЛЮДМИЛА БОНДАР · Гра з біографією митця як фактор творення образу-архетипу  письменника в п’єсах «Містер Сковорода», «Діамантовий Сковорода» Я. Верещака та О. Вратарьова його елементами інших жанроформ: кастинг, конкурс, балаган, епос, останній, наприклад, сегментує драматургічний текст на сім но-вел, які вінчають певний період життя Г. Сковороди.  У пізнішому варіанті з’являється жанрове означення «мюзикл», актуалізуючи пісенно-музичну складову вистави. Жанр також опо-середковано апелює до значної частини твор-чості Сковороди, зокрема до його пісенної лірики, зразки якої звучать у тексті. Таким чином, твориться діалог текстів у просторі окремого сюжету. Пратекст, тобто сковоро-динський дискурс, породжує атрибутивні смисли культури. Людмила Озадовська за-значає, що «Текст при цьому переінтерпрето-вують і включають у новий інтертекст, що й зумовлює можливість міжкультурного обмі-ну і трансляції культурної традиції» [4, 73]. Музичні інтертексти також стають рушіями розгортання сюжету п’єси. Уривками творів Г. Сковороди говорять діючи персонажі п’єс, що передають перш за все, чуттєво-емоційний стан, особливо це продемонстро-вано на прикладі образу Брамника, який є героєм-протагоністом щодо образу Сковоро-ди. Він стає послідовником поета, своєрідною його реінкарнацією у ХХІ столітті. Навіть як-що порівняти афішу обох п’єс, то, попри знач-ні зміни у переліку дійових осіб, образ Брам-ника автори залишають на другій позиції від-разу після емблематичного героя твору.  

Концептуальних змін у п’єсах зазнає  образ Сковороди, що накладає відбиток на сюжетну конструкцію творів. Заявляючи у переліку дійових персонажів першої редакції тексту образ Григорія Савича Сковороди, ав-тори не уточнюють, що він одночасно стає іконічним образом та образом-маскою, яку демонструють блазні-реставратори. У змісті «Містера Сковороди» за допомогою образів лицедіїв автори творять глибинні підтекстові ряди, що оголюють спосіб життя, ідеали пред-ставників мистецтва. Також герої-лицедії/блазні стають уособленням метафори «життя – це театр». Ще однією особливістю означених персонажів є їх відсутність в афіші першої п’єси. Відтак, можемо говорити про їх метапозицію щодо сюжету твору яка детермі-нує формування двошарової фабули. Двоша-ровість інспірує явище «театрально-текстової еротики», завдяки якій демонструється меха-нізм творення дійства: «Реставратори (працюючи, співають). Ми блазні, / Ми блука-ємо / Від Львова до Черкас, / Що маємо – те маємо, / Як всі навколо нас. / Ми притчу вам покажемо / Веселу і сумну / Про мудрого фі-лософа / Грицька Сковороду. // Хто тепер, / Хто у нас / Сковорода? / Чи не ти, / Чи не він, / Чи, може, я? / Він блукав, / Мандрував / Точ-но, як ми. / А тепер він пророк / Поміж людь-ми» [1, 2]. Реставратори-блазні, таким чином, сегментують хронотоп п’єси на художньо-реальний (зовнішня оболонка фабули) та умовно-ігровий (внутрішня сюжетна лінія). До першого вони належать у вигляді рестав-раторів храму, сюди ж відноситься й народ з вулиці / тобто публіка. Зовнішня оболонка зумовлює творення рецептивної складової тексту, адже прописування реакції народу на виставу посилює емоційну функцію дійства, загострює катарсис. З образами блазнів пов’я-зана й актуалізація «концепту маски», яким обумовлена еквілібристика видовищних форм і, відповідно, тексто-мовно гра.  У другому варіанті сюжету зникає двоко-мпонентність архітектоніки внаслідок відмо-ви авторів від образів реставраторів-блазнів, що призводить і до зміни простору дії – за-мість хруму з’являється бурса. Образ публіки в новому тексті Я. Верещак та О. Вратарьов замінюють предметно-видовищним знаком – відеокамерою. Вона стає атрибутом нової по-стреальної епохи з актуалізацією сучасного 

«Містер 
Сковорода» 

«Діамантовий 
Сковорода» Григорій Савич Ско-ворода Брамник Цариця Чаклунка Чолов’яга Меценат Діва небесна Диригент Маной Конферансьє Сліпий Старець Крихітка-міліціонер Реставратори, музи-ки, бурсаки, народ з вулиці 
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ЛЮДМИЛА БОНДАР · Гра з біографією митця як фактор творення образу-архетипу  письменника в п’єсах «Містер Сковорода», «Діамантовий Сковорода» Я. Верещака та О. Вратарьова інтермедійного формату буття. Текст «Діамантового Сковороди» зображує механізм зближення театрального (живого) мистецтва та кіномистецтва (віртуального). Однак озна-чене розщеплення простору на реальний і вір-туальний виміри доповнюється ще однією складовою – це ірреальний світ, який асоцію-ється з появою містичного образу (Привид Григорія Сковороди). Подібне перекомбінуван-ня в образних системах першотвору й нової редакції п’єси головного героя вимагає деталі-зації взаємодії образів Сковороди та Брамника, як носіїв одного ідейно-смислового коду твору. Обидва персонажа виступають ключовими фі-гурами п’єс а їх зв’язок вписується в міфомо-дель «герой – трікстер».  Риторика протагоніста й трікстера, втіле-на в образах Брамника та Сковороди, не є ідентичною в п’єсах Я. Верещака та О. Врата-рьова, вона піддається переформатуванню під тиском сюжетних видозмін. Але спочатку слід оговорити специфіку міфотипу тріксте-ра. Досить детально проблему трікстера роз-глянув у своїй роботі «Душа і міф: шість архе-типів» Карл Густав Юнг, зокрема, досліджую-чи міфологічний контекст цього поняття, він пише: «Трікстер – предтеча спасителя, і поді-бно до останнього є Богом, людиною і твари-ною в одній особі. Він – і нелюдина, і надлю-дина, і тварина, і божественна істота, голов-ною і найбільш страшною ознакою якого стає його несвідоме... Трікстер – це первісна «космічна» істота, що володіє божественно-тваринною приро-дою: з одного боку, він перевершує людину своїми надлюдськими якостями, а з іншого – поступається їй через свою нерозумність і не-свідомості. Він також не рівня тваринам через свою надзвичайну недолугість і відсутність інстинктів. Ці недоліки свідчать про його люд-ську природу, яка не так добре пристосована до навколишнього середовища, як тварини, але взамін цього володіє перспективою значно більш високого розвитку свідомості завдяки величезному потягу до знань, що відповідно підкреслюється у міфі» [7, 347–348]. Міфотип трікстера дослідник прослідковує у психостру-ктурі особистості, якій притаманні амбівалент-ні почуття й переживання, однак попри внутрі-шню конфліктність, вона прагне зберігати цілі-сність. У цьому контексті К. Г. Юнг зазначає, що «випадки розщеплення і роздвоєння особисто-

сті як такі створюють ядро ранніх психопато-логічних досліджень. Особливість цих дисоціа-цій полягає в тому, що відщепнута особистість не хаотична, натомість знаходиться у додатко-вих або компенсаторних взаємозв’язки з Я-особистістю. Це – персоніфікація рис характеру, які інколи гірші, а іноді кращі, ніж ті, якими во-лодіє Я-особистість» [7, 344]. Отже, оговорений зв’язок трікстера й Я-особистості у форматі аналізованих п’єс втілює єдність образів Сково-роди і Брамника, що являють собою єдине ду-ховне начало в тексті та наділені високомора-льними якостями. Залишається з’ясувати їх ролі у кожній з п’єс.  Фабула «Містера Сковороди» складається з двох сюжетних ліній, що репрезентують різ-ні часові площини (Минуле, Сучасне). Образ Сковороди належить минулому, Брамник – сучасному, однак Сковорода також з’являєть-ся і в сьогочассі юнака у вигляді привиду. Звідси можемо говорити про домінантну роль Сковороди, і про нього як протагоніста твору. Посилює позицію героя й іконічна демонстра-ція його образу на фррескі храму. Наступним аргументом, що зміцнює протагоністичну роль Сковороди, стає сам зміст п’єси який, за-вдяки поділу на новели (оповідна стратегія), розповідає основні епізоди життя поета-філософа. Натомість Брамник виступає у ролі трікстера, попри намагання наслідувати Ско-вороду, він поки не досягає повної ідентифі-кації з героєм через хаос, який наявний в душі хлопця, у тексті його внутрішня нестабіль-ність передається завдяки любовній колізії.  У новому варіанті сюжету «Діамантовий Сковорода» більша увага концентрується на образі Брамника, який написав портрет Ско-вороди, вважаючи його своїм духовним на-ставником. З портретом також пов’язана й детективна лінія сюжету. За право володіти картиною Сковороди, куди Бармен сховав крадені діаманти борються Меценат, Ліза-костюмерка та Брамник, але для кожного з них цей портрет має різну цінність. Мецената і Лізу цікавлять заховані у ньому скарби, для Брамника він має сакральну цінність та асо-ціюється з іконою святого до якого він звер-тається у тяжкі моменти. Відтак, у другому тексті ведучою фігурою стає Брамник, набу-ваючи якостей протагоніста, Сковорода ж виникаючи в образі привиду стає частиною ірреального/психологічного виміру хлопця. 
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ЛЮДМИЛА БОНДАР · Гра з біографією митця як фактор творення образу-архетипу  письменника в п’єсах «Містер Сковорода», «Діамантовий Сковорода» Я. Верещака та О. Вратарьова Роль Сковороди-трікстера в п’єсі пов’язана передусім з його божественною природою, з образом надлюдини, до якої прагне юнак.  Отже, зміна конфігурації моделі «протагоніст – трікстер» зумовлена жанрово-стильовими трансформаціями, а також зміна-ми змістового наповнення творів та перекро-юванням архітектоніки п’єс. Ретрансляція у текстах образу Сковороди детермінована і його реінтерпретацією, що формує архетипну структуру поета-філософа у ХХІ ст. Мова не йде про повтор чи наслідування минулих ін-терпретацій образу, адже сутність архетипу, за словами Карла Густава Юнга, визначена формально, а не змістовно, архетип «сам по собі порожній і чисто формальний, він не що інше, як facidtas praeformandi (попередньо встановлено здатність (лат.))», яка унасліду-ється а вже потім наповнюється конкретним індивідуальним його баченням [7, 216–217]. Відтак, образ Сковороди, як образ-архетип національної культури, у текстах Я. Верещака та О. Вратарьова формується заново шляхом, по-перше, перегравання та перекомбінації фак-тів біографії митця, по-друге, завдяки інтертек-стуальним вкрапленням його творів, по-третє, за допомогою філософських сентенцій мисли-теля. Крім цього, він клішується сучасною поп-культурою, перекомбіновуючись у кітч. Опри-люднюється через духовну субстанцію 

(привид) та матеріальне втілення (портрет). Також у п’єсах образ Сковороди транслюється в контексті використаної авторами моделі «протагоніст – трікстер». З образом Сковороди у творі пов’язані й концепти свободи, таланту, страждання та мудрості, які стають складови-ми ідейно-смислового коду твору. 
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L Y U DM IL A  BO N D A R N i k o l a ev  
GAME WITH ARTIST BIOGRAPHY AS THE FACTOR OF CREATING  

THE IMAGE-ARCHETYPE OF THE WRITER IN THE PLAY'S "MISTER SKOVORODA", 
"DIAMOND SKOVORODA" J. VERESHCHAK AND A. VRATAREV 

The article presents an attempt of textual analysis of two editions of the dramatic plot about Grigory 
Skovoroda. The factors of changing the nomination and genre definitions of dramaturgic texts are revealed. 
The features of the composition of the plays are considered. The prerequisites for the transformation of the 
figurative system of works and its reflection on the content level are analyzed in detail. Attention is also paid 
to the specifics of the author's design of the chronotope of plays. Elements of mythopoetics in the texts of 
Yaroslav Vereshchak and Alexei Vratarev are traced. 

Key words:  archetype, protagonist, trickster, detective, musical, iconic image, textuality, game, kitsch. 
 

ЛЮДМИЛА  БОНДАРЬ  г .  Н и к о л а е в 
ИГРА С БИОГРАФИЕЙ ТВОРЦА КАК ФАКТОР СОЗДАНИЯ ОБРАЗА-АРХЕТИПА  
ПИСАТЕЛЯ В ПЬЕСАХ «МИСТЕР СКОВОРОДА», «АЛМАЗНЫЙ СКОВОРОДА»  

Я. ВЕРЕЩАКА И А. ВРАТАРЕВА 
В статье представлена попытка текстологического анализа двух редакций драматургического 

сюжета о Григории Сковороде. Раскрываются факторы изменения номинации и жанровых определе-
ний драматургических текстов. Рассматриваются особенности композиции пьес. Подробно анализи-
руются предпосылки трансформации образной системы произведений и ее отражение на содержа-
тельном уровне. Внимание также уделяется специфике авторского конструирования хронотопа 
пьес. Прослеживаются элементы мифопоэтики в текстах Ярослава Верещака и Алексея Вратарева. 

Ключевые  слова :  архетип, протагонист, трикстер, детектив, мюзикл, иконичность, тек-
стуальность, игра, китч. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ВАЛЕНТИНА БОТНЕР  Поетика художнього часу в романі Кейт Аткінсон «Life after life» («Життя після життя») УДК 821.111.09 
ВАЛЕНТИНА БОТНЕР  м. Запоріжжя botnerzp@gmail.com 
 

ПОЕТИКА ХУДОЖНЬОГО ЧАСУ 
 В РОМАНІ КЕЙТ АТКІНСОН «LIFE AFTER LIFE» 

(«ЖИТТЯ ПІСЛЯ ЖИТТЯ») 
 

У статті на матеріалі роману Кейт Аткінсон (Kate Atkinson) «Life After Life» («Життя після 
Життя») досліджено «постмодерністський хронотоп» як специфічний різновид організації часоп-
ростору художнього тексту під впливом концепцій дискретного й нелінійного часу, а також ідеї 
часу як палімпсесту, що набувають розвитку у філософії постмодерну. Досліджено специфіку роз-
гортання у тексті роману «хронотопу темпоральної петлі»; розглянуто особливості децентралі-
зації хронотопу; висвітлено характер «хронотопу усезнаючого автора» тощо.  

Ключові  слова :  постмодерністська поетика, хронотоп, децентрований хронотоп, художній 
час, «хронотоп тимчасової петлі», палімпсест. Творчість британської письменниці Кейт Аткінсон (Kate Atkinson, 1951 р.), два останніх романи якої – «Life After Life» («Життя після життя», 2013) й «A God in Ruins» («Боги поміж людей”, 2015), – були відзначені літератур-ною премією Коста (Costa Book Award), зако-номірно привертає увагу літературознавців як масштабом охоплення життєвого матеріа-лу, так і майстерністю художнього експери-менту. За влучним визначенням Хілларі Ман-тел, Аткінсон «delivers to the populace its jokes and its tragedies as efficiently as Dickens once delivered his, though Atkinson has a game-plan more sophisticated than Dickens» [цит за 12]. Останнє зауваження стосується, передусім, надзвичайно складної часопросторової орга-нізації романів письменниці, де бредберівсь-кий «ефект метелика» органічно поєднується із ідеєю опору часу з роману Стівена Кінга «11/22/63». Найбільш показовим у цьому се-нсі видається «найвидатніший та найсміливі-ший» з романів Аткінсон, «Life After Life», – «чудова історія, примхлива авторська ескапа-да, фантазія художника… дивний і незабутній роман, де надія і теплота не тьмяніють навіть перед обличчям вічності» [5].  Історія жінки, якій судилося прожити де-сятки життів, померти безліччю смертей, кі-лька разів пережити Другу Світову війну і кілька разів на ній загинути, стати подругою Єви Браун і вбити Гітлера, пережити майже всю свою родину і відродитися знову, здобу-

ла чимало суперечливих відгуків у періодич-них виданнях через складність темпоральної структури, яку Франсін Проуз визначає як «… а cross between Noël Coward’s «Brief Encoun-ter» and those interactive «hypertext» novels whose computer-savvy readers can determine the direction of the story» [15]. Так, для книж-кового оглядача «The Guardian» Джастіна Ка-ртрайта сміливі експерименти письменниці із нелінійним, дискретним художнім часом видаються дещо надлишковими: «The virtu-oso creation of home-counties domesticity and the wide-ranging sensitivity of Atkinson’s mind… really don’t require the tricksy bits, – зауважує критик. – Maybe Atkinson was wary of writing something that might be recognizably a family novel – too ordinary» [9]. Втім, для Рейчел Гор експерименти Аткінсон із простором і часом є не стільки способом утримання читацької уваги, скільки засобом порушення складних моральних проблем, зокрема, проблеми ви-бору [12]. Як слушно зазначає книжковий оглядач «The Guardian» Алекс Кларк, «Atkinson’s looping, metamorphosing narrative inevitably makes it sound tricksy, almost whim-sical. Structurally, it is, but its ceaseless renewals are populated with pleasures that extend beyond the what-next variety» [11].  Зазначимо, що, незважаючи на високу популярність робіт письменниці серед чита-цького загалу, її творчості досі бракує систе-матичного літературознавчого вивчення, а у 
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ВАЛЕНТИНА БОТНЕР  Поетика художнього часу в романі Кейт Аткінсон «Life after life» («Життя після життя») вітчизняному літературознавстві доробок Аткінсон не досліджений взагалі. Актуаль-
ність запропонованої розвідки обумовлена, в такий спосіб, не лише перебігом полеміки навколо своєрідності концепції часу у рома-нах Аткінсон, але й необхідністю піднесення проблеми визначення специфіки темпораль-ної структури її текстів на вищий, науковий рівень осмислення. Характерні для письмен-ниці дискретність і багатовимірність просто-ру, нерівномірність та зворотність плину ча-су тощо уможливлюють вивчення поетики художнього часу у її творах у філософському контексті постмодернізму, у чому полягати-ме мета проведеного дослідження.  Новітні теорії художнього часу вражають розмаїттям підходів. Лише за останні роки до проблем «четвертої координати» художнього світу, як називає художній час Г. Рижухіна, зверталися такі вітчизняні дослідники, як С. Сушко, І. Куриленко, Н. Копистянська, В. Коркішко, В. Бібік, О. Кискін та ін. У фокусі уваги літературознавців опинялися питання визначення й класифікації часових нашару-вань у художньому тексті, виокремлення часу концептуального й перцепційного, худож-нього й нехудожнього тощо.  В цілому, сучасне літературознавство, на думку О. Кискіна, розробляє три основні підхо-ди до категорії художнього часопростору. Пер-ший, пробахтінський, наслідує теорії хроното-пу (так, концепція ущільненого, «художньо-зримого» часу й «інтенсифікованого» простору цілком закономірно перебуває у сфері тяжіння бахтінських ідей); другий бере за основу конце-пції простору й часу, домінантні для тієї чи ін-шої доби; нарешті, третій, що склався у добу постмодернізму, полягає у відтворенні всіх іс-нуючих раніше моделей часу та оперуванні ни-ми на ігрових засадах [3, 7].  Обгрунтовуючи необхідність філософсь-кого осмислення категорії художнього часу, варто згадати відомий вислів М. Бахтіна про те, що «… будь-який вступ в сферу смислів відбувається тільки крізь браму хроното-пів» [1, 176]. Саме так, «крізь браму хроното-пів», сучасні філософи та літературні крити-ки намагаються проникнути в сенс історії: поглянути на минуле крізь призму сьогоден-ня, передбачити майбутнє, «стерти випадкові риси» і позначити реальні віхи часу. Схожу ду-

мку знаходимо й у роботах канадійської науко-виці Лінди Гатчеон, для якої нова, нелінійна модель художнього часу у сучасному англійсь-кому романі є передусім художнім втіленням тих концептуальних змін, що відбулися у розу-мінні принципу історизму мислення [13, 61]. До останніх слід віднести, передусім, синкретичні концепції часопростору зарубіжних філософів М. Гюйо, А. Бергсона, Е. Гуссерля, М. Гайдеґера, Ж. Дельоза, до яких, за умов постмодерну, деда-лі частіше апелюють автори наукових дослі-джень і художніх текстів.  За ствердженням О. Кискіна, вирішальни-ми для сучасного філософського дискурсу в осмисленні природи часу та простору стали ідеї А. Бергсона про час як послідовність, що приходить до нас у образах, а отже, є резуль-татом психологічного, емоційного відбору. Бергсонівська візія тривалості значною мі-рою стимулювала дослідження часу у річищі феноменології Е. Гуссерля і фундаментальної онтології М. Гайдеґера [3, 5]. Ж. Дельоз у своїй відомій теорії «хаосмосу» – тобто, стану невпорядкованості й розмивання чи то «зникнення» часових меж – розмірковує про синтез часових наша-рувань, внаслідок якого час ніби закручуєть-ся концетричною спіраллю [цит. за 3, 6]. Практика руйнування часового континууму є однією з методологічних засад деррідеансь-кої деконструкції [цит. за 5, 90–91]. В цілому, як слушно зауважує голландський дослідник Пол Сметгерст, «у хронотопах постмодерніст-ських романів нелінійний час і темпоральний зсув часто інтегруються з тематичною струк-турою і змістом роману: вони не є просто сти-лістичними елементами ... їх мета – пробле-матизувати наукові, соціальні та культурні конструкти часу, конструкти, що асоціюють-ся з західними концептами реальності» [цит. за 7, 152]. Концептуально і жанрово обумов-лену карколомність постмодерністського те-ксту, художній дуалізм постмодерністського роману значною мірою відтворює його хро-нотоп, чим і обумовлене виокремлення пост-модерністського хронотопу як специфічної моделі організації часопростору [7, 151]. Аналізуючи концепції хронотопу, що роз-робляються зарубіжними літературознавця-ми, зокрема, Іланою Гомес, А. Зубов акцентує увагу на понятті «ймовірність» (contingency). Імовірність – сила, що створює множинність 
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ВАЛЕНТИНА БОТНЕР  Поетика художнього часу в романі Кейт Аткінсон «Life after life» («Життя після життя») варіантів розвитку однієї і тієї ж «кореневій» події. Вчений інтерполює поняття «імовір-ність» на постмодерністську модель «хронотопу тимчасової петлі» як одного з варіантів можливого розвитку подій”, який робить організацію художнього часу в романі досить складною і багатовимірною і вказує на ряд літературних прийомів, що позиціону-ють будь-який сюжет тільки як один варіант з безлічі рівнозначних ймовірностей. Серед таких прийомів виділяються: відкритий фі-нал, невирішені загадки і рівні суб’єктивності (автор / оповідач і персонажі). Останній пара-метр виявляється для автора найбільш цін-ним, тому що авторське всезнання може охо-плювати всі можливі реальності. В даному випадку літературознавче поняття «всезнаю-чий автор» реалізується буквально: автор все знає не тільки про персонажів і навколишній світ, але також і про всі можливі варіанти ро-звитку сюжетних ліній [2, 318]. Ключовий меседж роману Кейт Аткінсон «Life After Life» – «Чи можемо ми змінити на-шу долю? Чи є життя після життя, шанс після того, як з'являється шанс переписати свою долю»? Завдяки фантастичній жанровій домі-нанті героїня роману, Урсула Тодд, багатора-зово реінкарнується і щоразу вмирає, по-новому вписуючи свою власну історію в істо-рію двадцятого століття, ототожнену у творі із світом як таким. Фантастичне припущення роману «Life After Life» провокує особливу жанрову поетику – «унікальний гібридний конгломерат»: це одночасно сімейна сага, мі-сцями детектив і навіть альтернативна істо-рія, військовий і історичний роман з елемен-тами психологічного трилера й філософської притчі про циклічність часу. Сполучною лан-кою, що утримує воєдино і пов’язує цю над-звичайну кількість жанрових моделей і сю-жетних ліній у чіпку, деталізовану оповідь, стає ідея множинності життів.  Синкретична матриця роману репрезен-тує децентрований хронотоп «літературного часу», який позиціонується як багатоплано-вий переривчастий фон художнього твору з ретроспективним висвітленням подій. У не-розривному зв’язку з часом подається і прос-тір – зміна художніх подій у сюжетному часі моделюється із метою здійснити взаємопро-никнення часів, які творять єдність. Пись-менниця «жонглює» хронологією подій, залу-

чаючи до неї найзвичайніші оповіді і водно-час розмірковуючи про сенс людського існу-вання. Хронологічне жонглювання К. Аткін-сон пов’язує з ідеєю реінкарнації – «вічного повернення», в якому циклічно відтворюєть-ся життя. На хронологічне жонглювання, на-вмисне порушення хронології, віртуозність гри з часом і простором, до речі, звертали увагу практично всі зарубіжні рецензенти роману К. Аткінсон [6; 10; 14; 16].  К. Аткінсон навмисно руйнує загальний стереотип конструювання художнього часу та простору, щоб читач самостійно зміг про-аналізувати реалії та ситуації, що виникають у творі. Використовуючи технологію «зворот-ної хронології», К. Аткінсон співвідносить спокусливий підхід до часу з філософією T. Еліота «Час у майбутньому часі, що містить-ся в минулому». Письменниця звично перета-совує минуле і сьогодення. Множинні життя Урсули Тодд розгалужуються стежками, схо-дяться, розходяться, перехрещуються. Нелі-нійний (ризоматичний) засіб організації худо-жньої цілісності роману К. Аткінсон має форму «нескінченного лабіринту», в якому відсутній центр і який являє собою потенційно безмеж-ну структуру, на зразок заплутаної кореневої системи. К. Аткінсон маніпулює «традиційною структурою форми» з метою поглибленого вивчення характеру своїх героїв; вона «кружляє в часі», дотримуючись при цьому і деяких традицій класичної оповіді, досліджує таємниці людської душі, змушуючи читача поглянути на найкраще і найгірше в собі. Роман розгортається епізодично, сегмен-ти життя головної героїні позиціонуються в дискретній хронології. Хоча короткі розділи, датовані місяцями й роками (29 новел у ціло-му), певною мірою забезпечують орієнтацію реципієнта у стрімких стрибках оповіді з ми-нулого в майбутнє й у зворотному напрямку, події твору становлять загадку для читача, покликаного самостійно декодувати сенс ав-торського меседжу: чому Урсулі Тодд надано можливість прожити безліч життів, щоразу виправляючи фатальні помилки та починаю-чи життя наново.  Окремої уваги заслуговують повторювані назви розділів та подій, у чому вбачається цілком свідоме авторське втручання. Зокре-ма, двічі повторюється назва «Be Ye Men of Valour. November 1930» («Будьте доблесні») – 
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ВАЛЕНТИНА БОТНЕР  Поетика художнього часу в романі Кейт Аткінсон «Life after life» («Життя після життя») цією новелою у якості прологу історія почи-нається і нею ж у якості епілогу практично закінчується. Час дії (Урсула стріляє в Гітле-ра: «Führer… Für Sie. One breath. One shot.  Ursula pulled the trigger. Darkness felll» [8, 11]) в обох ітераціях однаковий, але ракурс опису різний. Двічі повторюються новели «War: Ju-ne 1914, July 1914, January 1915» («Війна») з описом Першої світової війни. Більш розтяг-нута в часі новела «A Long Hard War» («Довга і важка війна»): «September 1940, October 1940, November 1940, May 1941, November 1943, February 1947, June 1967». Тричі автор-ка повертається до новели «A Lovely Day To-morrow» («Завтра буде день чудовий»), цього разу у дещо непрямій послідовності: «September 1939, November 1940, September 1940, August 1926». П’ять разів зустрічаються новели з назвою «Armistice» («Перемир’я»), дія яких розгортається у червні 1918 року та листопаді 1918 року відповідно. Але найчасті-ше (десять разів) повторюється ключова для розуміння роману новела «Snow» («Сніг»), де письменниця повертає читачів назад до са-мого початку існування Урсули: до її наро-дження в ніч на 11 лютого 1910 року. Почи-наючи з першої смерті Урсули внаслідок того, що «лікар застряг у снігу», сніг стає повторю-ваним мотивом, що супроводжує поступове розмивання межі між життям та смертю. «Сніг» – коротка оповідь про Урсулу Тодд, що народжується і вмирає, падає у бездонне по-вітря, коли настає темрява: «A kind of rush, a thrill almost, as she was launched into the  bottomless air and then nothing. Darkness fell» [8, 44]. «Darkness fell» [8, 59, 67, 180], ключова фраза про темряву як символ смерті й подальшої реінкарнації, повторюється у ро-мані раз у раз, хоча наступні розділи пропону-ють альтернативні сценарії, де героїня вижи-ває. Символіко-метафоричне значення мають і новели «Like a Fox in a Hole» («Як лисиця в но-рі») та «The Land of Begin Again» («Земля, де мо-жна все почати спочатку»), що охоплюють про-міжок з 1923 по 1932 рік та події серпня  1933 року, 1939 року, та квітня 1945 року від-повідно.  Аткінсон віртуозно грає з прийомом по-вторюваності, коли в різний спосіб змальовує у різних епізодах ті самі події того самого ча-су, змінюючи ракурси, деталі інтер’єру, змі-щуючи акценти тощо. Письменниця химерно 

тасує дати, вільно переходячи від сьогодення до майбутнього і минулого, немов позбавля-ючи час його законних прав. У будь-якому місці роману вона може забігти на десятиліт-тя вперед або повернутися на півстоліття на-зад і невимушено, ніби мимохідь, повідомити, які події колись трапляться або колись тра-пилися з її героями.  Авторське ставлення до часу як до палім-сесту відверто позиціонується в ключовому епізоді роману під час обговорення малюнку Урсули із психологом: розпізнаний останнім «змій, що кусає себе за хвіст» – ніщо інше як Уроборос, символ циклічності Всесвіту: «…it’s a snake with its tail in its mouth… It’s a symbol  representing the circularity of the universe»  [8, 304]. Читачеві пропонується концепція фік-тивної природи часу і, відповідно, реальності, в якій все тече, де немає ані минулого, ані сьо-годення, є тільки Зараз: «Time is a construct, in reality everything flows, no past or present, only the now» [8, 304]. Урсула розуміє, що Час – це нові письмена наповерх старих. Кожного разу, коли вона відроджується, вона несе з собою знання з минулих життів; її історія – свого ро-ду палімпсест: «Time isn’t circular,’ she said to Dr Kellet. ‘It’s like a … palimpsest… And memories are sometimes in the future» [8, 311]. Художня структура, що утворюється внаслідок застосу-вання такої темпоральної моделі на життєво-му матеріалі, нагадує, за влучним висловом одного з критиків, «мультіверсальну клапти-кову ковдру життя» [10]. Урсула Тодд – це цілком «міжсвітове ство-рення». Вона не лише постійно мандрує між минулим і майбутнім, часом справжнім і вига-даним, – вона взагалі не знає, якому світові належить. Одна з найважливіших істин, яку вона осягає під час бесіди з доктором Келле-том, – те, що змінити минуле буває іноді важ-че, ніж змінити майбутнє. Урсула не пам’ятає про своє минуле, але, коли її охоплює відчут-тя, «що насувається дещо жахливе», вона на-магається змінити майбутнє. Показовим є епі-зод розмови Урсули з Ральфом про те, як окремо взятий випадок здатний змінити май-бутнє. Хрестоматійне питання про те, чи від-булася б Друга Світова, якби Гітлер помер при народженні або був викрадений чи вбитий ще немовлям, набуває в Аткінсон морального забарвлення: героїня розмірковує (а насправ-ді – підсвідомо пригадує епізод, з якого й  
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ВАЛЕНТИНА БОТНЕР  Поетика художнього часу в романі Кейт Аткінсон «Life after life» («Життя після життя») розпочинається в романі її історія), чи здатна була б вона особисто вбити фюрера, якби зна-ла, що цим вчинком врятує брата: «If I thought it would save Teddy, Ursula thought. Not just Teddy, of course, the rest of the world» [8, 174].  Найважливішим засобом втілення автор-ської концепції часу стає композиція роману. Анахронічна, «розірвана» темпоральна орга-нізація тексту поєднує події із різних нашару-вань часу, що не вкладаються в біологічний час героїні, а знаходяться поза межами інди-відуальної людської пам’яті. Такий тип ком-позиції дає змогу співвідносити проміжки часу, надзвичайно віддалені один від одного у лінійній хронології. Монтаж різночасових прошарків створює можливості для маніпу-лювання художнім часом, допомагає вибудо-вувати часовий каркас роману. Переходи між хроносистемами стають засобом концентра-ції додаткової напруги, посилюють інтригу.  Авторський хронотоп К. Аткінсон виріз-няється суб’єктивністю, адже, як слушно стверджує В. Коркішко, «… створюючи худож-ній текст, автор наче «грає» із часом (робить його повільним, швидким або зупиняє, якщо цього вимагає творчий задум)… працюючи з хронотопом, володіє повною свободою, а реа-льні час і простір у його інтерпретації набува-ють нових сенсів» [4, 390]. Письменниця від-верто демонструє, що правила гри можна змі-нити в будь-яку сторону, збираючи в одному творі матеріал чи не на тузінь оповідань, і сама виступає в ролі цікавого читача, що за-мислюється над питанням «а якби ж героїня вчинила інакше?» [5]. Теоретично, подібна оповідна стратегія метафізично руйнує одну з найголовніших авторсько-читацьких конве-нцій, змушуючи реципієнта гостро усвідоми-ти авторську владу над текстом: романіст може собі дозволити вбити персонажа, пове-рнути його, написати сцену з однієї точки зору, а потім переписати її з іншого тощо.  Таким чином, є вагомі незаперечні підста-ви стверджувати, що концептуально і жанрово обумовлену карколомність і художній дуалізм постмодерністського роману К. Аткінсон «Life After Life» значною мірою відтворює його хро-нотоп, зокрема, хронотоп художнього часу. Поетика художнього часу, роману К. Аткінсон «Life After Life» корелюється з но-вою постмодерністською моделлю літератур-ного хронотопу – «хронотопом тимчасової 

петлі» як одного з варіантів можливого роз-витку подій”. Свідоме порушення реальної послідовності подій, поєднання різних часо-вих пластів, різка зміна просторово-часових координат дозволяє К. Аткінсон певним чи-ном збільшити «ємність» роману, надати зо-бражуваному узагальнююче значення.  Руйнуючи лінійну хронологічну послідо-вність подій, письменниця перетворює час в естетичний засіб – розгорнуту темпоральну метафору. Авторська концепція часу прямо виголошена в ключових епізодах роману, де наголошується на фіктивній природі конс-трукту часу, констатується його палімпсест-на природа, заперечується циклічність тощо.  Екстраполюючи таку концепцію худож-нього часу на змістовно-формальні рівні орга-нізації тексту, К. Аткінсон вибудовує власну візію часу як специфічної складової художньої тканини твору, завданням якої є поглиблення філософського розуміння тексту. «Авторське всезнання» охоплює всі можливі реальності. К. Аткінсон є, безумовно, «всезнаючим авто-ром”, яка все знає не тільки про персонажів і навколишній світ, але також і про всі можливі варіанти розвитку сюжетних ліній. Гра з часовою парадигмою позиціонуєть-ся письменницею як історії, які рухаються в часі між реальністю і пам'яттю, розкривають довгі і панорамні сюжети в житті героїв, мо-дифікуючи засоби художнього відображення цих категорій. Тема часу розглядається крізь систему опозицій життя – смерть, пам’ять – забуття, смерть – безсмертя, мить – вічність. «Пазлова структура», або матриця «клапти-кової ковдри» репрезентує текстові дифузії, коли окремі оповідання постійно переходять через свої кордони і долучаються до інших історій; персонажі з однієї історії з’являються в іншій; події одного розділу генерують непе-редбачувані наслідки в іншому. Експеримен-туючи з часом і простором, письменниця на-магається зрозуміти їх природу, втілюючи центральну ідеєю щодо нелінійної природи часу та суб’єктивності його сприйняття кож-ною людиною. Аналіз особливостей організації часової моделі в художньому просторі роману виявив такі характеристики темпорального потоку як циклічний час, дискретність і багатовимірність простору, нерівномірність і оборотність плину часу, руйнування часового континууму тощо.  
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V A L E N T I N A  B O T N E R  Z a p or iz h zhya  

THE POETICS OF FICTIONAL TEMPORALITY  
IN K. ATKINSON'S NOVEL “LIFE AFTER LIFE” 

The article positions Kate Atkinson’s novel «Life After Life» as a bright sample of the postmodern 
chronotope – a specific kind of time-and-space structure developed by postmodern fiction under the influ-
ence of philosophical concepts of discontinuous and non-linear time, as well as of the idea of time as a pal-
impsest. The temporal loop chronotope and its expansion through the text have been given specific atten-
tion, alongside with the decentralized chronotope, “omniscient narrator chronotope” etc. 

Key words: postmodern poetics, chronotope, decentralized chronotope, fictional temporality, tempo-
ral loop chronotope, palimpsest. 
 
ВАЛЕНТИНА  БОТНЕР  г .  З а по ро ж ье  

ПОЭТИКА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВРЕМЕНИ  
В РОМАНЕ К. АТКИНСОН «LIFE AFTER LIFE»  

(«ЖИЗНЬ ПОСЛЕ ЖИЗНИ») 
В статье на материале романа Кейт Аткинсон «Life After Life» исследованы 

«постмодернистский хронотоп» как специфическая разновидность организации пространства-
времени художественного текста под влиянием концепций дискретного и нелинейного времени, а 
также идеи времени как палимпсест, приобретающих развития в философии постмодерна. Иссле-
дована специфика развертывания в тексте романа «хронотопа темпоральной петли»; рассмотре-
ны особенности децентрализации хронотопа; освещен характер «хронотопа всезнающего автора». 

Ключевые слова: постмодернистская поэтика, хронотоп, децентрированный хронотоп, худо-
жественное время, «хронотоп временной петли», палимпсест. Стаття надійшла до редколегії 22.10.2017 
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МАРИНА ВАРДАНЯН · Україна на роздоріжжі:  експатріанський цикл оповідань «Намисто» В. Винниченка в контексті радянської дитячої літератури 20-х рр. ХХ ст. 

У 20-х рр. ХХ ст. відбувалися не прості по-літичні процеси в Україні, що позначилися на двоколійності розвитку літератури зокрема. Україна на роздоріжжі: «яким шляхом руха-тися?», «які ідеали сповідувати?», «яких мо-ральних цінностей дотримуватися?». Всі ці питання, а також жанрово-тематичного діа-пазону та ролі літератури у вихованні молоді стали на вістрі дитячої літератури, яка в ХХ ст. зазнала стрімкого розвитку.  Література для дітей і про дітей 20-х рр. ХХ ст. була відмінною в еміграції та на радян-ських теренах. Різнилися вони як у висвіт-ленні певних тем, так і відтворенні світу ди-тинства. Отож, метою цієї розвідки є вивчен-ня комунікативної моделі Винниченкових оповідань збірки «Намисто» у контексті літе-ратури для дітей та юнацтва 20-х рр. ХХ ст. Розгляд творчості письменника в комуніка-тивному аспекті дає змогу не лише відкрити нові горизонти літературознавчих дослі-джень, а й виявити авторський погляд на проблеми спілкування та наблизитися до ро-зуміння творчості письменника загалом.  У топосі сьогоденних досліджень не останнє місце посідають оповідання В. Вин-ниченка для дітей і про дітей, які розгляда-ються у різних аспектах: автобіографічному (В. Панченко), психоаналітичному (В. Марко), краєзнавчому (О. Гольник), екзистенційному (Н. Заверталюк), психопоетичному (С. Михи-

да), лінгвістичному (В. Дмитрук, Н. Задорож-на), поетикальному і психологічному (А. Гур-банська, Л. Малець, С. Присяжнюк, О. Чепур-ко), наратологічному (С. Присяжнюк) та ін. Як бачимо, діапазон досліджень оповідань В. Винниченка широкий, а перелік науковців означений лише пунктирно. Це дає змогу вес-ти мову про нагальність обраної теми, зумов-лену відкриванням нових обріїв у вивченні малої прози про дітей В. Винниченка. До ак-туальних чинників нашого дослідження слід зарахувати і методологічний інструмента-рій – комунікативний підхід, до якого долуча-ємо текстуальний і порівняльно-історичний.  Звернення до «дитячого» циклу опові-дань «Намисто», написаного В. Винниченком в еміграції упродовж 1922–1929 рр., зумовле-но практичною потребою у всебічному висві-тленні процесу літератури для дітей і юнацт-ва 20-х рр. ХХ ст. Адже «дитячі» доробки письменників-експатріантів, зокрема В. Вин-ниченка, О. Олеся, С. Черкасенка, К. Переліс-ної, Б. Лепкого та ін. викинуті з літературно-культурного процесу вказаного періоду,  розглядаються здебільшого відірвано від контексту або дотично до видання їхніх  перших творів. Такі рефлексії спричинені по-требою у створенні фундаментальних праць, у яких би всебічно, всеохопно і, головне, су-часно розглядалися історичні та культурні обшири розвитку літератури для дітей і  
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УКРАЇНА НА РОЗДОРІЖЖІ: 
ЕКСПАТРІАНСЬКИЙ ЦИКЛ ОПОВІДАНЬ «НАМИСТО» 

В. ВИННИЧЕНКА В КОНТЕКСТІ РАДЯНСЬКОЇ  
ДИТЯЧОЇ ЛІТЕРАТУРИ 20-х рр. ХХ ст. 

 
У статті розглядається емігрантський цикл оповідань Володимира Винниченка «Намисто» у 

контексті радянської літератури 20-х рр. ХХ ст. Визначаються дві моделі комунікації. Радянська – 
пов’язана з реалізацією у «дитячих» творах ідеологічних схем, визначених тогочасною державою. 
Читач розглядається як такий, що має засвоїти готові істини. У Винниченка реалізується інша 
комунікативна модель, що передбачає стратегію відкриття психологічного світу дитини. Відпові-
дно його читач (як дитина, так і дорослий) є шукачем істини. 

Ключові  слова :  Винниченко, оповідання, дитяча література, комунікативна модель, радян-
ська література. 
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МАРИНА ВАРДАНЯН · Україна на роздоріжжі:  експатріанський цикл оповідань «Намисто» В. Винниченка в контексті радянської дитячої літератури 20-х рр. ХХ ст. юнацтва, презентувалися видатні «дитячі» письменники та осмислювалися їхні твори.  Оповідання збірки «Намисто» В. Винни-ченка розраховані на різновікового читача. Письменник звертається до образів сільської та міської бідняцької дітвори, сиріт, вивчає соціальний статус дітей у суспільстві, їхні  долі, побут, стосунки. На художньому пізнан-ні дитячого світу позначилися процеси поч. ХХ ст. Як це бачимо у творах малої форми С. Васильченка, П. Панча, А. Головка, О. Копи-ленка, І. Микитенка, І. Сенченка, І. Ковтуна, в яких представлені суспільні рефлексії світу дитинства. Проте концепції адресатів опові-дань В. Винниченка і творів тогочасної малої прози, присвяченій дитинству, не однакові.  Оповідання С. Васильченка «Приблуда», П. Панча «Біленький фартушок», А. Головка «Пилипко», «Червона хустина», «Дівчинка з шляху», О. Копиленка «Юра» найбільш презе-нтабельні у тогочасній прозі, що характери-зується  пошуками і вихованням власного читача. Насамперед тематику творів 20-х рр. визначають події громадянської війни і поре-волюційної дійсності, для якої найбільш при-датним були короткі епічні жанрові форми – оповідання. Червоною ниткою у творах про-ходять дві основі теми – героїзму дітей у ро-ки громадянської війни та ліквідації дитячої безпритульності. Так оповідання «Біленький фартушок» П. Панча, «Пилипко», «Червона хустина» А. Головка, «Юра» О. Копиленка ви-значає тема становлення характеру дитини у драматичних умовах громадянської війни.  До другої теми одним із перших звернув-ся С. Васильченко в оповіданні «Приблуда», учитель за фахом, який працював у дитячих притулках, не з чужих слів знав про проблеми дітей-сиріт. У творі картини існування дітей пройняті трагічним пафосом: замість тридця-ти дітей, там дев’яносто, немає ні білизни, ні чобіт, ні їжі. Попри непрості умови дітлахи бешкетують, лінуються, згуртовуються, про-тистоять одне одному, не слухаються і допо-магають. Настрої і переживання своїх мале-ньких героїв автор уяскравлює образами природи. Проте позначилось на письменнику й віяння часу: ідеалізовано подано кінцівку твору про дітей як «майбутніх зірок нового життя». 

Ця ж тема, але з бадьоро-оптимістичним пафосом, розкривається у творі А. Головка «Дівчинка з шляху», де автор намагається пояснити причини явища безпритульності дітей (голод, розруха, безробіття, соціальне розшарування), а існування маленьких діто-чок у притулку розкривається як соціалістич-на ідилія: держава дбає про своїх дітей, які знаходять своє щастя у дитячих будинках. У цілому образи дітей малої прози 20-х рр. несуть позитивний заряд, вони схематично-символічні, а їхні характери обумовлені соціа-льними протиріччями і підпорядковані розк-риттю дидактичної ідеї. Так в оповіданні «Червона хустина» А. Головка бачимо, що ді-тей втягнено у класове протистояння через образи Оксани (її батьки за «наших») і Марій-ки (її родина за «їхніх» – пана і царя). А мале-нькі герої Пилипко з одноіменного оповідан-ня А. Головка і Явдошка П. Панча («Біленький фартушок») допомагають партизанам і «чер-воним». Діти постають як герої, подвижники, мрійники у світле майбутнє, що формувало образ людини-патріота нової країни. У такому становленні не останнє місце займала роль старшої людини – батька у «Пилипку», матері у «Біленькому фартушку», вчительки Параски Калістратівни у «Приблуді», дяді Яші з ком’я-чейки у «Дівчині з шляху», які репрезентують громадянські погляди і переконують дітей у правильності своїх позицій.  Певно, що письменники не прагнули роз-крити психологію дитини у тяжкі роки війни, їхній внутрішній стан. Адже, здебільшого діти в оповіданнях сприймають події так, як гово-рять їм дорослі. Така стратегія позначилась на стильовій манері оповідань: увага до подій, соціальних протиріч, а не внутрішніх станів, домінування ідеологічного чинника і соціаль-ного конфлікту, полярність персонажів («наші» / «їхні», «червоні» / «білі»), бадьорий-емоційний тон розповіді, короткі діалоги до-рослого з дитиною на соціальні теми. Ідеї ста-новлення нових взаємин і нової моралі у ди-тячому середовищі, показ нових методів на-вчання і виховання дітей нової держави, утве-рдження почуття громадянського обов’язку, патріотизму, вияви колективізму визначають відкриту дидактичну спрямованість опові-дань для дітей і про дітей 20-х рр. ХХ ст.  
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МАРИНА ВАРДАНЯН · Україна на роздоріжжі:  експатріанський цикл оповідань «Намисто» В. Винниченка в контексті радянської дитячої літератури 20-х рр. ХХ ст. У такий спосіб, за слушним спостереженням О. Сінченка, пошуково-творчий характер вза-ємодії автор і читач змінювався принципами нормативності: читачеві нав’язувалися певні ідеологічні схеми, виходячи з класового тлу-мачення [4]. У В. Винниченка комунікативна парадиг-ма є іншою, відповідно несхожою є і концеп-ція адресата. У намірах відповідати своїми оповіданнями рівню свідомості уявного чита-ча, який у перспективі мав би вступити в ко-мунікацію з текстом, письменник вдавався до різноманітних комунікативних стратегій, що виокремлюються на рівні жанру, розкритті теми, образів дітей.  Насамперед найголовнішою комунікати-вною стратегією у В. Винниченка є жанр опо-відання, який зумовлює відповідні проекції автора на образ уявного читача, за виразом М. Бахтіна, «типову концепцію адресата, яка визначає його як жанр» [1, 421]. Власне, вибір жанру оповідання для дітей і про дітей, а не повісті, яку В. Винниченку пропонувало на-писати видавництво «РУХ», зумовлений го-ризонтом авторських сподівань, який проек-тувався на двох рівнях: змістовному – у схоп-ленні найсуттєвішого, найзначнішого у житті дітей, та формальному – внесенні образу ди-тини у динамічний, пригодницький і напру-жений сюжет, чіткості композиції, короткому обсязі, легшому для дитячого сприймання, синтезі пригодницьких, соціально-побутових і психологічних жанрових рис. У поєднанні цих складників мало відбутися адекватне сприймання тексту юним реципієнтом.  До жанрової модифікації додаються влас-не тематичні, коло яких в оповіданнях В. Винниченка розширюється. Автора цікав-лять теми дитячого сприйняття світу, його відкривання, набуття досвіду через гру, при-годи, ризик і межові ситуації. У такий спосіб письменник розкриває процес самоствер-дження дитини, а психологічна складність у розкритті образів, що зумовлена глибинним усвідомлення дітей самих себе й своєї ситуа-ції, відкриває широке поле для їх сприйняття та інтерпретації.  Образи дітей у В. Винниченка зображені на тлі суспільних проблем кін. ХІХ – поч. ХХ ст. Звернення митця до цього періоду 

є невипадковим. У складних перипетіях ми-нуло дитинство самого письменника, який на собі відчув соціальне гноблення і духовне непорозуміння. Його оповідання заряджені автобіографічними моментами, а провідні характерологічні риси образів дітей проекту-ють на постать Винниченка-дитини. У такий спосіб через проекції дитячих вражень само-го письменника (соціального середовища, моралі вулиці, кола друзів і динаміки стосун-ків у дитячій групі) на героїв оповідань, як твердить С. Михида, знімалося непорозумін-ня між дорослим і дитиною [3, 116]. Адже йо-го оповідання, за виразом дослідника, стали продуктом «власної пам’яті», а не тільки вит-вором уяви дорослої людини.  В оповіданнях збірки «Намисто» перед нами постає образ дитини – допитливої, беш-кетника, повноцінної самобутності, яка має свої переживання і страхи, до яких дорослим здебільшого не має діла. Вже самі назви, які походять від народних пісень, виконують, за слушною думкою С. Михиди, «роль психологі-чного супроводу, який допомагає герою усві-домити власне переживання й душевні пору-хи оточуючих» [3, 136]. У такий спосіб автор ставить проблеми дитинства у соціально-недосконалому, духовно зубожілому, абсурд-но пригніченому світі дорослих.  Так в оповіданні «Віють вітри, віють буй-ні…» через образи панича Гриня і наймички Саньки-Рябухи письменник акцентує, що со-ціальні контрасти мають відбиток у дитячо-му світі, дитячій психіці. Проте сумна «казка» Саньки про саму себе змінює внутрішній світ хлопця, який переживає почуття розгублено-сті і жалості до наймички. Кульмінаційним моментом у творі є сльози Гриня як своєрід-ний катарсис, очищення, спокута. Він усвідо-млює, що ставився до наймички негідно. Щи-ро звучать його слова: «Я буду любити тебе, Саню» [2, 17]. Діти порозумілися. Вони забу-вають про лихо, негаразди і мирно засинають на одній подушці. Так відбулося зрушення соціальних кордонів, бо головні герої – діти, які здатні знайти спільну мову. Соціальна дійсність, з її жахливими реаліями – сирітст-вом, бідністю не стала на заваді дитячому спілкуванню. Автор підводить до думки, що попри соціальне розшарування, духовну  
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МАРИНА ВАРДАНЯН · Україна на роздоріжжі:  експатріанський цикл оповідань «Намисто» В. Винниченка в контексті радянської дитячої літератури 20-х рр. ХХ ст. розбещеність, у дитячих душах від початку закладені зерня добра. Через межову ситуацію пізнає дорослий світ Зінь з оповідання «Гей, хто в лісі, обізви-ся», який переживає страх бути покараним за спокусу з’їсти Великодню паску. Страх Гриня має реальне підґрунтя: його утіленням є без-хатько Корчун – «справжній і страшний бог кари та заборони» [2, 30]. Вбивство «бога» викликає у Гриня сум, тяжкість і непорозу-міння, що супроводжуються слізьми як своє-рідними щаблями до набуття життєвого дос-віду у жорстокому дорослому світі. Екзистенція страху у сироти Льоні з опо-відання «Та немає гірш нікому…» має іншу природу. Вона полягає у нерозумінні доросли-ми, його дядьком і тіткою, внутрішнього світу племінника: прагнення у праві вибору спілку-вання і самореалізації. У таких проявах хлоп-ця рідні люди жорстоко морально і фізично знущаються над ним. І знову ж таки автор зо-бражує дитячі сльози – «гарячі-гарячі та жалі-бні» як усвідомлення Льоні безвихіддя свого становища, розчарування у дорослому світі.  Утвердження дитиною своєї самості у світі дорослих розкривається через ризико-вані ситуації в оповіданнях «Ой випила, вихи-лила…» та «За Сибіром сонце сходить…». У першому творі головна героїня Ланка укла-дає парі, що відріже ґудзик у генерала, аби отримати цербер для своєї хворої мами. Реа-лізуючи замислене, дівчина тим самим зміц-нює у дитячому середовищі свій авторитет, лідерство, відвагу, наполегливість, безстраш-ність, а у дорослому – свою значимість, коли близька людина занедужує.   У другому оповіданні («За Сибіром сонце сходить…») хлопці Михась і Гаврик тікають із дому, аби стати месниками як Кармелюк. Та-кий ризикований вчинок – то втеча від дорос-лих, їхніх сварок і ляпасів. Але дитячу мрію про свободу, щастя, благородство, справедли-вість спіткало глибоке розчарування. Їх пог-рабовано і побито безхатьками-злодюжкам на смітнику. У відкритті такого боку дорослого життя, рідні розкриваються для дітей в іншо-му світлі, а їхнє піклування викликає сльози як усвідомлення потрібності одне одному.  Близнята Івашко і Любка, які стають ге-роя одразу двох оповідань «Гей, не спить-

ся…» та «Гей, чи пан, чи пропав» пізнають світ через гру і розваги. Малі бешкетують і вдома, і в школі, і на вулиці. Із заможним па-ничем Льонькою вони укладають парі на го-лубник, який дітвора врешті-решт збудувала. Їхня наполегливість, винахідливість, кмітли-вість, азартність у реалізації поставленої ме-ти знайшла підтримку у дорослих. Через спіл-кування у своїй дитячій групі та з дорослими діти набувають життєвий досвід.  Розкриття внутрішнього світу і характе-рів героїв відбувається і через авторську роз-повідь, невласне пряму мову, внутрішній мо-нолог, плин свідомості. У такий спосіб діти пізнають власну сутність і дорослий світ. Тим самим В. Винниченко, на відміну від поперед-ньо проаналізованих письменників, не вису-ває на перший план соціалізацію дитини. У цьому намірі письменник відмовляється від прямого повчання, а дитину робить співучас-ником у житті своїх маленьких героїв. Така комунікативна тактика закладена в опові-даннях В. Винниченка: через співпереживан-ня юний читач має ідентифікувати себе з  героями творів. У такий спосіб письменник намагався стимулювати творчий потенціал читача, який мав стати самостійним співроз-мовником у складному дискурсі про взаємо-розуміння, взаємодопомогу, жертовність, що і формувало концепцію юного адресата в опо-віданнях В. Винниченка.  У той час концепція адресата дорослого читача передбачала творчу інтерпретацію закладеного у текстах змісту. Автор через герменевтичне нанизування спонукає досвід-ченого реципієнта замислитись над тим, що заважає дорослим розуміти своїх дітей, про зміну у ставленні до дитини, яку слід не при-гнічувати, а підтримувати, враховувати її ін-дивідуальність, бажання і переживання. Ймо-вірно, ці концепції адресата і обумовлювали популярність оповідань збірки «Намисто» у тогочасного читача, який хотів поглянути на проблеми дитинства у такий спосіб.   Підсумуємо сказане. Соціально-історичні обставини визначили зміну комунікативної парадигми літератури для дітей і юнацтва  20-х рр. ХХ ст., яка передбачала чітку орієнта-цію на читача та зумовлювала особливий ха-рактер авторських стратегій. В оповіданнях 
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МАРИНА ВАРДАНЯН · Україна на роздоріжжі:  експатріанський цикл оповідань «Намисто» В. Винниченка в контексті радянської дитячої літератури 20-х рр. ХХ ст. про дітей С. Васильченка, А. Головка, П. Пан-ча, О. Копиленка акценти здійснюються на тематичній модифікації змісту (дитина у ро-ки війни і ліквідація безпритульності), а сим-воліко-схематична образність підпорядкова-на реалізації дидактичної функції, пов’язаної з нав’язуванням читачу певних ідеологічних схем, що формувало концепцію адресата як сприймача готових істин.  Натомість в оповіданнях В. Винниченка збірки «Намисто» комунікація передбачала не соціалізацію дитини, а відображення світу очима дитини, пізнання нею життя через гру, ризиковані чи межові ситуації. Такі стратегії зумовлювали жанрові і тематичні модифіка-ції, розкриття образів дітей психологічними засобами і різні види нарації, що витісняло дидактичну функцію у пізнанні світу дитинс-тва, розширювало комунікативну ситуацію, 

сприятливу для стимулювання творчого по-тенціалу читача, що формувало концепцію адресата як шукача істини.  
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UKRAINE IN THE CROSSROADS:  

THE EXPATRIAN’S CYCLE OF SHORT STORIES «THE NECKLACE»  
BY V.VYNNYCHENKO IN THE CONTEXT OF THE SOVIET  

CHILDREN'S LITERATURE OF 20's IN XX CENTURY 
The article deals with the emigrant cycle of short stories «Necklace» by Volodymyr Vinnychenko in the 

context of the Soviet literature of the 20's in the twentieth century. The two models of communication are 
distinguished. The Soviet model is associated with the implementation in the children's short stories ideo-
logical schemes, defined by the interim state. The reader is regarded as the one who must learn the ready-
made rules. Volodymyr Vinnychenko has another communicative model. It is implemented due to involving 
the strategy for opening children's psychological world. Accordingly, his reader is a seeker of the truth. 

Key words:  Vynnychenko, short stories, children's literature, communicative model, Soviet literature. 
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УКРАИНА НА РАСПУТЬЕ: 
 ЕКСПАТРИАНСЬКИЙ ЦИКЛ РАССКАЗОВ «ОЖЕРЕЛЬЕ» В. ВИННИЧЕНКО 

В КОНТЕКСТЕ СОВЕТСКОЙ ДЕТСКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ 20-х гг. ХХ ст. 
В статье рассматривается эмигрантский цикл рассказов Владимира Винниченко «Ожерелье» 

в контексте советской литературы 20-х гг. ХХ в. Определяются две модели коммуникации. Совет-
ская – связана с реализацией в «детских» произведениях идеологических схем, которые были опре-
деленны государством. Читатель рассматривается, как таков, что должен усвоить готовые 
истины. У В. Винниченко реализуется другая коммуникативная модель, предусматривающая 
стратегию открытия психологического мира ребенка. Его читатель (как ребенок, так и взрос-
лый) является искателем истины. 

Ключевые  слова :  Винниченко, рассказы, детская литература, коммуникативная модель, 
советская литература. Стаття надійшла до редколегії 16.10.2017 
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ЄВГЕН  ВАСИЛЬЄВ Епізація і ліризація в сучасній драматургії (на матеріалі української біографічної драми) 

Теоретики драми (Б. Брехт, О. Чирков, В. Головчинер) відзначають два її жанрові ти-пи. Перший із них, так звана «аристотелівська», або «закрита» драма, розкриває характери пер-сонажів через їхні вчинки. Такій драмі прита-манна фабульна будова з необхідними при цьо-му атрибутами – зав'язкою, розвитком дії, ку-льмінацією та розв'язкою. У такому типі драми зберігається хронологія подій і вчинків героїв на відносно обмеженому просторі.  Іншим жанровим типом драми є так зва-на «неаристотелівська», або «відкрита» дра-ма. В її основу покладено синтетичне худож-нє мислення, коли до драматичного роду ак-тивно проникають епічні чи ліричні елемен-ти, створюючи враження міжродової дифузії. Це характерно як для драматургії минулого (театри Кабукі і Ho, «Перси» Есхіла), так і для драматичної творчості сучасності (Б. Брехт, Н. Хікмет, М. Куліш, Є. Шварц, Е. Йонеско). Якщо в даному жанровому типі доміну-ють епічні елементи, то така драма назива-ється епічною. Притаманними їй елементами можуть бути умовність, інтелектуалізація змісту, активне втручання письменника в дію. Епічна драма яскраво представлена у творчості Б. Брехта, Є. Шварца, С. Третьякова, Х. Байєрля, Б. Стейвіса, Н. Хікмета, Ф. Дюррен-матта, М. Куліша тощо. У ліричній драмі ав-тор виносить у центр зображення внутрішній світ героїв. У ній помітну роль відіграють лі-ричні елементи, значно посилюються естети-чні функції умовності, деформуються часові та просторові параметри, складнішою стає композиція, домінують асоціативні зв'язки 

(п’єси Лесі Українки, М. Метерлінка, О. Блока, М. Цвєтаєвої тощо). Серед особливостей сучасної драматургії слід виокремити потужний процес епізації та ліризації драми. Особливості цієї динаміки на межі ХХ–ХХІ сторіччя полягає в тому, що епі-зація та ліризація діють не в окремих текс-тах, як це траплялось, скажімо, у творах кінця ХІХ – першої половини ХХ ст. Тепер епізація та ліризація нерідко відбувається у межах однієї п’єси. Це яскраво доводять драматичні твори останніх років, скажімо, зразки сучас-ної української біографічної драми (Ярослав Верещак, Валерій Герасимчук, Неда Неждана, Олег Миколайчук, Анна Багряна, Тетяна Іва-щенко тощо).  Наприклад, у драмі О. Миколайчука «Гайдамаки. Інші» вплив епічних та ліричних елементів діє на реципієнта симультанно і фактично неподільно існує у тексті. У ній від-творено репетиційний процес – режисер Сер-гій Іванович працює над поемою Т. Шевченка «Гайдамаки» і намагається відновити леген-дарну виставу Леся Курбаса. Ця «п’єса-репетиція» має яскравий метатеатральний характер. У ній зображено протистояння ре-жисера і групи акторів (вони не вірять в успіх постановки), його бесіди із натхненними ви-конавцями головних ролей (Оксани та Яре-ми), діалог зі старим майстром сцени – відда-ним служителем Мельпомени. Та поряд із героями цієї «п’єси у п’єсі» О. Миколайчук на-че розсуває її сценічний час і театральний простір. У ній діють персонажі українського культурного простору ХІХ та ХХ століть. Так, 
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ЕПІЗАЦІЯ І ЛІРИЗАЦІЯ В СУЧАСНІЙ ДРАМАТУРГІЇ  
(НА МАТЕРІАЛІ УКРАЇНСЬКОЇ БІОГРАФІЧНОЇ ДРАМИ) 

 
Статтю присвячено важливим жанротворчим процесам у сучасній драматургії. На матеріалі 

творів репрезентантів української біографічної драми (Олег Миколайчук, Неда Неждана, Анна Баг-
ряна, Тетяна Іващенко, Світлана Новицька) розглянуто процеси епізації та ліризації. Проаналізо-
вано особливості міжродової дифузії та створення специфічного жанрового типу – ліро-епічної 
драми. 

Ключові  слова :  драматургія, епізація, ліризація, ліро-епос, метатеатральність.   
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ЄВГЕН  ВАСИЛЬЄВ Епізація і ліризація в сучасній драматургії (на матеріалі української біографічної драми) у сцені 3 з’являються Іван та Марічка Мико-лайчуки: актриса Оксана розповідає Сергію Івановичу про сон, в якому дружина Івана Миколайчука напередодні затвердження то-го на роль молодого Кобзаря побачила Тара-са Шевченка. У сцені 4 дія переноситься у  ХІХ ст.: шеф жандармів граф Орлов і агент Долбаганов виношують план знищення Шев-ченка алкоголем. У наступній сцені постає сам Шевченко на засланні – він зустрічає  подорожніх з України, які лишають йому на згадку вербову палицю. Сцена 6 зображує  зустріч Шевченка з Михайлом Щепкіним у 1860 році, під час якої постає ще одна «сцена у сцені» – більш рання зустріч Щепкіна та М. Гоголя. Подібні зміни метатеатрального хронотопу п’єси, що відносять його у минуле, безперечно слугують її епізації. Цьому сприя-ють і авторські назви структурних частин драми: О. Миколайчук озаглавлює кожний епізод у дусі епічного театру («Сцена третя: Сон. Миколайчуки»; «Сцена четверта: Жанда-рми і зрада»; «Сцена п’ята: Самотність. Тара-сова верба»; «Сцена шоста: Щепкін і Гоголь»). Однак разом із епічними елементами у драмі «Гайдамаки. Інші» присутні засоби, які пра-цюють на її ліризацію. Цю функцію, напри-клад, виконують вірші Тараса Шевченка, кот-рі звучать у сцені «Самотність. Тарасова вер-ба». Цікаво, що в одних випадках власну пое-зію читає сам Шевченко (він читає перехо-жим «одну думу, яку доніс сюди вітер з Украї-ни», – це рядки «Добре жить тому Чия душа і дума Добро навчилась любить!»), в інших – уривки з його поезій («І знов мені не привез-ла Нічого пошта з України») звучать у вико-нанні невидимого Голосу). Ліризує драму і поетична сцена сну Марічки.  Проте можна стверджувати, що низка прийомів і засобів п’єси Олега Миколайчука виконують неподільний, сказати б, ліризую-чо-епізуючий ефект. Його, наприклад, ство-рюють сцени репетицій «Гайдамаків». Очеви-дно, що сама метатеатральність п’єси О. Ми-колайчука надає їй ліро-епічного ефекту. Во-на знімає однозначно епічні та ліричні елеме-нти, поєднуючи їх воєдино. Наприклад, такий прийом у драматургії ХХ століття, як викори-стання форми Хору, завжди очужував дію, надавав їй епізуючого характеру, тоді як пое-

тичні елементи традиційно ліризували дра-му. В першій сцені драми О. Миколайчука та-кож діє хор (він, як відомо, був і в постановці Шевченкової поеми Леся Курбаса). Проте че-рез метатеатральність цієї сцени, що зобра-жує репетиційний процес, режисерські заува-ження у різні моменти репетиції стосовно мізансценування й роботи хору («Хор розта-шовується двома півмісяцями у кутках сце-ни»; «Звучать жіночі голоси хору. Світло на хор»; «А тепер різка зміна темпоритму. Хор виходить на декілька кроків вперед»), цей прийом позбавляється свого виключно епізу-ючого характеру. Подібну репетицію з анало-гічним не-епічним хором спостерігаємо у сце-ні 7 («Червоний бенкет»), де актори репети-рують іншу сцену з «Гайдамаків» (у ній також звучать режисерські вказівки хору). Ймовір-но, це відбувається через те, що режисер Сер-гій Іванович бере на себе функції не стільки фахові, персонажні, скільки авторські, драма-тургічні. Адже його зауваги щодо дій хору є нічим іншим як формою авторської присут-ності в драмі, інакше кажучи – авторськими ремарками! Саме це, цілком можливо й не-усвідомлене переключення функцій, що но-сить своєрідний трагікомічний характер, і сприяє зняттю епізуючого ефекту, притаман-ному хору в драматичних текстах ХХ ст.  Те ж саме можна сказати і про елементи п’єси О. Миколайчука, які традиційно ліризу-ють драму. У тих же першій та сьомій сценах, що зображують репетицію «Гайдамаків», зна-чне місце посідає віршований текст, котрий належить дійовим особам, зайнятим у виставі Сергія Івановича. Одначе й цей обмін віршова-ними партіями навряд чи створює чистий лі-ричний ефект, як, скажімо, у класичних лірич-них драмах Лесі Українки або Марини Цвєтає-вої. Адже у метатеатральній п’єсі зображують-ся актори, які грають поетичний текст. Більш того – грають текст поеми, тобто ліро-
епічного жанру. Показово, що сам режисер пе-ред початком репетиції нагадує акторам, про жанр «Гайдамаків»: «Жанр: ліро-епічна поема героїчного характеру». Тому й у тих віршова-них репліках, котрі промовляють на репетиції актори, переплітаються ліричне й епічне на-чало поеми. Прикладом можуть слугувати ря-дки з репетиції сцени «У титаря», дійові особи 
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ЄВГЕН  ВАСИЛЬЄВ Епізація і ліризація в сучасній драматургії (на матеріалі української біографічної драми) (включаючи той же хор) озвучують як лірич-ну, так і епічну лінію Шевченкового ліро-епічного твору: 
ПОЛКОВНИК. Хочеш жить? 
Скажи, де гроші? 
ПЕРШИЙ КОНФЕДЕРАТ. Той мовчить. 
ДРУГИЙ КОНФЕДЕРАТ. Налигачем скрути-

ти руки. 
ПОЛКОВНИК. Об землю вдарить <…> . 
ТИТАР. Оксано, дочко (Падає мертвим до 

долу). 
ХОР. Не витерпів святої кари. 
Упав сердега. Пропадай,  
Душа, без сповіді святої [3, 266–267]. Подібне поєднання ліро-епічних елемен-тів можна спостерігати і у п’єсі Неди Нежда-ної «І все-таки я тебе зраджу». В ній також присутні ознаки ліричної біографічної дра-ми – адже це твір про Лесю Українку та трьох найбільш значущих для неї чоловіків – Несто-ра Гамбарашвілі, Сергія Мержинського та Климента Квітку (усі вона входять до числа дійових осіб драми). Апріорі п’єса, присвяче-на долі й коханню найвидатнішій ліричній поетки та драматургині України (до того ж творцеві саме ліричних драм), не може бути уявленою без потужного ліричного струме-ню. І він справді присутній упродовж всієї «драматичної імпровізації» (так авторка ви-значає жанр) Неди Нежданої. Наприклад, Ле-ся читає власні віршові твори – причому ро-бить це в усіх трьох сценах. Наприкінці сцени з Нестором вона декламує поезію «Як я умру, на світі запалає Покинутий вогонь моїх пі-сень…» В епізоді з Сергієм Мержинським во-на читає славнозвісний поетичний твір «Твої листи завжди пахнуть зов’ялими троянда-ми…» А наприкінці сцени з Квіткою Леся за-лишається, за авторською ремаркою, на само-ті, «можливо, розглядає аркуші паперу, списа-ні віршами, і знаходить шукане». Вона читає вірш, що власне і спричинив провокативну назву всієї п’єси Неди Нежданої: «Тебе я може зраджу…» Проте «І все-таки я тебе зраджу» – не ли-ше біографічна, але й метатеатральна п’єса, стилістику якої створюють та визначають оригінальні постаті Драматурга, П’єро та Ар-лекіна. Драматург зображений як деміург, творець художнього світу п’єси, а також  

руйнувач театральної ілюзії та канонів арис-тотелівської драми: «Я – Драматург. Я обер-
таю дім на планетарій, де кожен слідує на-
кресленій орбіті і сяє відображеним світлом 
автора… Я оживляю тіні й мумії і перетво-
рюю вогонь тіла у попіл слів і пожовкле лис-
тя рухів... Я – ДРАМАТУРГ. Я падаю у безодні 
людей і дістаю вугілля для зіпсованих машин 
мандрівних сюжетів… Сьогоднішній сюжет – 
про любов і зраду, про болюче щастя найсамо-
тнішої людини — генія. Я напишу п’єсу без пе-
ра і паперу тут і зараз, п’єсу про солодку при-
наду талановитої і безталанної жінки. Я не 
прагнув достовірності. Сприймайте все, як 
міф, легенду, притчу» [2, 13]. У своєму першо-му ж монолозі Драматург висловлює принци-пи епічного театру. І його постать, що час від часу втручається у дію ним же самим створе-ної п’єси, епізує твір. Поряд із ліричною атмо-сферою його «біографічної» площини, він конструює її епічну складову. Адже він іноді виконує функцію хору, вступаючи в контакт із дійовими особами або роз’яснюючи гляда-чам сенс та поетику власної п’єси («П’єсу май-же дописано. У ній не буде ефектного фіналу. Він був би недоречний. Адже писалася вона за законами життя» [2, 32]). Іноді він висту-пає в інтермедійній ролі, маркуючи зміну трьох сцен, пов’язаних із трьома коханими чоловіками Лесі Українки. Неабияку метатеатральну та епізуючу роль відіграють також «асистенти Режисера. З одного боку, це відомі маски італійської ко-медії дель арте – П’єро та Арлекін, що самою своєю появою створюють атмосферу театра-льності. З другого боку, їхня роль не зводить-ся до традиційного комікування італійських слуг-дзанні. П’єро та Арлекін виступають у п’єсі Драматурга в ролі двох духів – Білого Ангела (або Доброго Духа) і Чорного Ангела (або Злого Генія) відповідно. Вони викону-ють у драмі Неди Нежданої різні функції. На-приклад, вони наче поєднують дві площини п’єси, оскільки здатні безпосередньо розмов-ляти як із Лесею (щоправда, за авторською ремаркою, «розмова нагадує допит»), так і з Драматургом. Окрім цього, маски втілюють важливу для автора проблему духу, багато в чому запозичену з «Так казав Заратустра» Ф. Ніцше. Недаремно Драматург говорить про 
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ЄВГЕН  ВАСИЛЬЄВ Епізація і ліризація в сучасній драматургії (на матеріалі української біографічної драми) три перетворення духу: «як дух стає верблю-дом, левом верблюд і, нарешті, дитиною лев. 
«Що таке тягар – питає витривалий дух, ук-
лякаючи, ніби верблюд. Чи це означає бути 
хворим і відіслати розрадників, а подружити-
ся з глухими, які ніколи не почують, чого ти 
хочеш... Наша п’єса почалася трагічно. Одна 
мрія була зруйнована: музика зачинила перед 
нею свою браму і не лишила вибору — писати 
чи не писати. Але інша музика – почуттів, то-
нких порухів душі, зосталася з нею. Наша п’єса 
про іншу Лесю – земну, живу, лукаву...» [2, 14]. Подібні переплетіння ліричних та епічних (у даному випадку – метадраматичних) компо-нентів у драматичному творі Неди Нежданої створюють неповторний художній світ п’єси, в якому неподільно злиті елементи усіх трьох літературних родів.  Дещо схожий прийом використала у своїй «драмі на два постріли» «Сум і пристрасть» Анна Багряна. П’єсу присвячено життєвій і творчій долі визначної української поетки та громадської діячки Олени Теліги. У ній висві-тлено ключові моменти біографії, пов’язані з її коханням (знайомство, а згодом і одружен-ня з Михайлом Телігою) та ранньою героїч-ною смертю (насамперед фатальне для О. Те-ліги повернення в окупований фашистами Київ, яке завершується загибеллю поетеси у Бабиному Яру). Проте як і Неда Неждана,  Анна Багряна створює не традиційну біогра-фічну – лінійну – драму (хоча події з життя Олени Теліги мають тверде документальне підґрунтя: листи, статті, спогади як самої по-етки, так і її літературних та громадських со-ратників Є. Маланюка, Д. Донцова, Н. Лівиць-кої-Холодної). Вона наче вихоплює з життя головної героїні найбільш значущі і напруже-ні та водночас зламні епізоди. Але найбіль-шою ознакою п’єси є її метатеатральність, адже драму супроводжують дві алегоричні постаті – Сум і Пристрасть, які, за авторською ремаркою, «конфліктують в душі Олени, при-зводячи до внутрішнього роздвоєння й не-сподіваних вчинків, але продовжують іти по її життю пліч-о-пліч – до самої смерті». Саме таке пояснення давала драматург у варіанті тексту, що було подано нею на конкурс «Коронація слова» у 2015 р. (тоді драма мала іншу назву – «Останнє танго»).  

Ці умовні персонажі не лише «конфлік-тують» між собою, не лише проливають дода-ткове світло на події внутрішнього життя протагоністки, але мають здатність перевті-люватись упродовж драматичної дії в інших дійових осіб (так, Пристрасть в одній із сцен виконує роль подруги Олени Теліги, тоді як Сум – поета Євгени Маланюка). З точки зору змістовної п’єса пройнята неабияким мора-льним (проте не моралізаторським) пафосом, який зокрема втілено у проблемі відповіда-льності літератури і митця, та справжнього патріотизму, що його власне й уособлює ге-роїчна доля Олени Теліги, а також влучних і тонких перегуків із сучасною долею України. Драма Тетяни Іващенко «Таїна буття», присвячена Іванові Франку, складається із епізодів, що красномовно названі «споми-нами». Вони носять яскраво епізований хара-ктер, адже у кожному з них міститься спогад про певний момент із минулого, який прига-дує Ольга Хоружинська – дружина І. Франка. Наприклад, у Спомині першому вона згадує: 
«Прийшов 1885 рік. Мені виповнилося 20 років. 
Я ще не спізналася із Франком. Щойно я приї-
хала з Харкова, де закінчила інституту шля-
хетних дівчат, до Києва. Вирішила продовжу-
вати навчання на Вищих жіночих курсах»  [3, 168]. А далі йде доволі об’ємний текст про першу зустріч із Франком на вечірці у Трегу-бових, про мрії Ольги щодо знаків уваги з йо-го боку та розчарування. А у Спомині другому містяться також віднесені у минуле, а відтак епічні описи початку подружнього життя: 
«По весіллю ми переїхали жити до Львова… Я 
хвилювалась, гадала, що не здатна бути дру-
жиною за демократичних умов» [3, 172]. Про-те подібні епічні монологи-спогади з минуло-го, що містяться у кожному зі структурних підрозділів драми Т. Іващенко, поєднуються з драматичними діалогами, які, за законами традиційної аристотелівської драми, відбува-ються у теперішньому часі – безпосередньо на очах у публіки. Ось, наприклад, гострий, конфліктний, динамічний діалог між Іваном та Ольгою у тому ж другому Спомині:  

ОЛЬГА ФРАНКО. Іваночку, тобі сподобався 
мій борщик? 

ІВАН ФРАНКО. Усе, що ти готуєш, мені 
смакує. 
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ОЛЬГА ФРАНКО. То не був борщ. Я насма-

жила хробаків, і залила їх томатним соком. 
(Кидає в обличчя йому капелюшка). 

ІВАН ФРАНКО (зловив капелюшок). Олю, 
ти так більше не жартуй. 

ОЛЬГА ФРАНКО. Це не жарт. Це тобі  
помста, Іваночку! Цілий вечір у мене на голові 
розквітав новий капелюшок, а ти й не  
помітив. 

ІВАН ФРАНКО. Пробач! Мужицького я ро-
ду. Ніколи не помічаю шовкових суконь. Вито-
нчених парфумів. Ти, Олю, є мій товариш. Ми 
дивимось з тобою в один бік, однією мовою 
розмовляємо. Саме цим ти мене зваблюєш. 

ОЛЬГА ФРАНКО. А кохання? 
ІВАН ФРАНКО. Та й кохання, зрозуміло, 

теж [3, 174]. Проте поряд із подібними поєднаннями епічних спогадів і драматичних діалогів, у п’єсі «Таїна буття» міститься їх синтез із ліри-чними елементами. Показовий у цьому відно-шенні Спомин четвертий. У ньому крім тра-диційних для драми споминів Ольги Франко (епізод, власне, починається з її спогадів про день, коли «Франко повернувся після засідан-ня радикальної партії зовсім понурий. Обіда-ти відмовився і сів до столу плести рибальсь-кі сіті» [3, 178]), її діалогів із чоловіком, міс-титься також об’ємний спогад самого Івана Франка. У ньому міститься сповідь про зна-йомство із Целіною Журовською за три роки до одруження та про почуття, що викликала в нього упродовж багатьох років ця дівчина, зрештою про їх недавню зустріч («я неначе 
оскаженів, годинами простоював під її вікна-
ми, аби вона лише підняла фіранку і я міг укло-
нитися їй… В травні я наважився підійти до 
неї. Благав вислухати мене, говорив, як палко 
її кохаю. Моя любов викликала у неї роздрату-
вання» [3, 181]), яка постає у вигляді діалогу. Проте найприкметнішим у даному епізоді є те, що презентовані у Спомині четвертому епічні спогади двох героїв (Ольги та Івана) та стрімкі діалоги (Франка й Целіна, Франка та Ольги) постійно поєднуються із засобами лі-ризації: упродовж епізоду драматург вміщує шість віршованих текстів, що належать Фра-нкові. Більшість із них (чотири) звучать під час монологів Івана Франка, наче ілюструючи його почуття до Целіни: 

ІВАН ФРАНКО. Я повернувся до Львова з 
хворими нервами. Мої вірші народжувались 
хворими і безнадійно зболеними.  

Як почуєш вночі край свого вікна, 
Що щось плаче і хлипає важко, 
Не тривожся зовсім, не збавляй собі сна,  
Не дивися в той бік, моя пташко!  
Се не та сирота, що без мами блука, 
Не голодний жебрак, моя зірко; 
Се розпука моя, не втишима тоска,  
Се любов моя плаче так гірко.  

На вулиці майже в кожній жінці мені вви-
жалася Целіна. Я втомився від своїх візій. І 
страхався, що назву дружину її ім’ям. Рік три-
вала ця маячня. І ось вже 2 місяці, як я відчу-
ваю себе вивільненим від цього хворобливого 
кохання. Вирішив їхати до Перемишля, щоб 
переконатись, що я є свобідна людина, не зда-
тна до непоміркованих почуттів. Ніколи не 
любив я Целіну Журовську.То є мара!  

Я не тебе любив, о ні,  
Моя хистка лілея,  
Не оченька твої ясні, 
Не личенько блідеє.  
Не голос твій, що, мов дзвінок,  
Мою бентежить Душу, 
І не твій хід, що кождий крок 
Відчути серцем мушу.  
Я не тебе люблю, о ні, 
Люблю я власну мрію,  
Що там, у серденьку, на дні,  

Відмалечку лелію [3, 182] (Аналіз компо-зиції, монтажності, художніх експериментів драми Т. Іващенко здійснено у [1]). Схожі поєднання епізованих спогадів із ліричними вставками спостерігаємо й у драмі С. Новицької «Я бачив дивний сон…», яка та-кож присвячена життю і творчості Івана Фра-нка. П’єса була надрукована у «Буковин-ському журналі» (№ 1–2, 2001).  Отже, драматургія на межі ХХ–ХХІ століть відрізняється від драматургії більш ранніх епох тим, що в структурі драматичного текс-ту, на різних його рівнях відбувається не ли-ше взаємодія та взаємопроникнення елемен-тів драматичного та епічного (епічна драма) або ж драматичного та ліричного (лірична драма). У сучасній драмі, в межах одного тек-сту, міжродова дифузія епічного, ліричного 
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ЄВГЕН  ВАСИЛЬЄВ Епізація і ліризація в сучасній драматургії (на матеріалі української біографічної драми) та драматичного відбувається, сказати б, то-тально і неподільно. Відтак створюється но-вий специфічний жанровий тип – ліро-епічної 
драми. 
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EPISATION AND LYRIZATION IN CONTEMPORARY DRAMATURGY 
(ON THE MATERIAL OF THE UKRAINIAN BIOGRAPHICAL DRAMA) 

 
The article is devoted to important genre-making processes in contemporary drama. The processes of 

episation and lyrisation are considered on the material of the works of the representatives of the Ukrainian 
biographical drama (Oleg Mykolaychuk, Ned Nedhdana, Anna Bagryana, Tetyana Ivashchenko, Svitlana 
Novitska). The peculiarities of intergeneric diffusion and the creation of a specific genre type – lyrico-epic 
drama are analyzed. 

Key words:  dramaturgy, episation, lyrisation, lyrico-epic drama, metatheatrality. 
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ЭПИЗАЦИЯ И ЛИРИЗАЦИЯ В СОВРЕМЕННОЙ ДРАМАТУРГИИ  
(НА МАТЕРИАЛЕ УКРАИНСКОЙ БИОГРАФИЧЕСКОЙ ДРАМЫ) 

 
Статья посвящена важным жанротворческим процессам в современной драматургии. На ма-

териале произведений репрезентантов украинской биографической драмы (Олег Миколайчук, Неда 
Неждана, Анна Багряна, Татьяна Иващенко, Светлана Новицкая) рассмотрены процессы эпизации 
и лиризации. Проанализированы особенности межродовой диффузии и создания специфического 
жанрового типа – лиро-эпической драмы. 

Ключевые  слова :  драматургия, епизация, лиризация, лиро-эпос, метатеатральность. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017  
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ТЕТЯНА ВОРОВА Змістова своєрідність художнього наративу в «Казці про золотого півника» О. С. Пушкіна 

Сучасне розуміння мови базується на її уявленні як певної системи вербального ви-раження думок при безпосередньому спілку-ванні чи будь-якому іншому способі переда-вання інформації. Традиційно оповідь худож-ньою мовою літературної казки сприймається як специфічна форма авторського інакомов-лення, своєрідна езопова мова, за допомогою якої письменник завуальовано або відкрито транслює власні ідеї / філософську концепцію із залученням певних міфологем, казкових образів і власне художніх мовних засобів. З цієї точки зору видається цікавим варіант бу-квального прочитання інформації з віршова-ної «Казки про золотого півника» (1833) О. С. Пушкіна. Вищезгадана казка великого російського поета стала об᾽єктом наукових студій бага-тьох дослідників, що звертали увагу, в основ-ному, на ймовірні фольклорні джерела цього твору або потенційні паралелі казкових геро-їв з реальними історичними особами (М. К. Азадовський [1], М. П. Алексєєв [2; 3], А. А. Ахматова [4], Д. І. Бєлкін [5], Л. В. Дере-за [6] та ін.). Проте можливість аналізу вказа-ної казки методом прямого прочитання ви-кладеної інформації, мабуть, ще не викорис-тано пушкіністами. Пропонована робота, мо-жливо, є першою спробою в цьому напрямі. Завданням цієї статті є вивчення специфіки художнього наративу в пушкінській «Казці про золотого півника», виявлення особливої, 

властивої тільки персонажам цієї казки моде-лі життя і побутування. Система персонажів казки складається з великої кількості безіменних дійових осіб (двоє синів царя, воєводи, численна рать, жи-телі столиці, мудрець), є представники най-вищого ешелону влади (цар Дадон), соціаль-ної номенклатури (звіздар), а також два фан-тасмагоричні персонажі (Шамаханська цари-ця і золотий півник). Відповідно до сюжету виявляється існу-вання державного утворення на чолі з госу-дарем (до Дадона звертаються як «государь», «царь ты наш», «отец народа»); цілком мож-ливо, що цей герой уособлює збірний образ правителя певної епохи. В описі ділових якос-тей царя Дадона простежується набір необ-хідних характеристик для маркування героя як хорошого правителя й умілого управлін-ця: він «славный» і «грозный», рішучий і во-льовий («наносил обиды смело» [7, 647]), «смолоду» заслужив шанобливе ставлення свого народу, не шкодує сил для виконання державно значимих проектів і планів («Инда забывал и сон» [7, 647]), гостро переживає невдачі при їх реалізації («Инда плакал царь Дадон» [7, 647]). Цей персонаж презентує ідеальний образ шанованого государя: в країні відсутні соціа-льні заворушення і бунти, що є результатом успішної внутрішньої політики, йому безза-перечно підкоряються і покоряються на всіх 
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ЗМІСТОВА СВОЄРІДНІСТЬ ХУДОЖНЬОГО НАРАТИВУ 
В «КАЗЦІ ПРО ЗОЛОТОГО ПІВНИКА» О. С. ПУШКІНА 

 
Досліджено сюжетно-тематичні особливості «Казки про золотого півника» О. С. Пушкіна. Го-

ловну увагу зосереджено на аналізі загального розповідного фону казки, що демонструє людські 
печалі і біди, пов'язані з суворим тягарем військового лихоліття (захист держави у битвах, заги-
бель воїнів, гіркота від втрати близьких тощо); на цьому фоні виокремлюється особлива модель 
способу життя казкових персонажів. Простежено специфіку взаємовідносин між жіно-
чим / чоловічими дійовими особами: для чоловіків характерною є любов-пристрасть, що межує із 
втратою розуму; героїня свідомо артикулює бажання підбурювати своїх залицяльників в азартно-
му протистоянні за право володіти нею. 

Ключові  слова :  казка, війна, масові побоїща воїнів, любов-пристрасть до прекрасної дами, 
чоловіче суперництво. 
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ТЕТЯНА ВОРОВА Змістова своєрідність художнього наративу в «Казці про золотого півника» О. С. Пушкіна рівнях соціальної ієрархії. Проте з наближен-ням старості і спадом активності герой вирі-шує «покой себе устроить» [7, 647]; крім того рішення царювати «лежа на боку» [7, 648] поза сумнівом свідчить про лінь як іманентну рису правителя зображуваного казкового світу. З подальшого розвитку сюжету казки відомо, що обраний Дадоном шлях бездіяль-ності стає фатальним для самого героя і ке-рованої ним країни: у царя постають важко вирішувані й активізуються невирішені за-вдання управлінського характеру, що унемо-жливлюють подальше ефективне керування державою. Наслідком його серйозних полі-тичних прорахунків є військова агресія зна-хабнілих правителів сусідніх царств, що за-вдають клопоту постарілому царю, «страшный вред ему творя» [7, 647]. Побутування казкових персонажів підпо-рядковується суворим реаліям життя у пос-тійних військових конфліктах з сусідніми країнами, тому для власного виживання госу-дарю життєво необхідно «содержать много-численную рать» [7, 647]; при цьому немож-ливо виокремити який-небудь конкретний регіон з особливо гострими локальними вій-ськовими сутичками. Подібна ситуація харак-терна для казкового співтовариства в цілому (чи, цілком можливо, спеціально змодельова-ної сукупності ситуацій, типової для соціуму в конкретній казці): «Что и жизнь в такой тревоге!» [7, 647]. Активні військові кампанії з участю сухопутних і морських сил регуляр-ної армії мають глобальний характер, охоп-люючи сушу / море: «Ждут, бывало, с юга, глядь, – / Ан с востока лезет рать. / Справят здесь, – лихие гости / Идут с моря» [7, 647]. «Страшна шкода» військових дій і постійна за-гроза нападів тримають у напрузі все населен-ня («Люди в страхе дни проводят» [7, 649]), при цьому озброєні зіткнення неминуче перероста-ють в жорстокі масові побоїща («Что за страшная картина!», «Рать побитая лежит», «Без шеломов и без лат / <…> мертвые ле-жат, / Меч вонзивши друг во друга. / Бродят кони их средь луга, / По протоптанной тра-ве, / По кровавой мураве» [7, 649]). Опис жахливого побоїща оприявнює вели-ку напруженість ратників під час бою, але їм імпонують безмежні страждання учасників /

жертв масштабної масової різанини («Все за-выли <…>, / Застонала тяжким стоном / Глубь долин, и сердце гор / Потряслося» [7, 650]). Очевидно, такі жахливі баталії є буденними, повсюдними і типовими, але їх трагічним на-слідком стає знищення як самих ворогуючих армій, так і мирного населення на територіях суперників, смертельні війни спустошують казкову цивілізацію по всій соціальній верти-калі. Загальний трагічний фон в аналізовано-му тексті увиразнюється наступною детал-лю: згадується тільки про єдиного жіночого персонажа – Шамаханську царицю, що поза сумнівом свідчить про нечисленність жінок, які зазвичай розділяли сумну долю перемо-жених чоловіків. Перманентні війни спонукають царя до пошуку шляхів вирішення проблеми: зміцнен-ня обороноздатності країни і завчасне спові-щення населення про загрозу нападу. Ідея реа-лізується через уведення таємничого персона-жа «півник на спиці» ‒ реїфікації найдоверше-нішої військової пильності: держава, що має в розпорядженні надійну систему стеження, має явні переваги перед агресорами. Відповідно до казкового тексту, нова сторожова система є швидкою, надійною, ефективною, безвідмов-ною: «Чуть опасность где видна», півник «Шевельнется, <…> / И кричит: “Кири-ку-ку, / Царствуй лежа на боку!”» [7, 648]. Унікальний «вірний сторож» повністю самостійний у процесі виконання місії охоро-ни державних кордонів, тому Дадон, володію-чи подібною системою, отримує багато пере-ваг по відношенню до можливих суперників: «Коль кругом всё будет мирно, / Так сидеть он будет смирно; / Но лишь чуть со сторо-ны / Ожидать <…> войны, / Иль набега силы бранной, / Иль другой беды незваной, Вмиг тогда <…>петушок / Приподымет гребе-шок, / Закричит и встрепенется / И в то ме-сто обернется» [7, 647‒648]. У цілому, подіб-не нововведення суттєво посилило обороноз-датність держави, стримуючи ворогів від но-вих нападів: «И соседи присмирели, / Воевать уже не смели: / Таковой им царь Дадон / Дал отпор со всех сторон» [7, 648]. При зовнішньому загальному благополуччі півник несподівано тричі послідовно попере-джає царя про нову невідому небезпеку; 
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ТЕТЯНА ВОРОВА Змістова своєрідність художнього наративу в «Казці про золотого півника» О. С. Пушкіна згодом у житті Дадона стається трагедія ‒ у двох ратних походах гинуть його сини (відсутність їх імен у казці вказує на типо-вість долі молодих чоловіків, що рано вмира-ють в умовах нещадного військового часу). Їх жахлива загибель є причиною безмірного горя батька, Дадон навіть не заплакав, а «завыл»: «Ох, дети, дети! / Горе мне! Попа-лись в сети / Оба наши сокола! / Горе! Смерть моя пришла» [7, 649‒650]. Постарілому він-ценосному героєві доводиться особисто очо-лити ратний похід для рішення двоєдиного завдання ‒ захист столиці від нападу невідо-мого ворога (про який попереджає півник) і помста за смерть синів. Оскільки це була третя за рахунком рать, що прибула для битви з невідомим ворогом, і в ній під проводом царя зібрано осіб старшо-го покоління, то, можливо, тут були батьки і діди тих молодих воїнів, які загинули разом із двома царськими синами. Тому особливого трагізму набуває фраза «Все завыли за Дадо-ном» [7, 650], констатуючи факт загибелі цві-ту нації. Ворог же виявляється настільки не-звичайним, що навіть досвідчений у ратних справах Дадон психологічно не готовий до битви з ним, будучи не в змозі розгадати хит-рих маневрів нападаючої сторони і не поміча-ючи розставлених тенет у новій манері ве-дення війни, що й призводить згодом до за-гибелі героя (і, відповідно, його царства). Новий несподіваний супротивник, що атакує Дадона, представлений прекрасною Шамаханською царицею, яка перемагає три армії на чолі з досвідченими воєначальника-ми; при цьому слід звернути увагу на обрану нею тактику: підбурювання чоловіків-суперників до військової агресії один проти одного, а призом переможцеві буде сама Ша-маханська (успішність зроблених царстве-ною дівою провокацій для чоловіків підкрес-люється фактом повного знищення декіль-кох армійських призовів усередині країни). Поява Шамаханської цариці (по-справжньому виняткової героїні, що не впи-сується в систему типових персонажів цієї казки) сприймається особливо в психологіч-ному плані на загальному агресивно-тривожному фоні загального страху, колек-тивної невпевненості і прийдешніх бід. Клю-

чем до розуміння цього образу є сцена пер-шої зустрічі царственої діви з воїном Дадо-ном: все тут обставлено як яскраве, заздале-гідь підготовлене дійство, де рухи тіла, жести рук, міміка обличчя виконуються в належний момент добре відрежисированого спектаклю, що справляє незабутнє враження на головно-го глядача (у даному випадку ‒ царя Дадона). Очевидно, що зовнішня яскрава краса й гра-ціозність героїні настільки оглушливо-надзвичайні, що діють на почуття і розум чо-ловіка як найсильніший наркотик: подібно до талановитого актора, дівиця захоплює п᾽янкою зовнішністю й ефектним одягом, зачаровує мовою, елегантністю рухів. Глядач залучається до театрального ви-довища з першої ж хвилини: «Вдруг шатер распахнулся…» [7, 650] ‒ ось вона, сцена, заві-са відкрилася, спектакль розпочався, Шама-ханська цариця «Вся сияя, как заря, / Тихо встретила царя» [7, 650]. Безмовна кра-са / чарівливість героїні, непередавані слова-ми, безпомилково вражали потрібну ціль: цар, «ей глядя в очи», забув «смерть обоих сыновей» [7, 650]. Чарівною силою мистецт-ва, магією краси і власною чарівливістю геро-їня безумовно полонить Дадона, заманюючи у свій шатер-театр-сцену-магічне дійство. Наче під гіпнотичною дією незнайомої красу-ні («И она перед Дадоном / Улыбнулась – и с поклоном / Его за руку взяла / И в шатер свой увела» [7, 650]) герой миттєво втрачає голову від п᾽янкої пристрасті, утягнений в підступну жіночу гру за чужими правилами. Героїня з надзвичайною майстерністю грає свій міні-спектакль одного актора, збу-джуючи і безперервно підтримуючи інтерес чоловіка до себе витонченістю манер, засліп-ливим блиском яскравого таланту. Для зваб-лювання використовуються також речі, їжа, продуманий до найдрібніших деталей ін-тер᾽єр: «за стол его сажала, / Всяким яством угощала, / Уложила отдыхать на парчовую кровать» [7, 650]. Не дивно, що герой втрачає розум від раптової пристрасті до невідомої красуні. Під впливом магічної краси Шамахансь-кої, яка до того ж «не боится <…> греха» [7, 651] [тобто досвідчена в умінні плотської любові], цар повністю втрачає силу волі,  
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ТЕТЯНА ВОРОВА Змістова своєрідність художнього наративу в «Казці про золотого півника» О. С. Пушкіна піддавшись чаклунському впливу незнайом-ки и «неделю ровно, / Покоряясь ей безусло-вно, / Околдован, восхищен, / Пировал у ней Дадон» [7, 650]. У такий спосіб героїня навіть зрілого досвідченого воїна (не кажучи вже про молодих, гарячих, недосвідчених у жіно-чій підступності синів государя) зуміла пере-творити на свого покірного раба, що виконує всі її забаганки, знехтував державними інте-ресами і забув про смерть власних синів, при-чиною загибелі яких була все та ж дівиця. Поза сумнівом, Шамаханська випромінює та-ку потужну енергію спокушання і чарівливос-ті по відношенню до зваблюваного чоловіка, що перевершує сукупну дію інших жінок на Дадона. У своїй божевільній любові з першого по-гляду цар не самотній: «как лебедь поседе-лый» [7, 650] придворний мудрець також втрачає голову від пристрасті, миттєво опи-няючись під владою чарівної спокусниці, хо-ча бачив її єдиний раз на колісниці під час тріумфального повернення Дадона в столи-цю. Проте для старигана досить й одного пог-ляду на красуню, щоб він забажав царствену діву неземної краси і чарівливості. І тут на-стає наступний етап тієї фатальної драми, що невблаганно призводить до фатального фіна-лу: виникає гострий конфлікт особистих ін-тересів двох впливових державних мужів і друзів через жінку (мудрець у казці двічі зга-дується як «друг» і «старый друг» царя). Сама Шамаханська при цьому нічого не робить для припинення сварки чоловіків, що змагаються за володіння нею, не виявляючи ані найменшого бажання розрядити напру-жену атмосферу, створену агресивними му-жами; тому закономірно виникає припущен-ня, що підбурювання суперників є типовим прийомом в арсеналі її жіночих хитрощів. Ге-роїня цілеспрямовано і свідомо провокувала чоловіків на конфлікт, маючи власну мету. Раніше, отримавши в дар півника, вдячний Дадон дав другу-мудрецеві слово царя-воїна: «За такое одолженье / <…> / Волю первую твою / Я исполню, как мою» [7, 648]; першим було озвучено бажання звіздаря-скопця отри-мати в подарунок унікальну дівицю. Справед-ливості ради слід зазначити, що цар Дадон на-магається певним чином пом᾽якшити свою 

відмову, компенсувати мудрецю неприємнос-ті від порушеного государем слова і просто напоумити старого («Но всему же есть грани-ца» [7, 651]); він хоче відкупитися, пропоную-чи в обмін різні блага (казна, чин боярський, кінь із стайні царської, півцарства), проте тер-пить фіаско, адже мудрець і далі категорично вимагає одного: «Не хочу я ничего! / Подари ты мне девицу» [7, 651]. Словесна перепалка («Убирайся, цел пока», «Так лих же: нет!»  [7, 651]), що переходить у фізичні дії («Старичок хотел заспорить, / Но с иным на-кладно вздорить; / Царь хватил его жез-лом / По лбу» [7, 651]), закінчується смертю звіздаря. Але і сам герой не уникає фатальної сили: після смерті мудреця загадково-таємничий півник вбиває Дадона («клюнул» і «взвился»), після чого безслідно зникає; ра-зом із ним автоматично руйнується система стеження й охорони, підпорядкована волі же-рця. Позбавлена війська, державного / війсь-кового лідера, обезглавлена і знекровлена країна фактично перестає існувати як незале-жна держава: сила магічної краси і цілеспря-мованих провокативних дій прекрасної дами такі, що неминуче підбурюють суперників-чоловіків безвідносно до їх соціального рівня і статусу, розпалюючи між ними конфлікт і тим самим руйнуючи державу. Отже, художня мова віршованої «Казки про золотого півника» О. С. Пушкіна презен-тує художню платформу, на якій вибудову-ється смислова інтерпретація тексту в якості моделі специфічного способу життя предста-вників казкової цивілізації. У даному творі для чоловіків характерна пристрасна любов з першого погляду з утратою контролю над поведінкою і діяльністю (раптове втрачання розуму), що призводить до негативних для всіх наслідків; далі через невміння тверезо оцінювати обстановку конфліктантами-чоловіками з великою часткою вірогідності настає трагічна смерть від рук суперника. Ексклюзивною рисою характеру жіночого персонажа в казці є її свідоме і цілеспрямова-не провокування закоханих у неї чоловіків-суперників на міжособистісний конфлікт  через зіткнення їх інтересів (з вірогідним  подальшим озброєним конфліктом). Через 
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ТЕТЯНА ВОРОВА Змістова своєрідність художнього наративу в «Казці про золотого півника» О. С. Пушкіна іманентну пристрасть до провокацій і скан-далів у боротьбі за владу над найсильнішим і наймогутнішим правителем, а також для реа-лізації таких власних планів красива спокус-лива жінка (Шамаханська цариця) може зни-щити армії чоловіків. 
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T E T Y A N A  VO R O V A D n e p ro   

ORIGINALITY OF ARGUMENT BASED ON THE ARTISTIC NARRATION 
 IN «THE TALE OF THE GOLDEN COCKEREL» BY А. S. PUSHKIN  

It is investigated the particular features of the plot  and themes in «The Tale of the Golden Cockerel» by 
А. S. Pushkin. The main attention is paid to the analysis of the general narrative background in the fairy tale 
that shows the profound grief and  trouble (of the human beings) which are connected with the severe bur-
den of the war period of time (the defence of state in the bloody battles / combats, the death of warriors, the 
bitterness because of suffering deprivation of relatives, etc.); on this basis it is emphasized the special model 
of lifestyle  of the fabulous personages.  It is observed the specific form of relationship among the female / 
male dramatic personae: from the direction of men it is demonstrated the  display of love-passion that is 
bordered upon aberration; from the direction of heroine  it is  manifested the conscious desire for setting on 
to fight her ardent admirers in the hazardous  fight for possession of herself. 

Key words:  fairy tale, war, mass carnages of warriors, love-passion for paramour, male rivalry. 
 
TАТЬЯНА  ВОРОВА  г .  Д н еп р о  

СОДЕРЖАТЕЛЬНОЕ СВОЕОБРАЗИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО НАРРАТИВА  
В «СКАЗКЕ О ЗОЛОТОМ ПЕТУШКЕ» А. С. ПУШКИНА 

Исследуются сюжетно-тематические особенности «Сказки о золотом петушке» А. С. Пушки-
на. Главное внимание уделяется анализу общего повествовательного фона сказки, демонстрирую-
щего человеческие  печали и беды, связанные с суровым бременем военного лихолетья (защита го-
сударства в битвах / сражениях, гибель воинов, горечь от потери близких и т. д.); на данном фоне 
выделяется особая модель образа жизни сказочных персонажей. Прослеживается специфическая 
форма взаимоотношений между женским / мужскими действующими лицами: со стороны муж-
чин наблюдается проявление любви-страсти, граничащей с помрачением ума; со стороны героини 
манифестируется сознательное желание стравить своих поклонников в азартной схватке за об-
ладание собой. 

Ключевые  слова :  сказка, война, массовые побоища воинов,  любовь-страсть к прекрасной 
даме, мужское соперничество. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017  
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ОКСАНА ГИНКЕВИЧ, НАДЕЖДА КУЗЬМЕНКО Специфика вампириады в творчестве В. О. Пелевина (на примере романа «Ампир В») 

На сегодняшний день в сфере литерату-роведческих исследований одной из приори-тетных тем является изучение фэнтези, а именно – романов о вампирах. Научный инте-рес в нашей стране и за рубежом представля-ет образ вампира и его осмысление в рома-нах отечественных и заграничных авторов.   Темой настоящей статьи является изуче-ние средств создания вампирического мира  в романе Виктора Олеговича Пелевина «Ампир В». Анализ последних исследований и публи-каций был связан с именами таких литерату-роведов, как Сазонова З. Н, Осьмухина О. Ю., Катаев Ф. А. и др. При всей значимости темы она ещё не становилась предметом исследо-вания, хотя сегодня насчитывается немало работ по творчеству В. О. Пелевина. Актуальность данной проблемы заклю-чается в необходимости исследования образа вампир в творчестве российского писателя Пелевина В. О. Вампирская тематика сущест-вует в мировой литературе достаточно дав-но, но считается, что первое и особое внима-ние ей уделил английский писатель Брэм Стокер в романе «Дракула» в 1897 году. Ещё в течение ХIХ века к вампирам неоднократно обращались писатели самых разных жанров (не только фэнтези). Яркими представителя-ми романов о «кровопийцах» той эпохи явля-ются «Упырь» и «Семья вурдалаков» Толсто-го А. К. В ХХ веке данная проблематика ак-тивно разрабатывалась не только европей-

скими и англоязычными писателями, а также и русскими.  Вампиры русской литературы заметно отличаются от своих «сородичей» в европей-ской и мировой культуре. В первую очередь, главное отличие русских вампирских произ-ведений – опора на восточно-славянские ве-рования, поверья и сказки, на национальный фольклор. Вампиры в русской литературе до ХХ века характеризуются однотипностью, однозначностью и наличием единого «лика». Сами они не могут преобразиться, но стано-вятся своего рода этапом на пути другого че-ловека к очищению, самопознанию, переос-мыслению своего существования. Тенденции развития вампириады в по-следнем десятилетии ХХ – начале ХХI века как в мировой, так и в русской литературе очень похожи и имеют массу совпадающих черт. В романе этого периода вампир не тре-бует борьбы, а наоборот – превращается в предел человеческих мечтаний, своеобраз-ный идеал, позже трансформируясь в супер-героя. Проза Пелевина построена на не распо-знании фантастической и реальной действи-тельности. Здесь преобладают необычные правила, согласно которым при раскрытии неправды мы становимся на шаг ближе к ис-тине; при этом не удаляемся от правды, ум-ножая ложь. Сложение и умножение не как математические, а как образостроящие про-цессы в равных условиях существуют для 

УДК 087.31 
ОКСАНА ГИНКЕВИЧ, НАДЕЖДА КУЗЬМЕНКО г. Николаев  

СПЕЦИФИКА ВАМПИРИАДЫ В ТВОРЧЕСТВЕ 
В. О. ПЕЛЕВИНА  

(НА ПРИМЕРЕ РОМАНА «АМПИР В») 
 

Исследованы теоретические вопросы и основные понятия, которые выстраивают концепт 
индивидуальной пелевинской вампириады. Рассмотрены и истолкованы основные понятия и тер-
мины, употребляющиеся в романе «Ампир В». Такими собственно авторскими терминами явля-
ются баблос, ум Б, язык и т.д. Вампирическая тема в мировой литературе существует достаточ-
но давно, но именно в 21-ом веке интерес к ней возрос. Данная тематика продуктивно разрабаты-
вается не только в литературе, но и в кинематографе XX–XXI веков. Доказана уникальность изо-
бражения вампи-рического мира у исследуемого автора. 

Ключевые  слова :  вампириада, Пелевин, баблос, вампир, фентези. 
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ОКСАНА ГИНКЕВИЧ, НАДЕЖДА КУЗЬМЕНКО Специфика вампириады в творчестве В. О. Пелевина (на примере романа «Ампир В») создания ирреальных миров. Автор самостоя-тельно регулирует конструкцию поиска – «раму того окна, из которого его герой смот-рит на мир Всё главное здесь происходит  на «подоконнике» – на границе разных миров» [4]. Процесс трансформации человека в вам-пира у Пелевина проходит не так, как в клас-сическом вампирском фентези. Вампир перед смертью кусает избранного человека и через укус передаёт ему свой основной орган – язык (о нём подробнее в п. 2.3). После этого человек погружается в сон из событий про-шлого. Автор описывает в романе обучение вампиров под названием «курс молодого вампира». Сюда входят учение о гламуре и дискурсе, «искусство боя и любви» и т.д. Пре-подаватель Локи повествует своему ученику Раме, что искусство рукопашного боя у вам-пиров не отличается от человеческого, и вам-пир использует те же приёмы. «Разница за-ключается в том, как вампир использует эту технику… Боевое искусство вампиров пре-дельно аморально – и за счёт этого эффек-тивно… Его суть в том, что вампир сразу же применяет самый подлый и бесчеловечный прием из всех возможных» [6, гл. «Локи»]. А самый подлый приём должен быть, в первую очередь, неожиданным, инстинктивным: ведь если долго размышлять над тем, какой приём выбрать, можно оказаться повержен-ным. Для непобедимости вампиры перед бо-ем употребляют конфету смерти – «карамель» внешне, это – средство, сделан-ное из красной жидкости даосских мастеров.  Через призму индивидуально-авторского стиля переосмысливается и основной орган вампира, отвечающий за укус и перенесение вампирских свойств жертве. Если традицион-но это зубы, а именно – клыки, то Пелевин рассказывает о специфическом органе. Клы-ки традиционно присутствуют, но главенст-вующую роль играет так называемый язык. Так язык описывается словами главного героя, который его только увидел: «Брама поднял голову так, чтобы я увидел его нёбо. Там была какая-то странная волнистая мем-брана оранжевого цвета – словно прилипший к десне фрагмент стоматологического моста» [6, гл. «Брама»]. 

Язык – своего рода переносная флэш-карта, досье на вампира, его мозг. Вампир-носитель и язык живут в симбиозе. Согласно теории Александра Балода, озвученной в ста-тье «Иронический словарь Empire V», писате-ли и вампиры «питаются соками жизни, те и другие являются властителями умов челове-чества – одни явно, другие тайно. Но главное, что их объединяет, – это язык. Оружие писа-теля – язык, великий и могучий. Самая цен-ная часть личности вампира – тоже язык. Только не в переносном, а в самом букваль-ном смысле слова». То есть, язык является отсылкой к разуму: ведь ум и речь непосред-ственно связаны между собой.  Без языка не существует вампиров: этот «червь» перебирался из голов крупных хищ-ников в головы других, что в итоге привело к революции духа – термин, который в романе трактуется по-разному и не находит конеч-ного определения. Укус в романе называется дегустацией или пробой крови. Проба крови – способ пе-редачи и получения знаний о её хозяине. Вампиры не питаются кровью, но периодиче-ски, отчасти для самообразования, отчасти в ритуальных целях, делают «контрольные укусы». В процессе дегустации вампиры гип-нотизируют жертву, чтобы она не ощутила самого укуса. Начинающий вампир в обяза-тельном порядке проводит дегустацию одно-го из халдеев. Жертву подбирают среди при-сутствующих сами же коллеги-халдеи. Задача вампира – проникнуть в халдейскую душу и открыть её самую сокровенную тайну. Если в мировой вампириаде укус – это пища, чаще единственная пища вампира, то Пелевин пре-подносит процесс укуса как анализ крови, постижение внутреннего мира человека. Но этого не достаточно для пропитания: вампи-ры питаются обычной человеческой едой. Баблос – священный напиток, который пьют вампиры. Понятие «баблос» близко по своему значению к тому, что принято называть словом «бабло», но это далеко не одно и то же. «Баблос – очень древнее слово, имеющее один корень со словом «Вавилон» и происходящее от аккадского слова «бабилу» – «врата бо-га» [2]. Иными вариациями интерпретации слова баблос могут быть социальные эмоции, 
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ОКСАНА ГИНКЕВИЧ, НАДЕЖДА КУЗЬМЕНКО Специфика вампириады в творчестве В. О. Пелевина (на примере романа «Ампир В») ощущения нефизического свойства, стыд, «боль по поводу боли», желание. Если найди общий концепт этих вариаций, то получится сильная эмоция, которая является подпиткой вампира. Таким образом, происходит дальней-шее очеловечивание вампиров Пелевиным, так как он превращает данных существ в вам-пиров «энергетических» – реально существую-щий тип людей в психологии. Вампиры – вовсе не те злобные монстры, какими их изображают; это – вершина пище-вой пирамиды. Более того, их государство, Empire V, – первая разумная цивилизация Земли. Цивилизация, которая избрала свой собственный путь развития, но не создав при этом материальной культуры. Из-за глобаль-ной катастрофы – падения на Землю астерои-да 65 миллионов лет назад – цивилизация погибла, но выжила Мать-прародительница всех вампиров, Великая Мышь, сумев под-няться в воздух. Почти все живые существа вымерли, да и сама Великая Мышь оказалась на грани гибели. Но расе вампиров удалось выжить. Они выделили из себя свою суть – язык, который стал селиться в черепе других существ и входить с ними в симбиоз.  Специфика взаимодействия концептов «человек» – «вампир» выражается в романе тем, что они принадлежат к разным рангам, и первый концепт является подчинительным существом второго. Это – неравноправное существование двух миров, в то же время, устраивающее обе стороны и неоднократно названное в романе «симбиозом». Как показало проведённое исследование, образ пелевинского вампира отличается чело-вечностью, минимальными отличиями от лю-дей. Его пища – пища человека, а не кровь; а баблос – конденсат жизненной энергии чело-века, который вампир употребляет в научных целях или в целях познания жертвы. Язык – вместо клыков: суть вампира, основной орган, отличающий вампира от человека. Укус же является способом познания души жертвы. Окружающий мир для Пелевина – это че-реда искусственных конструкций, где чита-тели обречены безрезультатно искать «сырую», изначальную действительность. Все эти миры не являются истинными, но и ложными их назвать нельзя, как минимум, пока кто-нибудь в них верит. Проза Пелевина 

строится на не различении настоящей и при-думанной реальности. В поэтике Пелевина не может быть ниче-го постороннего замыслу потому, что в его мире случайность является непознанной за-кономерностью. Текст Пелевина является не столько повествованием, сколько паломни-чеством. Здесь всё говорит об одном, а зна-чит, и автору, в сущности, безразличен пред-мет разговора, где важен не материал, а его трактовка. Глубинный смысл обнаруживает-ся в любом, в том числе и самом тривиальном сюжете; чем более он избит, тем ярче и не-ожиданнее оказывается скрытое в нем эзоте-рическое содержание. Теоретические результаты, полученные в ходе исследования, могут быть использова-ны литературоведами, лингвистами для дальнейшего изучения языка писателя и сце-наристами кинофильмов о вампирах.  Полученные результаты исследования также могут быть использованы для написа-ния курсовых работ, рефератов, в подготовке материалов к лекциям в высших учебных за-ведениях по русской литературе, в составле-нии пособий и учебников по русской литера-туре 21-го века и лингвистике. 
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка 

Вірш прозою – актуальна форма сучасної української поезії. Проте не кожен шмат текс-ту, що його автор позиціонує як поезію, мож-на назвати поезією у прозі. Статтю присвяче-но розгляду змістових та жанрово-стильових характеристик вірша прозою.  Жанр вірша прозою в контексті світової літератури досліджували Д. Наливайко, Г. Ко-сиков, В. Толмачов, Л. Пушина та ін. Стильову 

своєрідність поезії у прозі на прикладі твор-чості українських авторів розглядали Г. Вервес, О. Гнідан, С. Григоровська, І. Дени-сюк, О. Івасюк, О. Кривуляк, Ю. Кузнєцов, С. Павличко, А. Підпалий, М. Хороб, Н. Шумило, О. Бігун, Ю. Ковалів, А. Ткаченко. Саме спостере-ження та твердження цих науковців, а також художня практика поетів ХІХ, ХХ століть, які актуалізували цю давню форму вірша прозою, 

O K S A N A  G I NK E V I C H ,  N AD I I A  KU Z M EN K O  M y k o l ai v  
THE VAMPIRE SPECIFICS OF PELEVIN`S LITERATURE  

(THE NOVEL «EMPIRE V») 
Theoretical questions and basic concepts that build the concept of an individual vampire line evolution 

of Pelevin are explored. We observed the basic concepts and terms in the novel «Empire V». Such proper au-
thor's terms are «bablos», «mind B», tongue, etc. The vampire theme has existed for a long time in the world 
literature, but the interest in it increased in the 21st century. This theme is productively developed not only 
in literature, but also in cinematography of the 20th and 21st centuries. We proved the uniqueness of the 
vampires’ world of the explored author. 

Key words:  Pelevin, bablos, vampire, fantasy, vampirism. 
 
ОКСАНА  ГІНКЕВИЧ ,  НАДІЯ  КУЗЬМЕНКО  м .  М ик о л а ї в  

СПЕЦИФІКА ВАМПІРІАДИ У ТВОРЧОСТІ В. О. ПЕЛЕВІНА  
(НА ПРИКЛАДІ РОМАНУ «АМПИР В») 

Досліджено теоретичні питання і основні поняття, які вибудовують концепт індивідуальної 
пелевінської вампіріади. Розглянуто і витлумачено основні поняття і терміни, що вживаються в 
романі «Ампир В». Такими власне авторськими термінами є баблос, розум Б, мова і т.д. Вампірично 
тема в світовій літературі існує досить давно, але саме в 21-му столітті інтерес до неї зріс. Дана 
тематика продуктивно розробляється не тільки в літературі, а й в кінематографі XX–XXI сто-
літь. Доведено унікальність зображення вампіричного світу у досліджуваного автора. 

Ключові  слова :  вампіріада, Пєлєвін, баблос, вампір, фентезі. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017   УДК 821.161.2-1:801.655 
НІНА ГОЛОВЧЕНКО м. Київ golovchenko-nina@ukr.net 
 

ПОЕЗІЯ У ПРОЗІ ЯК ОДИН ІЗ ЖАНРОВИХ ПРІОРИТЕТІВ  
ПИСЬМЕННИКА БОРИСА ГУМЕНЮКА  

Роботу присвячено практичному дослідженню своєрідності форми вірша прозою на прикладі 
творів Бориса Гуменюка.  

Крізь призму понять «література нон-фікш», «жанрово-стильові особливості вірша прозою» у 
статті схарактеризовано твір Б. Гуменюка «Соняхи». Доведено, що за образною своєрідністю, ри-
тмічною організацією, смисловим наповненням, типом наративу та прозовою формою цей текст, 
як і ще декілька творів, можна вважати поезією в прозі. У вірші прозою «Соняхи» Б. Гуменюк, шля-
хом інтерпретації українського досвіду війни у 21 столітті, нагадує людству про антигуманну 
сутність війни загалом.  

Ключові  слова :  література нон-фікшн, поезія у прозі, ритм, образ-символ, риторичне пи-
тання, антитеза, градація. 
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка і дають змогу тлумачити жанр поезії у прозі як повноцінну форму художнього мовлення. Творчість українського поета Бориса Гу-менюка, автора збірки «Вірші з війни» (2014), книги «Блокпост» (2016) стала надзвичайно популярною в період після Євромайдану (2013–2014 р.р.) та під час війни з Росією (Антитерористичної операції 2014–2017 р.р.). Поет, учасник протестів на Майдані та добро-волець/учасник АТО, описав події, почуття, емоції і думки українців, які намагаються від-стояти національну гідність у боротьбі з ко-румпованою владою та колишніми «братами». Унікальність цих рядків виявля-ється не лише у змісті, а й у формі текстів: Борис Гуменюк використовує переважно фо-рму верлібру та вірша прозою. Поет переко-наний, що такі жорсткі і трагічні теми не мо-жуть бути адекватно відтворені класичним силабо-тонічним віршем. Твори Б. Гуменюка перекладено кримсь-котатарською та польською мовами. Про сво-єрідність творів Б. Гуменюка, проблемно-тематичний та художній світ його віршів пи-сали Т. Пастух, Н. Головченко, Ж. Куява, П. Кралюк, Н. Герасименко. Проте студіям про творчість Б. Гуменюка бракує уваги до жан-рової форми його поезії, до вірша прозою  зокрема.  Метою даної роботи є спроба практично-го дослідження своєрідності форми вірша прозою на прикладі твору Бориса Гуменюка «Соняшник» [1, 295]. Завдання, які ми  ставимо: 
– окреслити жанрово-стильову своєрід-ність вірша прозою; 
– розглянути зміст і форму твору Б. Гуме-нюка «Соняхи»; 
– довести, що за змістовими та жанрово-стильовими чинниками вірш «Соняхи» Б. Гуменюка є поезією у прозі; 
– визначити своєрідність жанру вірша прозою у творчості Б. Гуменюка. Як зазначають автори літературознавчо-го словника-довідника, «Вірш прозою, або Поезія у прозі ‒ короткий ліричний твір на-строєвого характеру, наближений за формою тексту до прози і водночас за мелодикою, під-вищеною емоційністю та ліричним сюжетом, навіть з фрагментами спорадичного риму-вання ‒ до поезії». Будучи помежовим жан-

ром, вірш прозою, на відміну від власне вір-ша, спирається на чергування довгих та коро-тких відтинків ритмізованого тексту, тяжіє до фонетичної упорядкованості та регуляти-вності мовлення, до «етюдності» чи філософ-ської медитації тощо [2, 129]. Вірш прозою започатковано як фолькло-рний і біблійний жанр. До оригінального вір-ша прозою уперше звернувся Алоїзіус  Бертран (збірка «Нічний Гаспар», посм. вид. 1842 року). Згодом цей жанр, починаючи від Шарля Бодлера («Малі поезії у прозі», 1869) й Артюра Рембо, Івана Тургенєва та ін., привер-тав увагу багатьох письменників, передовсім модерністів, спрямованих на пошуки транс-цендентної сутності буття. Потужний вплив на модерністів / символістів / сюрреалістів мала збірка поезії у прозі Лотреамона «Пісні Мальдорора», опублікована 1869 року. Серед українських письменників цей жанр використовували М. Коцюбинський, В. Стефаник, О. Кобилянська, Ірина Вільде, Є. Гуцало та інші. З’явилися навіть варіанти назв жанру вірша прозою: осяяння, акварелі, етюди, шкіци, міні-есе тощо. [2] Протягом довгого періоду поезія в прозі в українському радянському літературознавст-ві залишалася недослідженою, що зумовлено трактуванням цього жанру як явища літера-тури декадансу. На сучасному етапі є ознаки критичного дискурсу щодо жанру, який на зламі ХІХ–ХХ ст. був провісником модернізму. Принагідно цю тему у ракурсі стильових но-вацій розглядали Г. Вервес, О. Гнідан, С. Григоровська, І. Денисюк, О. Івасюк, О. Кри-вуляк, Ю. Кузнєцов, С. Павличко, А. Підпалий, М. Хороб, Н. Шумило, Ю. Ковалів, А. Ткаченко. Окреме дослідження цій темі «Типологія жан-ру поезії в прозі (французька та українська літератури кінця ХІХ ‒ поч. ХХ ст.)» присвятила О. Бігун, котра, зокрема, зазначає: «Жанр поезії в прозі – це полівекторна динамічна форма з великими структурними можливостями щодо художнього синтезу, яка утверджується в єв-ропейському модерному просторі кінця ХІХ – поч. ХХ ст. і в тогочасній українській літерату-рі. Поезії в прозі зазвичай мають малий обсяг і відзначені рефлективно-медитативною лірич-ністю, що характеризується експресивністю семантичних зображально-виражальних 
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка засобів та сентиментальним пафосом. Номі-нативна дуальність жанру корелює з загаль-ною композицією мініатюри, яка відзнача-ється фрагментарністю, відсутністю оповід-ної наративної манери. Інтонаційно-синтаксичний устрій організовує особливу мелодику, що експонує підвищену чуттєвість, спричинену суб’єктивними рефлексіями. Двопланова концепція структури жанру бу-дується за формулою: асоціація-символ. Рит-момелодика поезій у прозі виражена різнома-нітними синтаксичними засобами» [4, 15]. Про жанр поезії у прозі писали і дослідни-ки світової літератури на межі ХІХ–ХХ століть Д. Наливайко, Г. Косиков, В. Толмачов, Л. Пушина та інші. Серед провідних ознак віршів прозою на-уковці виокремлюють такі: це завжди прозо-вий текст, що не поділяється на строфи; неве-ликий обсяг/мініатюрність форми; ретель-ний добір найдоцільніших слів; актуальність тематики; наявність драматичної чи трагіч-ної події як приводу до написання твору. (М. В. Толмачов з цього приводу твердить: «Переход протяженности, имеющей идеаль-ную меру, в личное время, в фрагмент, в смертное тело – главное содержание культу-ры XIX в. Фрагмент – как бы возобновление свободы, трагический диалог «я» с небытием, субъективный проект находящегося в ста-новлении Отсутствия. Речь идет о специфи-ческом выговаривании, о дискурсе, по пре-имуществу биографическом…») [4]. До жан-рово-стильових характеристик поезії у прозі також додають: безсюжетність; суб’єктив-ність як спосіб переживання реальних подій; Емоційність; експресивність; концентрова-ність і напруженість тексту; ритмічна органі-зація тексту; притчево-узагальнений зміст тексту; ліро-епічний, драматичний характер твору; поетичний спосіб сприймання світу; використання питальних/окличних речень як риторичних фігур; активне використання метафор, символів, алегорії; застосування синтаксичних повторів; паралелізмів, що створюють іноді рефрени; кільцевої компо-зиції, анафори; мелодійність тексту, що ство-рюється не римою, а шляхом використання алітерації, асонансів; шляхом використання лексичних і граматичних повторів тощо. 

Л. А. Пушина, зокрема, зазначає: «Стихотворению в прозе, которое не исполь-зует формальных признаков поэзии, связан-ных с рифмой и ритмом, органично присущ сугубо поэтический взгляд на мир. Изображе-ние действительности… носит абстрагиро-ванный характер, имеет обобщенные, слегка размытые контуры, так что читатель легко подставляет себя на место лирического ге-роя. Для него характерна тематика, актуаль-ная для данного исторического периода, от-ражающая внутренний, субъективный опыт автора и эмоциональное отношение к миру, а также полнота и цельность впечатления, об-разность, концентрация и игра смыслов, осо-бая роль означающего; краткость и завер-шенность формы, бессюжетность, своеобра-зие тематического развертывания, приемы экспрессивного синтаксиса; структурная и ритмическая упорядоченность за счет ис-пользования параллелизмов и повторов на разных языковых уровнях, специфика отра-жения времени». [5] Певним зразком поезії у прозі може бути текст Артюра Рембо «Двадцять років» (зі збі-рки «Осяяння», цикл «Юність»). 
Vingt ans Les voix instructives exilées... L'ingénuité physique amèrement rassise... ‒ Adagio ‒ Ah ! l'égoïsme infini de l'adolescence, l'optimisme studieux : que le monde était plein de fleurs cet été ! Les airs et les formes mourant... ‒ Un choeur, pour calmer l'impuissance et l'absence ! Un choeur de verres de mélodies nocturnes... En effet les nerfs vont vite chasser. [6] Двадцять років У вигнанні повчальні голоси... Гірко вга-мована фізична наївність... Адажіо. О, нескін-ченний егоїзм підлітка, старанність оптиміз-му: як світ був наповнений квітами того літа! Зовнішності і форми, що вмирають... Хор, аби заспокоїти неспроможність і відсутність! Хор скляних нічних мелодій... Справді, нерви таки незабаром не витримають. (Переклад Ю. По-кальчука). [7] 
Двадцать лет Изгнанные голоса назиданий... Горестно угомонившаяся физическая наивность... Ада-жио. О, бесконечный отроческий эгоизм и усидчивость оптимизма: как наполнен был 
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка мир в то лето цветами!  Умирающие  напевы  и формы... Хор, чтобы утешить пустоту и бес-силье... Хор стеклянных ночных мелодий... В самом деле, нервы скоро сдадут (переклад M. П. Кудінова) [8]. Тут бачимо, слідом за В. Толмачовим, «специфічне промовляння» філософського осмислення поетом певного етапу юності, «дискурс, переважно біографічний». А також експресивність («…нерви таки незабаром не витримають»), емоційність (використання окличних речень, вигуків (о, як!), образність («Адажіо»), лексичні повтори («хор»), певний ритм нерозлогих речень, синтаксичні повто-ри («У вигнанні повчальні голоси... Гірко вга-мована фізична наївність...») тощо. Таким чином, вірші прозою як жанр ма-ють і авторитетну художню практику, і фахо-вий науковий дискурс. Твір «Соняхи» Б. Гуменюка є одним із творів книги «Блокпост». «Блокпост» (2016) має цілісну структуру за темою, переважаю-чим пафосом, проблематикою, ідеєю, але жа-нрово-стильова палітра твору доволі строка-та. Книга Б. Гуменюка, у якій ідеться про реа-льні події в Україні часів Майдану і війни (Антитерористичної операції ‒ АТО) 2014–2015 років, уміщує його поезію, художні про-зові тексти, «живу літературу» (публі-цистику) і є своєрідним документом епохи. Як твердить сам Б. Гуменюк: «Я не знаю, який там із мене вояка, скоріш за все – «так собі», але свій суб’єктивний кут війни намагаюся тримати усіма доступними мені засобами. Сподіваюся, колись із таких суб’єктивних ка-ртинок складеться одна правдива мозаїка». Оскільки більшість текстів, із яких укладено книгу, з’являлися спершу в соціальній мере-жі, на Facebook – як публіцистичні нотатки, художня проза чи вірші, − у її дизайні збере-жено форму вузької стрічки новин Facebook. Очевидно, що цю книгу можна віднести до літератури нон-фікшн (англ. Non-fiction) – особливого літературного жанру, де сюжетна лінія вибудовується винятково на реальних подіях з епізодичними вкрапленнями худож-нього вимислу, тому що вона засвідчує реаль-ні події, є еклектичною за жанровою формою текстів (автобіографічні деталі, публіцисти-ка, верлібр, вірші прозою, новели, образки, 

репліки тощо), але єдиною за темою, змістом, пафосом, формою наративу, світоглядом ав-тора [9].  Наприклад, пост від 7 лютого 2014 року, де автор відверто та емоційно реагує на події на Майдані: «Друзі, я страшенно люблю пое-зію. І музику я теж люблю, можу вас запевни-ти. Але нині настали такі часи, що волію чути лише одну музику – коли від удару палиці тріскається беркутівський шолом. Ось така проза життя, друзі» [1, 17]. У пості від 17 лютого 2014 року Б. Гуме-нюк передає наростання напруги на Майдані шляхом використання наскрізного образу діда Миколи, «мого сусіда», і актуальний пуб-ліцистичний текст набирає певної художнос-ті: «У країні є дві проблеми, ‒ каже дід Мико-ла, мій сусід, ‒ юристи і приватна власність. (Юристи в діда дуже специфічне поняття). Ці речі пов’язані і, по суті, священні в своїй не-доторканності… Тож ми повинні негайно роз-почати люстрацію… Для проведення ефекти-вної люстрації можна використовувати пали-ці, арматурні прути, коктейлі Молотова, соки-ри, ножі, мисливські рушниці, автомати Кала-шникова і звичайну цеглу… Ось такі у нас ді-ди!..» [1, 22]. І тільки 1 березня 2014 року, після роз-стрілу Небесної сотні, серед емоцій, риторич-них питань, пауз, фіксації подій на Майдані, в Україні загалом, публіцистики і жорстких ви-словлювань, з’являється проблиск поезії. Ті самі події і та сама брутальна лексика раптом лягають у рядок верлібру: 
Коли Бог хоче… Коли Бог хоче покарати людину, він заби-рає у неї розум. А що робить Бог, коли хоче покарати ці-лий народ? Московський карлик геть злетів з катушок. Ця війна – жорстока і кривава – закін-читься в Москві. Росія перестане існувати як держава,  А населення Криму і Донбасу зменшиться наполовину. І не кажіть потім, що вас не попереджали… [1, 27] Тобто, алгоритм книги укладається відпо-відно до органічної реакції українця, патріота і письменника на неймовірні події в Україні  
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка 21 століття. Саме це й визначає своєрідність наративу твору. Як твердить сам автор, він свідомо уникав літературщини, акторства, бо тему Майдану і війни не можна імітувати. Її треба просто фіксувати, десь додаючи певної художньої і жанрової форми, але короткої. Бо стан війни не налаштовує на розлогий фор-мат. Тут треба встигнути розпочати і завер-шити текст, поки живий… Варто зазначити, що книгу Б. Гуменюка «Блокпост» треба ставити на одну полицю з проектом О. Забужко «Літопис самовидців: Дев’ять місяців українського спротиву» (2014). У «Літописі…» є об’єктивна реалістич-на багатоголоса картина Майдану 2013−2014 років від його учасників, а у «Блок-пості» (2016) є суб’єктивна реалістична кар-тина історичних подій 2014‒2015 років в Україні від безпосереднього учасника подій на Майдані, війни (АТО), добровольця і пись-менника Бориса Гуменюка. Надзавдання сво-го твору письменник визначив так: треба, щоб новітній образ українця-воїна сакралізу-вала сучасна література, це завдання наших сучасних авторів – написати правдиву істо-рію і не дати змоги комусь знову написати нашу історію замість нас.  Тепер щодо поезії у прозі Бориса Гуменю-ка «Соняхи». Тема вірша означена у його на-зві – «Соняхи» [1, 295]. Спершу цей образ ви-дається банальним, бо соняшник як символ 
усього українського вітчизняні  автори усіх рівнів затягали до рівня лубка. Проте Борисо-ві Гуменюку вдається вдихнути в цей типо-вий образ своє гірко-оригінальне бачення і головний проблемно-тематичний зміст тво-ру втілити саме на цьому рівні тексту. Шляхом висхідного розгортання засобу 
градації образ соняха у творі поступово під-силює своє смислове та емоційно-експре-сивне значення. Адже цей сонях ріс і квітнув в умовах війни: «Минулого року на цьому полі ріс соняш-ник. Ми не знаємо, хто орав, сіяв цю ниву. Нас тут не було весною. Весною ще не було війни. Війна прийшла згодом. Ми прийшли згодом. Разом із війною. Слідом за війною. Солдати завжди додаються до війни. То вже потім вій-на нас мінусує. Це вже згодом. Ми застали війну і поле. Такою. Таким…» [1, 295] 

І солдати «ціле літо… ходили по цьому полю, повзали, прочісували, ховалися поміж, маскувалися соняхами, прикидалися соняха-ми, проскакували на бетерах, ставили міни, розтяжки, прострілювали….» [1, 295] Сонях, що набирав силу з землі та сонячного тепла, викохував свої зернята, під час війни позбув-ся своєї органічної функції, ‒ став звичайною «зєльонкою». Під час бою «соняхи гинули як солдати, їм не було куди сховатися у чистому полі, у них не було саперних лопаток, щоб окопати-ся, ті, яким щастило вціліти після обстрілу, опускали голови додолу, щоб не дивитися на загиблих товаришів» [1, 295]. Подібно до лю-дей, котрі воювали, окопувалися, гинули, ту-жили за загиблими воїнами, ‒ сонях мимово-лі став солдатом. Обпалені вибухами і полум’ям, «соняхи навчилися повертати голови не у бік сонця, що природно, а туди, де гримить, туди, де го-рить» [1, 295]. В умовах пекельних боїв сонях обертає голівку не за сонцем, ‒ він дивиться туди, де палає війна. У соняха тепер інші оріє-нтири. Восени ніхто не збирав насіння цих соня-хів, «вони почорніли, наче з горя, і осипалися додолу чорними слізьми». Але тих «чорних сліз, які вони наплакали, не хотіли ні птахи, ні ховрахи» [1, 295]. Зернята, опалені війною, не до смаку ні людині, ні птасі. Соняхи зміни-ли свій смак. Зимою те поле постійно переорювалося гусеницями танків. Проте з-під утрамбовано-понівеченої землі навесні соняхи знову пророс-ли. «Війна – бере своє. Життя – своє» [1, 295]. Але це вже інші соняшники. На рівні анти-
тези Б. Гуменюк на прикладі образу соняшни-ка показує, як знову, під час війни 2014−2015 років, вихолощується, ні, не тільки поле соня-шників, ‒ вихолощується, проріджується, ви-роджується, змінюється, втрачає свою силу і потенціал український народ. На прикладі цього страшного епізоду в історії одного на-роду Борис Гуменюк ще раз промовисто-образно увиразнює негуманну сутність війни загалом: «…цьогорічні соняхи вродилися якісь декоративні. Такі жінкам дарують. Чи відносять на могили. Солдатам. Не такі пов-нотілі, як торік. 
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка Чи то земля виснажилася не від соняхів, а від другого року війни?.. Стоять соняхи, наче не на власних ногах, не на власній землі, а на протезах, стоять – красиво, крутять голівками, наче діти-дауни у бік кожного вибуху» [1, 295]. Ця антитеза увиразнюється образом посі-ченого, обпаленого старого соняха, котрий не впав, а з останніх сил підпирає молоде стебло неокріплого солдата, ‒ неначе дух цілих по-колінь загиблих за Україну намагається підт-римати молоде покоління борців у цьому не-рівному бою. «Коли підійти ближче і розди-витися, то можна помітити, що поряд з кож-ним молодим соняхом досі стоїть старий, ми-нулорічний, обезголовлений, посічений оско-лками, попалений, як тінь. Поряд із живим стоїть мертвий, підпирає його, дає йому опо-ру, прикриває його своїм тілом, якого, коли дивитися здалеку, спершу навіть не видно. Але він – є, він – стоїть. У цьому соняхи схожі на солдатів. Вони подібні до нас. Вони майже як ми…» [1, 295] 
Риторичне питання, котре завершує текст, ‒ звучить як означення гірко-трагічної перспективи: «…І це за два роки. А що буде з соняхами на третій на четвертий рік?» І це одвічне питання – звернення і до українців, і до їхніх ворогів, і до людства зага-лом: які сенси має війна? Кому вона потріб-на? Навіщо війна?... Таким чином, у вірші прозою «Соняхи» Б. Гуменюк крізь український досвід війни у 21 столітті нагадує людству про антигуманну сутність війни загалом. Образ соняха, що на-буває у творі інших функцій, небанальних сенсів і скаліченої сутності («діти-дауни»), ‒ це образ-символ деградації людства, котре, сягнувши висот цивілізації і технологій, на духовному рівні ще залишається агресивним, примітивним, первісним, таким, що рухаєть-ся до самознищення… Про поетику твору. Традиційної подієвої фабули тут немає, сюжет розгортається як драматичний розвиток образу соняшника. 
Обсяг тексту невеликий – 417 слів. Умов-но можна виділити 7 абзаців / смислових те-кстових блоків: 4 про соняхи першого року, 1 – як межа між цими світами («Потім цілу зиму поле переорювали танки гусеницями. 

То їхні, то наші. А весною соняхи знову про-росли. Війна – бере своє. Життя – своє»), і 2 абзаци – кількісно менший обсяг тексту ‒ про переродження соняха в умовах війни. Та-кий зламаний композиційний ритм увираз-нює головну думку твору. 
Біографічно-суб’єктивний, історично ак-

туальний привід для написання твору: Борис Гуменюк – учасник подій на Майдані, добро-волець в зоні АТО, патріот. Власний досвід автора стає підґрунтям для створення філо-софської притчі про соняхи як образ-символ знищення природної сутності життя в умовах війни. 
Емоція твору стримана, прихована. Інто-

нація речитативу налаштовує, попри відбит-тя трагічних подій, на журливий роздум, а не на афект, розрив серця. Від тексту віє епіч-ним спокоєм Воїна, котрий давно усвідомив безглуздя війни, але в умовах нових випробу-вань не зміг бути осторонь. 
Ритмічна організація тексту забезпечу-ється декількома засобами, насамперед варі-антами повторів. 
Лексичні повтори: «соняхи» ‒ 19 разів (це слово є у першому і завершальному реченнях тексту, що вибудовує його композицію як кі-льцеву); «війна» ‒ 10 разів; «поле» (територія воєнних дій) – 9 разів; «солдати» ‒ 4 рази. Ці слова є найдоцільнішими, вони увиразнюють тему війни, що є головною у цьому творі. 
Граматичні повтори (використання ти-пової структури речення):  Війна прийшла згодом. Ми прийшли згодом. Разом із війною. Слідом за війною. Туди, де гримить, туди, де горить. Ні птахи, ні ховрахи. Війна – бере своє. Життя – своє. Повторення останнього слова у поперед-ньому реченні як першого у наступному: Нас тут не було весною. Весною ще не було війни. Війна прийшла згодом.  
Повторення антитези: Для нас. Для них; То їхні, то наші ‒ на означення ворогуючих сторін;  молодий – старий; живий – мертвий – про соняхи. Антитеза як структурний чинник твору (образ соняха до війни і після війни) підсилюється антитезою на рівні речення, що сприяє гармонізації ритму і мелодики тексту. 
Повторення службових частин мови (полісиндетон): чи то?.. – 4 рази. 
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НІНА ГОЛОВЧЕНКО Поезія у прозі як один із жанрових пріоритетів письменника Бориса Гуменюка 
Накопичення дієслів: «Ми ходили по цьо-му полю, повзали, прочісували, ховалися по-між, маскувалися соняхами, прикидалися со-няхами, проскакували на бетерах, ставили міни, розтяжки, прострілювали», ‒ своєрід-ний каталог дій солдата.  
Накопичення прикметників: «Стоїть ста-рий, минулорічний, обезголовлений, посіче-ний осколками, попалений», ‒ увиразнення образу війни через образ знищеного соняш-ника.  Усі повтори створюють своєрідну мело-дію твору, котрий сприймається як образно-поетичне осмислення теми війни. 
Образний світ тексту скупий ‒ війна не спонукає до вишуканих художніх засобів: «сонях» – провідний художній образ-символ; «зєльонка» ‒ армійський жаргон, термін із солдатської лексики на означення території, покритої кущами/деревами/високою тра-вою/соняхами; «в полі соняхів теж може хо-ватися смерть», «соняхи виливали на землю свої сухі сльози» ‒ олюднення; «соняхи гину-ли як солдати», «стоїть, як тінь», «стоять, на-че на протезах» ‒ порівняння; «сухі сльози», «чорні сльози», «соняхи декоративні» – епі-

тети; соняхи, «наче діти-дауни» ‒ порівнян-
ня, котре шляхом олюднення набирає зна-чення образу-символу понівеченої, скаліче-ної органічної природи соняха – ЖИТТЯ ‒ в умовах війни. Отже, за змістовими та формальними ознаками текст Бориса Гуменюка «Соняхи» можна вважати поезією у прозі. Так само, як і інші твори із книги «Блокпост», наприклад: «І небу незатишно» [1, 278], «Медитація» [1, 300], «Де немає живих» [1, 303], «По кому каркає ворон» [1, 317], «Ритуал Майстра» [1, 324‒326], «Ще ніколи так він не мав її» [1, 327–328] та ін. Вірші прозою Бориса Гуменюка – це журливі етюди, де крізь суто український досвід про-ступає парадоксальний – гуманний і водночас жорсткий та абсурдний − алгоритм буття лю-дини у світі. Таким чином, у книзі «Блокпост» Б. Гуме-нюк торкається надзвичайно болісної й акту-альної для українців теми – теми народного протесту на Майдані і війни з Росією. Одним із жанрів художнього мовлення автора у цій книзі є вірш прозою ‒ короткий 

ліричний твір настроєвого характеру, набли-жений за формою тексту до прози і водночас за мелодикою, підвищеною емоційністю та ліричним сюжетом ‒ до поезії. Жанри вірша прозою і верлібр [10], на переконання Б. Гуменюка, є найбільш органічними для зо-браження теми війни.  В осмисленні подій Майдану / АТО, у пое-зії в прозі «Соняхи» зокрема,  автор передає своє суб’єктивне безпосереднє враження як учасника подій, патріота; водночас прописує ці процеси в загальноісторичному контексті боротьби українців за незалежність; також письменник відчуває кругообіг історії людст-ва загалом і усвідомлює ці трагічні події як черговий кривавий епізод протистояння за-гарбницької агресії одного народу проти природного права на свободу іншого народу. У читача найбільшу гіркоту викликає те, що ця війна відбувається не за часів середньовіч-чя, а у 21 ст., за часів демократії, цивілізацій-них здобутків, широких можливостей комуні-кації та спільного для багатьох народів Євро-пи досвіду кривавих війн. Тональність художніх текстів – епічний журливий спокій – так само є чесним і органі-чним баченням війни у її глибинному вимірі автором. Настрій (пафос), образність твору Б. Гуменюка тяжіють не до суб’єктивізму за-чарованого красою соняха декадента-богемця, а до чіткої позиції поета гуманіста, громадянина, патріота.  Сучасна література покликана переважно двома полюсами – нон-фікшн і фентезі – від-вертою правдою та відвертою вигадкою. Ці тенденції письменник відчув і надав своєму наративу такої органічної ліро-епічної фор-ми, яка дозволяє позиціонувати художньо-документальну книгу «Блокпост» загалом як літературу non-fiction.  Таким чином, Борисові Гуменюку вдаєть-ся створити свій, новий, неповторний образ світу [11], котрий є втіленням діалектичного зв’язку між закономірно-загальним та індиві-дуально-особливим. 
Список  використаних  джерел  1. Гуменюк Б. Блокпост : Вірші. Новели. Публіцисти-ка [Текст] / Борис Гуменюк. — К. : ВЦ «Академія», 2016. — 336 с. 2. Літературознавчий словник-довідник за редакці-єю Р. Т. Гром'яка, Ю. І. Коваліва, В. І. Терем-ка. [Текст]. — К. : ВЦ «Академія», 2007. — 752 с. 
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N I N A  G OL O VC H E NK O Ky iv  
THE POETRY IN PROSE AS ONE OF THE GENRE PRIORITIES 

OF WRITER BORYS HUMENYUK 
The work was dedicated to the research of poem form identity by prose on the example of Borys Hu-

menyuk’s works. 
Through the prism of the concepts of «non-fiction literature», «genre and stylistic features of prose po-

etry» in the article was characterized B. Humenyuk’s work «Soniakhy» (Sunflowers). It was proved that in 
the context of figurative identity, rhythmic organization, semantic content, narrative type and prose form, 
this text as some more pieces of the book can be considered as poetry in prose. In a poem by prose 
«Soniakhy» (Sunflowers). B. Humenyuk on an interpreting basis of the Ukrainian experience of war in the 
21st century, reminds to humanity about inhumane nature of war in general. 

Key words:  literature non-fiction, poetry in prose, rhythm, character-symbol, rhetorical question, an-
tithesis, gradation. 
 
НИНА  ГОЛОВЧЕНКО  г .  К и е в  

ПОЭЗИЯ В ПРОЗЕ КАК ЖАНРОВЫЙ ПРИОРИТЕТ 
ПИСАТЕЛЯ БОРИСА ГУМЕНЮКА 

Работа посвящена практическому исследованию своеобразия формы стихотворения в прозе на 
примере произведений Бориса Гуменюка. 

В статье сквозь призму понятий «литература нон-фикшн», «жанрово-стилевые особенности 
стихотворения в прозе» рассматривается произведение Б. Гуменюка «Подсолнухи». Путем анали-
за особенностей образной системы, ритма, смыслов, типа нарратива и прозаической формы дока-
зано, что этот текст, как и некоторые другие стихотворения, принадлежит к жанру поэзии в 
прозе. В стихотворении в прозе «Подсолнухи», на примере интерпретации украинского опыта вой-
ны в 21 веке, Б. Гуменюк еще раз акцентирует внимание на антигуманной сущности войны. 

Ключевые  слова :  литература нон-фикшн, поэзия в прозе, ритм, образ-символ, риторичский 
вопрос, антитеза, градация. Стаття надійшла до редколегії 04.10.2017 
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АНДРІЙ ГУРДУЗ Роман Хелен Уекер «Голем і джин» і криза міфотворчості перших десятиліть ХХІ століття 

Перші десятиліття ХХІ ст. означені тріум-фальним входженням у світову літературу ультрапопулярних дебютних фентезі-романів ряду митців: поряд із трилогією про дивних дітей Ренсома Риггза 2011–2015 рр. зі своєрідним продовженням у «Казках про  дивних» 2016 р., «Домом, в якому...» Маріам Петросян 1991–2009 рр., «Домом темних за-гадок» Беатрикс Гуріон 2014 р. і окремими подібними творами, слід назвати книгу аме-риканки Хелен Уекер «Голем і джин» («The Golem and the Jinni», 2013 р.). Корпус цих тво-рінь складно ідентифікувати в плані худож-ньої новизни (тяжіє до джойсівського типу міфотворчості), але оригінальність і рівень авторської інтриги на тлі аплікації в них мо-заїки різноманітного легендарно-міфологіч-ного матеріалу заслуговує високої оцінки. «Голем і джин» різнорівнево відображає тен-денції й кризову симптоматику міфотворчос-ті північноамериканського і західноєвропей-ського літературно-художнього процесу пер-ших десятиліть ХХІ ст., містить певні контури «сценаріїв» із подолання цієї кризи, але  спеціально не досліджений, і в силу цього пропонована стаття має на меті визначити принципи міфопоетики даного роману, а та-кож наявні в його тексті інноваційні рішення письменниці в міфотворчій площині. Потужна хвиля актуалізації образу голе-ма спостерігається в ІІ половині ХХ – початку ХХІ ст. в літературі і кіно і векторністю інтер-

претації органічна загальним тенденціям пе-реосмислення легендарно-міфологічних структур цього часу (порівняймо з популяр-ними тут трансформаціями образів Мінотав-ра [3], єдинорога [1], вампіра [4], творіння Франкенштейна [5] й под.). Не вдаючись в аналіз попередньої големіани, спроби розк-рити загальні закономірності якої – чи пев-них кластерів якої – здійснювалися (з-поміж останніх праць назвемо розвідки Т. Литвине-нко [6, 232–236], А. Теличко [7], С. Тузкова [8]), зосередимось на своєрідності інтерпре-тації образу голема в романі Х. Уекер «Голем і джин» – знаковому творі для цього тематич-ного корпусу початку ХХІ ст. Принциповими при такому аналізі уявляються питання а) актуалізації Х. Уекер спектру художньої валентності образу голема; б) варіативності поєднання в тексті роману різних (трьох ос-новних) художніх реальностей для форму-вання єдиного фентезійного часопростору; в) особливостей і ролі інтертекстуальності аналізованого роману для його сприймання читачем. Успіх сприйняття аудиторією варіанта об-разу голема в романі Х. Уекер багато в чому зо-бов’язаний синтетичності підходу до вирішен-ня цієї задачі письменницею (а такий підхід, у свою чергу, забезпечений високим ступенем художньої валентності образу голема): семан-тично близькі, в образі героїні синтезуються образи робота, Галатеї [9, 122] і творіння  
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літературно-мистецькому процесі та специфіки інтерпретації в ньому образу голема. Відповідно 
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ньої валентності образів голема і джина, поєднання в тексті роману різних художніх реальностей 
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АНДРІЙ ГУРДУЗ Роман Хелен Уекер «Голем і джин» і криза міфотворчості перших десятиліть ХХІ століття Франкенштейна. Дійсно, Хава тяжіє до популя-рного в означений період стереотипу робота (пригадується «Я, робот» А. Азимова 1950 р.): крім того, що за походженням голем – по суті міфологічний прообраз робота, в тексті аме-риканки голем Хава покірна і переконана, що не може нашкодити людині, а коли таке тра-пляється, хоче покінчити з собою [9, 392], – роздуми героїні про такий акт містять прихо-ваний парадокс, адже формально големи не-живі. Розглядаючи себе в дзеркалі, Хава з жа-хом розуміє, що зроблена вона з глини не вся: зуби, волосся і нігті в неї справжні [9, 13], тобто раніше належали різним людям, – так у підтексті вимальовується образ творіння Франкенштейна, а отже, і спектр характерних для цього образу філософських питань. Відповідно до літературної практики вла-сне легенда про голема, відомості про прин-цип створення цієї істоти читачу надаються в ненав’язливій формі – в діалогах персонажів [9, 262; 9, 273]. Аналогічні пасажі, покликані інформувати не завжди культурно підготов-леного до розуміння твору читача, знаходимо в «Останньому єдинорозі» П. Бігла 1968 р., «Звільненому Франкенштейні» Б. Олдисса 1973 р., «Єдинороговому гамбіті» Д. Бішофа 1986 р., «Коді Атлантиди» С. Павлоу 2001 р., «Големі, російській версії» А. Левкина 2002 р., «Атлантиді» Д. Ґіббінса 2006 р., «Тимурі та його команді і вампірах» Т. Корольової 2012 р., «Крилах кольору хмар» і «Зозулятах зими»  Дари Корній і Тали Владмирової 2014 р. тощо. Голема Х. Уекер оригінально змальовує в жіночій іпостасі, чого вимагає сюжетна кон-цепція (джин Ахмад і голем Хава формують у творі закохану пару) і що органічно наклада-ється на актуальні на межі ХХ–ХХІ ст. ґендер-ні настанови, акценти єврейської культури (а в романі єврейська тема – одна з провідних). Аналогічно до практики кардинального пе-реосмислення легендарно-міфологічних об-разів ІІ половини ХХ ст. американка збагачує образ героїні, наділяючи його не характерни-ми для традиції зображення голема здібнос-тями: відчувати, чути думки людей – прони-кати в душі [9, 23; 9, 49]; образ же джина, на-впаки, функціонально збіднений порівняно зі стереотипним: Ахмад говорить, що сучасні джини не здатні виконувати бажання своїх 

господарів [9, 305]. Пріоритетність жіночого ґендеру відчутна, отже, і тут: сюжетно герой отримує слабшу позицію. У романі витримана, крім іншого, певна часова (а)симетричність, яка підкреслює від-носність історичного часу: на момент зна-йомства читача з героїнею-големом їй 2 дні, а джину Ахмаду – 2 століття. Паралельно в книзі розвиваються дві парадоксальні любо-вні лінії (але органічні художнім тенденціям кінця ХХ – перших десятиліть ХХІ ст., коли, наприклад, людини і вампіри кохають одне одного [4, 66]): Хави-голема з чоловіком і Ах-мада-джина з дівчиною.  Драматична історія кохання двох ірраціо-нальних істот в аналізованому творі принци-пово відповідає популярній у літературно-художньому просторі середини ХХ – перших десятиліть ХХІ ст. схемі зіставлення / протиста-влення / поєднання в одній художній реально-сті двох і більше автономних легендарно-міфологічних образів. Синонімічними в цьому розумінні для роману Х. Уекер є, скажімо, та-кож американський «Ван Хельсинг» реж. С. Соммерса 2004 р., японський «Франкен-штейн проти Барагона» реж. І. Хонди 1965 р., а також роман «Шерлок Холмс проти Драку-ли» Д. С. Девіса 1995 р., фантастичні амери-канські цикл «Месники» і бойовик «Бетмен проти Супермена: На світанку справедливос-ті» реж. З. Снайдера 2016 р. та ін. У такий спо-сіб автори підвищують градус уваги до своїх – формульних, як дозволяє говорити тут масова культура, – персонажів за рахунок своєрідного зведення на одній сцені функціонально спів-відносних чи різних за моральною спрямовані-стю дії персонажів; у процесі співіснуван-ня / протистояння постаті яскравих персона-жів-одинаків розкриваються в не типовому для себе світлі, деформуються їх стереотипні лінії поведінки. Сказане також можна вважати мар-кером кризи міфотворчості перших десятиліть ХХІ ст. [детальніше див.: 5, 49]. Ідеї творіння, служіння й управління в ро-мані Х. Уекер є ключовими. Рабин дає героїні-голему ім’я Хава, що в перекладі з єврейської мови означає «життя», і Хава працює в пекарні. На символічному рівні маємо при цьому стійку триєдину і своєрідно замкнену систему: Бог створив людину, людина виліпила (як  
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АНДРІЙ ГУРДУЗ Роман Хелен Уекер «Голем і джин» і криза міфотворчості перших десятиліть ХХІ століття варіант) із глини голема, а голем ліпить із тіста хліб, який дає людям енергію для жит-тя. Паралельно постає проблема можливості одухотворення як виключної здатності Бога: коли героїня-голем як творіння людини має душу (здатність Хави переживати, співчувати дивує її майстра), то людина в цьому акті схи-льна бачити досягнення рівня божества. У художніх корпусах франкенштейніани, вампі-ріади (фрагментарно), присвячених темі ро-бототехніки творах (скажімо, збірка опові-дань А. Азимова «Я, робот» 1950 р., його ж повість «Двохсотлітня людина» 1976 р. й ін.) відповідна проблема порушена. Важливо, що в тексті Х. Уекер підкреслена унікальність геро-їні Хави: її одухотвореність як диво контрастно показана в зіставлення з жорстоким (бездуш-ним) големом, свого часу створеним рабином [9, 201]; у такий спосіб письменниця протиста-вляє модельовану в книзі «правдиву» історію героїні і продукований легендою стереотип (продуктивне зіставлення образу Хави з голе-мом-особистістю Дорфлом із художнього світу Т. Пратчетта [6, 233]). Важлива в аналізованому романі також тема рабства. Як рабство тут може осмислю-ватись рядом персонажів релігія [9, 120], ча-ри магії (джин Ахмад перебуває у владі чак-луна, і символізує цю несвободу залізний браслет на руці Ахмада; залежить від госпо-даря і шукає господаря героїня-голем Хава), слабкість духу особистості чи підкорення життя морально слабкої персони певній – деструктивній – ідеї (проклятий колись убив-ця Ієгуда, господар джина Ахмада, прагне віч-но жити, не зупиняючись ні перед чим). При-кметно, що в цьому контексті письменниця актуалізує також образ ангела: Ахмад гово-рить дівчині, в яку закоханий, що ангел в  
християнській культурі – слуга Бога [9, 138], тимчасом як на рідних землях Ахмада в іпос-тасі ангелів виступають зіткані з вогню джи-ни, які нікому не служать. «Ми всі раби своєї природи», – резюмує Ахмад [9, 567]. Згадувана тут Ахмадом легенда про ко-хання і співжиття в давні часи джинів-ангелів з людьми має відлуння в європейській куль-турі (репрезентантом художнього контексту тут може бути, скажімо, цикл книг Т. Снігор-ські «Грішний») і на сюжетному рівні вказує 

взаємоперекривання двох різних культурних шарів – людського світу й ангельського; така дифузія культур у книзі Х. Уекер відбувається в давній час і в сучасний, коли в Ахмада зако-хана і вагітна від нього дівчина. Загалом кон-цепція аналізованого роману підносить скла-дніший принцип взаємопроникнення націо-нальних культур: основні події твору відбу-ваються на території США початку ХХІ ст., і в цю реальність активно вписані єврейський легендарно-міфологічний складник (життя Хави) і сирійський (історія Ахмада).  «Голем і джин» Х. Уекер типологічно подіб-ний до ряду творів межі ХХ–ХХІ ст. (пригадується, наприклад, роман С. Шеррила «Мінотавр вийшов покурити» 2000 р.) і за ря-дом художніх показників тяжіє до мешап-прози, в якій фантастичний складник цілком претендує на статус повноцінної суб’єктності в реальній дійсності початку ХХІ ст. (тобто від класичного мешапу «Голем і джин» відрізня-ється тим, що переважний обсяг подій за учас-тю ірраціональних істот відбувається в актуа-льним історичний період). «Реальність» опису-ваних пригод у Сполучених Штатах і в Азії  голема і джина письменниця акцентує, зверта-ючись до історії: свого час археолог Г. Шліман знайшов Трою, яку до тих пір вважали «вигадкою Гомера» [9, 143], – світ же Хави і  Ахмада такий самий справжній, і його реаль-ність просто поки не доведена.  Широкий інтертекстуальний діапазон аналізованого тексту розрахований на вдум-ливе прочитання і віднайдення читачем за-кладених у творі глибоких філософських роз-думів автора. Немає сумнівів щодо впливу на цю книгу творів Густава Майринка [зокрема, див.: 7, 40], є підстави говорити про можли-вий вплив на «Голема і джина» ранішого анг-лійського роману Стела Павлоу «Ген» 2005 р. (у слов’янських перекладах – «Троянський кінь»): маємо на увазі сюжетний стрижень переслідування в часі чаклуном (за рахунок переродження його пам’яті в різних людях і відповідного розщеплення особистості) ге-роя, за допомогою якого він планує отримати безсмертя [2]. Роман Хелен Уекер, як бачимо, відповідає сучасним тенденціям переосмислення обігру-ваних у ньому легендарно-міфологічних  
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АНДРІЙ ГУРДУЗ Роман Хелен Уекер «Голем і джин» і криза міфотворчості перших десятиліть ХХІ століття образів, органічний відповідному літературно-художньому контексту й водночас демонструє оригінальні й варті подальшого дослідницько-го інтересу авторські рішення. Положення про-понованої статті можуть бути покладені в ос-нову перспективного вивчення еволюції стилю Х. Уекер, місця її творчості в американському і світовому літературно-мистецькому процесі перших десятиліть ХХІ ст.  
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A N D R I Y  G UR D UZ M y k o l ai v  

THE NOVEL BY HELENE WECKER «THE GOLEM AND THE JINNI»  
AND THE MYTHOCREATION CRISIS  

OF THE FIRST DECADES OF THE ХХІ CENTURY 
In this article the attempt of the determination of the status of the novel by Helene Wecker «The Golem 

and the Jinni» in the literary-art process and of the specific of Golem image interpretation in this book is 
realised for the first time. Accordingly our attention is concentrated on the questions of tradition and inno-
vation decisions in this novel by comparison with its typological and / or genetic given art row. Also we ana-
lyse the problems of art valence of the Golem image and the way of combination in the text of this novel dif-
ferent art realities to formation of the united fantasy chronotop. 

Key words:  Golem, Jinni, interpretation, legendary-mythological image, mythocreation, crisis, tradi-
tion and innovation.  
АНДРЕЙ  ГУРДУЗ  г .  Н и к о л а е в 

РОМАН ХЕЛЕН УЭКЕР «ГОЛЕМ И ДЖИНН»  
И КРИЗИС МИФОТВОРЧЕСТВА ПЕРВЫХ ДЕСЯТИЛЕТИЙ ХХІ ВЕКА 

В статье впервые осуществлена попытка определения статуса романа Хелен Уэкер «Голем і 
джинн» в литературно-художественном процессе и специфики интерпретации в нём образа голе-
ма. Соответственно внимание сосредоточено на вопросах традиции и новаторства авторских 
решений в произведении по сравнению с его типологическим и / или генетически обусловленным 
литературным рядом, а также на проблемах художественной валентности образов голема и 
джинна, сочетания в тексте романа разных художественных реальностей для формирования еди-
ного фентэзийного времяпространства. 

Ключевые  слова :  голем, джинн, интерпретация, легендарно-мифологический образ, мифо-
творчество, кризис, традиция и  новаторство. Стаття надійшла до редколегії 12.10.2017 
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ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття 

Майже до завершення ХХ століття питан-ня методології дослідження документальної прози в Україні перебувало на маргінесах літе-ратурознавчих студій. Першим порушив озна-чене табу О. Галич, який дослідив теорію жан-рів не суто літератури nonfiction, а художньо-документальної прози, і лише в пізніші часи він повністю присвятив свої наукові студії до-кументам факту.  Проте й нині з гуманітарних наук мемуаристика залишається найдискуто-ванішою, актуальною у плані її теоретико-методологічних визначень, потлумачення тер-мінів, особливо щодо її метажанрової матриці. Цікавим національно орієнтованим літератур-ним явищем завжди була і залишається мему-арно-автобіографічна традиція, яка зродилась в добу Київської Русі, в різні епохи зазнавала трансформацій та модифікацій її жанрова сис-тема, структура текстів. Подібних змін зазна-вало й спогадове письмо української еміграції, авторами якої є М. Ірчан "В бур'янах" (1925), С. Баран "З моїх спогадів про Івана Фран-ка" (1952), Анатоль Галан "Будні совєтського журналіста" (1956), В. Королів-Старий "Згадки про мою смерть" (1961), О. Воропай "В дорозі на Захід" (1970), спогади про Є. Маланюка, упо-рядковані Оксаною Керч (Філадельфія, 1983), І. Кошелівець "Розмови в дорозі до себе" (1985) тощо. Означені мемуари потребують детальних  літературознавчих студій.  Сучасна історіографія  характеризується посиленням уваги до проблем спогадової літе-ратури як  складової гуманітаристики, в якій віддзеркалено духовну сферу життя суспільст-ва. Останнім часом спостерігається підвищена 

увага дослідників до документів особового по-ходження, котрі є носієм самосвідомості індиві-да, історико-літературним та біографічним джерелом. Означена проблема стала предме-том дисертаційного дослідження Тетяни Чер-кашиної, яка в монографії "Мемуарно-автобіографічна проза ХХ століття: українська візія" [12] частково заторкує розгляд проблеми автобіографічних складників у вітчизняній спогадовій літературі. Водночас науковці І. Веріго [2], В. Іващенко [5], Г. Маслюченко [9], А. Ільків [6] у своїх дослідженнях оминають тему, винесену нами у заголовок. Мета статті – схарактеризувати взаємо-дію начала мемуарного й автобіографічного ґатунку в діаспорній нефікційній прозі ХХ століття. Теоретики в спогадовій літературі доба-чили осердя метажанрової концепції, відтак можна говорити про міжжанрову взаємодію і зрощення, що їх поєднує авторський наратив, але з рецептивної точки зору мемуари сприй-маються як одне ціле.  Унісонуючи теорети-кам літератури, спробуємо заглибитися у фі-лософію метажанрової природи мемуарів, усвідомлюючи, що метажанр акумулює обра-зну модель світу і людини в ньому, увираз-нюючи конкретну художню архітектоніку-структуру тексту з різножанрових елементів. Взаємодія у спогадовій літературі не обхо-диться без співучасті частин (фрагментів, епізодів, усної оповіді) при формуванні коге-рентного (взаємопов'язаного) тексту. І в  цьому немаловажну роль надається контекс-тові, який є полем для студіювання форм і  

УДК 821.161.2«19» 
ЛЮДМИЛА ДЖИГУН м. Хмельницький 

ВЗАЄМОДІЯ МЕМУАРНОГО  
ТА АВТОБІОГРАФІЧНОГО НАЧАЛА В ЕМІГРАЦІЙНІЙ 

ПРОЗІ NONFICTION ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Стаття репрезентує взаємодію мемуарного та автобіографічного складників в еміграційній 
прозі nonfiction ХХ століття. Доведено, що автори прагнули змоделювати еволюційні зміни як на 
рівні мікросвіту людини, так і на рівні суспільства, нації (спогади Л. Луціва, В. Бірчака, В. Чаплен-
ка). Взаємодія автобіографічного (індивідуального) та загального (спогадового фону) обумовило 
форму небелетристичної прози, що посприяло авторам  як передати читачам світоглядну пара-
дигму, власну світобудову, світорозуміння, так і передати подих епохи, долучитись до процесу 
стирання  „білих плям” в історії української літератури.  

Ключові  слова :  автобіографізм, контекст, час, простір, образ автора, діалогічне мовлення. 
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ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття функціональних зв'язків. Останні бувають простими, ланцюжковими та  єднальними між собою. Науковцями доведено, що контекст ат-рибутує полісемантичний термінологічний цілий ряд похідних понять від дефініції «текст»: контекст – підтекст – надтекст – мета-текст – паратекст – інтертекст.  Як і контекст,  всі похідні від терміна є нестабільними, вони, в авторському тлумаченні, еластичні (С. Сквар-чинська), а в читацькому розумінні – калейдо-скопічні, мінливі. З погляду Н. Копистянської, контекст пов’язується з метатекстом, що зро-дився із первинного тексту, і називається він «метатекстовий контекст» [8, 48].  Автобіографізм – це відтворення в мемуа-рній спадщині письменника подій, промовис-тих фактів з його життя, внутрішнього на-строю. Автобіографізм у мемуарній літературі асоціативно єднається з епізодами біографії, роздумами наратора, елементами  ліричних відступів. Так, моделювання внутрішнього світу надибуємо в роздумах Д. Гуменної, яка в щоденнику занотувала думки про іносвіт, на-звавши релігійні вірування обманом індивіда, конфліктом думок: «Пару днів тому я наважи-лася думати, що релігія – це фальш людська, щоб прикрити нею людське хижацтво» [3 : 1, арк. 106]. Але на цьому письменниця не заспо-коїлась, свої роздуми матеріалізувала у філо-софсько-раціональній площині, пояснюючи атеїстичну позицію тим, що «все має початок і кінець. Смертне. А є ще безсмертність. Чи є вона, коли все смертне? Це ж конфлікт ідей. Взаємозаперечення проти логіки. Вода й во-гонь? То як же? Чи довговічність заміняє без-смертність?». У такий спосіб авторка діаріуша розкрила власний внутрішній світ про Надлю-дину, якій самотньо у Всесвіті і тому вона по-силає людині життєві випробування у формі дихотомії добро-зло, духовне-матеріальне, життя-смерть і безсмертність, де є також рай-пекло. Письменниця дешифрує біблійні при-писи, розвінчує міфосвіт зневірою у потойбіч-не життя. У матеріалістичних роздумах авто-ра простежується цупка діалектична взаємо-дія   мемуарного та автобіографічного начала. Літературний міні-портрет оповідача розпро-зорюється в її зіставленні міфу про іносвіт і дійсність, дисгармонії ірраціональних ідей про смерть і безсмертність.  Розширений автобіографічний портрет прочитуємо й у спогадах Луки Луціва "Трохи 

про себе самого", в яких автор переповідає про свої гімназійні роки в Дрогобичі, де він входив до Драгоманівського гуртка, в якому вивчали українську мову і літературу, пери-петії Першої світової війни, учителювання  й прибуття cпершу до Європи, затим до Амери-ки. Ясна річ, автор суб'єктивує оповідь, його образ увиразнюється через власне Я-іденти-фікація: "У листопаді 1921 р. був я вже в Пра-зі, де вписався на філософічний університет Празького карлового університету, відвіду-вав пильно й лекції в Українському вільному університеті... У Празі студіював я до червня 1926 р., коли закінчив студії, здобувши титул доктора філософії за дисертацією "Тарас Шевченко в слов'янських літературах". В Українському вільному університеті я вчився в професорів Олександра Колесси та академі-ка Степана Смаль-Стоцького. Вже в універси-теті почав я  свою "наукову" працюв 1925 р., як це видно з бібліографії моїх праць. Писати  почав  я  майже десять років перед тим, бо вже 1916 р. почав був містити свої вірші, як УСС, у тодішньому  журналі "Вістник Союзу Визволення України" [7, 224]. Автобіографіч-не начало одразу ж постає через частотність вживання автором особового займенника Я та узагальнено-якісного Свій. Бачимо, що в заголовкові вжито автором два займенники: зворотній  Себе і означальний Самого, що вказують на автобіографічний виклад мемуа-рного тексту. У проілюстрованому вище ма-теріалі наратор зловживає займенником Я, застосувавши п'ять разів. З одного боку, осо-бовий займенник Я набиває оскомину у чита-ча, з другого, для автора вживання у тексті частотності займенників слугувало ліпшим розкриттям Я-образу, національної ідентич-ності.  Однак автобіографізм Л. Луціва вираз-но постулює соціальний характер, побут українців Дрогобиччини за часів Австро-Угорської імперії, польської влади.  Соціально-політична картина на Закар-патті 1939 р. увиразнюється в мемуарах реп-ресованого письменника В. Бірчака "Кар-патська Україна: спомини і переживання" (Прага, 1940; Ужгород, 2007). Автор заноту-вав: "...І уряд не в одного Бога вірив; Бродій і Фенцик ставили на мадярську карту, д-р Ба-чинський перехилився в тому часі на бік українців – Волошина й Ю. Ревая – й ладився розбудовувати країну під володінням ЧСР. 
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ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття Щодо урядування в тому часі, то треба зазна-чити ось ці важніші події: урядові оголошен-ня перестали з'являтися, як це було досі, по-чеськи, тепер вони були тільки по-українськи й по-русски, тобто – язичієм. Міністер д-р Фе-нцик мав порозумітися з словаками в справі границь між Словаччиною й Карпатською Україною. Ці границі не були остаточно ще від 1919 року усталені, бо до Словаччини на-лежали й українські оселі на захід від річки Ужа. Тут додам, що в Карпатській Україні був одним один д-р Іван Панькевич, що цю спра-ву знав, бо від 1920 до 1938 року студіював говірки закарпатських українців і саме на по-чатку 1938 року був видав величеньку книж-ку про це" [10].  До честі автора, він не виставляє на пер-ше місце Я, образ автора прочитується у під-тексті, крізь світоглядні параметри, змоде-льовані соціально-стратифікаційні компоне-нти, які вказують на прихильність оповідача до тієї чи іншої точки зору: "Гімназії перемі-нено на мадярські з «карпаторускими» пара-лельками. Дітей емігрантів викинули. Але і в цих паралельках заведено деякі предмети по-мадярськи, шкільну оплату піднесено на 200 пенгів у рік, суму, якої робітник чи селянин не в силі заплатити, і тим самим селянським дітям замкнено вступ до школи. Програма мадярської влади була коротка, але ясна: простаків не пустити в школу. Тут треба для зрозуміння додати, що Мадярщина – це краї-на графів, магнатів та власників великих зе-мельних посілостей; нарід бідний, без землі. Аристократизм мадярської панівної верстви перейшов і на місцеву інтелігенцію, і я спо-стерігав часто серед місцевих професорів-українців і в часі існування ЧСР велику нехіть до селянських дітей у школі... Одного дня ого-лошено великими афішами, щоб усі школи й… приватні люди принесли до магістрату всі українські книжки – їх мали спалити. Україн-ський поет Зореслав, у довгій монашій рясі, прочитав цю оголоску, не втерпів, підскочив і зірвав її, щоб інші не читали" [1]. Автор через ретроспективну описову по-дієвість заторкує й розкриває образ не лише власний, а й поета Зореслава, що вказує на причино-наслідкові форми. У мемуарах йдеться про патріотично-національні почут-тя тридцятирічного письменника, отця Сева-стіяна (в миру Степан Михайлович Сабол;  

1909, Пряшів – 2003, Детройт), який на той час був капеланом Карпатської Січі в Хусті. В. Бірчак у спогадах подієву  композицію роз-ташовує в хронологічному порядку, природ-ній послідовності часу так, як вони відбува-лися в житті, логічно завершуючи оповідь: "Дня 30 квітня 1939 р. виїхали ми з Хуста. По шести тижнях життя під мадярами. Співробі-тники Української евакуаційної комісії, рад-ник Володимир Устиянович, радник Іван Ко-маринський і нотар Білик Ілько виїхали вже скоріш, тепер виїздили ми, останні з тієї комі-сії: др Малик Євген, директор Андрій Ались-кевич і я. Сонце заходило, коли ми востаннє дивилися на недавню столицю Карпатської України. Настрій виселених українців, які їха-ли разом з нами, був різний. Ми всі їхали на нову еміграцію, в невідоме" [1]. Прикметник "невідоме", спроектовано екзистенційним порухом душі наратора,  потенційно сугерує-впливає на внутрішній світ реципієнта, наві-ює на роздуми, й у такий спосіб він (читач) разом з автором переживає за майбутній не-визначений побут українців на чужині.  За свіжими слідами подій, подаючи на суд читачам свої мемуари, Володимир Бірчак за-стерігав націю: "…Я завжди вважав, що робле-ні хиби й прогріхи – це наші спільні українсь-кі хиби й прогріхи, а коли про них пишу, то не для того, щоб їх висмівати, але щоб описати, сконстатувати грізний стан, аби в майбутнос-ті ми вистерігалися уже цих хиб та хворіб, що їм на ім’я автохтонство, пайдокрація, протек-ція, брехня, отаманія, жадоба слави й майна". Прикметно, що думки мемуариста не є істи-ною в останній інстанції, але вони (мемуари) з історичної відстані для читача репрезенту-ють документ епохи з голосу учасника подій. Хоча в голосі наратора в єдине русло злива-ється автобіогафічне й мемуарне начало з певними амбіціями, складним людським ха-рактером, але цей голос нині сприяє ліпше прочитати атмосферу історичних фактів, по-дій на Закарпатті, більш правдивіше сприй-няти й переосмислити загальну картину на-передодні Другої світової війни.  Якщо В. Бірчак у своїх спогадах заторкує образ Зореслава фрагментарно, то Василь Чапленко (справжнє прізвище Чапля; 1900 – 1990) побратимів по перу в праці "Його таєм-ниця" змальовує широко, але суб'єктивно, зі своєї сформованої світобудови, внутрішнього 



81 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття сприйняття, розгорнуту портретну характе-ристику В. Домонтовича (Петрова), Ю. Шеве-льова, У. Самчука й власний літературний автопортрет. Привертає увагу читача опис подій конференції МУРу, яка була присвяче-на, за свідченням В.Чапленка, лише "теорії літератури й критики".  Зі спогадів Ю. Шеве-льов "МУР і я в МУРі" довідуємось про точну дату її проведення: відбулась означена кон-ференція 4–5 жовтня 1946 р. в німецькому місті Байройт (Байрейт).  Саме ці події лягли в основу спогадів В. Чапленка. Так, описуючи  події, пов'язані з проведенням конференції МУРу в клубі табору для переміщених осіб (Німеччина), мемуарист розгортає  портрет-ну характеристику У. Самчука такою квінте-сенцією: "Для двох наших удів Улас Самчук був нецікавим не тільки з огляду на невираз-ну його вроду, а й з огляду на те, що вже був удруге одружений: першу жінку – була така чутка – покинув у Празі чеській, а другу вивіз із Харкова, куди їздив за німецької окупації визволяти Україну, тільки через несприятли-ві обставини зумів «визволити» лише одну тамтешню поневолену жінку-українку... На сцену виходила поважна постать самого го-лови «МУРу», відомого волинського письмен-ника Уласа Самчука. Поважною постать голо-ви «МУРу» була, сказати б, не з природи, вона була просто опецькувата, з круглою, як ка-вун, на короткій шиї головою, з круглим же, як місяцева повня, кирпатим обличчям, – по-важною її робив сам Самчук, що виходив на сцену з відповідною його становищу в пись-менницькій організації гідністю, з такими ж рухами". І далі: "Як воно й годилося, першим виступив голова «МУРу» Улас Самчук. Він по-волі, свідомий, як уже сказано, своєї гідности, вийшов з-поза столу і підійшов до тієї катед-ри, де перед тим стояв Шаян. А що був неви-сокий на зріст, то взявся обабіч за краї пюпіт-ру і так, ніби вище підтягав свою круглу голо-ву й плечі. Проте не ці його фізичні зусилля «підвищили» його над катедрою, а тон його мови та апльомб, з яким він говорив чи, влас-не, читав написане. Зрісши як письменник в атмосфері західного націоналізму та ідеології проводирства, засвідчений успіхами Муссолі-ні й Гітлера, він і тепер, за американської де-мократії, вистуnав як проводир, висловлюва-вся аподиктично, тоном наказів. Та й, либонь, мав для цього в даному разі підставу: були в 

«МУРі» «радянські» професори, але ніхто з них не став головою цієї всееміrраційної ор-ганізації, – став ним він, людина, що, як по-дейкували, не закінчила навіть польської чи, може, української в Польщі гімназії. А це, без-перечно, свідчило про якісь його потрібні для такої ролі здібності.  Говорив він про потребу створити велику українську літературу. – А хіба в нас досі її не було? – не втерпіла Олена (Василенко. – Л.Д.) – А Шевченко? А Франко? А Леся Українка? А Винничен-ко?" [11, 79–81]. Підключивши діалогічне мовлення, автор у такий спосіб виокремлює власне ставлення до промовця, якого змалював у негативному амплуа. Мемуарист, коли говорить про нена-уковість У. Самчука, очевидно, мав на думці власну особу "радянського професора" (літе-ратуро- і мовознавець, критик, дійсний член УВАН і НТШ. В Авґсбурзі (Німеччина) на організованих університетських курсах читав навчальні предмети – загальне мовознавство й нормативний курс української мови). Відо-мо, що вищу освіту В. Чапленко здобув у Ка-теринославському інституті народної освіти, в якому викладав лінгвістичні дисципліни колишній професор московського універси-тету О. М. Пєшковський, автор відомої праці "Русский синтаксис в научном освещении", са-ме він прищепив йому любоов до мовознавст-ва; лекції і практичні з української літератури проходив у рідного брата С. Єфремова – Петра. Саме П. Єфремов посприяв В. Чаплі вступити до аспірантури при науково-дослідній кафед-рі українознавства, яку очолював Д. Яворни-цький. Результатом навчання в аспірантурі стала праця "Сонет в українській поезії” (Харків; Одеса, 1930). Очевидно, що В.Чапленко мав бажання бодай увійти до керівного складу Мистецького Українського Руху, але його кандидатуру не розглядали. Вдавшись до інвективи, cарказму, подає портрет Ю. Шереха (Шевельова) такими мазками: "З не меншим успіхом, хоч іще з біль-шою незрозумілістю для цієї «більшости» ви-ступив другий з черги промовець – професор-жирафа Юрій Шерех. Шерехові не довелося «підтягатися» над катедрою, бо вона йому чи й до пупа досягала, а його мала голова на довгій шиї мало не зачіпалася за транспарент, виві-шений над сценою з написом «Палкий привіт 
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ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття нашим славним «МУРівцям!». Та його голова гойдалася на шиї, а руки раз-у-раз поправляли окуляри. Говорив він скрипучим голосом, але, як це й личило професорові, дуже науково і через те незрозумjло для переважної більшос-ти...» [11, с. 82]. Свій автопортрет, Я-ідентичність автор спогадів моделює в порівняльному аспекті з Іншим, застосувавши сфрагіту: "Василь Чап-ленко виявився з-поміж публіки, тобто звівся на ввесь свій височенький зріст, тоді, як у за-лі ще лунали, крилами голубиної зграї літали попід стелею оплески на славу «найтала-новитішого критика» Юрія Шереха. Справж-ня довгонога чапля, та ще й лисий, Чапленко ступнув раз чи два своїми цибами на східцях, що були з правого краю і вели із залі на сце-ну, а потім того появився за катедрою, пере-вищивши її своїм зростом, мало не так, як і Шерех. Він теж був із «професорів», але не такий славний, як хоч би той таки Юрій Ше-рех. Він хоч і доповідав на теоретичну тему про свій широкий або збагачений реалізм, але простіше, зрозуміліше бодай для таких слухачів, як Катерина та Олена. Це не був реа-лізм І. Нечуй-Левицького, Панаса Мирного чи навіть В. Винниченка, бо мав бути збагаче-ний формально-технічними здобутками всіх попередніх напрямків у літературах всіх на-родів, зокрема доповідач покликався на деякі явища такого хоч теоретично й неусвідомле-ного реалізму в М. Гоголя, в Анатоля Франса. Уперше він (Чапленко) висунув цю теорію у статті «Що на часі?», надрукованій у львівсь-кому журналі «Наші дні» за 1943 рік, а пізні-ше, ширше розробив у статті «Збагачена дійс-ність», надрукованій у таборовому журналі «Сьогодні». Але в «МУР»-івській атмосфері робило цю Чапленкову теорію «немодною» саме слово «реалізм». З реалізму взагалі, не тільки Чапленкового, в «МУРі» просто глузу-вали, а тон у цьому глузуванні задавав воли-няк циганського походження І. Костецький.  У Юрія Шереха просто «ноги від нього болі-ли» (як він оглядав реалістичні малярські твори в музеях). Заnеречував реалізм і неок-лясичний критик В. Державин» [11, с. 83].  Тут автобіографізм утілений в образі оповідача (автора), який демонструє знання літературознавеця, критика з антитетичною думкою й поглядом на розвиток української літератури в поліетнічному середовищі пово-

єнного часу. Своєю художньою практикою він довів, що поряд з модернізмом розвива-лась й реалістична, традиційна література  (Д. Гуменна, Ганна Черінь, Діма, О. Гай-Головко, У. Самчук, І. Багряний...), тоді як Ю. Шерех притримувався принципу елітарно-сті, мовляв, МУР, за його версією, повинен "бути об'єднанням творців, а не літературних поденників і кололітературних нездар" [13, с. 304]. Хоча у творчості такого не буває, щоб усі працювали під копіювання, то була теоре-тично штучний задум Шевельова, що не здій-снився, бо, як пізніше зізнався у спогадах "МУР і я в МУРі", що для такої масштабної творчої реалізації "коріння біди були в  само-му принципі елітарности. Її критерії могли бути тільки суб'єктивні. Хто виробить сувору шкалу письменникової вартости?" [13, 305].  Через "Його таємницю" автор намагався подати в негативному освітлені літератур-ний портрет Віктора Петрова. Означена жан-рова форма є поширеною в сучасній мемуа-ристиці. В. Чапленко не відтворює увесь жит-тєвий шлях, біографію персонажа, а спроміг-ся через кілька зустрічей з ним увиразнити цілісність, складність його особистості, яка була контроверсійною, складною людиною у спілкуванні й викликала подивування, неод-нозначну думку, оцінку своєї діяльності в со-ціумі. Образ Вадима Петренка (читай Віктора Домонтовича) В. Чапленко у спогадах веде із харківського побуту воєнної доби, який та-кож опинився в Німеччині, у таборах перемі-щених осіб, увійшовши в довір'я колег по пе-ру. Останнім виступив на конференції МУРу Домонтович (Петров), запам'ятався мемуари-сту в таких деталях: "Це був "фізичного боку» майже такий чоловік, як і Влас Самчук, тобто округлий у постаті і з круглою головою, тіль-ки ще лисий, з трохи повідгинаними вухами та в «золотих» окудярах, що з'їжджали на но-сі, і він їх, перш ніж nочати говорити (читати написане), підсунув указівним пальцем угору. Як і Самчука, його теж видно було з-поза ка-тедри лише до пліч, і він також мусів узятися обіруч за краї пюпітру, щоб бути "вищим». Та тільки но він обізвався, як Катерина здригну-лася, мало не затіпалася всім тілом: це був Вадим Петренко. Вона насамперед упізнала його голос, трохи скрипливий напочатку (як це звичайно було в нього, поки не перейде на свій упевнений баритон), але такий знайо-
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ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття мий! До рідности знайомий! Вона не чула цього голосу вже років зо три, але зразу впіз-нала. А далі миттю впізнала і його обличчя, порожевілу від початкового хвилювання ли-сину, з краплями поту на такім же порожеві-лім чолі, відігнуті вуха і все, геть чисто все в його цілості, аж до манери говорити. Так, це був Вадим Платонович Петренко! Він! Без сумніву, він! Він за три роки майже не зміни-вся, тільки трохи більше полисів... [11, 84].  Відчувається, як автор моделює спогади під свій "формально-технічний" стиль опові-ді, розгортає наратив таким сином, щоби за-документувати історичну пам'ять у сув'язь з автобіографічним портретом, не одірваним від літературного оточення. У мемуарах цілі-сність тексту складається із фрагментів опо-віді, звернених в ретроспекцію, і такі елемен-ти суголосні загальному художньому портре-туванню, мисленню демократичної нації. Н. Копистянська, заторкуючи внутрішньотек-стовий та зовнішньотекстовий контексти, відокремлює авторське мислення від читаць-кого (зовнішнього), закцентовуючи, хоча й «те ж саме робить читач, критик, літературо-знавець, культуролог тощо, як правило, і так, і зовсім не так, як це визначав автор» [8, 52]. Справді, за жанром В. Чапленко визначив свій твір гібридним, назвавши повістю-спогадом. Отож, перебуваючи у Харкові під час війни, автор добре знав В. Петрова, тому й не дивно, коли у спогадах занотував, що "йому ж особ-ливо треба берегтися, бо він у німецькій уні-формі ходив ..." [11, 86].  Чапленкове свідчен-ня особливо цінне для тих, хто досліджує життєвий і творчий шлях письменника, адже мемуарист радить: "Якби хтось зацікавився дальшою долею цього не єдиного більшови-цького шпигуна в американській окупаційній зоні Німеччини тих років, то про це не важко сказати. Американці учинили з ним так, як у байці Л. Глі6ова «добрі судді» – із щукою: Послухали Лисичку – І щуку вкинули у річку. Прозовою мовою сказавши, його вислали до  "радянської» окупаційної зони Німеччини [11, 125]. У мемуарно-повістевому наративі збігаються на горизонті очікувань бінарні тенденції-полюси автобіографічного й мему-арного начала, причому спогадовий текст праці "Його таємниця" зчаста насичений пуб-

ліцистичними роздумами, спогадова ж мат-риця переважає над художнім мисленням: "Вадим Петренко, що досі й словом не обізва-вся, сказав, що тепер не може цього зробити, бо ночує разом із Шерехом в одному закут-ку..." [11, 93]. Означеним реченням автор спо-гадів, застосувавши алюзію, делікатно натякає  на прислів'я "Скажи мені, хто твій друг, і я ска-жу тобі, хто ти". Одначе уже те, що від прочита-ного реципієнт отримує естетичний заряд, ефект сприйняття, переконливо доводить, що текст цікавий, насичений подіями і фактами, співучасником яких був сам автор. Відтак мож-на констатувати, що ефект сприйняття поро-джений текстом. Д. Феррер слушно резюмує, що „…сам текст стає текстом не в результаті процесу його генези, а як наслідок ефекту сприймання” [4, 231]. Науковцю йдеться про те, аби мати ефект від літературного відобра-ження історичних подій, то слід реципієнтові (критику) уміти відчитувати й аналізувати автентично-документальні свідчення. А їх є чимало в проаналізованих нами спогадах пи-сьменників українського зарубіжжя. Отже, спогади Л. Луціва репрезентують автора-мандрівника, який рухається по  горизонталі у просторі й по вертикалі – в ча-сі. Час і простір взаємопов'язані між собою й не існують один від одного. Відтак автобіог-рафізм компактно вписується в часопросто-рову модель. Автор переповідає про своє життя на Галичині, в Польщі, Німеччині, США, в результаті чого за генологією спогадовий твір атрибутує подорожній нарис-травелог в поєднанні з автобіографією. У праці В.Бірчака прочитується співвідно-шення мемуарного й автобіографічного скла-дників, які чіткіше увиразнюють в структурі тексту мемуарно-автобіографічний твір, який вписується в генологічну концепцію українсь-кої еміграційної мемуарно-автобіографічної прози ХХ століття. В автобіографічних мемуа-рах вловлюється перевага ліричних та публі-цистичних елементів над епічними. Спогади В. Чапленка "Його таємниця" ма-ють гібридний характер, в яких на тлі біогра-фічного нарису про В. Домонтовича змодельо-вано  Я-ідентичність автора. За жанром цей твір співвідосимо до мемуарно-біграфічно-автобіографічної прози, що представляють модифікаціїї у форматі клонування докумен-тальних, біографічних-автобіографічних жан-
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ЛЮДМИЛА ДЖИГУН  Взаємодія мемуарного та автобіографічного начала в еміграційній прозі nonfiction ХХ століття рів, в результаті чого художня автобіографія більш насичена асоціативно-психологічними спогадами, набуває характеру строгої задоку-ментованості. Твір В. Чапленка не можна на-звати художнім, бо він чітко увиразнює нефік-ційну прозу, адже автор не приховує своє ім'я, розповідає про себе і своє оточення. Стилізація носить суто мемуарний характер із незначним вкрапленням художніх елементів, насичених виражально-зображальними засобами. 
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L I UD M YL A  DZ H YH U N K h m el n y t s k y i  

INTERACTION OF MEMOIRS AND AUTOBIOGRAPHICAL BEGINNING  
IN EMIGRATION NONFICTION PROSE OF THE TWENTIETH CENTURY 

The article presents the interaction of memoirs and autobiographical components in emigration nonfic-
tion prose of the twentieth century. It is proved that the authors sought to model evolution changes, both at 
the level of the microcosm of a person, and at the level of the society, nation (memories of L. Lutsiv V. Bir-
chak, V. Chaplenko). The interaction of the autobiographical (individual) and general (reminiscence back-
ground) has led to the form of non-belletristic prose that contributed to the authors how to convey to read-
ers the world-view paradigm, their own universe, understanding of the world, and to convey the spirit of the 
age, to join the process of the erasure of “white spots” in the history of Ukrainian literature.  

Key Words:  autobiography, context, time, space, the image of the author, dialogic speech. 
 
ЛЮДМИЛА  ДЖИГУН  г .  Х м е л ь н и цк и й  

ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ МЕМУАРНОГО И АВТОБИОГРАФИЧЕСКОГО НАЧАЛА 
В ЭМИГРАЦИОННОЙ ПРОЗЕ NONFICTION ХХ ВЕКА 

Статья представляет взаимодействие мемуарного и автобиографического составляющих в 
эмиграционной прозе nonfiction ХХ века. Доказано, что авторы стремились смоделировать эволю-
ционные изменения, как на уровне микромира человека, так и на уровне общества, нации 
(воспоминания Л. Луцива, В. Бирчака, В. Чапленко). Взаимодействие автобиографического 
(индивидуального) и общего (вспоминательного фона) обусловило форму небелетрической прозы, 
способствовало авторам, как передать читателям мировоззренческую парадигму, свою мирозда-
ние, миропонимания, так и передать дыхание эпохи, приобщиться к процессу стирания "белых пя-
тен" в истории украинской литературы. 

Ключевые  слова :  автобиографизм, контекст, время, пространство, образ автора, диалоги-
ческая речь. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 



85 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ЮЛІЯ ДРАГАН Мовні засоби зображення краси і величі козацької звитяги у творчості А. Кащенка 

Історія Запоріжжя – це перехрестя драма-тичних подій у долі українського та інших європейських народів. Тут шість століть тому сформувалося запорозьке козацтво – складне соціальне явище, визнане феноменом світо-вої історії. Завдяки козацтву Запорозької Січі український народ вижив духовно, розвинув-ся як великий слов’янський народ, один з найбільших у Європі. Сьогодні в Україні намагаються відроди-ти козацтво, ретельно вивчають життя коза-ків, їх звичаї, традиції, створюють сучасні ко-зацькі загони. Справді, часи козацтва – части-на героїчного минулого українського народу. Так у чому ж полягає такий жвавий інтерес до козаків? Чому ж ми, українці, пишаємося ними на весь світ? Унікальність нашої історії і нашого наро-ду полягає в тому, що у козацтві виявився творчий і волелюбний дух наших предків. Кожен в Україні чув про козаків. Козак у на-шій уяві – це звитяжний воїн, що не розлуча-ється з шаблею, захисник Вітчизни, оборо-нець прав і віри, звичаїв та гідності кожного, хто живе під небом України. Про них написа-но чимало художніх творів, фільмів, мистець-ких полотен. Козацтво в Україні виникло більше 500 років тому під час розпаду Київської Русі піс-ля монголо-татарської навали. Українські міста піднімалися з руїн, але володарем ко-лись могутньої держави стали литовські кня-зі, хоча переважну більшість населення Вели-кого князівства Литовського складали украї-

нці й білоруси. У перші часи українці під но-вою владою почувалися вільно, литовці не утискали ані їх віри, ані мови, ані прав чи зви-чаїв. Та вже у XV–XVI ст. посилився вплив по-ляків, починається відбирання прав і процес закріпачення селян. Українці перестали почу-вати себе господарями на власній землі. Як свободолюбний народ, українці шука-ють виходу, йдуть у степи, за дніпровські по-роги – на Запоріжжя. Там, у вільних, але дуже небезпечних місцях і виникає український різновид європейського лицарства, особли-вий воєнний стан – козацтво, який розширю-вався, поповнювався енергійними та завзя-тими, сміливими й талановитими вояками. Козаки стали провідною силою, що сприяла формуванню сучасного українського народу. По всій Україні утвердився найдемократичні-ший на той час устрій козацького народов-ладдя. Козак і українець означало те саме, а українців у світі називали «козацьким наро-дом». Прилучатись до козацтва вважали за честь не тільки українці, а й багато чужинців, захоплених доблестю і моральними чеснота-ми козаків. Українське козацтво завжди прагнуло до кращого, до визнання своєї ідентичності і протягом століть робило це різними засоба-ми, стояло на шляху боротьби, служіння на-родові.  Протягом кількох століть українські коза-ки стерегли кордони, воювали, захищаючи не лише власні інтереси, а й інтереси інших країн: козацькі загони були бажаною підмогою і у 
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МОВНІ ЗАСОБИ ЗОБРАЖЕННЯ КРАСИ І ВЕЛИЧІ  
КОЗАЦЬКОЇ ЗВИТЯГИ У ТВОРЧОСТІ А . КАЩЕНКА 

 
У статті висвітлюються історичні умови виникнення українського козацтва і мовні особливо-

сті реалізації ідеї зображення краси і величі козацької звитяги в історичних творах А. Ф. Кащенка: 
хоробрості, відваги, козацької статечності тощо. Привертається увага до роздумів письменника 
щодо виховного значення Запорізької Січі для наступних поколінь, а також до перспектив подаль-
шого опрацювання мови творчої спадщини митця. 

Ключові  слова :  Запоріжжя, Запорізька Січ, козак, козацтво, козацька звитяга, бій, хороб-
рість. 
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ЮЛІЯ ДРАГАН Мовні засоби зображення краси і величі козацької звитяги у творчості А. Кащенка польському, і у французькому війську. Воюва-ли на суші і на морі. Про славетні бої і походи козаків, про їх сміливість, відвагу й винахід-ливість ходять легенди. Козаки були непере-вершеними майстрами військової справи свого часу. Завдяки головним засадам – свободи, рів-ноправності, братства, православної віри, за-хисту слабких від сильних, боротьби з невір-ними, склад запорізького війська формував єдину і нероздільну спільність, згуртовану і грізну силу для ворогів. Справжній цвіт коза-цтва складали дуже сильні і добре фізично загартовані люди, головним чином українці, які належали до «лицарств» чи «товариства». Г. Боплан зазначає, що «борючись за свою політичну свободу, за православну віру, слав-ні українські козаки кожний клаптик землі поливали своєю кров'ю і щедро засівали свої-ми кістками, натомість виховували нових ге-роїв-богатирів, які дуже часто викликали у сучасників справедливий подив» [1, 205]. Погляди на козацтво відбиті в українсь-кій художній літературі, у наукових працях (монографічних дослідженнях, статтях, реце-нзіях). У зв’язку з наґальною необхідністю дослідження феномену українського козацт-ва, потребою виявлення спільного та особли-вого в його розвитку, об’єктивного, масового та індивідуального, проблематики типології та періодизації, зростає зацікавленість науко-вців питанням зображення козацтва в худож-ній літературі. Адже величезний вплив, який справляло і справляє козацтво на творчість письменників, зумовив появу великої кілько-сті літературних творів, присвячених цій те-мі. А художня література, як відомо, часто має джерелознавчий, історичний характер. Так, визначенню підходів до зображення козацт-ва у творчому доробку українських письмен-ників присвячені наукові публікації В. Коше-лєва, А. Чернова «Феномен «казачества» в произведениях Н.И. Костомарова», Тихомиро-ва В. «Принципы историзма в повести Гоголя «Тарас Бульба» (традиции В. Скотта и нова-торство)», В. Середи «Запорозьке козацтво як вияв національно-патріотичної ідеї у творчо-сті І. Нечуя-Левицького», Л. Мірошниченка «Запорожжя у творчості О. Довженка», І. Дзири «Запорозьке козацтво в художній 

спадщині Пантелеймона Куліша». Однак, по-при велику розробку цієї наукової проблеми, козацька проблематика у мовному плані за-лишається малодослідженою, не вичерпаною і на сьогодні потребує докладного наукового дослідження. Мета статті – дослідити мовні особливос-ті реалізації ідеї зображення краси і величі козацької звитяги в історичних творах А. Ф. Кащенка. Письменство кінця XIX – початку ХХ сто-ліття виявило особливий інтерес до націона-льної історії, передусім спогадів народу про колишню козацьку славу. Водночас у літера-турі відбувається усвідомлення цінності люд-ської особистості як однієї з визначальних рис романтичного світогляду, що здійсню-ється у контексті історичного минулого, пе-редусім козацького.  Доба козацтва – це одна з найбільш яскра-вих сторінок історії України взагалі, й історії нашого краю зокрема. Українські козаки бо-ролися з численними ворогами за православ-ну віру, за українську народність, за свободу совісті, за людські права, свято оберігали всі заповіти своїх пращурів, виступали носіями високої громадянськості й нині вражають на-щадків своєю дивовижною далекоглядністю. Про це ми дізнаємося не тільки з підручника історії, а й із прекрасних творів нашого пись-менника – земляка Адріана Кащенка.  Після тривалого забуття повертається до читачів надзвичайно популярна колись істо-рична художня спадщина А. Кащенка. Це тво-ри про зруйнування Запорозької Січі, втечу козаків за Дунай, невмируще почуття націо-нальної гідності. Історична проза письменника за своєю природою романтико-героїчна, заснована на спробі відродження романтичних тенденцій у ставленні до матеріалу історії, принципах його відбору і висвітлення. Авторську увагу привертають значущі, сповнені трагічної ве-личі етапи історії України – насамперед роки національно-визвольної боротьби Богдана Хмельницького, історія Запорозької Січі з її трагічним фіналом. Серце, всю любов віддає А.Кащенко своїм героям – борцям за волю рідної землі. Це й створені авторською уявою сильні народні характери (Микита Галаган – 
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ЮЛІЯ ДРАГАН Мовні засоби зображення краси і величі козацької звитяги у творчості А. Кащенка «Під Корсунем», Дмитро Балан – «Зруйноване гніздо», численні жіночі образи), та історичні постаті (Богдан Хмельницький, Нечай, Богун, Чорнота, Кривоніс). Усі вони разом сприйма-ються як наочне втілення морально-етичного ідеалу, ствердження високих духов-них цінностей нації. Темою козацтва перейняті всі історичні твори А. Кащенка, насамперед, такі: «Зруй-новане гніздо», «Оповідання про славне Війсь-ко Запорозьке низове», «Під Корсунем», «У запалі боротьби», «Про гетьмана козацького Самійла Кішку», «Про гетьмана Сагайдачно-го», «Над Кодацьким порогом (Про гетьмана Івана Сулиму)». Загалом для А. Кащенка коза-цтво є втіленням інституту лицарства, сил, які складають кращі представники народу. Осмислюючи козацьку добу, письменник звертається до козацьких джерел, передусім літописів, у яких знаходить близькі йому ідеї та думки. І.Лисяк-Рудницький цілком право-мірно наголошує, що «наші патріоти кінця XVIII – початку XIX століття мислили не етні-чними, а історично-правничими категоріями. Вони прагнули, щоб «Малоросії» були повер-нуті її права та вольності, гарантовані Пере-яславською умовою; їх ідеалом була віднова автономії Гетьманщини приблизно в таких формах, як вона існувала до реформ Катери-ни ІІ» [8, 206]. А. Кащенко як істинний патріот свого на-роду пишався приналежністю до «країни ко-заків» і натхненно оспівав славнозвісне укра-їнське козацтво.  У своїх історичних творах він яскраво і майстерно зображує романтику козацького життя, неписаний кодекс честі запорізьких лицарів і подає узагальнений образ козака, який здебільшого виступає в ролі лицаря, захисника народу, його волі та православної віри. Джерело сили козаків у любові до рідної землі, у вірі до Бога і високій моралі. Козак майже ніколи не плаче, але коли вже несила втримати сльози, то вони рясні і щирі. Козац-тву притаманні сильний дух, безкорисли-вість, волелюбність і благородство. Портрет-на характеристика козаків-запорожців у тво-рах письменника займає значне місце. Він не приховує своєї захопленості запорозьким ко-

зацтвом, ідеалізуючи та наділяючи його ро-мантичним ореолом. Козаки – це нездоланна сила, вони за народ і за віру православну про-ливають свою кров.  До козацтва як уособлення лицарської звитяги та волелюбності А. Кащенко виявляє симпатію в єдності із такими постійними вій-ськовими клейнодами, як бунчук, булава, шаб-
ля, мушкет, спис; вірний товариш козака – 
вороний кінь.  Ідейний потенціал боротьби за волю, за незалежність міститься в образах борців про-ти соціальних і національних утисків, харак-теризуючись певним рядом патетичної лекси-ки (письменник використовує традиційні ко-зацькі форми звертання): сини України [7, 76] , 
діти [7, 460, 471], брати [7, 459, 463, 474] , ба-
тьку [7, 468, 476], панове товариство [7, 459, 468, 479], панове молодці [7, 195, 204, 243], 
славне Військо Запорозьке, славне лицарство 
запорозьке [7]. Ці прадавні етичні норми вар-то відновлювати, бо вони наші, вкраїнські.  У своїх творах А. Кащенко майстерно від-творює події героїчного минулого нашого народу. Козацька велич і звитяга у творах письменника розкриваються в змалюванні: – статечності козаків: «Ці два запорозькі 
ватажки мали кожен окрему вроду і вдачу: 
Нечай був велетень, що його не всякий кінь 
видержував на собі; Богун же був не дуже ве-
ликий, але кремезний і такий дужий, що розд-
ратованого бугая спиняв за роги; Нечай був 
веселий та жартівливий гультяй; Богун же 
трохи суровий і гульні не любив, Нечай нічого 
не страхався і, воюючи, кидався на ворога 
осліп; Богун же завжди обмірковував, яким би 
то чином здолати ворога так, щоб і самому 
лишитися цілим, і не вигубити товариства» [7, 104]; – хоробрості, відчайдушності, козацької відваги: «Вже не вперше з Запорозької Січі 
прилітали на Україну орли-запорожці на по-
міч поневоленим братам» [7, 100]; «У ту ж 
ніч заблищали ножі й почалась розплата з 
гнобителями за всю кривду. Не вспіли ще про-
співати перші півні, як село було вже вільним і 
славило запорожців, оборонців волі й козаць-
кої слави» [7, 103]; «Два місяці після того Не-
чай та Богун нарізно билися з поляками. Вони 
узброювали селян, навчали їх військового 
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строю, добували з ними польські замки та 
вибивали хоругви польського війська, що були 
по великих містах» [7, 111]; «А козаки вже ви-
хрем летять за своїм улюбленим ватажком, 
ворогів шаблями упень рубають» [7, 115]; «- 
Панове молодці! – гукнув він до козаків. – Бра-
ти мої рідні! Діти мої безталанні. Глузують з 
нас вороги наші на мурах!.. Святкують наше 
безголов'я! Не дамо ж сміятися з себе! Не вто-
пчемо козацької слави у болото! Кому мила 
Україна та дорога козацька слава – гайда за 
мною!» [7, 243]; «А брати різалися уперто, 
завзято…» [7, 592]; «Не вспіли поляки ні коло-
ди йому назустріч покотити, ні камня кину-
ти, як він опинився вже біля самого верху і, 
вихопивши з рота свою шаблю, вдарив нею по 
руках тому жовнірові, що силкувався зсунути 
його драбину вниз» [7, 244]; «Сірко кілька разів 
відбивав атаки поляків, а потім потай із час-
тиною Запорожжя проник у Капустяну доли-
ну, де стояв татарський табір, і так розгро-
мив табір, що ті навіть покинули йому весь 
свій скарб і обоз» [7, 175]; «Саме тут позад 
жовнірів стало чутно брязкіт зброї й тупо-
тіння коней, – то вихором летів Нечай з то-
вариством. Ще мить – і важка його шабля 
почала ходити по головах ворогів» [7, 108]; – рішучого бою: «Тепер Яковлєву доводи-
лось атакувати запорожців човнами, але ко-
ли москалі почали підпливати чайками, то 
запорожці влучно били їх з рушниць та гар-
мат і, розбиваючи човни, кілька раз в кривали 
річку Скарбну головами потопаючих воро-
гів» [7, 139]; «Запорожці, одбиваючись шабля-
ми, один по одному гинули на московських 
штиках, а все-таки не хотіли скоритись»  [7, 139]; «А козаки вже вихрем летять за сво-
їм улюбленим ватажком, ворогів шаблями 
упень рубають. Люто бився козацький вата-
жок Нечай з своїм товариством» [7, 115]. Козацтво в часи Кащенка вже було мину-вшиною, про що письменник пише з сумом та болем: «Проминуло більше двох віків. Січ дав-
но зруйнували. Вільні широкі степи й шляхи 
запорозькі поорали плугом. Порідшав батько 
Великий Луг. До землі осіли січові стіни, а по 
глибоких колись окопах розіслалися зелені го-
роди і заквітчались кучеряві садки. Ніщо не 
нагадує в цій країні про минулу волю і славу. 
Тільки де-не-де берегами Дніпра, Чортомлика 

і Підпільної стоять ще запорозькі хрести, по-
хилившись набік, мов сумуючи про минуле»  [7, 316]; «Наставав час, коли завзяття та 
вдача окремих людей втрачали на війні свою 
вагу й доба лицарства відходила в минулу дав-
нину» [6, 258]; «Блукали ще довго колишні за-
порожці понад Дунаєм та понад Дніпром, шу-
каючи волі та долі, та тільки даремні були 
їхні заходи» [6, 372]; «Не раз по тому перехо-
див Кодак із рук до рук, не раз Кодацькі скелі 
вмивалися гарячою кров'ю, аж поки нарешті 
зникло тут усе: і вибухи гармат, і гомін бойо-
вища, й пісні волі… І лишився тільки один жи-
вий свідок давніх подій – поріг Кодацький, що й 
досі тужить за лицарями волі та співає нам 
про минуле…» [6, 481]. А. Кащенко прагне викликати у сучасни-ків захоплення козацтвом, бажання скинути із себе рабські пута і відродити запорозьку звитягу і громадську мужність. Краса і велич козацької звитяги, її ореол завжди буде нам сіяти у віках. На величних ділах козаків і тре-ба виховувати ідеал сучасного українського воїна і громадянина. Отже, чільне місце в історичних творах А. Кащенка по праву займає доба козаччини. В центрі зображуваних подій постає козак, його молодецтво, сила і слава, його зневага до ворога. Протиставляючи героїчне минуле козаків рабському животінню їх нащадків, письменник розбуджував притлумлене по-чуття національної гідності, закликаючи зга-дати колишню славу України. У романтично-му світобаченні козак виступає як ідеал „вільної” людини, часто необмеженої ніяки-ми суспільними нормами моралі й обов’язку, він стає романтичним шукачем долі. Українське козацтво зробило вагомий внесок в історію українського державотво-рення. Запорізька Січ, на думку дослідника Я. Дзири, „являла собою нову українську хри-стиянсько-демократичну державу, яка поста-ла на руїнах княжої” [3, 21]. Особливість укра-їнської держави – Військо Запорізьке – в добу Б. Хмельницького (виборність органів публі-чної влади, роль рад як колективних органів управління) засвідчує про основи республі-канської форми правління. Відроджуване українське козацтво нині постає як патріоти-чна організація, об’єднана національною  
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ЮЛІЯ ДРАГАН Мовні засоби зображення краси і величі козацької звитяги у творчості А. Кащенка ідеєю, яка може за підтримки держави стати провідною національною силою в побудові громадянського суспільства. Сьогодні ми багато згадуємо про героїчні часи козацтва та покладаємо великі надії на його відродження. Слава про волелюбних, українських пред-ків, несхитної волі славних козаків, живе і донині. Через козацтво ми всі творили нашу історію, і кожен з нас не тільки причетний, а й відповідальний за неї.  Творча спадщина А.Кащенка, на жаль, лишається й до цього часу мало опрацьова-ною. Постає нагальна потреба повного ви-дання і ґрунтовного дослідження мовних осо-бливостей його творів, щоб дати об’єктивну оцінку і визначити роль митця в історії украї-нської літературної мови. 
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LANGUAGE MEANS OF BEAUTY IMAGE AND THE VALUE 
 OF COSSACK VICTORY IN CREATIVITY A. KASHCHENKO 

The article highlights the historical conditions for the emergence of the Ukrainian Cossacks and the lan-
guage features of the realization of the idea of depicting the beauty and grandeur of the Cossack victory in 
the historical works of A. Kashchenko: bravery, courage, Cossack diligence, and so on. Attention is drawn to 
the writer's reflections on the educational significance of the Zaporozhye Sich for the succeeding genera-
tions, and also to the prospects for further elaboration of the language of the artist's artistic legacy. 

Key words: Zaporozhye, Zaporozhye Sich, Cossack, Cossacks, Cossack victory, battle, courage.  
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ЯЗЫКОВЫЕ СРЕДСТВА ИЗОБРАЖЕНИЯ КРАСОТЫ  
И ВЕЛИЧИЯ КАЗАЦКОЙ ПОБЕДЫ В ТВОРЧЕСТВЕ А. КАЩЕНКО 

В статье освещаются исторические условия возникновения украинского казачества и языко-
вые особенности реализации идеи изображения красоты и величия казацкой победы в историче-
ских произведениях А. Кащенко: храбрости, отваги, казацкой степенности и другое. Привлекается 
внимание к раздумиям писателя относительно воспитательного значения Запорожской Сечи для 
последующих поколений, а также к перспективам дальнейшей проработки языка творческого на-
следия художника слова. 

Ключевые  слова :  Запорожье, Запорожская Сечь, казак, казачество, казацкая победа, бой, 
храбрость. Стаття надійшла до редколегії 19.10.2017   
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НАТАЛІЯ ЗАГРЕБЕЛЬНА Фотографія як поштовх до автокомунікації в літературному творі 

Вербальна репрезентація фотографії в літературному творі тісно пов’язана з комуні-кативним дискурсом. Насамперед сама фото-графія є повідомленням, а отже, текстом, за-вдяки якому відбувається комунікація. Іноді фотознімки або фотоальбоми обговорюють-ся в діалогах персонажів, але частіше фотог-рафія репрезентується у монолозі: це стосу-ється і окремих ліричних творів, і епізодів прози: розглядаючи фотографію, персонаж веде внутрішній монолог і водночас діалог із самим собою, котрий може увести далеко від того, що власне зображено на знімку, який перед його очима.  Ю. М. Лотман у статті «Автокомунікація: „Я” та „Інший” як адресати» [3] пише про дві системи комунікації: «Я – Він» та «Я – Я». Сис-тема «Я – Він» передбачає обмін інформаці-єю, яка відома мовцеві і невідома адресату. Система «Я – Я» відрізняється тотожністю мовця та адресата, повідомлення у процесі комунікації перекодується і отримує новий сенс, більш того, «перебудовується» і сама особистість мовця. Автокомунікацію зумовлюють певні зов-нішні фактори: ритмічні звуки (стукіт колес), рухи (їзда на поїзді, на коні), повторне читан-ня того ж самого тексту. В візуальному плані автокомунікації сприяють як рухомі об’єкти (мерехтливий вогонь), так і ритмічно органі-зовані статичні композиції (візерунок на шпалерах, японський сад каменів) тощо. «Текст в каналі „Я – Я” має тенденцію оброс-тати індивідуальними значеннями і отримує функцію організатора хаотичних асоціацій, накопичених у свідомості особистості. Він 

перебудовує ту особистість, яка включена у процес автокомунікації» [3, 35]. Почнемо з епізоду з роману Льва Толстого «Воскресіння»: Катюша Маслова вже засудже-на на каторгу, і Нехлюдов приносить їй у тюр-му фотографію, зроблену років 10 тому в ті дні, коли він гостював у тіточок у маєтку Па-ново, коли розвивалися його стосунки з Катю-шею. «Несколько раз в продолжение дня, как только она оставалась одна, Маслова выдви-гала карточку из конверта и любовалась ею; но только вечером после дежурства, остав-шись одна в комнате, где они спали вдвоем с сиделкой, Маслова совсем вынула из конвер-та фотографию и долго неподвижно, лаская глазами всякую подробность и лиц, и одежд, и ступенек балкона, и кустов, на фоне которых вышли изображенные лица его, и ее, и тету-шек, смотрела на выцветшую пожелтевшую карточку и не могла налюбоваться в особен-ности собою, своим молодым, красивым ли-цом с вьющимися вокруг лба волосами. Она так загляделась, что не заметила, как ее то-варка-сиделка вошла в комнату» [7, 252]. Тут зазначені такі умови автокомунікації, як багатократність звернення до фотографії, завдяки чому зображення перестає сприйма-тись як нове, та усамітнене розглядання. Осо-блива увага приділяється ритму, причому ритм самого фотозображення корелює з рит-мом розглядання, який передається синтак-сично через фігури повтору та паралелізму: «всякую подробность и лиц, и одежд, и ступе-нек балкона, и кустов», «лица его, и ее, и  тетушек». Слід зазначити схематичність  візуального ряду: подробиці подаються в  
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ФОТОГРАФІЯ ЯК ПОШТОВХ ДО АВТОКОМУНІКАЦІЇ  

В ЛІТЕРАТУРНОМУ ТВОРІ  
У статті розглянуто автокомунікацію персонажа літературного твору при зверненні до фо-

тографії. Фотографія сприяє самозаглибленню, актуалізації минулого, переосмисленню життя. 
Мінімалістичний опис фотознімків у таких випадках зумовлюється тим, що вони сприймаються 
не як повідомлення, а як код, а повідомлення пов’язане не з зображенням, а з психологічною перебу-
довою особистості суб’єкта.  

Ключові  слова :  автокомунікація, інтермедіальність, література і фотографія, репрезентація. 



91 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

НАТАЛІЯ ЗАГРЕБЕЛЬНА Фотографія як поштовх до автокомунікації в літературному творі переорганізованому порядку, з наведених слів можна зробити висновок про наявність даних предметів на фотографії, але не можна уявити їх розташування, більш того, те, що названо подробицями, існує лише для герої-ні, котра дивиться на фото, тоді як для чита-ча все це залишається абстрактним. Далі йде коротка розмова з доглядальни-цею: хто зображений на фотокартці, як жила Маслова. Переміна настрою, переоцінка свого життя, або, користуючись словами Лотмана, перебудова особистості, яка охоплює Катю-шу, відбувається в режимі автокомунікації. «Маслова, вскочила, швырнула фотографию в ящик столика и, насилу удерживая злые сле-зы, выбежала в коридор, хлопнув дверью. Глядя на фотографию, она чувствовала себя такой, какой она была изображена на ней, и мечтала о том, как она была счастлива тогда и могла бы еще быть счастлива с ним теперь. Слова товарки напомнили еи то, что́ она бы-ла теперь, и то, что́ она была там, – напомни-ли ей весь ужас той жизни, который она то-гда смутно чувствовала, но не позволяла себе сознавать» [7, 253]. Цей епізод цікавий ускла-дненням темпорального плану: Маслова не лише подумки поринає в часи своєї юності, першого кохання, момент якого зафіксовано на фото, а й асоціативно переходить до того, що було потім, емоційно пригадуючи перебу-вання в будинку терпимості, зупиняючись на окремих подіях і узагальнюючи цей період життя. До епізоду з фотографією вона була пригнічена, але насамперед тим, що трапи-лось в останній час (тюрма, суд, вирок), і в цілому трималася спокійно. «Зустріч» з візуа-льним образом свого кращого минулого дає їй поштовх до емоційно-концептуальної пе-реоцінки життя: «Посидев на лавочке в кори-доре, она вернулась в каморку и, не отвечая товарке, долго плакала над своей погублен-ною жизнью» [7, 253]. Об’єкт зображення зумовлює зміст та ло-гіку автокомунікації: розглядання власних фотографій спонукає до рефлексій про своє життя, знімки близьких людей ведуть до осмислення стосунків, а фото публічних пер-сон призводять до роздумів на загальні теми. Так у романі Валерія Шевчука «Стежка в тра-ві» Віталій Волошинський бачить фото свого діда і помічає, що схожий на нього. Далі Віта-лій з батьком, ідучи вулицями, то обговорю-

ють цей несподівано віднайдений знімок,  частинку їхнього родинного минулого, то мо-вчки думають, і Віталій доходить висновків щодо стосунків з родичами, і висновків насті-льки важливих для нього, що називає їх істи-нами: «Я збагнув другу істину: ось справжня причина мого впливу на батька, ось чому він завжди мене слухався – слухався луни голосу свого батька. Третю істину я зрозумів, поки ми йшли Театральною, – прямували на Бер-дичівську [зауважимо вказівку на ритмічний рух. – Н.З.]: мій батько любив мене через те, що я лишався ходячою подобизною його ба-тька – очевидно, дід справив на тата вражен-ня незабутнє, зовсім так само, як величезне враження справляв на мене він. Такі речі, по-думав я, не могли бути припадкові, бо все в цьому світі дивовижно між собою зв’язане, все лучиться у не зовсім збагненній безмеж-ній сітці, де кожна лунка – жива душа» [9, 2]. У романі М. Кундери «Безсмертя» чимало йдеться про фотографію, а специфічними в цьому творі є рефлексії, які набувають есеїс-тичного характеру. Аньєс, гортаючи ілюстро-ваний журнал, думає, що всі ці обличчя одна-кові, надмірна кількість зображень позбавляє кожен знімок індивідуальності. Інший персо-наж, на прізвисько Рембрандт, дивиться на фотографії та скульптури, автокомунікація починається, коли він, розглядаючи альбом зі знімками Дж. Кеннеді, помічає, що той на кожному фото сміється: в нього завжди відк-ритий рот. Через кілька днів, перед статуєю Давида Мікеланджело, знов переходячи від споглядання у режим автокомунікації, Ремб-рандт раптом робить висновок про відмін-ність сучасної фотографії від класичного мис-тецтва: якби Давид або Юлій Цезар були зо-бражені з відкритим ротом, тобто з усміш-кою, виглядали би як дебіли. Гримаса сміху робить всіх однаковими, а красивим обличчя стає, коли на ньому є думка. Те, що нова інформація і зміна психологіч-ного стану зумовлені не самим фотозображен-ням, а ненавмисною психічною активністю глядача, доводить епізод з роману М. Кунде-ри «Книга сміху і забуття», коли жінка, у якої від померлого чоловіка залишилось тільки паспортне фото, щодня роздивляється цей знімок, «занимаясь своего рода духовными упражнениями: старается представить себе мужа в профиль, затем в полупрофиль, а  
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НАТАЛІЯ ЗАГРЕБЕЛЬНА Фотографія як поштовх до автокомунікації в літературному творі затем в три четверти. Она мысленно прочер-чивает линию его носа, подбородка и что ни день приходит в ужас от того, что зрительная память отказывает ей, и в этом воображае-мом рисунке появляются новые спорные  черты» [2]. Тут, на відміну від попередніх ви-падків, рух думок героїні не довільний, а ці-леспрямований. Це й спричиняє невдачу: збі-льшення інформації під час автокомунікації можливе за умови підключення несвідомих асоціацій (як у Пруста в чашці чаю був весь Комбре), а тут драматично відчувається, на-впаки, зменшення інформації через забуван-ня, зникнення із свідомості подробиць зовні-шності чоловіка. Фотографія, котра спонукає персонажа до автокомунікації, звичайно характеризується схематичністю вербальної репрезентації. Зо-браження цікаве не саме по собі, а в контексті конкретного епізоду, інтересів та логіки ду-мок персонажа. Звідси підсилення дейктич-них елементів – слів та виразів, які можна інтерпретувати лише звертаючись до фізич-них реалій акту комунікації: його учасників, часу, місця. В художньому тексті вони позна-чають те, що очевидне для персонажа у його світі, але не дають читачеві можливості уяви-ти картину. Так у вірші Бориса Слуцького:  Это я, Господи, Господи, это я! Слева мои товарищи, справа мои друзья,  А посередке, Господи,  я, самолично я! Неужели, Господи, не признаешь меня? [6, 25]. Початкові слова вірша («Это я, Госпо-ди») – з негритянського духовного гімну, спі-ричуела («It’s me, o Lord»), водночас вони ціл-ком природні для безпосередньої реакції того, хто впізнає себе на фото. В реальній ситуації зайві слова не потрібні, а в літературному тво-рі мінімалістичний характер фотоекфрасису в подібних випадках зумовлений тим, що фото-графія виконує роль такого тексту, котрий сприймається, за Ю.Лотманом, не як повідом-лення, а як код. Повідомленням у даному вір-ші стає звернення до Бога, варіація «Господи, помилуй мя, грішного». Подумки рухаючись від даності свого об’єктивованого обличчя та знайомих облич товаришів і дружини, лірич-ний персонаж, не переймаючись візуальними 

подробицями, отримує можливість нібито побачити ззовні своє життя та збагнути свою недосконалість:  Ты прощай мне, Господи: слаб я, глуп, наг. Ты обещай мне, Господи, не лишать меня благ: черного теплого хлеба с желтым маслом на нем и голубого неба с солнечным огнем [6, 25]. Певна конкретизація ліричного персона-жа відбувається не у візуальному плані, а в плані самоусвідомлення («слаб я, сир, наг»), причому використовуються готові формули, в які вкладається особистий зміст, а най-більш яскравими візуально і взагалі чуттєво є не те, що він бачить на фото, а уявні образи блага: хліб, масло, небо, сонце.  Моменти автокомунікації можливі і в ситу-ації фотографування при експлікації пережи-вань під час зйомки або при уявному моделю-ванні того, що вийде на знімку, як у вірші Васи-ля Голобородька «Фотографування дівчини»:  зустріну на вулиці дівчину що її довго розшукую і попрошу сфотографуватися моїм апаратом довго наводитиму об’єктив  довго визначатиму експозицію довго вишукуватиму ракурс подякую дівчині за згоду попрошу вибачення за затримку вона розчиниться в натовпі і не знатиме що в моєму фотоапараті не було фотоплівки [1]. Прикметна кінцівка-пуант: не факульта-тивні роздуми під час реальної (принаймні в художньому світі) зйомки, а необов’язковість зйомки при реальних (за тих же умов) розду-мах, що доводить вагомість психологічного чинника репрезентації фотографії.  Особливою формою автокомунікації пер-сонажа є маніпуляції з фотографіями, які вті-люють зміни у ставленні до зображеного. Це насамперед переміщення фотокартки або ж її знищення як знак розриву з минулим. Такі маніпуляції з фотокартками можуть бути по-дібними до мовних партій в діалозі, коли бе-руть участь два персонажі, котрі по-різному 
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НАТАЛІЯ ЗАГРЕБЕЛЬНА Фотографія як поштовх до автокомунікації в літературному творі ставляться до одного знімку, точніше, до того, що (кого) там зображено. Так в романі Кунде-ри «Життя не тут» Яромил, який виріс без ба-тька, дістає та вішає на стіну його фото і, див-лячись на нього, відчуває символічну батьків-ську підтримку. Мати, яка виховувала сина сама, і вважає, що через це має на нього особ-ливі права, прибирає фото батька, говорячи, що той взагалі не хотів народження сина.  Автокомунікативні маніпуляції, спрямо-вані на фото іншого, відображають ставлення до нього, супроводжуються уявним спілку-ванням з ним, та відбуваються звичайно в усамітненні. Уявний об’єкт дії може бути не просто відсутнім, а й мертвим. Роман Джона-тана Сафрана Фоєра «Страшенно голосно і неймовірно близько», де розповідається про переживання хлопчика, який втратив батька під час теракту 11 вересня у Нью-Йорку, за-кінчується серією з 12-ти майже однакових фотоілюстрацій. Оскар розкладає знімки чо-ловіка, який падає з однієї з веж-близнюків, у зворотному порядку: спочатку тіло внизу ка-дру, потім все вище і нарешті наближається до верхнього краю. Якщо це швидко прогор-нути, тіло начебто піднімається вгору, рятую-чись від смерті. Під час цих маніпуляцій Оскар подумки прокручує події назад: ця лю-дина, що асоціюється з батьком (невідомо, як саме той загинув, але Оскар вважає, що він кинувся вниз), всупереч законам гравітації, не падає, а залітає у вікно. Далі зворотний рух часу доходить до подій минулого вечо-ра – 10 вересня, коли все було благополучно. Такий фінал роману демонструє зміни у пере-живанні смерті батька, примирення з утра-тою через символічне перегравання ситуації. В оповіданні Валерія Шевчука «Під сини-чий подзвін» дівчина Лариса, зробивши плас-тичну операцію на носі, позбавившись потво-рної, як вона вважала, «привісочки», розправ-ляється і зі своїми фотокартками, які зберіга-ють неприємний їй вигляд. «І ножиці сікнули папір, і ота забута подружка впала їй до ніг, добре, що там, на фото, стояла не посередині, а скраю, і наступила капцем на те лице, бо воно вже не існувало, бо воно вже ніколи й не існуватиме. І тоді заспівало й затремтіло ра-дісно на серці – ввійшов у нього голубий во-гонь, а те ненависне, старе й померле розти-ралося підошвою її капця, і це таки навіки, навіки, – казала подумки, і ніщо її до тієї 

утробини не поверне. (...) Їй раптом здалося що рве вона на клапти і той час, що лежав у темній прірві минулого, оте намальоване в її пам’яті море-життя, бо ж справжнє життя, на її думку, мало початися оце відтепер» [8, 202].  Фотографії, вербально чи візуально ре-презентовані в літературному творі, таким чином, не завжди дають ефект документаль-ності та об’єктивності. Автокомунікація та зумовлена нею перебудова особистості того, через чиє сприйняття проходить фотозобра-ження, призводять до інтроспекції та суб’єк-тивізації викладу, підсилюють умовність. На автокомунікацію вказують не лише відступи від предмету зображення, а й, найголовніше, те, що персонаж відчуває психологічні зміни, усвідомлює певні істини свого життя або, як в останньому прикладі, те, що в певний час здається йому істинним. Ритмічний фон, який, за Ю. Лотманом, сприяє автокомунікації, не завжди експліку-ється, він може залишатися у підтексті. Зу-стрічаються вказівки на такі зовнішні факто-ри, як перекладування фотокарток, пересу-вання персонажа у просторі з думками про фотознімок тощо. Та більш вагомим є внутрі-шній ритм фотографічного зображення, сприйняття якого (звичайно, несвідоме) вті-люється і підкреслюється синтаксично через фігури повтору. Як пише в статті «Ритм у фо-тографії» Андрій Пашис, «Характер коливань зображальних елементів у фотокомпозициї може бути різний: за формою, кольором,  тоном, віддаленістю, характером дії об’єктів, ритм внутрішніх циклів, ритм живих та  неживих об’єктів, ритм між раціональним та емоційним. За допомогою ритму глядач  індукований у фотографію, „захоплений” нею і „веде” себе (за допомогою погляду) по фото-графії» [4].  Звернення до автокомунікації дозволяє прояснити (звичайно, не претендуючи на ос-таточність) деякі питання, пов’язані зі специ-фікою взаємин літератури та фотографії на тлі проблеми синтезу мистецтв, особливо у порівняні з живописом, який здається най-ближчим до фотографії: в обох випадках дво-мірне візуальне зображення. Одне з таких питань – чому фотографії, порівняно з твора-ми живопису, в літературі переважно не опи-суються детально. Друге – чому для фотогра-фій, репрезентованих у літературному творі, 
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НАТАЛІЯ ЗАГРЕБЕЛЬНА Фотографія як поштовх до автокомунікації в літературному творі технічна, а тим більше художня якість несут-тєва. В окремих випадках підкреслюється, що фото не дуже якісне, а то й відверто бракова-не, але це жодним чином не впливає на те, якою визнається його цінність у внутрішньо-му світі літературного твору. Так в романі В. Шевчука «Стежка в траві» розповідається, як батько й син Волошинські віднаходять фото діда: спочатку наголошується на вра-женнях, що їх охоплюють, на переживанні надзвичайної значущості знахідки, а потім у фотоательє професійний фотограф, якого попросили кадрувати знімок, щоб отримати окремий портрет діда, говорить, що з чоти-рьох фігур на фото найгірше вийшов саме їхній родич. Теоретики прагнуть осмислити фотогра-фію як ціле, що охоплює всі її види – фото ху-дожне і технічне, професійне і любительське і т. д. За словами філософа Олександра Секаць-кого, «головна таємниця фотографії ховаєть-ся саме там, де знаходиться звичайна фотока-ртка, – в сімейному альбомі, наприклад, або в сільському домі, де картки висять під склом, засидженим мухами» [5, 170]. Суть не в худо-жній, технічній, концептуальній якості фото-знімка, а в його здатності чіпляти увагу, сприяти зануренню у переживання, спогади, роздуми (до цього може призвести будь-яка довільна деталь, для подібних випадків Ро-

лан Барт у своїй книзі «Camera Lucida» вво-дить поняття пунктуму). Такою і постає фо-тографія в літературних творах: це переваж-но не твір мистецтва (що є не вадою, а даніс-тю), цінність її не іманентна, а зумовлюється контекстом, в якому вагому роль відіграє стимулювання автокомунікації. 
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N A T A L I A Z AG R EB E L N A Ky iv   
PHOTOGRAPHY AS A STIMULUS TO AUTOCOMMUNICATION  

IN THE LITERARY WORK 
The article deals with the autocommunication of literary character referring to photograph. A photo-

graph contributes to introspections, updating the past, rethinking of life. In such cases, brevity of descrip-
tions of the photo causes that they are perceived not as a message, but as a code, and the message refers 
not with the picture, but with psychological restructuring of the Self. 

Key words:  autocommunication, intermediality, literature and photography, representation.  
НАТАЛЬЯ  ЗАГРЕБЕЛЬНАЯ  г .  К и е в   

ФОТОГРАФИЯ КАК СТИМУЛ АВТОКОММУНИКАЦИИ  
В ЛИТЕРАТУРНОМ ПРОИЗВЕДЕНИИ 

В статье рассматривается автокоммуникация персонажа литературного произведения при 
обращении к фотографии. Фотография способствует самоуглублению, актуализации прошлого, 
переосмыслению жизни. Краткость описания фотоснимков в таких случаях мотивируется тем, 
что они воспринимаются не как сообщение, а как код, тогда как сообщение связано не с изображе-
нием, а с психологической перестройкой личности субъекта.  

Ключевые  слова :  автокомуникация, интермедиальность, литература и фотография, ре-
презентация. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ОЛЕНА ІЩЕНКО Художнє відображення топосу дім у романах Мирослава Дочинця 

У сучасному літературно-критичному дискурсі набувають актуальності досліджен-ня топосу дім у побутовому, соціальному та духовному аспектах. Спираючись на праці відомих учених (М. Бахтіна, Н. Копистянської, Д. Ліхачова, Ю. Лотмана, В. Топорова та ін.), вітчизняні дослідники В. Бібік, О. Вещикова, Г. Випасняк, В. Сікорська та ін. зверталися до питання семантичного наповнення топосу 
дім у художньому тексті. Український прозаїк М. Дочинець приді-ляє особливу увагу взаємозв’язку героїв із на-вколишнім середовищем, наголошуючи на пріоритетному значенні місця у життєдіяль-ності героїв. Такий підхід письменника перс-пективний, адже, на думку Н. Копистянської, простір «є не тільки місцем та тлом дії, а й чинником, який впливає на людську свідо-мість, почуття, формує характер, фізичне і ду-ховне обличчя дитини та дорослої особи…»  [9, 86]. На сьогодні творчість М. Дочинця пот-ребує ґрунтовних досліджень хронотопічної організації. Мета нашої статті – на прикладі топосу дім проаналізувати специфіку худож-нього освоєння хронотопічної моделі Свій/Чужий простір у творенні психопортрета го-ловних героїв романів «Вічник. Сповідь на пе-ревалі духу», «Світован. Штудії під небесним шатром», «Горянин. Води Господніх русел», «Мафтей. Книга, написана сухим пером». Поняття «свій» і «чужий» відносно літера-турознавчої категорії хронотопу, за Н. Копис-тянською, слід розглядати не в значенні прина-лежності людині, а як «відповідність її духов-ним чи матеріальним потребам» [9, 127]. Дихо-томічна модель Свій/Чужий реалізується у романах М. Дочинця завдяки поділу худож-

нього простору на окремі частини (топоси). «Під своїм топосом, – зазначає Л. Горболіс, – розуміємо таку просторову характеристику зображених у художньому творі подій (явищ), що визначає перебування героя у його межах як логічний і закономірний “факт”, ґрунтова-ний на утривавлених у часі й перевірених дос-відом прадавніх зв’язках персонажа зі струк-турними складовими простору» [2, 132]. У прозі письменника яскраво виокремлюється хронотоп дому, ріки, дороги, лісу, гори тощо, які, залежно від індивідуальних особливостей героїв та сюжетного контексту, ідентифіку-ються як Свої (дім) або Чужі (анти-дім) [11]. У романах М. Дочинця топос дім має тра-диційне значення «свого, безпечного, культу-рного простору, який охороняють боги» і про-тиставляється анти-дому – «чужому, дия-вольському простору, місцю тимчасової смер-ті, потрапляння до якого рівнозначне подоро-жі до потойбічного світу» [10, 314]. Оскільки в основі ідеї дому «лежить архетип крові – зв’я-заності членів родини кревними узами» [12, 73], письменник акцентує на генетичному взаємозв’язку людини зі своїм Родом, рідною землею, Батьківщиною. Тому один із протаго-ністів М. Дочинця говорить, що не сама земля йому дорога, а «те що в ній і на ній – дідизна наша» [4, 129]. Топос дому (хати) сприймаєть-ся героями М. Дочинця як Свій простір і має пріоритетне значення у процесі самоідентифі-кації особистості: «Тут ти людина Дому. До-мар. Це твоя земна яскина, твоє благодатне обітування. В такому домівстві гарно наро-джуватися і не страшно вмирати» [4, 138]. Поняття «смерть» асоціюється у героїв із від-даленням від рідного простору: «Це коли  
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вано особливості художньої реалізації хронотопічної моделі Свій/Чужий простір у творенні психо-
портрета героїв. 

Ключові  слова :  топос дім, анти-дім, Свій/Чужий простір, психопортрет героя, роман. 



96 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

ОЛЕНА ІЩЕНКО Художнє відображення топосу дім у романах Мирослава Дочинця тебе виносять зі свого дому ногами вперед, аби ти ніколи більше сюди не вернувся. Чужі люди виносять. Забирають від дому, від рід-них, від самого себе» [4, 117]. Авторське ба-чення ідеї дому найяскравіше представлено у романі «Горянин. Води Господніх русел», в основі якого – боротьба людини зі стихією за простір, що належав його Родові протягом багатьох поколінь. Під загрозою руйнування опиняється не тільки будівля, двір, а й «берег із могилами, в яких захований скарб роду і лад старовіку» [4, 272]. Збереження Свого простору стає для Старого виявом поваги до пам’яті рідних, святим обов’язком. М. Дочинець зображує дім як універсаль-ну категорію, зменшену модель Усесвіту, ан-тропоцентричне поняття [8], символ духов-ності: «Дім твій – твоє животворне притули-ще, яке кріпить сили і множить старання, і є надійним схроном твоїх надбань» [5, 136]. У романах письменника топос хати (дому) ан-тропоморфізується: «Вона й схожа була на жінку. На розповнену, порідну жінку, готову пригорнути до лона доброжиток світу. Вона радо приймає пожильця, як мати дитину» [4, 137]. Символічного значення набувають та-кож окремі частини дому. Наприклад, важли-вий поріг, адже це «кордон оселі, який із дох-ристиянських часів відігравав важливу роль; це межа родинного вогнища, його захист, оберіг від злих духів» [2, 133]. М. Дочинець, зображуючи житло, подає детальну інформа-цію про комплекс народних звичаїв, тради-цій, свят, обрядів тощо. Ю. Лотман уважає, що справжній дім упіз-нається за «атмосферою інтелектуального затишку» культурної духовності, яку створює інтер’єр та речі домашнього вжитку [11]. У прозі М. Дочинця життєвий простір дому фор-мує «духовний і душевний лад, що виражає себе в упорядкованості речей» [цит. за: 13]. Родинний затишок у романах відтворюється за допомогою елементів інтер’єру: печі, коми-ну, вікну, ліжку, скрині, столу, стільцю тощо. Значення мають також явища, пов’язані з життєдіяльністю людини, наприклад, дим – «віддих людського житла, добрий дух хи-жі» [5, 6]. У романі «Горянин. Води Господніх русел» письменник акцентує на сакральному значенні хліба в житті верховинця («божий дар» [4, 49]) і використовує його як маркер Свого простору: «Зате де б не був, він був наче дома, бо мав при собі головну домашню їжу – 

хліб» [4, 51]. У свідомості Горянина образ хлі-ба неподільний від спогадів про померлу ма-тір: «Нагріта на сонці дуплиста верба кислува-то пахла хлібною причиною. Старий примру-жив очі і крізь серпанок часу проявилася худе-нька жінка в білому фартусі» [4, 49]. На підсві-домому рівні протагоніст розуміє: щоб знову відчути відгомін родинного затишку, йому необхідний хліб. Письменник зображує про-цес приготування хліба як священнодійство, виконуючи яке, потрібно дотримуватися не-писаних правил поведінки: умитися, вдягнути білу сорочку, проказати молитву «Отче наш», вимішувати правицею проти годинникової стрілки, випікати по сім хлібин на кожен день тижня тощо [4, 49–50; 7, 69–70]. Моделюючи головний осередок життєді-яльності – дім, письменник дотримується не тільки народних традицій, а й акцентує на впливі індивідуальних особливостей героїв на його впорядкування. У романі «Світован. Штудії під небесним шатром» автор подає детальний опис світлички, у якій живе дід Ворон: «... дубове ліжко, застелене синьою солдатською ковдрою; замість подушки об-тягнуте рядниною полінце; під ліжком у ноч-вах насипом сіріла сіль; два образи на стіні; масивний стілець із довгою домотканою со-рочкою на спинці; <...> підлога, як і скрізь, глиняна, чисто підметена; стіни тиньковані, але в них густо вмазана солома <...> з умеблю-вання – єдина самочинна ясенева шафа зі стосами прошитих паперів за склом. Я не од-разу збагнув, що це книги» [7, 28–29]. Наведе-ний уривок демонструє аскетичний спосіб життя героя, мінімальні вимоги до життєвого простору. Цей стоїцизм допомагає виживати Андрію Ворону й іншим героям М. Дочинця в екстремальних умовах дикої природи, табо-рів Сибіру, заробітчанських бараках тощо. У прозі М. Дочинця життєвий простір до-му містить об’єкти, які мають психологічний уплив на мешканців. У романі «Горянин. Води Господніх русел» художньо представлено зв’язок між людиною і речами – об’єктами рі-дного оточення: «Щось аж стислося йому під дихом, коли вложив руку в оту купку. Речі, як окрушини часу, підсилили в ньому почуття проминущості, своєї сирітливості. <...> Тепер здавалося, що в них живуть їх душі. І там їм любо й затишно» [4, 184]. Предмети виступа-ють рушійними чинниками сюжету, виклика-ють у персонажів сильні емоційні почуття 
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ОЛЕНА ІЩЕНКО Художнє відображення топосу дім у романах Мирослава Дочинця (сум, самотність, біль утрати), примушують пригадувати минуле тощо. Наприклад, у ро-мані «Мафтей. Книга, написана сухим пером» протагоністові вдається повернути зниклих дівчат, завдяки прихованому енергетичному зв’язку людини зі Своїм простором. Щоб допо-могти отямитися від гіпнотичного впливу, Мафтей приніс кожній з них «прилюбну річ», «родиму цяцьку», яка повинна активізувати пам’ять: «Я ніс їм крихти їхнього домівства. Бо що може бути дорожче в чужині» [6, 294]. От-же, об’єкти рідного оточення допомагають ідентифікуватися і подолати дезорієнтацію у параметрах Чужого простору. Роман «Горянин. Води Господніх русел» має приклад сприймання Свого простору як Чужого. Після лікування, яке тривало півтори місяці, Старий повернувся додому і відчув не-можливість ідентифікувати генетично рідний простір як Свій: «Те, що відкрилося його пог-ляду, не було його звичним двором. Дві смере-ки, вивергнуті з корінням, покрили двір на-вхрест. Хвоя їх уже побуріла, і між пагіллям чорніла потрощена стріха. Хижо вищирялися битим склом вікна. Двері шарпав вітер, і звук цей могильним протягом перейшов через гру-ди старого» [4, 9]. Горянин без дружини відчу-ває себе у рідному домі «чужим, дочасним по-жильцем» [4, 201]. Щоб адаптуватися до но-вих умов життя, герой віддає свої духовні й фізичні сили, захищаючи дім від руйнування.  У творчості М. Дочинця образ дому, окрім локального, набуває й символічного значен-ня. Семантичне наповнення поняття «дім» як комфортне й захищене місце переноситься на топоси ліс, гори, ріка: «Навіть у дикій пущі вчувається якась розрідженість, обжитість простору, коли наближаєшся до людського житла» [3, 182]. Роман «Вічник. Сповідь на перевалі духу» розповідає про феноменальну здібність Андрія Ворона адаптуватися до умов природного середовища. Опинившись наодинці з природою, протагоніст починає відшукувати знайомі елементи флори і фау-ни, деталі ландшафту: сік берези нагадує ди-тинство, обриси скелі – обличчя діда тощо. За час багаторічного вимушеного усамітнення у лісі герой зумів активізувати знання про світ, отримані у процесі родинного виховання і упорядкувати новий життєвий простір: «Наплив споминів про домівство зігрів мою вихолоджену в блуканнях душу. І тут же бли-снув у голові неспогаданий здогад: а що коли 

се мій другий дім?» [3, 23]. У романі «Горянин. Води Господніх русел» топос Ріки набуває ознак Свого простору: «Вона несла незбагненну присутність дому, рідної обжи-тої царини, прибитої до дикої гори теплими п’ятами його пращурів і його мізерними спритними ноженятами» [4, 76]. Самобут-ність світочуття героя виявляється у став-ленні до Ріки як до живої істоти, з якою він ділить навколишнє середовище, адже «тут, у тісній близькості, були їх родові гнізда – його і Ріки. Це їх мирило, зближувало й рідни-ло» [4, 15]. Пристосування до суворих умов навколишнього середовища виявляється мо-жливим, адже герої М. Дочинця «дивилися на світ природи очима людини, яка є складовою світу», – зауважує Л. Горболіс [1, 129]. Аналі-зуючи у поважному віці своє минуле, Андрій Ворон висновує: «Де б ти не був, ти дома. То-му, що світ сей – для тебе. Якщо приймати-меш його в себе таким, яким він є, світ ніколи не буде до тебе ворожим. Бо хіба чоловік хоче бути ворогом сам собі?» [7, 63]. Розуміння свого місця у навколишньому середовищі, правильне використання природних ресурсів указують на високий рівень екологічної ку-льтури протагоністів письменника. Маркери Чужого простору (анти-дому) в прозі М. Дочинця мають місця, які фізично й духовно позбавляють людину волі: тюрма, табори НКВД, гетто, заробітчанські бараки тощо. Ворожому простору протиставляється природне середовище, з яким органічно спі-віснують герої письменника, просто дихають волею, «розкішшю самотности. Вбирав у себе призабуту музику лісу. Душа моя знову була на місці» [3, 219]. У романі «Вічник. Сповідь на перевалі духу» письменник подає лаконіч-ний, проте змістовний опис карцеру, в якому опинився герой: «На стіні, як сталактити, за-мерзли бурульки, під ногами теж крига. За постіль правила вузька лавиця. І все. Замість вікна – вічко тюремника. Скриня мерця» [3, 211]. Андрій Ворон називає її келією і сприй-має ув’язнення з чернечим терпінням. Щоб вижити, починає наслідувати світ природи («Я стулювався на дошці, як гусінь, і уявляв, що обертаюся в тверду лялечку мотиля, якій не дошкуляють ні холод, ні голод, ні муки че-кання» [3, 211]), апелює до духовних надбань українського народу – пісні та молитви.  Завдяки винятковим моральним якостям, вірності народним традиціям, прагненню  
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ОЛЕНА ІЩЕНКО Художнє відображення топосу дім у романах Мирослава Дочинця духовного самовдосконалення, герої М. Дочи-нця виявляються здатними адаптуватися до Чужого простору (анти-дому). Образ дому в романах М. Дочинця пред-ставлений: по-перше, як локальний простір, частина створеного автором художнього сві-ту, осередок життєдіяльності; по-друге, як невід’ємна частина внутрішнього простору, що символізує психологічний стан комфорту, захищеності, духовної рівноваги тощо. Хро-нотопічна модель Свій/Чужий простір допо-магає художньо відтворити психологічний портрет героїв М. Дочинця: високий рівень їх інтелектуального розвитку, здатність швид-ко вчитися, а також увиразнити наполегли-вість, емоційність, самокритичність персона-жів тощо. Кожен із них пройшов складний шлях духовного самовдосконалення, проде-монстрував уміння виживати в екстремаль-них життєвих ситуаціях, виявив високий рі-вень екологічної культури. Уважаємо перспе-ктивним застосування хронотопічного аналі-зу для подальшого дослідження художнього представлення топосів ліс, гора, ріка, дорога, 
село, місто у романах «Вічник. Сповідь на пе-ревалі духу», «Світован. Штудії під небесним шатром», «Криничар. Діяріюш найбагатшого чоловіка Мукачівської домінії», «Мафтей. Книга, написана сухим пером» М. Дочинця. 
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H E LE N A  I SHC H E NK O S u m y  

ARTISTIC VINTERPRETATION OF THE TOPOS  
HOME IN NOVELS BY MYROSLAV DOCHYNETS 

The article is devoted to the study of the specificity of the artistic image of the topos home in the novels by M. 
Dochynets. It is determined that the image of the home in the novels by M. Dochinets is presented as a local space 
and as a symbol of psychological comfort, security, spiritual balance; the peculiarities of the artistic realization 
of the chronotopic model of Own / Alien space in the creation of a psycho-portrait of heroes are analyzed. 

Key words:  topos home, anti-home, Own/Alien space, psycho-portrait of heroes, novel.  
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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ТОПОСА ДОМ 
В РОМАНАХ МИРОСЛАВА ДОЧИНЦА 

Статья посвящена исследованию специфики художественного изображения топоса дом в ро-
манах М. Дочинца. Доказано, что образ дома в романах М. Дочинца представлен как локальное про-
странство и как символ психологического комфорта, защищённости, духовного равновесия; про-
анализировано особенности художественной реализации хронотопичной модели Своё/Чужое про-
странство в создании психопортрета героев. 

Ключевые  слова :  топос дом, анти-дом, Своё/Чужое пространство, психопортрет героя, роман. Стаття надійшла до редколегії 16.10.2017 
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ЮЛІЯ КАБІНА Специфіка функціонування прийому парадоксу у постмодерністській літературній грі 

Загальновідомо, що постмодерністська література має низку відмінних ознак, серед яких інтертекстуальність, стилізація, жанро-ва гібридизація, ризоматичність, мозаїчність, гра, монтаж, композиційна деконструкція тощо. Останнім часом з’являється все більше художніх творів, побудованих в основному на принципах літературної гри, яка визначаєть-ся однією з обов’язкових складових постмо-дерністського тексту.  Сучасні літературознавці, зокрема Н. Кіреєва, К. Малмгрен, Р. Поірієр, Дж. Су, Р. Тодд, Л. Хатчен акцентують увагу здебіль-шого на загальних особливостях літератур-ного процесу за доби постмодернізму або ж на конкретних художніх прийомах, наявних у тексті. Надаючи досить вичерпний аналіз специфічних рис літератури, дослідники за-лишають поза увагою взаємозв’язок типових для постмодерністського художнього твору прийомів із окресленими особливостями лі-тературного процесу. Таким чином, у цій статті буде зроблена спроба визначити вплив художніх прийомів на формування характер-них рис літературних процесів доби постмо-дернізму. Основним завданням нашого дослі-дження стане аналіз функціонування прийо-му парадоксу у постмодерністській літерату-рі, зокрема його роль у реалізації принципу літературної гри у творах Т. Стоппарда, К. Воннегута, Дж. Геллера, Дж. Д. Селінджера.  Твори постмодерністської літератури за-звичай характеризуються поняттям «мета-

література», яке канадська дослідниця Л. Хатчен пропонує розглядати як літератур-ний нарцисизм, оскільки це, на її думку, «література про літературу, тобто література, яка включає в себе коментар щодо власного наративу та/чи лінгвістичної ідентичнос-ті» [5, 1]. Підриваючи таким чином реалізм оповіді, металітературні стратегії часто про-дукують герменевтичний парадокс: читач має визнати фіктивну природу оповіді, але в той же час він виступає творцем значення тексту, працюючи над цим з автором на рівних. Одним із невід’ємних принципів металі-тератури більшість дослідників називають принцип гри. Слід зауважити, що, хоча елеме-нти гри зустрічаються й у більш ранніх періо-дах розвитку літератури, вони, зазвичай, ‒ поодинокі явища, неусвідомлено уведені ав-тором у текст, чого не можна сказати про постмодерністський текст, у якому гра стає необхідним компонентом. Підсумовуючи нау-ковий доробок Ж. Дерріда та Р. Барта із дослі-дження тексту, російський літературозна-вець І. С. Скоропанова зазначає, що текст є об’єктом гри, адже не тільки сам текст грає відношеннями й зв’язками своїх значень, а й читач грає в текст як в гру виключно із есте-тичних мотивів та може при цьому грати текст, вживаючись у нього, ніби актор, творчо співпрацюючи із «партитурою» тексту [1, 45]. Таким чином, постмодерністський текст створює новий тип читача, який приймає правила гри та погоджується стати активним учасником його творення. 
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СПЕЦИФІКА ФУНКЦІОНУВАННЯ ПРИЙОМУ ПАРАДОКСУ 
У ПОСТМОДЕРНІСТСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРНІЙ ГРІ 

 
У статті розглядаються твори англомовних письменників-постмодерністів, зокрема 

К. Воннегута, Дж. Геллера, Дж. Д. Селінджера та Т. Стоппарда. У фокусі аналізу ‒ літературна гра 
та парадокс як художній прийом. Розкрито поняття ігрового принципу літератури та визначено 
особливості функціонування парадоксу в художньому тексті, а також доведено наявність взаємо-
зв’язку між постмодерністською грою в літературу та прийомом парадоксу. У статті висвітле-
но можливості застосування художнього парадоксу у літературній грі та особливості його функ-
ціонування на різних рівнях тексту (сюжетний, композиційний, образотворчий тощо) на прикладі 
творів вищезгаданих авторів. 

Ключові  слова :  постмодернізм, літературна гра, парадокс, абсурд, деконструкція. 
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ЮЛІЯ КАБІНА Специфіка функціонування прийому парадоксу у постмодерністській літературній грі Оскільки філософську основу постмодер-нізму складає думка про неможливість пі-знання істини, все, що приймається за дійс-ність, вважається не більше ніж уявленням про неї, яке залежить від точки зору, обраної самим читачем. Тому автори схильні до деко-нструкції тексту, що неодмінно визначає композиційну побудову окремих творів пост-модерністської літератури – текст представ-лений у вигляді фрагментів для того, щоб читач самостійно обирав послідовність їх прочитання, створюючи власний сюжет (наприклад, «Хозарський словник» М. Пави-ча, «Summa» Ю. Іздрика та Є. Нестерович). Окрім цього, принцип гри може реалізовува-тися у творах розмаїттям художніх та лінгвіс-тичних прийомів: використанням мультилін-гвістичних каламбурів, вигадуванням жартів-ливих етимологій, уведенням алюзій на що завгодно, застосуванням іронії, прийому па-радоксу тощо. У межах нашого дослідження пріоритетним є аналіз функціонування при-йому парадоксу у літературній грі, яка міс-титься у творах доби постмодернізму, тож зосередимось на ньому. Парадокс як літературний прийом міс-тить у собі протиріччя, яке суперечить звич-ній логіці, загальноприйнятому очікуванню. Реалізуючись у тексті, парадокс може оперу-вати на сюжетному, композиційному, образо-творчому рівнях, відображатись у мові й по-ведінці персонажів. Беручи до уваги спрямо-ваність літературної гри на читача, активіза-цію його когнітивних процесів та потребу виступати «співавтором», розширюючи зна-ченнєву сферу твору, зауважимо, що пара-докс функціонує схожим чином. Застосуван-ня цього прийому стимулює мисленнєві про-цеси сприймаючого на пошук адекватного пояснення поданого у тексті протиріччя і в результаті дозволяє осягнути багатогран-ність висвітленої у парадоксі проблеми. Та-ким чином, використання потенціалу парадо-ксу при введенні у твір літературної гри ви-дається достатньо закономірним явищем. Одним із найяскравіших прикладів функ-ціонування парадоксу у постмодерністській грі є п’єса видатного британського драматур-га Т. Стоппарда «Розенкранц і Гільденстерн мертві». Пронизуючи усі рівні тексту, цей  

художній прийом створює передусім сюжет-ну основу літературної гри. Автор подає зага-льновідомого «Гамлета» навиворіт ‒ поста-вивши у центр п’єси другорядних персонажів, а головних змістивши на периферію, пропо-нує читачеві альтернативну точку зору на події п’єси. Парадокс також використовуєть-ся при створенні образів головних дійових осіб. Трагікомічні діалоги, сповнені мовними парадоксами, подекуди іронією та абсурдом, націленість на пошук сенсу життя й можли-вості змінити події, у які вони втягнуті, а та-кож прийом «гри проти тексту» вибудовують багатогранні та, часом, суперечливі образи Розенкранца й Гільденстерна, які у назві п’є-си заявлені мертвими. Наприкінці твору Гіль-денстерн каже, розчиняючись у тумані: «Well, 
we’ll know better next time» ‒ «Добре, наступ-
ного разу ми будемо розумнішими»[6]. Уведен-ня такої парадоксальної репліки (адже читач знає, що героїв страчено і вороття не може бути) припускає замкненість цих персонажів у межах знову й знову програної п’єси, а та-кож вічність їх образів й повну залежність від обставин. Крім цього, зауважимо, що автор використовує у їх репліках сучасну англійсь-ку мову, яка не лише створює контраст із оригінальними шекспірівськими фрагмента-ми прозовим викладом й лексичною насиче-ністю анахронізмами (ідеї та об’єкти, що від-носяться до більш сучасної доби), а й розми-ває часові й просторові межі розгортання по-дій твору, не обмежуючи читача варіантами інтерпретації. Гра письменників із часом та простором дії твору часто присутня у постмодерністсь-кій літературі. Не виключенням є і американ-ський прозаїк К. Воннегут. За допомогою різ-них видів парадоксу він створює власний ху-дожній метод, який являє собою суміш сати-ри, гіркої іронії, гротеску, мовної гри, ефекту ошуканого очікування та вдаваного алогізму. Основоположним парадоксом автора є те, що про найтрагічніші, кризові ситуації у житті людини він розповідає зі сміхом. У своїх тво-рах К. Воннегут протиставляє глибокий філо-софський зміст із карнавальним вираженням, подаючи серйозні екзистенціальні проблеми у комічному світлі, тим самим підсилюючи їх звучання та спрямовуючи читача до пошуку 
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ЮЛІЯ КАБІНА Специфіка функціонування прийому парадоксу у постмодерністській літературній грі сенсу існування людства та викриття загаль-нолюдських цінностей.  Таким, наприклад є функціонування при-йому парадоксу у творі К. Воннегута «Бойня номер п’ять, або Хрестовий похід дітей». Зага-лом, увесь роман зведено на парадоксі, який висуває позицію прийняття та байдужості до жахів Другої світової війни. Емблемою цього парадоксу, який проходить лейтмотивом крізь увесь твір, слугує фраза «So it goes» ‒ 
«Отаке». Постійне вживання цієї фрази після оповіді про чиюсь загибель втілює загальне відношення до смерті у романі: прийняття, смуток, гумор, глузування [3, 13]. Поставив-ши у центр твору бомбардування Дрездену у 1945 році, автор обіцяє читачеві розказати про ці події, але замість того зупиняється на історіях, які мають місце в бункерах, окопах, підвалах тощо. Парадокс тут проявляється у тому, що твір по суті описує конкретну істо-ричну подію, ні слова не говорячи про неї, а натомість зосереджуючись на маловідомих чи взагалі вигаданих історіях, кожна з яких виступає важливим елементом, за допомогою яких читач може скласти власне неупередже-не уявлення про цю історичну подію. Автор часто користується можливостями парадоксу й іронії для надання комізму апріорі трагіч-ним ситуаціям. Позбувшись статики, логічно-сті оповіді, моралі й дидактичності, авторові вдається через ігрову форму наративу пору-шити низку важливих екзистенціальних пи-тань. Парадоксальне поєднання трагічного й комічного, реального й фантастичного, пос-тійні стрибки у часі й просторі, відсутність сюжетно оформленого початку, середини, кінця твору, причини, наслідку, інтриги, на-дають читачеві можливість власноруч зібра-ти картину життя із запропонованих у творі фрагментів.  «Пастка-22» американського письменни-ка Дж. Геллера, як і «Бойня номер п’ять», має антимілітаристський настрій та зосереджу-ється на викритті абсурдності війни й війсь-кового життя. Основоположним для сюжету є варіант парадоксу Епіменіда, відомого з ан-тичних часів («Епіменід із Криту каже: Усі 
критяни брехуни»), який потім трансформу-вався у більш лаконічну форму: «Це твер-
дження хибне». Особливістю такого виду па-

радоксу є те, що він замкнений сам на собі, причому думка у пошуках істини завжди по-вертається до першої частини. У творі Дж. Геллера цей парадокс приймає форму вій-ськового правила «Пастка-22», яке дозволяє божевільним льотчикам не брати участі у  вильотах, але той, хто посилається на це пра-вило, демонструє бажання жити, що є основ-ним інстинктом психічно здорової людини і тому не може скористатися цим правилом. Такий парадокс, на думку деяких дослідників, ставить під загрозу його сприйняття, адже він заперечує обидва з поданих варіантів розв’яз-ку протиріччя і тим самим позбавляє читача можливості його вирішення [4, 62].  Зауважимо, що автор застосовує цю ж па-радоксальну схему до інших ситуацій та по-нять. Наприклад, живого лікаря Дейнеку усі вважають мертвим, оскільки його вказано у списку осіб, які знаходились у літаку, що роз-бився, причому фактично він знаходився біля писаря, який і «оформив його смерть». Інший персонаж твору, Майор Майор Майор (військове звання, ім’я й прізвище) дозволяє приймати у себе гостей тільки коли його са-мого у кабінеті немає. Подібні комічні варіа-ції античного парадоксу проходять лейтмо-тивом крізь роман, вибудовуючи низку одно-типних, замкнених на собі загадок, поступово дістаючись до кульмінації твору. Читач, у свою чергу, розуміючи принцип цієї парадок-сальної гри, припускає правильність обох су-перечливих істин та викриває абсурдність реального світу, у якому можливе існування подібного безглуздя. Особливої уваги заслуговує творчість Дж. Д. Селінджера, зокрема роман «Ловець у житі» та цикл «Дев’ять оповідань». Спільним парадоксальним підґрунтям виступають ам-бівалентні образи героїв, які протистоять обивателям, але в той же час щосили намага-ються стати частиною цього суспільства, ма-ркованого як норма. Холден Колфілд, прота-гоніст роману «Ловець у житі», часто діє за парадоксальною схемою, яку можна охарак-теризувати як «намір й анти-намір» («aiming but not aiming»), тобто герой збирається щось робити, але так і не робить цього [7, 164]. На-приклад, протягом роману він час від часу приймає рішення поспілкуватись із Джейн, 
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ЮЛІЯ КАБІНА Специфіка функціонування прийому парадоксу у постмодерністській літературній грі але постійно знаходить причини уникнути цього. Окрім цього, ця парадоксальна схема знаходить відображення й у філософії героя, а саме у концепті «ловця». Холден убачає в собі «ловця», спасителя, який не дозволить чис-тим й невинним дітям упасти. Але в той же час, він щосили уникає всіляких контактів, нібито відмовляючись від цієї ролі. Насправді, сам акт спасіння розуміється ним як невтру-чання, уникнення дотику (фізичного й верба-льного), що саме по собі є парадоксальним.  Цикл «Дев’ять оповідань», разом із кіль-кома новелами («Френні», «Зуї», «Сеймур – знайомство» тощо) висвітлює переломні мо-менти життя родини Глассів, вишуканих, ду-ховних людей, митців за своєю природою, які приречені бути вигнанцями із прагматично-го американського суспільства. Все ж, попри власну самобутність, герої Сеймура, Френсіс, Тедді, Бадді й Зуї намагаються стати части-ною суспільства, якому вони так відчайдуш-но протистоять. Автор грає зі своїми героя-ми, змушуючи їх пристосовуватися до загаль-ноприйнятих правил суспільства, але біль-шою мірою вони зазнають у цьому поразки. Двоїста натура персонажів, розуміння ними марності зусиль влитися у сучасне обива-тельське суспільство, не відмовляючись від власних достоїнств, створює трагікомічні си-туації, які неодмінно стимулюють читача до роздумів над порушеною проблемою.  До того ж, парадокс, який міститься в епі-графі до цієї збірки, закладає філософський фундамент оповідань циклу: «We know the 
sound of two hands clapping. But what is the 
sound of one hand clapping?» ‒ «Ми знаємо як 
звучить плескіт двох долонь. Але як звучить 
плескіт однієї?» [2, 24]. Якими б не були від-повіді, ми знаємо напевне, що це – тиша. Тому коли автор починає шукати інші відповіді на це питання, намагатися перебороти тишу, зрозуміти абсурдність та парадоксальність світу Холдена Колфілда та Сеймура Гласса, 

читач проходить за автором той самий шлях, роблячи, однак, власні висновки. Таким чином, проаналізувавши особли-вості функціонування прийому парадоксу у постмодерністському тексті, зазначимо, що співзвучна літературній грі природа парадок-су, а також універсальні можливості його за-стосування значною мірою сприяють досяг-ненню основної мети постмодерністського письменника. Хоча художні прийоми митців відрізняються один від одного, спільною для всіх є спрямованість на активізацію мислен-нєвих процесів читача та потреба виступити співавтором твору, граючи із письменником на рівних. Так, кожен залежно від індивідуа-льних особливостей має змогу інтерпретува-ти твір по-своєму, вибудовуючи власну зна-ченнєву сферу та доходячи неупереджених висновків щодо порушених у творі питань. Окрім дослідження творчості вищезгаданих англомовних авторів, ми вбачаємо можли-вість подальших наукових розвідок із залу-ченням творів письменників ХХІ століття та добір художніх текстів не тільки іноземною, а й українською мовою.  
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Y U L I I A K A B IN A  C h e r k a s y   
SPECIFIC FUNCTIONING OF PARADOX IN POSTMODERN LITERARY PLAY 

 

The article considers the literary heritage of postmodern English-speaking writers, such as K. Vonnegut, 
J. Heller, J. D. Salinger and T. Stoppard. The analysis focuses namely on literary play and paradox as a liter-
ary device. The author provides definitions for playfulness as a basic principle of postmodern literature and 
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» 

Вивчення часопростору художнього текс-ту неможливе без такої складової, як «екзистенційний хронотоп», що виявляється у процесі об’єктивізації довколишнього світу через особистісне сприйняття. Йдеться на-самперед про індивідуальне переживання кризового світовідчуття, про питання невро-зів, відчуження особистості від соціуму, само-тності, проблему вибору, абсурдності буття, відчуття нісенітності життя, метафізичного бунту, свободи і страху. Такий хронотоп най-частіше обрамлює кризовий простір внутріш-нього світу, зосереджений на створенні за-

мкненого світу й супроводжується внутріш-німи рефлексуваннями.  Творчість С. Процюка неодноразово приве-ртала увагу критиків та ставала об’єктом літе-ратурознавчих досліджень. Насамперед, це критичні студії І. Андрусяка, Є. Барана, І. Бон-дар-Терещенка, Р. Харчук, В. Фоменка, Г. Левче-нко, М. Сидоржевського, О. Юрчук, І. Славінсь-кої. Метою нашого дослідження є аналіз особ-ливостей моделювання екзистенційного хро-нотопу в романі С. Процюка «Тотем».  Перш ніж перейти до аналізу запропоно-ваного роману, потрібно нагадати про таку 

reveals the peculiarities of paradox incorporation into the literary text. In addition to this, the author ar-
gues that postmodern literary play and the usage of paradoxical devices are interconnected. The article 
highlights main possible implementations of paradox in author's literary play with the reader. The author 
examines the above mentioned writers' works and concludes that this phenomenon occurs on different text 
levels (dealing with plot, composition, image creation etc.). 

Key words:  postmodernism, literary play, paradox, absurd, deconstruction. 
 
ЮЛИЯ  КАБИНА  г .  Ч е р к а сс ы  

СПЕЦИФИКА ФУНКЦИОНИРОВАНИЯ ПРИЕМА ПАРАДОКСА 
В ПОСТМОДЕРНИСТСКОЙ ЛИТЕРАТУРНОЙ ИГРЕ 

 

В статье рассматриваются произведения отдельных англоязычных писателей-
постмодернистов (К. Воннегута, Дж. Хеллера, Дж. Д. Сэлинджера, Т. Стоппарда), причем в фокусе 
анализа находятся литературная игра и художественный парадокс. Автор определяет понятие 
игрового принципа литературы и особенности функционирования парадокса в художественном 
тексте, доказывает существование взаимосвязи между постмодернистской литературной игрой 
и парадоксом. В статье исследуются особенности и механизмы работы разных видов парадокса 
(сюжетный, композиционный, образный и др.) в литературной игре на примере произведений вы-
шеуказанных писателей. 

Ключевые  слова :  постмодернизм, литературная игра, парадокс, абсурд, деконструкция. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017   УДК 82-312.1.161.2’06 
ДІАНА КОВАЛЕНКО м. Житомир ruhesee@gmail.com 
 

НУДЬГА , НЕВРОЗ І МЕТАФІЗИЧНИЙ БУНТ 
ЯК ДОМІНАНТИ ЕКЗИСТЕНЦІЙНОГО ХРОНОТОПУ 

В РОМАНІ С. ПРОЦЮКА «ТОТЕМ»  
У статті розглянуто особливості моделювання екзистенційного хронотопу в романі 

С. Процюка «Тотем» крізь призму внутрішнього простору персонажів й індивідуального пережи-
вання героями кризового світовідчуття, яке свідчить не тільки про їх здатність до побудови хво-
рих й дисгармонійних просторів, а й демонструє рецепцію невротизованого суспільства. 

Ключові  слова :екзистенційний хронотоп, метафізичний бунт, простір самотності, онтоло-
гічна криза.  
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» особливість інтерпретації тексту як належність автора й дослідника до певної традиції. Гада-мер називає це явище передрозумінням, перед-судженням, що поєднуються в слові «упередження». «Упередження, – пише дослід-ник, – означає судження, яке висловлюється до кінцевої перевірки всіх предметно визначаль-них моментів» [3, 425]. Ці упередження можуть змінюватись під впливом зміни історичних епох або ж тоді, коли людина набуває нового досвіду, але повністю позбутись їх неможливо. Зрозуміло, що інтерпретація роману С. Процю-ка «Тотем» не позбавлена світоглядних супере-чностей дослідника і автора, тому далі, аналізу-ючи текст будемо пам’ятати про нашу певну упередженість, при цьому допускаючи, що «тексту все відомо краще, ніж те готове допус-тити наше власне передсудження» [3]. Розмірковуючи про невротизм й тоте-мізм як типове явище сучасного світу, С. Процюк далекий від утопічного позитиву, та й взагалі від позитиву як такого. Письмен-ник поміщає своїх героїв в приречений прос-тір й не шукає для них альтернативи, не по-казує шляху подолання онтологічної кризи. Користуючись прийомом художнього уза-гальнення, С. Процюк конструює простір он-тологічної кризи сучасності, яка пережива-ється як тотальна втрата сенсів. Автор екст-раполює особистий невротичний погляд на світ до масштабів поколінь і країни, негатив-но драматизуючи зміни картини світу сучас-ної людини. Так, Україна на сторінках роману постає як мертвий простір, країна «цвинтарів і надгробків, епітафій і надмогильних плит», територія «мартирологів і ритуалів», як об'єкт «мимовільної євтаназії і тотальної психоделіки» [7, 51]; як країна деградованих «смердючих варварів». «Ми усі в полоні вар-варизації, – заявляє С. Процюк, – Ми – заруч-ники варваризму. Варвар не зупиниться ні перед чим. Для нього не існує святощів. Він не визнає табу. Йому плювати на скрижалі етики» [7, 71]. І немає ради на це нашестя ва-рварів, що видається авторові страшнішим за монголо-татарські навали, «фашистську ма-нію вищості й «сталіно-лєнінський сатаноко-мунізм», бо ці варвари – «це ми», «це наші ду-ші». Критика тотемів сучасного світу (гроші, безідейність, ілюзії) приводить С. Процюка до висновку, що тільки любов здатна гармо-

нізувати взаємини людини і світу, що людина потребує образу майбутнього й константних максим, якими можна обґрунтувати сенс життя окремої особистості: «Геть усі тотеми, окрім тотему любові! Сумнівні усі плацдарми для кумиропоклонінь, як і сумнівний будь-який прищавий нігілізм» [7, 70]. Письменник вимальовує цілий ряд психі-чно хворих людей (країни?), що живуть поза нормами, на межі патологій. «Нормальним може вважатися тільки той, хто прагне повні-стю розкрити свої можливості. Мається на увазі, що людина може бути щасливою, впев-неною в собі, здоровою, не страждати компле-ксом вини, лише тоді, коли вона розвивається і реалізовує свій потенціал [9]. Єдині персона-жі-претенденти на таку нормальність, це Вла-дислава й Микита. Але така картина світу не суперечить поглядам С. Процюка на людей сучасності: «Ми всі ходимо колом, виконуючи часто одне й те саме, хоча нам здається інак-ше. Прорив із кола – крок до внутрішньої сво-боди. Я інакше розумію слово «невроз», вва-жаючи, що всі люди є, даруйте, потроху невро-тиками. Хоча – «лікарю, зцілися сам» – можли-во, це діє моя функція перенесення власного невротизму на довкілля. Проте, згодься, що наше суспільство важко назвати здоровим і гармонійним. Мої, певне, трохи однобокі герої є внутрішньо чесними й навіть чистими у сво-їх комплексах та фобіях. Чимало людей впіз-нає у них власні дисгармонії [6]. В контексті проблеми екзистенційного хронотопу домінантним буде саме внутріш-ній простір персонажа, оскільки він є визна-чальним в процесі становлення системи жит-тєвих й світоглядних координат. Так, герої С. Процюка майстерно створюють хворі й дисгармонійні простори: Віктор страждає маніакально-депресиними розладами, його батько – плекає комплекс казанови, в образі Марії втілюється комплекс жертви й невдо-воленої любові. Вся ця невротична сукуп-ність розладів свідчить про критичну вичер-паність й втому: герої демонструють хвороб-ливість внутрішнього світу й від початку пос-тають як травмовані, мертвотні особи, які перетворивши на абсурд внутрішнє буття (а відтак і зовнішній світ), самі стали убогими тінями життя. Таким чином, перед наминев-ротизоване суспільство, народжене цілим 
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» комплексом незадоволених потреб – сексуа-льних, інтелектуальних, творчих. Людина ідентифікує себе з певним фізич-ним простором, який для неї набуває рис оду-хотвореного. У творчості С. Процюка, не ви-няток й аналізований роман, особливе місце займає простір провінції. Традиційно, це до-сить суперечливий простір: з одного боку, він уособлює почуття меншовартості й психоло-гічний дискомфорт, з іншого – високу мора-льність. У розумінні Г. Мокрицького провін-ційність не вимірюється відстанню, на якій знаходиться той чи інший відносно невели-кий населений пункт від великого центру. Це поняття лежить у площині рівня культури, самосвідомості, самодостатності людей, які живуть в тому чи іншому місті [5]. Таким чи-ном, географічний простір провінційності трактується через метафізичний простір не-реалізованого потенціалу. Дослідження пси-хіки і поведінки людини, зазначає американ-ська дослідниця Ф. Бетті, все більше уваги приділяють вродженій потребі людини у роз-витку, в реалізації всіх своїх можливостей. Чимало вчених (А. Бергсон, К. Юнг, А. Адлер, Е. Фромм) відзначали наявність в людському організмі певного інстинкту (або рушійної сили), котрий зсередини спонукає організм до саморозвитку. Таке бажання самоутверди-тися, проявити свою волю, досягнути самос-тійностіне можна зрівняти зі звичайним ка-р’єризмом чи честолюбством; це прагнення індивідуума заявити про себе, стати особисті-стю, яке потребує певної мужності [9]. Так, Михайло Юркевич бунтує проти провінційно-го простору рідного містечка, що видається йому «кровожерливим нищителем надії», то-му «зневаживши батьківськими засторогами і сусідськими напучуваннями», втікає від «зловісної й підступної» провінції, що «висмоктувала розум та ідеалізм» [7, 54], до міста. Однак свідомість героя не в змозі ні подолати обставини, ні пристосуватися до них, як наслідок – чоловік починає жити фан-тазіями про козацтво й ідейне суспільство, та його патріотизму вистачає лише на посиде-ньки з дружками-алкоголіками. Михайло за-тято будує простори приниження, нещастя й невпевненості. Максимум, на що він здатен, це виїхати із ненависної провінції. Але ця змі-на фізичного простору просякнута відчаєм і 

безвихіддю. Герой не формує себе як особис-тість й не переживає агонію росту, натомість, нарікає на життя, країну та покоління безі-дейних нігілістів. Михайло виявляється за-надто слабким, його власне сприйняття світу настільки спотворює простір, що він не може ні самореалізуватися, ні розвинутися, ні дія-ти. Втеча у алкоголь демонструє відмову ге-роя реалізувати свій інтелектуальний й духо-вний потенціал: у його патріотизмі відсутній напрямок руху, що автоматично робить його фальшивим. Від провінційної монотонності та відста-лості втікає і Владислава. Її живий розум пра-гне більше простору, відтак дівчина зважу-ється покинути свій дім заради пошуку нової особистості, свого нового «я». Розмірковуючи про рідне містечко, героїня акцентує увагу на тому, життя в провінції застигло, а її краяни не здатні на справжній вияв почуттів та емо-цій: «Тут рутина виїдає любов. Багато дрібної побутової неприязні, бо лише дехто із моїх земляків здатен до справжньої ненависті. Тут каміння живе довше від людини, а небо сум-ними вечорами відлискує темною і зловісною старовинністю» [7, 31]. І хоча дівчина пере-живає внутрішні потрясіння (невдалі стосун-ки з Віктором, боротьба за власне «я») й по-терпає від власної провінційності (невпевненість у собі, комплекс меншоварто-сті), все ж знаходить у собі сили вийти із ста-ну екзистенційної розгубленості. Ще одним маркером невротичної світобу-дови в романі є образ сліз. Коли в серці пе-чаль, зауважує Г. Башляр, вся вода світу пере-втілюється у сльози [1, 134]. Як тільки герой починає плакати, автор вважає за доречне мало не кожного разу нагадувати, що «сльози далекі від інстинкту». У С. Процюка це «незрозумілі старечі сльози» каяття, «очний продукт», що його використовують панянки «для якоїсь цікавої мети», «крокодилячий сироп», який точиться з очей зрадниці Вален-тини і в той же час одна з «найпідступніших відмичок жінки», що здатна розкрити серце чоловіка. На думку Віктора, сльози є вірним показником кохання Владислави: «...для жін-ки дуже корисно плакати, ридати, заливатися слезами, бо вона тоді видається крихкою і зворушливою. І тоді можна на часинку пові-рити, що жінка направду кохає, адже сльози 
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» далекі від інстинкту, плач очищує від невиба-гливої хіті, ридання додає пристрасті крапе-лину величі» [7, 38]. У «важких і чорних» сльозах Марії прочитується темний відчай і смерть, натомість сльози Микити автор трак-тує як своєрідний катарсис, «який скупо від-мірює нам краплини короткочасної величі». Віктор же і зовсім не здатний плакати: «Невагомий камінь тисне на груди, важчає і обростає чимось страхітливо-додатковим, яке не дає тобі шансу вижбурнути із душі (кажуть, що вона важить два грами) тягар камінного кохання» [7, 38] Марія постійно знаходиться у стані емо-ційного неблагополуччя й життєвої неспро-можності: фобії та старі образи роблять її не-здатною будувати не лише стосунки з чолові-ками, а й налагодити власний життєвий про-стір. Життя героїні позбавлене сенсу, воно не підпорядковується жодній цілі, кожен її день схожий на попередній, так, в монотонності повсякдення втрачається власне «я». Неви-значеність у системі цінностей й незмога означити життєві орієнтири роблять з неї слабку істоту, що не відчуває ні радості, ні розчарувань: «Напевне, коли людину поки-дає бажання жити, вона стає дальтоніком. І всі навколишні речі уподібнюються до камін-ня. Відтінки всіх кольорів стають кольором каменя. Речі як каміння, люди як камені, бу-динки наче брили. Безнадія не має кольору, у законсервованого смутку відсутній смак, за-тверділа жалоба не містить запаху» [7, 58]. Марії байдуже і на злоякісну пухлину в її гру-дях. Хвороба стає інтимним простором, в яко-му можна сховатись від всіх бід фізичного світу, благою звісткою, яка очищує її сумлін-ня, адже покінчити життя самогубством вона не може – материнський інстинкт не дозво-ляє, і врешті – спасінням від ненависного іс-нування, що дає змогу нічого не роблячи ро-зірвати невиліковно хворе коло життя. До морального й фізичного самогубства героїню приводить втрата «унікальної здатності, ха-рактерної тільки для людини: здатність ви-ходити за межі теперішнього, будувати своє життя виходячи з можливого, загадкова зда-тність керувати своїм майбутнім» [9].  Сприйняття світу Віктором відбувається через образи, позначені символікою тиску, безвиході, пригнічення. Починається все із зацикленості на психотравмівній ситуації – 

нелюбов батька. Образа росте з кожним ро-ком життя героя, посилюючи ранимість та тривожність. Хлопчик знаходиться у дисона-нсі зі світом: росте відлюдькуватим, ненави-дить власну матір та страждає приступами «фізіономійного расизму». Він багато думає й аналізує, але ці думки виступають не інстру-ментом гармонізації зі зовнішнім світом, а навпаки – наближають героя до екзистенцій-ного краху: «А думка, Вікторе – не цукерок-смоктунчик. Думки залишають сліди, які іно-ді стають для людини непосильними <…> безневинні начебто думки накопичували сер-дечну клоаку до тієї межі, за якою починаєть-ся розпад свідомості. І що тоді всі вердикти психоескулапів про генетичну схильність чи важке дитинство, травматичну залежність або особливості характеру...» [7, 4]. Ще одним симптомом неврозу є нездат-ність вчитися й працювати. І хоча хлопець не може вчитися, швидко втомлюється, має зни-жену увагу й розумові здібності, С. Процюк робить з нього інтелектуального психопата, що страждає комплексом завищеної оцінки й зневажає людей: «Я, до речі, після школи вчи-вся у технікумі, навіть не пам'ятаю доладу, що там вивчали. Після першого семестру, па-дли, відчислили за неуспішність. Хто би міг таке витримати: кожен день ходити на пари, вставати о 7:30, коли я не можу зранку вста-ти, мушу лежати до полудня, зате вночі не годен заснути. Мені було зовсім нецікаве на-вчання, я навіть не міг встати, щоб прийти зранку на іспит. Ну і як їм, племінним бугаям і свиноматкам, пояснити, що я не можу зран-ку встати, а коли читаю їхні бичачі і коров'ячі посібники, ні фіга не запам'ятовую...» [7, 33].  Психотропні речовини спочатку допомага-ють утримувати контакт із зовнішнім світом, потім герой остаточно втрачає відчуття реаль-ності, стираються межі між сенсом й абсурдом. Не будучи в змозі жити в гармонії із зовнішнім світом, герой поступово втрачає зв’язок з реа-льністю й починає жити у фантазійному світі власної свідомості, уявляючи себе нащадком шляхетного роду й наступним Володарем Сві-ту. Віктор замикається у своїй абсолютній са-мотності: він не тільки опиняється за межами діалогу зі світом, але й повністю позбавлений засобів протистояти страшній реальності. Це реальність без матері, яка забезпечувала його існування, без Владислави, яка можливо люби-
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» ла його, й без батька, прийняти від якого допо-могу Віктор відмовився. Збираючи залишки волі в кулак, герой намагається вчинити само-губство: спалити себе, очистись вогнем. Образ вогню об’єднує в собі два начала – руйнівне й творче. Г. Башляр слушно зауважує: «Вогонь – це щось глибоко особисте й універсальне. Він живе в серці. Він живе в небесах. Він вирива-ється з глибин речовини назовні, як дар любо-ві. Він ховається в надрах матерії, жевріючи під спудом, як затаєна ненависть і жага по-мсти. З усіх явищ він один так очевидно наді-лений властивістю приймати протилежні зна-чення - добра і зла. Вогонь – це сяйво Раю і пе-кло Пекла, ласка і катування. Це кухонне вог-нище і апокаліпсис. Він приносить радість ди-тині, смирно сидячи в печі; але він же карає за непослух того, хто влаштує з ним занадто зух-валу гру. Він дає блаженство і вимагає шаноб-ливості. Це божество, яке охороняє і лякає, во-но одночасно і щедре і люте. Вогонь супереч-ливий, і тому це одне з універсальних начал пояснення світу» [2]. Вікторова спроба само-губства видається марною, він бунтує проти життя як такого, але цей бунт не ґрунтується на глибинному розумінні світу. Його важко назвати метафізичним «повстанням людини проти своєї долі і проти всього всесвіту», адже «метафізичний бунт заперечує кінцеві цілі лю-дини і всесвіту. «Віктор ошкірився. Газети го-ріли гарно. Але чому не хоче займатися вся квартира? Чому? Він би згорів тут, навіть не пробуючи утікати... Пішов би до мами, очисти-вшись полум'ям» [7, 92]. Раб протестує проти долі, уготованої йому його рабським станови-щем; метафізичний бунтар протестує проти спадку, уготованого йому як представнику ро-ду людського [4, 135]. Це не бунт «абсурдної людини» А. Камю, яка осмисливши безсенсо-вість буття, здатна сама надати цінність своє-му існуванню і таким чином піднестися над абсурдом.  Ще одним важливим компонентом екзис-тенційного хронотопу у романі С. Процюка «Тотем» є мотив імені (це не важко помітити, оскільки автор неодноразово звертає на це увагу). Часто для того, щоб підкреслити скла-дність долі героїв, втрату життєвих орієнти-рів, неоднозначність характерів, письменник використовує мотив антонімічного наймену-вання. Так, варто зазначити, що у філософії П. Флоренського про природу імені («Імена», 

«Про священне перейменування») ім’я має величезне, якщо не вирішальне значення. Слову і його «вищому роду» – імені – він від-водить центральну роль у всій людській ку-льтурі: «Імена, що існують, найбільш стійкий факт культури і один з найважливіших її принципів. Ми не можемо заперечувати дійс-ність культури, яка зв’язує людський рід, а тому зі всією внутрішньою енергією ствер-джуємо також пізнавальну значимість імен» [8]. Філософ приходить до висновку, що імена – це «суть категорії пізнання особисто-сті», «інваріанти», «архетипи особистості». Узагальнююча сила імен така, що вони типо-логізують дійсність, через це народна словес-ність під певними іменами зберігає типи осо-бистості – «не лише в сенсі психологічного складу і моральності, але й у сенсі життєвої долі й лінії поведінки». Специфіка викорис-тання імен у С. Процюка побудована на пов-ній невідповідності іменного архетипу особи-стості його фізичному й метафізичному вті-ленні. Так, автор постійно іронізує над іме-нем Віктора й Владислави, зауважуючи, що в їхніх життях та характерах немає нічого ні переможного, ні «славновладного». Натомість, називаючи матір Віктора Ма-рією, автор послідовно вимальовує образ жін-ки-страдниці, яка жертвує собою на користь Іншого. Спочатку вирішує пожертвувати жит-тя чоловікові, потім синові й так і помирає, нещасна й нереалізована в жодному з життє-вих планів. Марія болісно переносить особисті трагедії, внутрішній і сімейний розлад, на цьому ґрунті її хвороба виглядає як очікуване самогубство. Жінка помирає, обезсилена влас-ною неспроможністю жити. Хоча, певно мож-на назвати діями її приступи істерики як спроби повернути втраченого чоловіка. Бажа-не все ж стається, тільки вже після смерті Ма-рії. Лікар-офтальмолог, вичерпавшись як «герой-коханець», раптом починає жаліти ко-лишню дружину і шкодувати за причинений біль, регулярно ходить на могилу. Син теж шкодує за матір’ю. Таким чином, доля ніби насміхається з героїні: те, чого вона так праг-нула все своє життя (а прагнула вона не так любові в цілому, як любові двох конкретних людей – колишнього чоловіка й психічно хво-рого сина), вона отримує після смерті. Простір самотності, в який занурений  кожен з героїв, неминуче супроводжується 
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» взаємним відторгненням зовнішнього світу й трагічними розладами. Микита відчуває «майже фізіологічну присутність самотності, від якої, виявляється, не рятує ні атлетичний зал, ні одкровення як сумних, так і веселих фі-лософів» [7, 74], ні одухотворений простір гір, що протиставляється бездуховному простору міста: «Піду в гори, набрид залізобетон, холод-ні усмішки і роботизація» [7, 55]. Загалом, кон-цепція гір в художньому баченні С. Процюка осмислюється з одного боку як рекреаційний простір, де можна відновити внутрішню гармо-нію, з іншого – як чужий і навіть байдужий до людських пристрастей простір. У зрілому віці переживає стан абсолютної самотності й лікар-офтальмолог. Розповідаючи про своє життя, чоловік ніби оглядається назад, але цей погляд не викликає відчуття цільності, навпаки, при-ходить усвідомлення безсенсовості прожитих років й прикрих промахів. Батька Віктора охоп-лює відчай й усвідомлення, що його «дон-жуанське хобі», яке виключало кохання й базу-валось лише на фізіологічному інтересі, приве-ло його до стану екзистенційної порожнечі.  Микита чи не єдиний герой в романі С. Процюка, що відрізняється повноцінністю існування й осмисленістю екзистенційних рі-шень. За Сартром, людина постійно знаходить-ся перед вибором. Вирішуючи різноманітні пи-тання, я може вибрати себе: я в роздумах, імпу-льсивне я. Важливим є усвідомлення того, що сенс життя в тому, щоб в цілому бути відпові-дальним за нього. Так, Микита теж сумніваєть-ся і страждає, але це і є ознаки розвитку. Люди-на, що обрала бути господарем свого життя, неминуче зустрічається з проблемами, позбав-ляється звичного комфорту, адже розвиток нерозривно пов’язаний із втратами. Cила волі й мужність формують людину нового типу, лю-дину активну, людину, що керує своїм життям. І ця людина теж має право втомитись чи впас-ти в саморефлексії, але не надовго, бо в такому випадку саморефлексії породжують дії. «Тобі чужа рабська філософія гвинтика, – характери-зує С. Процюк свого героя, – мовляв, людина є zero, ох... <…> Ти відразливо відхиляєш голову від майже повсюдного споглядання культу по-разки. Ти гладіатор, ave, caesar, morituri te salut-ans, націлений на перемогу над собою. Ти побо-рюєш успішно і без- власні малоросійські ліно-

щі, розгнузданість інстинктів, від яких не рятує паранджа цивілізаційності чи косметика осві-ченості. Ти ненавидиш інтимно-національне скигління всередині власного єства» [7, 43]. Розвиваючи образ Микити, письменник наче лякається, а раптом герой почне діяти, поводи-ти себе як розумна мисляча істота, що в процесі росту духовного й матеріально стане гармоній-ною, тому у своїх численних філософуваннях, повертає хлопця в звичний невротичний прос-тір. Так, автор іронізує з двокімнатної кварти-ри Микити та його фінансового благополуччя, забуваючи, що тільки задоволення нижчих по-треб (за Маслоу) веде до утворення вищих, людських потреб (розвиток, реалізація потен-ціалу), адже, «нереалізована здатність, так само як і непрацюючий орган, може стати причиною хвороби чи атрофії, завдаючи людині величез-ної шкоди» [9].  Кожен з героїв переживає екзистенційну кризу і має проблеми із самовизначенням. Нам близька думка американського психоло-га Еріксона про те, що життя – це неперервна зміна всіх його аспектів, що успішне рішення проблеми на одній стадії (вчений виділяє 8 стадій життя людини) абсолютно не гаран-тує, що на інших етапах життя не виникнуть нові проблеми або не з’являться нові рішен-ня для старих проблем, які здавались виріше-ними. «У певні періоди своєї історії і в певні фази свого циклічного розвитку, – пише Ерік-сон, – людині так само необхідні нові ідеоло-гічні орієнтири, як повітря і їжа». Герої ж С. Процюка, не важливо, на якому етапі життя вони знаходяться, ніби втрачають всі орієн-тири: вони ніколи не радіють, у них нема ці-лей, натомість є купа проблем, які вони на-віть не намагаються вирішувати. Від того і життя видається їм ланцюгом втрачених мо-жливостей, простором суцільної поразки й безперервного неврозу.  С. Процюк методично наслідує песимізм класичних фройдистів, які не бачать в людині нічого хорошого. Тільки образи Микити й Владислави залишають слабку надію: в роз-витку їх характерів вбачається натяк на пози-тивний психоаналіз Еріксона, який вірить у здатність людини заліковувати психічні трав-ми й формувати особистість в зрілому віці. Що стосується сюжетної лінії роману, то вона  
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ДІАНА КОВАЛЕНКО Нудьга, невроз і метафізичний бунт як домінанти екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем» позбавлена динаміки, а постійне перенесення розповіді від одного персонажа до іншого створює ефект циклізації сюжету, а відтак й враження повторюваності. Це все сприяє від-чуттю безсенсовості просторів, в яких знахо-дяться герої, їх розмірковування про життя лишаються лише на рівні пустих слів і саморе-флексій. Герої С. Процюка видаються настіль-ки аморфними, що навіть не здатні стати в опозицію до світу, який їх оточує: вони не на-магаються щось змінити чи стати вільними від зовнішнього світу, бо протиріччя між зов-нішнім світом і внутрішнім світом немає, вони обидва прогнилі, безнадійні й невиправдано песимістичні. Герої, знаходячись в суперечці з суспільством і з самими собою, не здійснюють жодного фізичного руху до недосяжної цілі (і чи існує ця недосяжна ціль взагалі?). Отже, організація внутрішнього світу пе-рсонажів є основною площиною для моделю-вання екзистенційного хронотопу в романі С. Процюка «Тотем». Важливими компонен-тами екзистенційного хронотопу у романі є: невротична світобудова (сукупність психосо-ціальних розладів й комплексів); мотив імені (побудований на невідповідності іменного архетипу особистості його фізичному й мета-фізичному втіленню); простір самотності (який неминуче супроводжується взаємним 

відторгненням зовнішнього світу й трагічни-ми внутрішніми розладами); географічний простір провінційності (що трактується че-рез метафізичний простір нереалізованого потенціалу); онтологічна криза особистості (проблема самовизначення). 
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D I A N A  K O V AL E N K O Z hyt omy r  
THE EXISTENTIALLY CHRONOTOPE:  

BOREDOM, NEUROSIS, METAPHYSICAL REBELLION AS IDEOLOGY  
DOMINANTS IN S. PROTSYUK NOVELL «TOTEM» 

The specifics of the modeling of the existential chronotope in the S. Protsyuk novel «Totem» were exam-
ined in the article through the prism of the inner space of characters and the individual crisis world aware-
ness experience of the heroes, which testifies not only their ability to build sick and disharmonious spaces, 
but also demonstrates the reception of "neurotic" society.  

Key words:  existential chronotope, metaphysical rebellion, space of solitude, ontological crisis. 
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ЭКЗИСТЕНЦИАЛЬНЫЙ ХРОНОТОП:  
СКУКА, НЕВРОЗ, МЕТАФИЗИЧЕСКИЙ БУНТ КАК МИРОВОЗРЕНЧЕСКИЕ  

ДОМИНАНТЫ В РОМАНЕ С. ПРОЦЮКА «ТОТЕМ» 
В статье рассмотрены особенности моделирования экзистенциального хронотопа в романе 

С. Процюка «Тотем» сквозь призму внутреннего пространства персонажей и индивидуального пе-
реживания героями кризисного мироощущения, которое свидетельствует не только об их способ-
ности к построению больных и дисгармоничных пространств, но и демонстрирует рецепцию 
«неврозного» общества.  

Ключевые  слова :  экзистенциальный хронотоп, метафизический бунт, пространство оди-
ночества, онтологический кризис. Стаття надійшла до редколегії 15.10.2017 
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ГАЛИНА КОСАРЄВА Концепти магії та карнавалу як ідентифікаційні маркери метаісторії у романі «Фелікс Австрія» Софії Андрухович 

Категорії магії та карнавалу є надзвичайно популярними в сучасній масовій літературі, особливо у контексті сприйняття та осмислен-ня митцем історії загалом та історії буття окремої особистості. Зауважимо, що історія у творах початку XXI століття починає містифі-куватися й дещо набуває ігрових, іронічних стратегій, характеризується нелінійним хро-нотопом, ексцентричністю сюжету, звернен-ням до прийомів «гри масками» та інтертекту-альності. Серед таких творів можна виокреми-ти «Львівську сагу» П. Яценка (2010), «Танго смерті» Ю. Винничука (2012), «Фелікс Австрія» Софії Андрухович (2014). До того ж, специфіч-не значення у карнавальному дискурсі україн-ського постмодернізму має модифікований образ трікстера, фріка як усвідомлення двоїс-того, амбівалентного світу людини.  Творчість С. Андрухович, зокрема поети-ка і проблематика роману «Фелікс Австрія», який став лауреатом конкурсу «Книга року ВВС – 2014», розглянуто усебічно – від рецен-зій критиків (М. Бриних [5]) до статей науко-вців про жанрову еклектику (О. Когут [8]), інтертекстуальні площини (розвідки Г. Лев-ченко [10]) тощо. Попри те, вагому роль має доповнення цих студій матеріалами з ком-плексного текстуального вивчення концеп-тів магії та карнавалу з т. зору стратегій кар-навальної поетики (М. Бахтін [3]), архетипної структури трікстера (К. Юнг [11], Д. Гаврилів 

[7]), міфопоетики Клода Леві-Стросса [9], а також семіотичних кодів моди (Ж. Бодріяр [4], О. Б. Вайнштейн [6]). Відтак даний аспект обумовлює актуальність і наукову новизну цієї розвідки. Метою пропонованої студії є з’ясування особливостей репрезентації концептів магії та карнавалу як ідентифікаційних маркерів метаісторії у романі.  За визнанням самої авторки твір написа-но в жанрі модифікованого історичного ро-ману, хоча ознайомлення і з його змістом дає право стверджувати, що історична тема все ж є декорацією та веде до розкриття долі і ха-рактерів протагоністів, у який знаходить своє втілення жанрова матриця постмодерні-стського роману з різними його еклектични-ми рисами. Прозаїк в інтерв’ю зазначає, що «вибравши декорацією сюжету Східну Гали-чину початку XX століття, я мусила поглиби-ти свої знання з історії Австро-Угорської ім-перії, зацікавитись династією Габсбургів, з’я-сувати тогочасну політичну, соціальну, куль-турну ситуацію на Заході України і багато ін-шого. Але найважливішим для мене було створення особливої атмосфери, в яку читач повірить і в яку захоче зануритись – достові-рної атмосфери того часу, яка складається з дрібниць, із повсякденних деталей. У моєму романі йдеться не про історичні процеси, а про повсякденність» [1]. 

УДК 821.161.2’06-1.09 С. Андрухович  
ГАЛИНА КОСАРЄВА м. Миколаїв kgala7705@gmail.com  

КОНЦЕПТИ МАГІЇ ТА КАРНАВАЛУ  
ЯК ІДЕНТИФІКАЦІЙНІ МАРКЕРИ МЕТАІСТОРІЇ У РОМАНІ 

«ФЕЛІКС АВСТРІЯ» СОФІЇ АНДРУХОВИЧ 
 

У статті на основі карнавальної, інтертекстуальної та архетипної теорій проаналізовано 
актуалізацію концептів магії та карнавалу як ідентифікаційних маркерів метаісторії у романі 
«Фелікс Австрія» Софії Андрухович. З’ясовано, що образ фокусника Ернеста Торна як блазня, трікс-
тера постає одним із провідних у семіотиці роману. Зокрема простежується трансформацію цього 
образу через специфічні дивацтва протагоніста роману. Вони стають формою для оприявнення 
«внутрішньої людини», який за професією є ілюзіоністом, а за сприйняттям – філософом, що прого-
ворює екзистенційні питання буття. Визначено також роль і функції топосу «щасливої Австрії» як 
інтертекстуального бахтінського концепту карнавалу. Зроблено висновок, що ключовим у худож-
ньому світі роману стає концепт постмодерного Карнавалу як іронічно-гротескового симулякру. 

Ключові  слова :  магія, карнавал, метаісторія, трікстер, поетика твору. 
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ГАЛИНА КОСАРЄВА Концепти магії та карнавалу як ідентифікаційні маркери метаісторії у романі «Фелікс Австрія» Софії Андрухович Жанр цього роману не можна маркувати лише як «об’єктивну історію» про життя муль-тикультуральної Галичини на зламі XIX–XX століть. Це метаісторія, оскільки розповідаю-чи / деконструюючи події минулого, Софія Ан-друхович все ж застосовує постмодерністські маркери, які репрезентовано передусім крізь призму поетики «карнавального письма» та метафори театру як життя-ілюзії, яке зображе-но вже у першому розділі роману. Софія Анд-рухович пропонує читачеві екскурс до Станіс-лавіва, «Звичайного міста на кресах «щасливої Австрії», полікультурного та багатонаціональ-ного із «розмаїттям етносів-русинів, поляків, німців, вірмен, євреїв, угорців, циган» [2, 13] та пов’язаного із історико-культурною ідентичні-стю зламу XIX–XX століть, коли, як відомо, Га-личина перебувала під протекторатом авст-рійсько-цісарського уряду (з 1772 по 1918 рр.). Художня інтерпретація цього топосу вибудо-вана в традиціях масової крутійської, любов-ної, фантастичної і водночас глибоко психоло-гічної історії. У рамковому зовнішньому часоп-росторі зображено карнавальний світ – «світ навиворіт» (за М. Бахтіним [3]): «Карнавал на карнавалі: бал техніків у театральній залі, пер-ший «вовняний» вечір – в Музичному товарис-тві ім. Монюшка, у казино – академічна вечір-ка, костюмований раут…» [2, 7], «…фото-пластикум-пристрій для одночасної демон-страції стереоскопічних зображень групі гля-дачів [2, 13], еклектичний театр [2, 13]. Магічне впливає на архітектоніку твору. Вона складається зі своєрідного обрамлення-пожежи, яка охопила будинок лікаря Агнера 28 вересня 1868 року (в історії відома як Мар-мулядова пожежа) та фінальної площини ро-ману, події якого відбуваються вже 1900 році, пов'язаної також із руйнівною силою цієї пе-рвісної стихії – «химерний будинок» [2, 214] Аделі та її чоловіка Петра теж випадково спа-лахує, що асоціюється із циклічністю часу – знищення та утворення чогось нового (а ро-ман, справді, має, відкритий фінал: незрозу-міло, що станеться із Стефою, чи народить дитину Аделі тощо). Зауважимо, що авторка звертається до семіотичного аспекту моди помежів’я XIX–XX століть, яку можна тлумачити як один із іден-тифікаційних маркерів наскрізної літератур-

ної карнавальної поетики. За Ж. Бодріяром: «Мода – це театр, де кожен може змінити свою роль чи своє амплуа. Потяг до моди є природнім. Мода може змінити смисл ситуа-ції, занурити людину в нову систему знаків. Для людини мода є дзеркалом, в якому відо-бражається бажання власного образу. Мода – це свято і гра» [4, 292]. Приміром «ожив-лення» фріків (людей, що яскраво та виклич-но вдягаються, ведуть незвичний спосіб жит-тя), може слугувати опис зовнішньості стани-славівських юнаків: «…( ) наші місцеві ґоґусі – лощені й пахучі молодики з тонкими вусика-ми і волоссям, рівно зачесаним на проділ по-середині. Усе у них перебільшене, ніби наси-льно розтягнуте в різні боки: велетенські ко-міри, фантастичні кравати з химерними візе-рунками, капелюхи неймовірної височини (здається, не влізуть у двері) [2, 15]. Або ж бу-тафорське вбрання панянок: «На лебединих (хоч нерідко – теж курячих або й індичих) шийках – золоті ланцюжки з медальйонами, серцями та хрестиками, заново видобуті з за-камарків набитих прикрасами скриньок. На таких же золотих ланцюжках розгойдуються взад-вперед віяла: одна перевісила його через плече, інша — прикріпила на пояс. Черевички й панчохи у кожної – до кольору сукні» [2, 15]. У такий спосіб, через гротескні образи зма-льовано декоративну природу людини, її штуч-ний бутафорський світ. І водночас одяг у рома-ні виступає як маркер контрастів у сприйнятті соціальної ідентичності: «І то – у вишиванці!» – з презирством шипить пані з «каравелою» на голові [2, 15] . Таких докладних описів вбрання у романі чимало, у яких оприявнено процеси фетишизації одягу, а а також одяг як декорація Європи початку XX століття: «Ми наче всереди-ні величезного зігнилого яйця [2, 55].  У такому видовищному топосі зовнішнього благополуччя (а насправді апокаліптичних мо-тивів) несподівано з’являється «просто з повіт-ря» [2, 18] «шевальє, маг, ілюзіоніст, власник львівського Колізею» [2,169] Ернест Торн.  Конвенції образу цього фокусника мають опозиційну, пародійну природу та відіграють сюжетотвірну роль у романі: з одного боку, справді, можемо помітити риси магічного ре-алізму, що співвідноситься із латиноамери-канською традицією (наприклад, численні 
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ГАЛИНА КОСАРЄВА Концепти магії та карнавалу як ідентифікаційні маркери метаісторії у романі «Фелікс Австрія» Софії Андрухович його магічні ритуали, пов’язані із зникненням у повітрі речей, людей тощо), а з іншого – все це виявляється лише «добре продуманим фо-кусом і розгадка – на відстані простягнутої руки, просто перед очима ошелешеного роззя-ви» [2, 14]. Магія для нього є доволі дієвим способом досягнення власної профанної мети (у фіналі роману інтригу розкрито: читач діз-нається, що викрадачем скарбів виявляються саме цей ілюзіоніст та його учень, «паперовий хлопчик», Фелікс. До того ж, цей ошуканець володіє даром гіпнотичного навіювання, в ре-зультаті якого публіка на виставах «мовчки сидить, боїться поворухнутися» [2, 24]. Цей мотив може співвідноситись із образом Маріо із новели Т. Манна «Маріо і чарівник», а також Колекціонера із однойменного роману Дж. Фаулза. Вочевидь, С. Андрухович провокує досвідченого читача на своєрідну гру в «упізнавання» власне образу чарівнка-ошуканця, який є медіумом між двома світами і відповідно хронотопами у романі: світом кар-навально-видовищним (фікційним), що наша-ровується на інший світ – реальний (неліній-ний постмодерністський), у якому також поєд-нано соціально-історичні (реальні) та міфоло-гічні (ірреальні) площини, що також є особли-вістю метаісторії у романі. У творі Торн як тонкий психолог відчуває і проговорює травматичний світ нараторки Стефанії, життя якої він називає «ілюзією», грою, примірянням на себе різних масок: ляль-ки, відданої служниці, божественної коханки уніатського священика Йосифа Рідного або ж названої матері Фелікса. Він, як ніхто інший у романі, найбільш глибоко відчуває «дві осі» розполовиненого світу цієї жінки, фактично відкриваючи їй очі на те, що вона живе в ілю-зорному, ляльковому світі. Торн бере на себе роль своєрідного філософа, з вуст якого зву-чать роздуми про самообман у людській при-роді: «Люди бачать саме те, що хочуть. Люди щасливі обманюватись. Забери у них ілюзію – і вони рознесуть весь цей світ на друзки: повені, пожежі, нещастя. Лише на ілюзії , на обмані себе тримається земний порядок, Стефцю»  [2, 175]. Цікавими є рефлексії Ернеста щодо природи кохання: «Любов – це єдиний вияв магії в нашому світі, схожому на холодний го-динниковий механізм. Без любові всі ці мета-

леві коліщатка швидко заржавіли б і покриши-лись [2, 181]. Він характеризує також цикліч-ність світу: « По колу, по колу ганяє цей світ за власним обскубаним хвостом…» [2, 181].  Авторка принагідно зазначає, що образ цього блазня є епізодичним у романі, попри те, заслуговує більшої уваги читачів перш за все своїм суперечливим характером, здатніс-тю проговорювати справжню сутність речей у світі, дуже тонко відчувати психологію люди-ни і впливати на неї. На нашу думку, у романі репрезентовано архетипні властивості Ернес-та Торна як упізнаваного Тріктера. Як відомо, за К. Юнгом «трікстер – це колективний образ Тіні, сукупність усіх ницих рис характеру в людях» [11, 256]. Подібну характеристику ав-торка надає йому у романі: «…спритний і об-лудний шарлатан…» [2, 182]. Натомість відбу-вається постмодерністська гра на рівні імені, адже в перекладі з німецької ім’я Ернест озна-чає серйозність, боротьбу. Відтак символічне ім’я цього протагоніста також виступає скла-довою метанаративу у романі. Цей фокусник є маргінальним персона-жем-антогоністом, його зневажають або ж просто бояться, оскільки він має здатність маніпулювати свідомістю людей. Водночас у творі відбувається конструювання образу ма-га через трансформацію із «великого родово-го народного тіла» (за М. Бахтіним [3]) до об-разу Трікстера, важливою рисою якого також є лімінальність. Вдруге він з’являється на сто-рінках роману вже у Розділі 14, коли прихо-дить до будинку-корабля Аделі та русина Пет-ра, щоб знайти хлопця, на ім’я Фелікс. Він, як виявляється, брав участь у його магічних спе-ктаклях і втік від шевальє, коли під час виста-ви на сцені померла його мати. Після цієї події «камінний хлопець» (його так називали вна-слідок вродженої аномалії кісток) оселився у їхній родині. На сторінках роману прочитуємо з вуст Торна: «Життя можна почати з початку, від завтра припинити обманювати і почати молитись» [2, 186]. Але у кульмінації лунає, що «у Львові триває слідство над тим шахра-єм і злочинцем Торном» [2, 214]. Відтак, образ цього трікстера Е. Торна до-помагає читачеві скласти мозаїчні враження про особистість Стефінії в єдине ціле. Зреш-тою, симолічним є той факт, що наприкінці 
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ГАЛИНА КОСАРЄВА Концепти магії та карнавалу як ідентифікаційні маркери метаісторії у романі «Фелікс Австрія» Софії Андрухович роману вона розмірковує: «Я сама собі стала ілюзіоністом, який вводить в оману, і публі-кою, що з охотою піддається гіпнозові. Тепер можна молитись – і для цього не потрібні чу-додійні ікони. «Молитва – дим від спалених ілюзій, який розчиняється в небі» [2, 278]. Во-на нарешті перестає належати іншим людям і знаходить СЕБЕ, до котрої так довго і хвороб-ливо йшла, приносячи себе хворобливій ідеї служіння (до речі, тут відчутні інтертекстуа-льні зв’язки із романом Г. Гессе «Гра в бісер»). Отже, концепти магії та карнавалу репре-зентовано через художні рівні: взаємодія зов-нішнього карнавального (фікційного) і реа-льного (соціально-історичного часопростору, а також внутрішнього екзистенційного часу протагоністки твору (хронотопу пам’яті); на-ративні стратегії (ненадійність нараторки Стефанії Чоренько, її параноїдальність та ви-кривлені думки); сюжетно-композиційні складові (художні проекції містичного, магія та її риси у часопросторі); своєрідність образ-ної системи зображення образу фокусника, який інспірує внутрішні переживання Стефа-нії та проговорює карнавально-гротесковий топос ззовні «щасливої Австрії» на зламі  XIX–XX століть. Науковий інтерес щодо пода-льших розвідок становить компаративний аспект в актуалізації проблеми магічного ко-ду у творчості сучасних письменників-постмодерністів, зокрема у доробку Ю. Вин-ничука. 
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THE CONCEPTS OF MAGIС AND CARNIVAL  
AS IDENTIFICATION POINTS OF METAHISTORY IN "PHOENIX AUSTRIA"  

NOVEL BY SOFIA ANDRUCHOVYCH 
 

The article is devoted to actualization of magic and carnival as identification points of metahistory due 
to carnival, intertextual and archetype theory in "Phoenix Austria " novel by Sofia Andruchovych. Data 
shows that image of a magician Ernest Thorne as jester, trickster is one of the main in semiotics of the novel. 
However it is traced transformation of this image through weirdness of the novels protagonist. It became 
the form of manifestation the inner person who is illusionist by occupation, but philosopher by perception 
what shows the existent questions of life. 

It is determined the role and functions of the place "happy Austria" as intertextual Bahtins concept of 
carnival. The following comes to conclusion that central concept of novel is the concept of postmodern Car-
nival as ironically grotesque simulacrum. 

Key words:  magiс, carnival, metahistory, trickster, the poetics of novel.  
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ОКСАНА КОСІНОВА Музичність творів Павла Тичини та Богдана-Ігоря Антонича 

Поняття музичності творів означає три-валу еволюцію, відколи вчені зацікавилися місцем поезії у системі мистецтв і взаємодією поезії і музики, як це помічаємо у трактатах Августина й Кассіодора, які уявляли собі тео-рію поезії як складову частину музики, або ж формування уявлень про музику як неміме-тичне мистецтво і його зв'язок з поезією (Д. Гарріс, Т. Туайнінг, М.-П. Гі де Шабанон), чи вивільнення лірики від зовнішнього впли-ву музики (праця «Про музичну поезію К.-Г. Краузе»). У романтизмі поезія переорієн-тувалася з живописної моделі на музичну, бо, за словами Й. Шлегеля, ідеалом і моделлю для ліричної поезії є музика. Про те, що ліри-ка пов'язана з музикою не зовнішніми узами, а внутрішніми, писали Ф.-Й.-В. Шредер, Й.-Г. Зульцер, а Й. Гердер уперше застосував до поезії музичні категорії, назвав її 

«музикою душі» та частково випередив пое-тологію С. Малларме. Дослідники зверталися до вивчення, аналізу взаємозв’язків літерату-ри і мистецтва, літератури та інших галузей (наприклад, науки). Проте і досі існує вели-кий незаповнений дослідженнями простір – взаємозв’язок літературного і музичного. У відомому античному міфі сказано, що Гармонія (у перекладі з грецької «злагода, лад») була донькою бога війни Арея та богині кохання і краси Афродіти. У міфі відбилось уявлення про гармонію як породження двох протилежних основ – краси і боротьби, любо-ві і війни. Інший давньогрецький міф розпо-відає про походження всесвіту, де гармонія є протилежністю хаосу, що виступає однією з першооснов виникнення всесвіту. Хаос – щось позбавлене якості, визначеності, форми, це порожнеча, розпорошеність, гармонія ж 
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КОНЦЕПТЫ МАГИИ И КАРНАВАЛА  

КАК ИДЕНТИФИКАЦИОННЫЕ МАРКЕРЫ МЕТАИСТОРИИ 
 В РОМАНЕ «ФЕЛИКС АВСТРИЯ» СОФИИ АНДРУХОВИЧ 

В статье на основе карнавальной, интертекстуальной и архетипной теорий проанализиро-
ванно актуализацию концептов магии и карнавала как идентификационных маркеров метаисто-
рии в романе «Феликс Австрия» Софии Андрухович. Выяснено, что образ фокусника Эрнеста Торна 
как шута, трикстера является одним из важных в семиотике романа. В частности прослежива-
ется трансформация этого образа через специфические странности протагониста романа. Они 
становятся формой для актуализации «внутреннего человека», который по профессии является 
иллюзионистом, а по восприятию – философом, что проговаривает экзистенциальные вопросы 
бытия. Определены также роль и функции топоса «счастливой Австрии» как интертекстуально-
го бахтинского концепта карнавала. Сделан вывод, что ключевым в художественном мире романа 
становится концепт постмодернистского Карнавала как иронично-гротескного симулякра. 
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ОКСАНА КОСІНОВА м. Херсон okosinova74@mail.ru 
 

МУЗИЧНІСТЬ ТВОРІВ ПАВЛА ТИЧИНИ  
ТА БОГДАНА-ІГОРЯ АНТОНИЧА  

Б.-І. Антонич і П. Тичина – дві визначні постаті не лише в українській, а й європейській літера-
турах. Павло Тичина і Богдан-Ігор Антонич – сучасники. Ант онич, безперечно, був глибоко обізна-
ний із творчістю Тичини, а Тичина – чув про Антонича. Можна стверджувати, що шукання Істини 
й Гармонії – таке надзавдання ставили поети перед собою у своїй творчості.  

Ключові  слова :  інтермедіальність, музика, поезія, гармонія, жанр. 
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ОКСАНА КОСІНОВА Музичність творів Павла Тичини та Богдана-Ігоря Антонича означає певну якісну визначеність, єдність і оформленість цілого як сукупності складових частин. Принципом, на основі якого ця єдність можлива, є міра. Грецької давнини сягають вислови: «нічого занадто», «міра – найкраще», «використовуй міру», «людина – міра всього».  Кожна поезія «Сонячних кларнетів» вира-жає або радісну мить відкриття гармонії в навколишньому світі («Гаї шумлять…», «Цвіт в моєму серці…», «Не дивися так привітно…»), або ж тремтливо-очікуючий стан її передчут-тя («Я стою на кручі…», «Там тополі у полі…», «Хтось гладив ниви…»), або ж емоційний ви-бух, викликаний кричущою дисгармонією то-гочасного життя («По хліб йшла дитина…», «Одчиняйтеся двері…», «Скорбна мати…»). В окрему групу можна було б виділити поезії, що показують до болю щемкий момент порушен-ня існуючої або ж колись існуючої гармонії («О, панно Інно…», «Ой не крийся, природо…», «Подивилась ясно…») [6, 150]. Тичининське сонячнокларнетне: Арфами, арфами – / Золотими, голосними / обізвалися гаї / Самодзвонними: / Йде весна / Запашна / Квітами-перлами / Закосичена, — відлунює у «Великій гармонії» Антонича: Земля-арфа / мільйоннострунна, /арфа золотострунна, / Земля – арфа / мільйоннорунна,/ арфа зеле-норунна, / Земля – скрипка / дрібнотонна, скрипка / срібнотонна, / Земля – буря невго-монна, / буря всебурунна... Збірка «Велика гармонія» Антонича є зве-ртанням до Бога. Він присутній тут не в особах Трійці, а всією творчою силою, що дарує життя разом із натхненням. Містичний сенс збірки віршів про велич творця можна передати тіль-ки музикою. Неважливо, як «звучать» недоско-налі вірші, головне – як «у вечорі на фортепіа-но світу кладе долоні Бог». Тоді лад і порядок пронизують речі, хаотичні події утворюють ту бажану незмірну гармонію, що недоступна на-віть людській уяві: Щоб серце доспівало, / йо-го ти перемінь. / До щастя треба мало: гармо-нії. / Амінь. Поезії «Великої гармонії» вщерть заповнені світлом і оркестровою грою, яка дає 
гармонію та надихає. Відомо, що у юності Павло Тичина вдава-вся до написання музики. Та до власної твор-чості ставився дуже суворо і через це до нас дійшли лише згадки про те, що він під псев-

донімом Лялич виступав перед публікою зі своїми музичними творами. На жаль, жодного музичного твору не збереглося або ще й досі не віднайшлося. Відомо, що у Чернігівській духовній семінарії співи викладав Олександр Сергійович Соловйов. Педагог М. Кибальчич, який теж свого часу навчався у цьому закладі, у своїх спогадах «Дні юності» цитує лист О. Соловйова до нього: «Павло Григорович був художньо обдарований учень. Не маючи справжньої спеціальної музичної освіти, він прекрасно справлявся з семінарським хором, що визнавалося дуже досвідченими цінителя-ми хорового співу. Він легко схоплював осно-ви музичної теорії і гармонії. Цікавлячись ін-струментальною музикою, Павло Григорович швидко навчився грати на гобої та кларнеті і був активним учасником семінарського орке-стру… Якось пізніше, у розмові зі мною Павло Григорович сказав, що він дуже жаліє, що, не отримавши належної музичної освіти, не став композитором. «А скільки в мене було музич-них думок», – сказав він із сумом. І дійсно, Па-вло Григорович і в музиці міг би себе виявити дуже високо» [9, 80].  Поезії та поеми Павла Тичини можна роз-ділити не лише за літературними жанровими принципами, а й за музичними. У своїй творчо-сті автор використовує різноманітні музичні форми, як-от: рондо (форма кола у збірці «Сонячні кларнети», поемах «Золотий гомін», «Срібної ночі» тощо), рондель («Ронделі»), ра-псодію («Арфами, арфами»), кантату, орато-рію, («Марії Заньковецькій», «Енгармонійне»), сюїтну побудову («Енгармонійне», «Леонто-вич»), сонатну форму («Похорон друга») та симфонію («Сковорода»).  Треба зауважити, що до створення симфо-нічної форми П. Тичина прийшов не відразу. Спочатку ознаки симфонічного твору з’яви-лись у поемі «Золотий гомін». Потім треба згадати збірку «Замість сонетів і октав», яку об’єднують три симфонічні основні тематичні комплекси, укладені в сковородинівські три світи: макрокосм – великий світ і, як його час-тина, Україна; мікрокосм – український народ, людина; третій – символічний світ, поезія, ку-льтура. Симфонія починається музично забар-вленою увертюрою (вступний вірш «Уже сві-тає…»), що не має антистрофи [7].  



116 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

ОКСАНА КОСІНОВА Музичність творів Павла Тичини та Богдана-Ігоря Антонича Визначивши жанр твору як поема-симфонія «Сковорода», Тичина, звичайно, розглядав її як літературну форму (складну поліфонію ліричних та епічних мотивів), а не як форму музичну. Та, з іншого боку, у ство-ренні художньої композиції поеми він багато взяв і з музики – не тільки в переносному, а й у прямому смислі. Публікація поеми в журна-лі «Шляхи мистецтва» складалася, як і у спра-вжньому музичному творі сонатно-симфонічного циклу, із чотирьох самостій-них, проте об’єднаних між собою частин-розділів: «Allegro giocoso», «Grave», «Risoluto», «Finale». Поетична будова розділів, ідейно-образна динаміка відповідала загальній стру-ктурі музичного циклу, що склався історично та функції кожної частини у ньому.  Тичина володів способами виражати най-тонший поетичний зміст через образи, взяті зі світу природи, породжуючи своєрідний інтер-медіальний різновид (наприклад вислів «зелений гімн»). Недарма «натхненним гімном природи і людини, сповненим різнобарвних музичних звучань» [12, 42] назве «Сонячні кла-рнети» дослідниця творчості поета В. Юдіна. Природа у сприйманні поета – храм краси і збу-дниця натхнення, вона ж – об’єкт оспівування. Дивиться він на стежку, що в’ється на город, а йому чується пісня: Співає стежка / на город. / Гарбуз під парасольками / Про сонце думає. / За частоколом – / Зелений гімн. Цікаво, що свого часу Павло Тичина зіста-вляв колядки рідної Чернігівщини із записа-ми Володимира Шухевича колядок гуцульсь-ких, з якими лемківські, безумовно, спорідне-ні. Цілком очевидно, що й Тичина, й Антонич формувалися та зростали під могутнім впли-вом фольклорно-пісенної стихії. У Тичини во-на виявляє себе в ритмомелодиці, фольклори-зації найрізноманітніших мотивів. Антонич переважно вдається до фольклорних апліка-цій – змістовних, образних чи лексичних.  Дуже цікавий факт подає наречена Богда-на-Ігоря Антонича Ольга Олійник про його музичні здібності: «Він (Антонич) не лише любив грати на скрипці, але й пробував ком-понувати сам музичні твори. Одну його річ «грала ціла гімназія».  Поезіям Антонича, як і творам Тичини, властивий певний принцип музичної органі-

зації сюжету, художнього сприйняття крізь призму музики. У своїй творчості він викори-стовує пісенні жанри (є коломийка про про-весну), прелюдію, концертні («Концерт з Меркурію», «Подвійний концерт» тощо) та симфонічні форми. Наприклад, вірш «Концерт» побудований за принципом розго-ртання жанру симфонії. Гру починають одні «інструменти», а далі вступають усе нові й нові, і ведуть нові теми: Горлянки соловейків плещуть,/ мов гобої, / у димі пахощів, / в ча-ду лілейних куряв, / аж спів змінився в за-пах, / мов за ворожбою, / розплився в квіт-ний пил. / Це тільки увертюра. Розвиток дії: І ширшає концерт. Шалені перегуки / здіймає квіття хор у барв грайливій піні… Фінал: А я вже віддиху зловити більш не можу / і падаю, мов пень, у ями й вири гімнів. / Тоді найви-щий тон бере в оркестрі ранок, / коли в та-ріль землі тарелем сонця гримне.  Сповідуючи ідею неподільної, гармоній-ної єдності людини і природи, людини і кос-мосу, Антонич прагнув пізнати і відтворити рух незнищенної матерії у безконечній змін-ності її форм і виявів, жадібно всотував усі барви, тони і звуки довколишнього світу. Мо-тив незнищенності матерії переходить з «Книги Лева» у «Зелену Євангелію», книжку, суцільно підкорену ідеї пантеїстичного тлу-мачення природи. Книжка була відредагова-на поетом, і деякі вірші її публікувалися за його життя в пресі. Захищаючи їх від «обурених» читачів, він писав: «Антонич — така сама частина природи, як трава, вільхи, зозулі, лисиці тощо. Частина, органічно зв’я-зана з загальним біологічним ростом». «Дерево музики» — таку асоціацію викликає кожен вірш збірки. Збірка переповнена зоро-вими й слуховими образами, які часто зустрі-чаються і в Тичини. Антонич цікавиться колективною пам’ят-тю й уявою праслов’ян. Префікс пра- багато значить у його світогляді. Поета просто ма-нить глибина віків і далекі покоління. Тут час розгортається у дві фігури – лінії і кола. Коло-вий час – це час вічних повернень і перевті-лень. Добрий приклад такого розуміння часу дає календарна обрядовість у фольклорі, що ніби повертає нас певного дня до тих самих, щороку повторюваних ритуалів: щедрувань, 
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ОКСАНА КОСІНОВА Музичність творів Павла Тичини та Богдана-Ігоря Антонича колядувань, накликань весни. Ідея про без-смертя як безконечну мандрівку душі захоп-лювала поета.  Ще один акцент, що хвилює як Тичину, так і Антонича – образ Скорботної Матері. Скорбот-на Мати і для Тичини, і для Антонича – це Бать-ківщина, Україна, національна Доля і націона-льна Трагедія.  До створення «Stabat Mater» у різні часи зверталося багато композиторів, твір Дж. Россіні став одним із найпопулярніших. За будовою твір «Скорбна мати» Павла Тичини нагадує знамениту музичну композицію. Автор звертає увагу на три акценти (акорди) у цьому творі. Поезія «Mater Dolorosa» Б.-І. Антонича наповнена розлогою символікою та образніс-тю, наприклад, «чорна плахта ночі», «темряви година», «серце, пробите терном». Твір має та-кож три акценти. Символіка троїчності має надзвичайно широке художнє осмислення у всій поетичній творчості Б.-І. Антонича, адже в її основі – догмат про Пресвяту Трійцю.  Два найпотужніші в українській поезії ХХ століття таланти були зайняті «сотворінням світу», досі нечуваного за багатством форм, барв, кольорів, а найголовніше – тонів і півто-нів; світу, в якому співіснують минуле й сучас-не, епохальне й побутове, вселюдське й націо-нальне. Антонич та Тичина відштовхувалися від модерної поезії доби, спиралися на досвід 

попередників, але по-мистецьки талановито творили власний художній світ, у якому гармо-нії відводилося найпочесніше місце.  
Список  використаних  джерел  1. Антонич Б.-І. Пісня про незнищенність матерії : поезії [Текст] / Б.-І. Антонич ; [упорядк., вступ. ст. і прим. Д. Павличка]. — К. : б. в., 1967. —451 с. 2. Антонич Б.-І. Поезії [Текст] / Б.-І. Антонич ; ред. кол. В. Біленко та ін.; вступ. сл. М. Ільницького; упорядк. прим. і словник Д. Павличка. — К. : Рад. письменник, 1989. — 456 с. 3. Будний В. Порівняльне літературознавство : під-руч. / В. Будний, М. Ільницький. — К. : Києво-Могилянська академія, 2008. — 430, [2] с.  4. Жила С. Аналіз ранньої творчості Тичини у взає-мозв’язку з суміжними видами мистецтв / С. Жи-ла // Дивослово. — 1995. — № 4. — С. 39—43. 5. Костенко Н. Поетика Павла Тичина. Особливості віршування / Н. Костенко. — К. : Вища школа, 1982. — 252, [4] с. 6. Клочек Г. «Душа моя сонце намріяла» : Поетика «Сонячних кларнетів» Павла Тичини / Г. Кло-чек. — К. : Дніпро, 1986. — 367 с. 7. Мошка О. Музичність як основа стильового син-тезу ранньої поезії П.Тичини (на прикладі збірки «Замість сонетів і октав») / О. Мошка [Спеціальний випуск: у двох частинах] Наукові записки. — 2002. — Т.20. Ч.1. — С. 21—26. 8. Позднякова А. Ігор Калинець: «Усі біографічні відомості про Антонича вміщалися на кількох сторінках» / А. Позднякова // Український жур-нал. — 2012. — № 3. — С. 44—46. 9. П'янов В. На струнах вічності : Нарис та есеї / В. П’янов. — К. : Укр. письм., 2002. — 217 c. 10. Розсипані перли : «Поети «Молодої музи». — К. : Дніпро, 1991. — С. 5—41. 11. Тичина П. Золотий гомін, вступн. ст., упор. та прим. Гальченка С. / П. Тичина. — К. : Криниця, 2008. — 608 с. 12. Юдіна В. Музика в житті П. Тичини / В. Юдіна. — К., 1976. — 84, [2] с. 

ОКСАНА  КОСИНОВА   г .  Х е р со н  
МУЗЫКАЛЬНОСТЬ ПРОИЗВЕДЕНИЙ ПАВЛА ТЫЧИНЫ  

И БОГДАНА-ИГОРЯ АНТОНЫЧА 
Б.-И. Антоныч и П. Тычина – две выдающиеся личности не только в украинской, но и европей-

ской литературах. Павел Тичина и Богдан-Игорь Антоныч — современники. Антоныч, безусловно, 
был глубоко знаком с творчеством Тычины, а Тычина – слышал об Антоныче. Можно утвер-
ждать, что поиск Истины и Гармонии — такое сверхзадание ставили поэты перед собой в своём 
творчестве.  

Ключевые  слова :  интермедиальность, музыка, поэзия, гармония, жанр. 
 
O K S A N A  K OS I N O V A H e r s o n  

MUSICITY OF CREATIVES PAVLO TYCHINA  
AND BOHDAN-IGOR ANTONYCH 

B.-I. Antonich and P. Tichina are two notable personalities not only in Ukrainian but also in European 
literature. Pavel Tichina and Bogdan-Igor Antonich are contemporaries. Antonich, undoubtedly, was deeply 
aware of Tichina's creativity, and Tichina heard about Antonich. One can say that the search for Truth and 
Harmony is a special kind of poets’ task through their work. Even in ancient times, people recognized that 
the shape of the universe should be harmonious, and they compared it with a kind of symmetrical geometric 
shapes: the Earth – the shape of a cube, fire – the shape of the pyramids, air – the form of the octahedron, 
water – the form of icosahedron, the universe – the form of dodecahedra. It is the well-known Pythagorean 
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ЛЮБОВ КОСТЕЦЬКА Сучасна літературна критика в контексті журналістики 

Літературно-художні газети та журнали, незважаючи на різні періоди своє історії, зав-жди були носіями національної ідеї, засобом утвердження українства, посідали одне з прові-дних місць у пресовому дискурсі. Вони форму-вали українську журналістику і демонстрували потенціал українського художнього слова. Українська періодика бере початок у ХІХ столітті, коли формуються зразки літератур-них творів, а публіцистика і літературна кри-тика постає поряд із художніми творами на сторінках друкованих видань. Саме тоді бере початок і сучасна літературно-художня періо-дика, традиції якої залишаються надовго не-змінними.  Актуальність теми полягає у тому, що сьогодні на українському ринку представле-но не так багато видань, присвячених висвіт-ленню літературного життя України. Чинне місце тут займають два абсолютно полярних гравці – консервативна «Літературна Украї-на» і «журнал культурного супротиву «Шо». Важливою їх складовою є критичні та худож-ньо-публіцистичні матеріали. То ж важливо визначити: чому два різнобічних видання залишаються на плаву, по суті, конкуруючи 

між собою. Для періодичного видання нор-мою є недовге існування, що спричиняють не лише ринкові можливості, але й таке поняття як саморегуляція в галузі. Науковці й видавці (В. Агеєва, І. Андрусяк, В. Грузін) неодноразо-во констатували в різний період відсутність видання, що б стало трибуною для критиків різної орієнтації, проте існування такої газе-ти чи журналу видається нам утопією. Сього-дні журнальні видання існують не лише в звичному паперовому варіанті, але й в елект-ронному, наприклад, відповідає таким сучас-ним вимогам електронний аналоговий жур-нал «Дніпро», журнал «ШО» зробив спробу відкрити не просто аналоговий сайт видання, а портал про сучасну культуру з навколожур-нальними проектами як «Київські лаври», «ШОИЗДАТ» та інші, які, проте, на сьогодні не функціонують. Літературно-критичний дискурс, його тенденції розвитку, переосмислення теоре-тичних основ активно досліджувались украї-нськими науковцями протягом двох останніх десятиліть на сторінках наукового видання Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України «Слово і час» (В. Агеєва, Т. Гундорова, 

doctrine of the harmony of spheres. Pythagoras and his followers believed that the movement of light 
around the central world of light creates harmonious music. Therefore, cosmos is harmoniously constructed 
and musically decorated body. As if agreeing with the doctrine of Pythagoras about the existence of world 
harmony, poets were in the center of the universe, full of music, music for them was one of the most ad-
vanced manifestations. Application of the principles of musical composition in carrying out the synthesis of 
poetry and music reveals the nature of Tichina and Antonich creativity of musicality that can interpret their 
creative achievements as a literary and artistic phenomenon among poetical searches of the XX century. 

Key words:  intermedialnist, music, poetry, harmony, genre. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017  УДК 070:82.09(477) 
ЛЮБОВ КОСТЕЦЬКА м. Запоріжжя liubovkostetska@gmail.com  

СУЧАСНА ЛІТЕРАТУРНА КРИТИКА  
В КОНТЕКСТІ ЖУРНАЛІСТИКИ 

 
На прикладі двох полярних видань – газети «Літературна Україна» і журналу «Шо» – розгляну-

то особливості функціонування матеріалів літературно-публіцистичного та критичного спряму-
вань. У статті підкреслюється, що спільною рисою обох видань є домінування літературної кри-
тики та художньої публіцистики. Виходячи із сьогочасних потреб літературно-художня критика 
виявляється через соціальну публіцистику і входить в систему медіакритики. 

Ключові  слова :  літературна критика, публіцистика, рубрика, читач, медіакритика. 
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ЛЮБОВ КОСТЕЦЬКА Сучасна літературна критика в контексті журналістики Н. Зборовська, М. Наєнко, С. Павличко, А. Ткаченко, Г. Штонь та ін.). Поряд з цим по-тужний розвиток медіакритики як нової га-лузі критичного осмислення сучасної культу-ри вимагає розгляду літературно-художньої критики в контексті останніх медіакритич-них тенденцій, адже сьогодні книга (в тому числі електронна) є повноцінним медійним продуктом, а журнальні видання, що друку-ють художні твори та літературно-критичні матеріали входять до новітніх форм масової комунікації із новими мультимедійними мо-жливостями в інтернеті.  Літературно-художні та громадсько-політичні так звані «товсті журнали», що ма-ють постійну рубрику «Критика», досліджу-вали Н. Мантуло в аспекті жанрової специфі-ки літературної критики, І. Андрусяк щодо перспектив розвитку літературної критики. О. Левицька окреслила сучасні видання, що містять літературно-критичні матеріали. Метою нашого дослідження є аналіз ма-теріалів художньо-публіцистичного та кри-тичного спрямування на сторінках видань газета «Літературна Україна» та журнал «Шо». Завданнями нашого дослідження є: ви-значити місце критичних та художньо-публіцистичних матеріалів та їх функцію у виданнях газета «Літературна Україна» та журнал «Шо»; з’ясувати особливості функціо-нування критичних та художньо-публіцис-тичних матеріалів в обох виданнях. Новий період сплеску інформаційних тех-нологій переформатовує комунікацію як ху-дожню, так і літературно-критичну. Це впли-ває і на такі явища як зниження і читацького, і видавничого інтересу до подібної преси. Так, скажімо, у каталозі передплатних видань 2017 року, без урахування часописів місцевої сфери розповсюдження, було зареєстровано всього 11 найменувань літературних видань: україномовні «Березіль», «Всесвіт», «Дзвін», «Дніпро», «Київ», «Кур’єр Кривбасу», «Літе-ратурний Тернопіль», «Українська культура», а також українсько-російські та російські «Радуга» «Ренессанс», «Шо». Літературно-художні та громадсько-політичні так звані «товсті журнали» мають постійну рубрику «Критика»: «Вітчизна», «Дніпро», «Всесвіт», «Березіль», «Дзвін», «Київ». 

Разом з тим сучасна літературно-художня періодика поповнилась новими типами ви-дань, зокрема, електронними, що мають тра-диційну (як і друковані видання) структуру, а саме: «містять художні твори різних жанрів, розділи літературної критики, публіцистичні матеріали тощо, пов’язані з культурно-мистецькою тематикою, а також видання, що, окрім літературного, мають культурологічне, мистецьке чи громадсько-політичне спряму-вання» [1]. Лідером літературно-художніх видань залишається літературна критика. Як зазна-чає В. Скляренко, вона залишаться своєрід-ним авангардом літературознавства, що фор-мує перші уявлення про літературні явища і пропагує їх серед читачів. Саме це й дозволяє тримати зв’язок із історією літератури та лі-тературною практикою. Для будь-якого наці-онального літературного простору вона є тим суспільним феноменом, що формує наці-ональну періодичну пресу [5]. Цікавим явищем на українській мапі літе-ратурно-мистецьких видань є часопис «Шо» – «журнал культурного супротиву», на чому наполягає його слоган. Видається в Києві з 2005-року. Журнал створив ряд яскравих і самобутніх проектів, пов’язаних з сучасною культурою України та світу. За класифікацією, що її подає А. Пилипенко [4], журнал «Шо» відноситься до видань змішаного типу і є якраз представ-ником «товстого журналу». Він має три пос-тійних рубрики: «Шо смотреть» (критичні огляди новинок кінопрокату, кінорецензії, інтерв’ю з майстрами кінематографу, репор-тажі з кінофестивалів або зйомок), «Шо слу-шать» (рецензії, інтерв’ю, а також невеликі матеріали нарисового характеру про окремі аспекти сучасної музичної культури України) і «Шо читать» (рецензії на новинки світової літератури в підрубриці «Книжный дозор», портретні та проблемні інтерв’ю; підрубрика «СУЧУКРЛІТ» містить як короткі новели та нариси, так і фрагменти великих прозових творів сучасних українських письменників, а також добірку поезій; окремою підрубрикою «Русская поэзия Украины» друкуються росій-ськомовні вірші, в підрубриці «Труднощі пе-рекладу» можна прочитати уривки творів 
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ЛЮБОВ КОСТЕЦЬКА Сучасна літературна критика в контексті журналістики сучасних (переважно, ще не досить відомих) літераторів закордону). Також у кожній із рубрик часто зустрічаються редакторські рейтинги різної тематики («Перспективный ТОП-10», «ТОП-10 резких сдвигов в карьере», «ТОП-10 лучших фильмов 2012» та ін.). В се-редньому, із 90 сторінок журналу 30 займає літературний відділ, і по тридцять – дві інші рубрики. Проте це можна пояснити змішаним типом видання. На думку Л. Монич, одним із найпошире-ніших жанрів, який характерний майже для всіх видань літературного напрямку, залиша-ється рецензія [2]. Її різновидами є рецензія-анотація, рецензія-відгук, проблемна рецен-зія-стаття, рецензія-діалог / есе / фейлетон / памфлет / жарт / репліка, авто-рецензія. Цей жанр дає відповіді на те, чому твір може бути цікавим читачеві, мотивувати до прочитання. Він передбачає комунікацію із читачем та автором твору, тому часто говорять про «двоадресність» рецензії, проте із цим можна сперечатись, адже сучасна модифікація жан-ру передбачає надання інформації про твір саме читачеві. Це спостереження характери-зує і контент журналу «ШО»: рецензія тут є чи не домінуючою жанровою формою та зу-стрічається у всіх трьох рубриках, які пред-ставлені в актуальних арт-дискурсах (кінорецензія, музична рецензія, літературна рецензія). Особливостями журналу «Шо» є: 
– приналежність до «товстого журналу» змішаного типу (поєднання літературно-художньої складової з іншими змістови-ми аспектами як рівноправних частин журналу). Виходить раз на два місяці, російською мовою, обсяг – 90 сторінок в середньому; 
– кольорове оформлення, використання фотографій і колажів, дизайн книги з твердою палітуркою; 
– орієнтованість на молодь, зацікавлену в сучасній культурі, літературі та мистец-тві; 
– наявність трьох постійних рубрик: «Шо посмотреть», «Шо послушать», «Шо по-читать», присвяченим актуальним по-діям і проблемам сучасного кінематог-рафу, музичної індустрії, літератури. 
– приблизно однакова міра висвітлення українського і закордонного мистецтва; 

– значну частину змістового наповнення складає такий жанр літературної крити-ки, як рецензія (літературна, музична і кінорецензія; рецензія-репліка, рецензія-фейлетон, рецензія-оглядова стаття); 
– також поширеним є жанр рейтингу (ТОП-10); 
– художньо-публіцистичний сектор стано-влять переважно портретні нариси дія-чів культури України і зарубіжжя. Журнал «Шо» є орієнтованим на широке коло тем сучасної культури. У ньому в основ-ному висвітлюють події культурного життя України. Його універсальність приваблює мо-лодь Журнал «Шо» є орієнтованим на широке коло тем сучасної культури. В ньому в основ-ному висвітлюють події культурного життя України. Його універсальність приваблює  молодь. «Літературна Україна» висвітлює найпо-мітніші події суспільного і культурного жит-тя, а про найбільш резонансні й суперечливі друкує аналітичні та публіцистичні статті. Як літературне видання, тижневик зорієнтує в широкому книжковому потоці, ознайомить з головними видавничими новинками, запро-понує відгуки на найпомітніші з них. Газета розповідає про читацькі смаки й пріоритети знаних письменників. Та незважаючи на зая-ви редакції про те, що «Літературна Україна» оновлюється, стає сучасним виданням, газеті нерідко дорікають у застарілості, розрахунку виключно до «занадто дорослого» читача. Останніми роками став правилом хорошого тону та ознакою незаперечного журналістсь-кого професіоналізму відверто знущальний тон на адресу українських письменників та їхньої Спілки [3]. Відомим фактом є те, що 15 жовтня 2012 року «Літературна Україна» була занесеною до «Книги рекордів України» в кате-горії «Література» і визнана «найдавнішою україномовною українською літературною га-зетою, що нині виходить» (http://litukrai-na.kiev.ua/z-stor-lu). Ця інформація зазначена на сторінці «З історії «ЛУ».  На 16 сторінках щотижневика розміщені рубрики, які є відносно постійними (можуть не суттєво варіюватися від номера до номе-ра): «Свято» або «Події», «Наукові форуми», «Літературна карта», «Літщоденник», «Літпроцес», «Наша спілка», «Наболіле», 
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ЛЮБОВ КОСТЕЦЬКА Сучасна літературна критика в контексті журналістики «Земля батьків», «Щойно з друку», «Поезія», «Постаті», «Література. Критика. Час», «З пое-тичного зошита», «Молода Хвиля», «До дже-рел», «Призначення слова», «Два століття с Кобзарем», «Першодрук», «Шляхами слова», «Втрати», «Світочі», «Незабутні», «Постаті», «Наш календар». Пропорція 30/70 тут діє, але в зворотному варіанті: кожне число газети містить 3–5 оригі-нальних художніх (проза і поезія) твори, решту контенту становлять літературно-критичні, історичні матеріали, тексти мистецького спря-мування (художня публіцистика). Особливістю «Літературної України» є форма подання мате-ріалів: інформаційні та аналітичні матеріали в чистому вигляді тут фактично відсутні; всі во-ни мають ознаки художньої публіцистики. Пе-реважно це нариси, есе, подекуди фейлетони. Поширеним є жанровий різновид портретного (рубрики «Втрата», «Незабутні», «Світочі», «Постаті») та подорожнього («Земля батьків», «Шляхами слова») нарису. Особливостями газети «Літературна Україна» є: 
– формат щотижневої газети, поважний вік (заснована 21 березня 1927), статус орган правління Національної спілки письменників України; 
– розлога система рубрик, серед яких «Свято» або «Події», «Наукові форуми», «Літературна карта», «Літщоденник», «Літпроцес», «Наша спілка», «Наболіле», «Земля батьків», «Щойно з друку», «Поезія», «Постаті», «Література. Крити-ка. Час», «З поетичного зошита», «Молода Хвиля», «До джерел», «Призначення слова», «Два століття с Кобзарем», «Першодрук», «Шляхами слова», «Втрати», «Світочі», «Незабутні», «Постаті», «Наш календар»; 
– форма подання матеріалів: інформацій-ні та аналітичні матеріали в чистому вигляді тут фактично відсутні; всі вони мають ознаки художньої-публіцистики; 
– поширеним є жанровий різновид порт-ретного (рубрики «Втрата», «Незабутні», «Світочі», «Постаті») та подорожнього («Земля батьків», «Шляхами слова») на-рису, а також есе і фейлетону. 
– у кожному числі газети можна ознайо-митися з 3–5 оригінальними художніми (проза і поезія) творами українських літераторів, решту контенту становлять 

літературно-критичні, історичні матері-али, тексти мистецького спрямування (художня публіцистика). Незважаючи на не такий вже великий читацький попит, а, головне, складне фінан-сове становище, літературно-художні часопи-си все ще відіграють важливу роль у станов-ленні й розвитку української культури. Вони здебільшого не тільки презентують поетичні та прозові новинки, а й критично аналізують і осмислюють події літературного життя. З часу свого виникнення в 19-му столітті украї-нські літературно-художні видання зазнали значних змін, проте їх змістова основа зали-шилася майже незмінною. Помітними і протилежними за своєю фо-рмою є дві фігури на пресовому літературно-художньому ринку України: журнал культур-ного супротиву «Шо» і щотижневик, орган правління Національної спілки письменників України «Літературна Україна». Спільною ри-сою обох видань є домінування літературної критики та художньої публіцистики над вла-сне літературними доробками. Кожне з про-аналізованих видань має свою нішу в презен-тації літературно-критичного дискурсу як масиву текстів, підтверджуючи думку про те, що ці матеріали мають свого читача і є справ-жнім орієнтиром для формування індивідуа-льних художніх смаків. Здавна критика поставала в системі філо-софії, як здатність критичної оцінки світу, згодом вона перейшла в мистецтво і постала у двох основних іпостасях як літературна та театральна критика. Сучасна ситуація вима-гає переформатування системи побутування цієї пізнавально-орієнтуючої діяльності. Ви-ходячи із сьогочасних потреб літературно-художня критика виявляється через соціаль-ну публіцистику і входить в систему медіак-ритики, що виникла через активний розви-ток медіа галузі, до якої ввійшли різноманіт-ні медіа, в тому числі книжки та журнали як специфічна медійна продукція. Критична оці-нка художніх явищ, що здійснюється на осно-ві естетичних канонів, має виразну соціальну позицію й оперує системою публіцистичного відтворення. 
Список  використаних  джерел  1. Мащенко І. Г. Енциклопедія електронних мас-медіа: у 2 т. — Т. 2 : Термінологічний словник 
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ЛЮБОВ КОСТЕЦЬКА Сучасна літературна критика в контексті журналістики основних понять і виразів: телебачення, радіомо-влення, кіно, відео, аудіо / І. Г. Мащенко. — Запо-ріжжя : Дике Поле, 2006. — 512 с. 2. Монич Л. Рецензія як специфічний жанр на сторі-нках літературно-художніх журналів // Наукові записки інституту журналістики. — 2013. — Т. 53. — С. 87—90. 3. Носяр К. Головні чинники створення позитивно-го іміджу телеведучого на вітчизняному телеба-ченні [Електронний ресурс] / К. Носяр. — Режим 
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L I UB O V  K O ST E T S K A Z a p or iz hi a   

MODERN LITERARY CRITICS  
IN THE CONTEXT OF JOURNALISM 

 
The article deals with the peculiarities of the functioning of publications of literary-essay and critical in 

the newspaper «Literaturna Ukrayina» and in the magazine «Sho». These types of press are polar in their 
coverage of literary problems and approaches to working with literary texts. The article emphasizes that 
the common feature of the two types of press is the dominance of literary criticism and artistic journalism. 
Based on contemporary requests literary and artistic criticism is revealed through social journalism and it is 
the part of system of media criticism. 

Keywords:  literary criticism, essayistics, rubric, reader, media criticism. 
 
ЛЮБОВЬ  КОСТЕЦКАЯ  г .  З а по ро ж ье   

СОВРЕМЕННАЯ ЛИТЕРАТУРНАЯ КРИТИКА 
В КОНТЕКСТЕ ЖУРНАЛИСТИКИ 

 
На примере двух полярных изданий – газеты «Литературная Украина» и журнала «Шо» – рас-

смотрены особенности функционирования материалов литературно-публицистического и кри-
тического направлений. В статье подчеркивается, что общей чертой двух изданий есть домини-
рование литературной критики и художественной публицистики. Исходя из современных запросов 
литературно-художественная критика выявляется через социальную публицистику и входит в 
систему медиакритики.  

Ключевые  слова :  литературная критика, публицистика, рубрика, читатель, медиакритика. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017 
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ВАЛЕНТИНА КРИЩУК · Проза nonfiction:  множинність емпіричного і теоретичного визначення національної ідентичності в полікультурному просторі 

Початок ХХІ століття ознаменований удо-сконаленням системи освіти у відповідності до нових вимог. Нині в гуманітаристиці пріо-ритетом є забезпечення високої функціона-льності людини в період, коли концепції й технології стрімко змінюються, коли особис-тість усвідомлює відповідальність за свої ак-тивні дії, коли індивід у визначений їй приро-дою час прагне ефективно і позитивно про-жити своє життя, залишити добрий слід на землі. Йдеться, отже, про людину, її інтереси, її спілкування, комунікативні властивості. Недаремно зміни в системі гуманітарної осві-ти, зокрема навчання української мови і літе-ратури, зумовлені новими цивілізаційними викликами. Викладання означених навчаль-них предметів в поліетнічному середовищі (йдеться про діаспорну літературу) вимагає неабияких зусиль, нових освітніх концепцій і технологій. В літературознавстві досліджен-ня проблеми «Я»-ідентичності досі залиша-ється своєрідним «terra іncognita», що її атри-бутує нефікційна проза, творена в чужомов-ному середовищі. Дефініцію «Я-ідентичність» спорадично розглядали М. Барабаш у статті «Ідентич-ність прихованого «Я»-персонажа в сучасній українській прозі», Л. Полюхович – «Плинна» ідентичність у прозі Ігоря Костецького», 

Г. Косарева – «Проблема ідентичності персо-нажів у чосовопросторових площинах в укра-їнсько-польській сучасній прозі (на матеріалі роману Юрія Винничука «Танґо смерті» та повісті Лукаша Сатурчака «Galiciя»), Л. Поліщук – «Особливості ідентичності обра-зу рекламного персонажа і образу Я у моло-ді», Т. Швець – «Рефлексивний пошук «Я»-ідентичності в контрастному порівнянні об-разу «Іншого», І. Іванюк «Становлення іден-тичності особистості в контексті зарубіжної психології» тощо. Більш по-науковому підій-шла до потлумачення «прихованого «я» пер-сонажа М. Барабаш, яка тематично розкладає конструкти ідентичності на «дзеркальне я», «оптичне я» (вилущене), «спектральне я», «сферичне я» (ідентичність як форма можли-вого не-існування світу зовнішнього або вну-трішнього), композитивне (ускладнене) «я» (поєднує в собі декілька форм «не-модального» «я», внаслідок чого буває важко провести чітку межу між авторським «я»  та видимим і прихованим «я»-персонажа) [1, 14–15].  Мета статті – теоретично обґрунтувати ідентифікаційну матрицю, розкрити фено-мен моделювання «Я»-ідентичність у нефік-ційній прозі письменників українського зару-біжжя. 

УДК 821.161.2-6.09 (045) 
ВАЛЕНТИНА КРИЩУК м. Хмельницький kryshchuk86@gmail.com  

ПРОЗА NONFICTION:  
МНОЖИННІСТЬ ЕМПІРИЧНОГО І ТЕОРЕТИЧНОГО  
ВИЗНАЧЕННЯ НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ  

В ПОЛІКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ  
У статті проаналізовано множинність теоретичних визначень ідентичності, які, однак, не 

вплинули на стійку функцію в літературознавчому дискурсі щодо феномену рефлексивного пошуку 
«Я»-ідентичності автора в полікультурному просторі. Наведені зразки характеризують емігра-
ційну прозу nonfiction та її авторів переважно у площині модусів національної Я-ідентичності, в 
аспекті інтеграції життєвого досвіду, сформованого світогляду, стійких аксіологічних парамет-
рів, що уможливлює читачам схопити в цілості важливі віхи людського життя, проблеми особис-
тості та шляхи їх реалізації. Доведено, що свідомість, якій притаманні такі властивості як само-
свідомість, самоаналіз, самоконтроль, – є вищою формою сприйняття світу, а її (свідомості) осер-
дям є пізнання об'єкту для розширення знання про Я-ідентичність. 

Ключові  слова :  світогляд, Я-ідентичність «самість», образ автора, поліетнічний простір. 



124 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

ВАЛЕНТИНА КРИЩУК · Проза nonfiction:  множинність емпіричного і теоретичного визначення національної ідентичності в полікультурному просторі Літературознавці досі послуговуються синонімами ідентичності (тотожності, одна-ковості), використовуючи в дослідженнях поняття ««Я-концепція», «Я-образ», «самоактуалізація особистості», самість». У визначенні дефініції ідентичності науковці досі не можуть дійти до конкретного знамен-ника. Так, аналізуючи ідентифікаційну мат-рицю, С. Московічі зауважував, що вона всор-бовує велику кількість ідентичностей, одначе порядок та структуру в матриці визначає та-ка ідентичність, що є провідною на певний момент [14, 214]. Соціолог Ч. Гордон, вивчаю-чи поняття ідентичності, запропонував поді-ляти її на п’ять видів: 1) статеву ідентич-ність – тобто гендерну ідентифікацію люди-ни; 2) етнічну ідентичність – ідентифікацію людини як члена певної соціальної структу-ри (етнос, нація, мовна група тощо); 3) ідентичність членства, яка досягається людиною як результат її взаємозв’язків з ор-ганізаційним життям певної групи; 4) політичну ідентичність – ідентифікацію людини з певною політичною групою (ліберал, демократ тощо); 5) професійну іде-нтичність – ідентифікацію людини з певними видами трудової діяльності як в домашньому господарстві, так і поза ним [12, 431]. Як за-значає К. Кєлхоун: «Інтерес до ідентичності також обумовлений тими її проявами в межах модерніті, які виявили її проблематичність. Йдеться не просто про те, що нас більше, аніж наших пращурів, цікавить, хто ми такі. Скорі-ше нам набагато складніше встановити, хто ми такі, прийнятним чином підтримувати 
власну ідентичність в процесі нашого життя та добиватися її визнання іншими» [9, 194].  Термін Я-ідентичність застосовують до одиничного буття особистості, що його ще інтерпретують як «cамість» (англ. Self). Остання чітко увиразнює екзистенційну пер-соналізацію, самототожність індивіда, що в сучасному літературознавстві потлумачуєть-ся (в межах темпоральності, зв’язку з часом і простором) дихотомією «Я – Інший», «Ми – Інші», «Его – Альтер» – ставлення до самого себе (самооцінка), але в контексті соціокуль-турного буття. Відтак П. Рікер закцентовує на тому, що «ідентичність» у сучасному розумін-ні містить два різних значення, які відповіда-

ють латинським словам «idem» та «ipse». «Idem» означає «у вищому ступені подібне», «аналогічне», «таке ж саме», «одне й те ж», тобто має на увазі незмінність у часі (згідно з Кантом «Beharrlichkeit in der Zeit».З нім.: пос-тійність у часі. – В.К.) [15]. Тобто, хтось тото-жній самому собі. «інший», «інакший».  А з ким ототожнює себе персонаж чи ав-торське Я? Звичайно, з оточенням, соціаль-ною групою, актуалізуючи цінності, аксіоло-гічні параметри власного Я та соціальної ролі особистості. Тому наше дослідження базува-тиметься на літературознавчих, історичних, філософських, психологічних теоретичних парадигмах. Документальний текст тяжіє до метажанру, а все ж він (текст) демонструє-передає уяву автора трансформації власного життя, тобто життєвого світу і набутого дос-віду. У нефікційній прозі (мемуари, листи, травелоги, нотатки) переважає судження са-мого автора, тому слушною з цього приводу є застереження Р. Інгардена про те, що гово-рить автор листа чи спогадів, то «належить до того самого світу квазі-дійсності, що й ця особа», відтак «будь-які судження треба сприймати лише як думки, представлені в цьому світі, а не як «правдиві» [13, 194]. Йдеться про суб’єктивне відображення світу, яке залежить від світогляду і свідомості лю-дини. Саме свідомість, якій притаманні такі властивості як самосвідомість, самоаналіз, самоконтроль, – є вищою формою сприйнят-тя світу, а її (свідомості) осердям є знання. Аналізуючи проблему, винесену у заголо-вок, звернімось до науки акмеології, яка дос-ліджує феноменологію, механізми й етапи розвитку людини. В онтогенезі, буттєвій ос-нові індивід проходить три етапи дитинство, дорослість і старість. Документальну прозу творить і доросле й старше покоління. Спро-буємо на конкретних прикладах простежити Рефлексивний пошук «Я»-ідентичності авто-ра в чужомовному середовищі. Рефлексії лю-дина проявляє в дитячому віці під впливом батьків, родини, друзів, в мінімальному соціа-льному середовищі. Згодом особистість пот-рапляє в інші осередки соціалізації, а отже під впливом певних змін набирає нової фор-ми «Я-образ», в якому зароджуються і форму-ються національні складові. Спершу ці форми 
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ВАЛЕНТИНА КРИЩУК · Проза nonfiction:  множинність емпіричного і теоретичного визначення національної ідентичності в полікультурному просторі набувають локусного (регіонального) харак-теру, далі – загальнонаціонального, гордості за Україну, належності до української нації. Прикладом може слугувати патріотична по-зиція емігрантів, які з часу незалежності дер-жави допомагали й продовжують різними шляхами допомагати розбудовувати незале-жну демократичну Україну. Але були випад-ки, коли в емоційному піднесенні, окремі пи-сьменники порушували проблему етнічної індеференції. Так, О. Ізарський у щоденнику (18.03.68) коментує текст листа, який надій-шов до нього від І. Костецького. Адресант до-зволив собі висловити думку про те, «що в нього багато є спільного з Є. Маланюком: обоє вони типові росіяни, що з снобізму ста-ли українцями. Різниця між ними у тому, що Є. М. навіки заплутався в націоналізмі, а І. К. з пояснення свого попереднього твердження: «Росіянин» у випадку Маланюка і своєму вла-сному – я мав на увазі не етнічне походження. Його батьки чисті українці, в мене чиста українка мама, а батько хоч і вважався росія-нином (я ношу мамине прізвище), але украї-нізувався ще до Першої світової війни. Я маю на увазі емотивний світ російського інтеліге-нта, російське мовомислення, що його і Мала-нюк, і я транспонували на українство. Як ска-зано – з різним успіхом». Далі: «Для мене Україна не має ніякої притягальної сили. Моя праця в українстві – чистий спорт у змаганні за тріюмф цієї вищезгаданої справедливос-ти». – Все ясно» [4, 119].  Рефлексуючи, І. Костецький договорився до того, що для нього Україна «не має ніякої притягальної сили», тобто з нею він себе не ідентифікує. Автор листа, одружившись по війні з німецькою перекладачкою Елізабет Котмаєр (1902 –1983), потрапивши в інші осередки соціалізації, під впливом певних змін його «Я-образ» у полікультурному сере-довищі набирає іншої форми. Як бачимо, він втратив почуття патріотизму, а творення ху-дожньої літератури українською мовою для І. Костецького вважалося розвагою, що її сприймав, як «чистий спорт у змаганні». Яс-но, що така позиція не подобалась адресату, їхні світогляди кардинально були протилеж-ними, тому й не дивно, що «патріотизм» ад-ресанта Олекса Ізарський прокоментував 

стисло: «Все ясно», себто, нема про що більше говорити. І. Костецький дистанціювався від концепції Я-національне. У такий спосіб, за-вдяки листуванню, для адресата остаточно підтведилась внутрішньоособистісна рефле-кція, протиріччя, антиципація, уявлення, що склалося заздалегідь про І. Костецького. Сві-тоглядна позиція І. Костецького зруйнувала природу взаєморозуміння з оточенням, як і, утім, зруйнувала його ставлення до націона-льної культури, традицій, релігійних симво-лів. Внутрішній світ І. Костецького потрапив під реформаційний процес, в якому йшла бо-ротьба симбіозу: творення питомо українсь-кої чи моделювання західноєвропейської ку-льтури. Одначе, «руйнування символів до-вкілля руйнує саму людину» (Мішель Фуко). Прикметно, що оригінальним, іноді неперед-бачуваним, відвертим методом рефлексії сприйняття світу є творчість еміграційних українських письменників, в якій через мово-творчість, нестандартний мовний світ доку-ментальної прози яскраво постає й образ са-мого автора. Автор творить себе не лише в мистецтві, а й у реальному громадському житті, суспільному середовищі, в якому фор-мується і набирає нового змісту особистісна позиція. Автор, опанувавши вітчизняну і сві-тову культуру, відкриває у собі нову грань, відкриває себе, саморефлексуючи, зважує свій творчий потенціал, простір самореаліза-ції. Про такий феномен красномовно свідчить метафоричний вислів О. Ізарського, який у щоденнику від 3 січня 1967 р. занотував: «Щоб писати, потрібно не тільки хист, а й му-жність. А ще потрібно плечем торкатися пле-чей товаришів...» [4, 105]. Торкатися плечей товаришів, означає рівнятися у творчій робі-тні на кращі зразки української та світової літератури.  Певна річ, літературний вид творчості є проявом особистості, яка безперечно актуалі-зується, бо саме на письмі мистець творить самого себе (образ автора) через низку кон-цептів: світогляд письменника, сприйняття певної епохи, оточення, відтворення мовного світу відповідно до індивідуального світо-сприйняття й індивідуальної психології. В даному разі письменник виступає суб’єктом розповіді і його модальність виражена в текс-
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ВАЛЕНТИНА КРИЩУК · Проза nonfiction:  множинність емпіричного і теоретичного визначення національної ідентичності в полікультурному просторі ті ставленням до того, про що повідомляє у листі адресатові. Відтак прочитуються його світоглядні концепції, особистісна точка зо-ру, позиція на подію чи факт, його аксіологіч-ні параметри, внутрішній світ. Фактично у прозі nonfiction увиразнюється авторська оці-нка повідомлення, ставлення до світу і люди-ни в ньому. Наведені приклади, як і конструк-тивна ознака тексту, уповні розкривають ка-тегорію модальності, що тісно пов’язана з дефініцією «образ автора» та його рефлекси-вного пошуку «Я»-ідентичності в поліетніч-ному просторі. Авторський текст атрибутує власне акти письменника й реципієнта. І, як стверджують теоретики, образ автора й індивідуальні сим-патії читача залишаються ніби за кадром, тож будь-яке «я» «більше не має права гово-рити прямо, вважати «я» своїм «я»; «я» є на дорозі до іншого» [11, 566]. Іншими словами , Я-ідентичність автора розпрозорюється в тексті, я якому для автора існує найголовні-ший критик – читач, а для останнього – ав-тор. Прикметно, що для читача Я-ідентич-ність виступатиме не реальним, а феномено-логічним. Наблизитися до феноменологічно-го Я-ідентичність читач зможе лише тоді ко-ли дешифрує у тексті авторську уяву, прихо-вані значення, алюзії, внутрішній світ пись-менника (глибинне-Я). Отже, творення текс-ту і його сприймання взаємозалежні. У. Еко вказував на той факт, що прекрасний, інтеле-ктуально сповнений твір стимулює читача до пошуку Я-ідентичності автора, відшукати у тексті оте «щось», яке автор свідомо прихо-вав, але воно «завжди залишається в межах того світу, який мав на увазі автор» [10, 62]. У. Еко «зразковим» вважає такого автора, якого можна співвіднести-ототожнити з тек-стом, але означеного автора створює і «зразковий» читач. Тут швидше всього мова йде про елітарну літературу, яка атрибутує інтелектуальну й естетичну ускладненість, закодовану образність, обширний спектр під-тексту. Аби стерти грані між емпіричним та зразковим автором, філософ уводить в науко-вий обіг новий літературознавчий термін «лімінальний, межовий автор», який перебу-ває на ситуативному помежів’ї, коли він «уже не є емпіричною особою і ще не є текстом», 

коли «він змушує слова (або слова змушують його) встановити потенційний ряд асоціа-цій» [3, 566]. Фактично науковець веде мову про бінарні полюси образу автора та його іде-нтичності. Така ідея про бінарні аспекти іден-тичності не нова, У. Еко її запозичив в англій-ського психолога, автора теорії соціальної ідентичності Теджфела Генрі (1920–1982), який довів, що Я-концепція особистості може бути репрезентована як когнітивна система, котра регулює всі форми соціальної поведін-ки. Вона всорбовує в себе дві основні підсис-теми: особистісну ідентичність і групову. У. Еко, трансформувавши ідеї Г. Теджфела, уніфікуваши форму під знаком ситуативного помежів’я, переніс їх в науку про літературу. За Г. Теджфелом, ідентичність ототожнюєть-ся із «Я-концепцією» та розглядається як ког-нітивна система, що виконує роль регуляції поведінки особистості в певних умовах. Існує дві підсистеми: особистісна ідентичність – це самовизначення в термінах інтелектуальних, фізичних і моральних аспектів та соціальна ідентичність – вона виформовується з окре-мих ідентифікацій, визначається приналеж-ністю людини до різних соціальних катего-рій: раси, національності, статі тощо [16]. Американський психолог Джором Брунер спостеріг, що в умовах масової урбанізації «об’єктивні вияви етнічного немов би зника-ють, а такий його суб’єктивний (і найважли-віший, за загальним визнанням) вияв, як ет-нічна самосвідомість, навпаки, зростає. Етніч-не фіксується емпіричними дослідженнями там, де його, згідно з нашими старими мірка-ми, вже не повинно було й бути» [2, 212]. Не зрадив національним інтересам О. Ізарський. Так, Г. Галян, науковець Полтавського крає-знавчого музею імені Василя Кричевського, оприлюднила листи О. Ізарського до худож-ниці К. Кричевської-Росандіч. У листі (9.11.1996) до неї адресант заторкує своє зна-йомство із письменником, філософом Ф. Степуном (1884–1965). Таке знайомство зачепило порухи душі автора на все життя: «У мене було надзвичайно багате знайомство з блискучим вченим, філософом, романістом і критиком (фактичним редактором белетрис-тики у «Современных записках», Париж), ме-муаристом, режисером і актором, знавцем 
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ВАЛЕНТИНА КРИЩУК · Проза nonfiction:  множинність емпіричного і теоретичного визначення національної ідентичності в полікультурному просторі кіно, оратором («Я слухав курс його лекцій з історії російської культури у Мюнхенському університеті»), нарешті, політиком, дорадни-ком Керенського. Мова йде про Федора Авгу-стовича Степуна, одного з центральних геро-їв повністю ще не опублікованого мого рома-ну «Столиця над Ізаром». Його батько мос-ковський німець, а мати шведка. Освіта німе-цька – Гайдельберг. Колись я познайомив зі Степуном Юрія Шевельова, ми вийшли від Степуна на вулицю, Юрій Володимирович сказав, що такої людини у нас немає. Вражен-ня було велике» [7]. Степун є прототипом Платона Августовича Гессена в автобіографі-чному романі О. Ізарського «Столиця над Іза-ром» [5, 332]. Автор епічного твору виводить образ персонажа з реального життя, без рету-ші. Так, Гессен (себто Степун) заперечує укра-їнське спрямування творчості молодого пи-сьменника Віктора Лисенка (читай О. Ізарського), закликає його «вийти з тіні України і піти шляхом Гоголя й Ахматової, інакше занапастите свій талант». Централь-ний персонаж роману насторожився, його Я-концепція, Я-ідентичність не була суголос-ною тій позиції, яку озвучив порадник, тому Лисенко поволі почав віддалятися від Гессе-на, який у діалозі, з’ясувалось, відійшов від національної ідентичності, оскільки його ціл-ком влаштовував етнонігілізм.  Наведена ілюстрація наочно демонструє яскравий приклад не помежів’я, про яке гово-рить У. Еко, а горизонту, що на ньому схо-диться Я-ідентичність літературного персо-нажа й автора прозового твору. Спершу геро-єм роману опановує домінування в психічній структурі негативного стану середнього рів-ня енергетики (невизначеність, невпевнені, розчарування, очікування), привнесений співрозмовником, від несподіваної ідеї якого він опинився у вакуумі очікувально-оціночного, проміжного статусу між бажа-ним/небажаним і дійсним. Згодом, опанував-ши свої емоції, для персонажа (автора) настає позитивний стан середнього рівня енергети-ки (упевненість, умиротворення, зацікавле-ність у власному сенсі, життєвій позиції на шляху утвердження Я-ідентичності). Автор відчув розкрилля, свіжий струмінь, стихію рідного слова, якого не зрікся в поліетнічно-

му середовищі, і на чужині продовжував зба-гачувати українську культуру високохудож-німи творами. Досвід і життєві цінності скла-дають основу, на якій виформовується психо-логія поведінки, вчинку, система важливих психологічних настановлень, рис характеру особистості (В. Куєвда). Персонаж О. Ізарсь-кого, як і сам автор роману «Столиця над Іза-ром», на відміну від Гессена (Степуна), усві-домлював, що національна ідентичність – це його ідентичність, оприявлена в почутті на-лежності до України, своєї нації, незважаючи на юридичний статус громадянства.  Національно-патріотичні думки, любов до України, рідної мови, батьківського порога, По-ділля постійно перебували в полі зору пись-менника О. Гай-Головка. Так, онука П. Симирен-ка Тетяна Володимирівна Симиренко (Канада), 1996 р. гостювала в «Просвіті» (м. Київ), звідки привезла для О. Гай-Головка адресу науковця В. Мацька. В листі (06.12.1996) О. Гай-Головко зворушливо, емоційно ділиться думками про свій творчий набуток, про синівську любов до України, заторкує й свою причетність до націо-нально-визвольної боротьби: «Вельмишано-вий п. Мацько – мій ближчий земляче! Про рідне 
Поділля я не забував і не забуваю ніколи, бо воно 
зігріло моє дитинство й юнацтво, напоїло дже-
рельною водою любови до подільського божест-
венного оточення. Діставши несподівано Вашу 
п. Мацьків – голови Подільської «Просвіти» – 
адресу, дуже радий, що тепер можу поділитися 
з моїми ближчими братами-подолянами своїми 
літературно-творчими здобутками, визрілими 
в боротьбі за долю й незалежність України» [6]. 
Завважимо, що О. Гай-Головко виступає у ролі джерела первинної інформації про явища і про-цеси, котрі нами досліджуються. Респондент ділиться «літературно-творчими здобутками, визрілими в боротьбі за долю й незалежність України». Отже, в листі оприявнено бачення письменником ролі митця в суспільстві, його активної творчої позиції в розбудові вітчизня-ної культури. Таким чином, у процесі дослідження вияв-лено, що теоретична модель феномену іденти-чності досі не знайшла єдиного визначення, підтвердження єдиної думки серед науковців. В літературознавстві існують різновекторні теоретизування, найперше – це «ідентичність 
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ВАЛЕНТИНА КРИЩУК · Проза nonfiction:  множинність емпіричного і теоретичного визначення національної ідентичності в полікультурному просторі его» (Ego-identity), що розкриває почуття то-тожності самому собі, можливості контролю над собою. Означена ідентичність репроду-кує особисті, зчаста неусвідомлювані уявлен-ня, завищені оцінки індивіда про себе, і така оцінка нерівномірно сприймається оточен-ням. За Е. Еріксоном, «ідентичність его – це найзагальніші, особисті, іноді неусвідомлю-вані уявлення людини про себе». Відомий психоаналітик застерігав дослідників: «Перечитуючи написане мною про ідентич-ність, я багато разів ставив собі одне і те ж питання, тож поспішаю заявити, що в цій книзі я не даю остаточного визначення дано-го поняття. Чим більше пишеш на цю тему, тим ширшим і всеохоплюючим здається зміст цього терміна» [8].  Отже, існують різні види ідентичності – етнічна, поліетнічна, етнонігілізм, професійна, релігійна, організаційна, когнітивна (Я-концеп-ція). Але нами розглянуто Я-ідентичність авто-ра нефікційної прози, в якій увиразнено етніч-ну ідентичність, як систему уявлень автора про етнокультурний світ, інтегрування, усвідом-лення своєї належності до українського етносу (О. Ізарський, О. Гай-Головко). Етнонігілізм прочитується у листі І. Костецького до О. Ізар-ського, в якому спостерігається певний відхід адресанта від власної етнічної групи. Я-ідентичність І. Костецького спроектовано в чужомовному середовищі на пошук стійких соціально-психологічних груп не за етнічними ознаками. Крім того, у листі надибуємо й етніч-ну індеферентність, адже відступ від етнічної ідентичності по суті розкриває його позицію неактуальності власне етнічності, а відтак за-перечення про спільне територіальне й істори-чне походження, єдину мову, духовну і матеріа-льну культуру.  Множинність теоретичних визначень іде-нтичності не вплинули на стійку функцію в літературознавчому дискурсі щодо феномену рефлексивного пошуку «Я»-ідентичності авто-ра в чужомовному середовищі. Наведені зраз-ки характеризують еміграційну прозу nonf-iction та її автора переважно в площині моду-сів національної Я-ідентичності, в аспекті інте-грації життєвого досвіду, сформованого світо-гляду, стійких аксіологічних параметрів, що уможливлює читачам схопити в цілості важли-

ві віхи людського життя, проблеми особистості та шляхи їх реалізації. Усвідомлюємо, що в од-ній статті годі проаналізувати всі параметри літературознавчого дискурсу Я-ідентичність автора в чужомовному середовищі, позаяк об-межені вимогами до публікацій такого ґатунку. Сподіваємось, що наша стаття стане по-штовхом для подальших філологічних студій. 
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V A L E N T Y N A  K R Y S H C H U K  K h m el n y t s k y i   

PROSE NONFICTION: THE MULTIPLEITY OF THE EMPIRICAL  
AND THEORETICAL DETERMINATION  

OF NATIONAL IDENTITY IN THE POLYCULTURAL SPACE 
 
The plurality of theoretical definitions of identity, which, however, did not affect the stable function in 

the literary discourse as for this phenomenon of reflexive search of «I»-identity of the author in the multicul-
tural space has been analyzed in the article. The presented examples characterize the emigration prose of 
nonfiction and its authors mainly in the plane of modi of the national I-identity, in the aspect of integration 
of life experience, the developed worldview, stable axiological parameters, which enables the readers to 
grasp the important milestones of human life, the problems of personality and the ways of their realization. 
It is proved that consciousness, which possesses such properties as self-consciousness, self-analysis, self-
control, is the highest form of perception of the world, and its (consciousness) core is the perception of the 
object for the expansion of knowledge about the I-identity. 

Key words:  worldview, I-identity, «self-image», author’s image, polyethnic space. 
 
ВАЛЕНТИНА КРИЩУК г. Хмельницкий 
 

ПРОЗА NONFICTION: МНОЖЕСТВЕННОСТЬ ЭМПИРИЧЕСКОГО 
И ТЕОРЕТИЧЕСКОГО ОПРЕДЕЛЕНИЯ НАЦИОНАЛЬНОЙ ИДЕНТИЧНОСТИ 

В ПОЛИКУЛЬТУРНОМ ПРОСТРАНСТВЕ 
 

В статье проанализированы множественность теоретических определений идентичности, 
которые, однако, не повлияли на устойчивую функцию в литературоведческом дискурсе относи-
тельно феномена рефлексивного поиска «Я»-идентичности автора в поликультурном простран-
стве. Приведенные образцы характеризуют эмиграционную прозу nonfiction и ее авторов преиму-
щественно в плоскости модусов национальной Я-идентичности, в аспекте интеграции жизненно-
го опыта, сложившегося мировоззрения, устойчивых аксиологических параметров, что есть для 
читателя возможным схватить в целости важные вехи человеческой жизни, проблемы личности 
и пути их реализации. Доказано, что сознание, которому присущи такие свойства как самосозна-
ние, самоанализ, самоконтроль, – является высшей формой восприятия мира, а ее (сознания) 
ядром является познание объекта для расширения знания о Я-идентичности. 

Ключевые  слова :  мировоззрение, Я-идентичность «самость», образ автора, полиэтниче-
ское пространство. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ГАЛИНА ЛЕВЧЕНКО Танатичний код любовного дискурсу в романі Оксани Луцишиної «Любовне життя» 

Роман Оксани Луцишиної «Любовне жит-тя» був яскраво проанонсований О. Забужко одразу ж після виходу друком наприкінці 2015 як «книга року» і продовження започат-кованої нею ж самою в «Польових досліджен-нях українського сексу» традиції жіночого письма: «Це ні в якому разі не “учнівство”, Боже збав, – це рука дорослого майстра, із своїм власним світом, де позірно “та сама” тема має іншу психологічну “географію й гео-логію”, і все те живе й пронизливе, і держить тебе в напрузі, як справжній американський page-turner, – а все-таки приємно впізнавати за тим усім ту “оптику” художнього бачення, яку 20 рр. тому “ввімкнули” в нашій культу-рі – тоді ще зі скандалом, з криком-м’ясом-і-кров’ю – “Польові дослідження”: так, як у вла-сній прозі впізнаєш колись передані тобі по-тайні “ключі” від Ірини Вільде чи Сей-Сенагон» [12]. Цю «спільну оптику» авторка «Польових досліджень…» відчула дуже тонко і безпомилково, бо створений О. Луцишиною роман із майже кітчевою назвою «Любовне життя» аж ніяк не вкладається у формули жіночої масової літератури як «потоку інфан-тильного “порногламуру”» (за О. Забужко) і його можна визначити як деконструкцію жа-нру «рожевого роману».  Попри те, що ендорфінові жанри, у яких кохається чимала частина жіночої читацької аудиторії, дедалі більше набувають у нашому суспільстві популярності й поширення, О. Луцишина схильна вбачати у цих текстах застосування дискурсивної влади, спрямова-ної на поневолення жінок, якій має чинити 

опір фемінізм. «Любовний роман сам по собі як жанр створили ми. Це апофеоз уявлень, які існують у матрицях жінок. Можливо, не всіх без винятку жінок: я припускаю, що молодше покоління трохи вільніше. Але подивіться на Fifty Shades of Gray – це теж любовний роман, а не BDSM-література. Як і вампірські саги чи популярні сьогодні у США підліткові романи про кохання земної дівчини та інопланетяни-на – alien romance. Міф живий. Очевидно, його треба підрихтувати» [6]. О. Луцишина прагне продемонструвати, що пропоновані любов-ним (чи «рожевим») романом утопічні історії не варто сприймати як «природний стан ре-чей». Зокрема, письменниця каже: «У цьому романі мені хотілося показати, як працюють структури мислення і трохи їх поміняти. Це двосторонній процес: ми формуємо роман, а роман формує нас. Тож “рожеві” любовні істо-рії не є безневинними, як не є безневинними ми, читачі. Якщо подумати про жінок і те, як нас виховують, то постає також проблема жі-ночої соціалізації. Дівчат з мого покоління так виховували, що вони мали закінчити школу, університет, вийти заміж – і, в прин-ципі, все. Заміж – це найкращий і найроман-тичніший день твого життя. […] Жінку вихо-вують жити в очікуванні на історію кохання. […] Любов абсолютизувалася, а якщо говори-ти у філософських термінах – есенціалізува-лася […].Тож мені в романі “Любовне життя” хотілося показати, що такі структури є струк-турами поневолення» [6].  Чи вдалося здійснити цей намір і завдяки яким прийомам – спробуємо з’ясувати у цій 
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ГАЛИНА ЛЕВЧЕНКО Танатичний код любовного дискурсу в романі Оксани Луцишиної «Любовне життя» статті. Досить показовою в цьому сенсі є кри-тична рецепція роману. Для прикладу, О. Щур у своїй рецензії на книгу виносить досить однозначний і аж ніяк не компліментарний для авторки вердикт-діагноз: «На творчому шляху письменниці цей роман – ще один по-доланий бар’єр, хоча ним Оксана Луцишина так і не перевершила іншу свою книжку, де також йдеться про оту, іншу, країну, любов та супутні речі – поетичну збірку «Я слухаю го-лос Америки». Однак очевидно, що «Любовне життя» віхою в українському літературному процесі не стане попри усі аванси й комплі-менти…» [12]. Ю. Володарський у книжково-му огляді для «Фокусу» несподівано згадує роман О. Луцишиної поміж адреналіновими жанрами чоловічої прози таких авторів як Чак Паланік, Меїр Шалев, Джон Бойн, Юй Хуа, а виклад змісту твору зводить до схеми-переказу сюжетних подій, виносячи за дужки практично всі важливі і центральні для цього твору емоційно-інтелектуальні сенси: «Про що: молода українка Йора, котра мешкає у Флориді, закохується в немолодого серцеїда Себастьяна. Після кількох місяців щастя Себа-стьян повідомляє Йорі, що у нього є інші жін-ки і відмовлятися від них він не має наміру. Йора починає страждати від нерозділеного кохання, хворіти незрозумілими хворобами, переживати через безгрошів’я, а згодом бере себе в руки і стає на світлий шлях духовного преображення» [1]. Остаточно донищуються ці сенси іронічним зауваженням стосовно структури твору: «Як: привертає увагу конт-раст між простотою роману і складністю клю-ча. Боюсь, якби письменниця не розповіла про свій хитромудрий задум, то про нього ніхто й не здогадався б» [1]. Така стратегія критичного письма відмовляє твору в будь-якій художній вартості і це потребує перегля-ду. Не надто обнадійливо лунає також уже сам заголовок рецензії Миколи Петращука «Любовне життя» Оксани Луцишиної: гай-гай, бідна Йора», яка досить іронічно відси-лає читачів то до бідного Йоріка із Шекспіро-вго «Гамлета», то до «Бідної Лізи» М. Карамзіна разом із «Сердешною Оксаною» Г. Квітки-Основ’яненка, то нагадує про біб-лійного Йова. У цілому, складається вражен-ня, що критика сприйняла зламані канонічні 

риси масового жанру як певне непорозумін-ня. Ніби «рожевий роман» – але без утопічно-го завершення, ніби з претензією на складні філософські підтексти – але без яскравої во-льової особистості в центрі зображення та «без подій». Унаслідок цього розчарованими залишаються очікування всіх – і гіпотетично-го масового читача, й інтелектуальних поці-новувачів «високої літератури».  Розв’язка ідеального роману, на думку Дж. Сторі, забезпечує досконале тригранне вдоволення: батьківський захист, материнсь-ке піклування та пристрасне доросле кохан-ня. Якщо підсумувати визначення жанру лю-бовного роману, які пропонуються у працях Т. Модлескі, Дж. Редвей, Дж. Сторі, С. Філоненко, Г. Улюри, то отримаємо проду-ковані в масовому порядку романтичні фан-тазії для жінок, у яких розумна і незалежна жінка з добрим почуттям гумору, після три-валого періоду підозр і недовіри, відчувши на собі жорстокість і кепське ставлення, розуміє, що її переповнило кохання до чоловіка, кот-рий в ході їхніх взаємин перетворився з емо-ційного примітива на людину, здатну взяти на себе відповідальність і дбати про жінку, замінивши їй у дорослому житті любов і пік-лування батьків, що є додатковим прихова-ним бонусом і чинником задоволення для читачок. Позитивний сенс любовних романів вбачають у тому, що ці вигадані історії чи здійснені жіночі фантазії мають компенсато-рний і примирювальний сенс, роблять дійс-ність більш стерпною: «фантазія і вигадка не позбавляють життя інших вимірів (суспільної практики, моральної чи політич-ної свідомості), а швидше функціонують у ньому як такі. Вони є джерелом задоволення, бо залишають дійсність «за дужками», пропо-нують для реальних суперечностей удавані розв’язання, котрі у своїй функціональній простоті та простій функціональності вихо-дять за рамці нудної складності суспільних відносин, пов’язаних із владою та підпоряд-кованістю» [8, 214]. Але в такому визначенні криється пастка, бо принаймні якщо рухати-ся у тлумаченні влади шляхом, який пропо-нує М. Фуко, то очевидним стає, що відно-шення влади й підпорядкованості розчинені у різних дискурсах, і саму владу не можна 
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ГАЛИНА ЛЕВЧЕНКО Танатичний код любовного дискурсу в романі Оксани Луцишиної «Любовне життя» сприймати виключно як певну соціальну ін-ституцію чи раз і назавжди конкретизоване місце впливу. Владні дискурси користуються різними прийомами самомаскування та при-ховування: «Тільки приховуючи значну час-тину себе влада загалом може бути стерп-ною. Її успіх пропорційний до того, що зі своїх механізмів їй вдається приховати. Якби влада була цілком і повністю цинічною, чи прийма-ли б її? Таємниця не є для неї чимсь із ряду зловживань – вона необхідна для самого фун-кціонування влади. […] Влада як чиста межа, накреслена для свободи, – це, принаймні в нашому суспільстві, є загальною формою її прийняття» [11]. На дискурсивному рівні ці межі дуже виразно встановлюються зокрема й у сенсі ґендерної ідентичності, відмінності та асиметричності у взаємодії статей. Крім функції компенсаторного переключення і можливості відпочинку та зняття напруги, масова література виконує ще й приховану функцію світоглядного програмування та формування стереотипних уявлень. І хоч Дж. Сторі, наприклад, вважає, що «у сфері ку-льтурного споживання не існує визначених стандартів для оцінки “прогресивності” фан-тазії» [8, 214] – феміністичних чи романтич-них, мабуть, таки варто зважати на сугестив-ні впливи і надлишкову міфотворчість масо-вого чтива. Авторська стратегія жанрової деконстру-кції роману «Любовне життя» виявляє себе в інверсивній подачі його центральних і маргі-нальних елементів. Принципово важливий для «рожевого роману» розгорнутий в часі й просторі любовний сюжет у творі О. Луцишиної постає всього лиш преамбулою і приводом для подальшого внутрішнього руху героїні. Це історія кохання української емігрантки Йори, яка мешкає у Флориді і пра-цює в університеті, до чоловіка Себастьяна, про якого читачеві досить складно сформува-ти чітке уявлення, оскільки вся наявна інфо-рмація про цього персонажа подається у ро-мані його устами, але більшість зі сказаного ним, як свідчить досвід головної героїні, не заслуговує на довіру. Що нам відомо про Се-бастьяна? Те, що це не молодий уже чоловік за 50 років, у минулому актор андеграундо-вого кіно, який нещодавно приїхав у Флориду 

до містечка на півострові, у якому живе та-кож Йора. Себастьян мешкає в окремому бу-динку в старій частині міста, який винаймає у своїх друзів, обставленому якісними й дещо екзотичними речами, привезеними із різних подорожей, на килимку перед дверима якого красується напис: «Забирайтеся». Виразний ціннісний розлам поміж героями любовної історії виникає у момент, коли Йора довіду-ється, що паралельно із їхніми взаєминами Себастьян має стосунки також із іншими жін-ками (юною Бонні, темношкірою Мумтаз). Він виповідає їй свою філософію взаємин: «Ти звикнеш до мене, а я – до тебе, це буде нудно. Я давно зрозумів, що це неможлива річ, ці обмеження. Це нецікаве сюжетне кіно, від якого нормальну людину повинно нуди-ти. Це вбиває пристрасть, а навіщо ж тоді й жити?.. Ні, серійна моногамія – це не для ме-не. Я справді не думав, що ти цього по мені не побачила відразу, справді» [5, 37]. Обурена Йора ініціює розрив, який проте на тлі її дуже швидко здобутої емоційної залежності від Себастьяна дається їй надзвичайно важко і супроводжується розмаїтими психосоматич-ними розладами: кровотечами, снами, галю-циногенними видіннями. Хронологічні рамки роману досить вузькі – від схожої на літо осе-ні у Флориді до весни. Спілкування із Себас-тьяном тривало менше місяця. І на 39 сторін-ці із 239 сторінок роману вони завершуються. Решта твору – психологічне відлуння цих вза-ємин у Йориній душі.  Таким чином, О. Луцишина свідомо ство-рює «невдалий роман»: «Стисло кажучи, нев-далий роман не здатен створити в читача враження, що емоційне задоволення досягну-то внаслідок компенсаторної участі в подоро-жі героїні від кризи особистості до її понов-лення в обіймах турботливого героя» [8, 199]. У романі «Любовне життя» духовне оновлен-ня відбувається коштом символічної смерті – розпадом старих цінностей і психологічних установок, і ця історія дуже далека від утопіз-му та солодких фантазувань про взаємність. Сюжетно-подієвий бік у цьому романі аж ніяк не є головним. Чоловічий персонаж з’явля-ється усього лиш як імпульс для внутрішньо-го збурення, і далі швидко сходить зі сцени, після чого відбувається занурення в іншу ре-
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ГАЛИНА ЛЕВЧЕНКО Танатичний код любовного дискурсу в романі Оксани Луцишиної «Любовне життя» альність – жіночого неврозу, мазохістської любовної залежності, духовного хаосу. Пись-менниця працює із матеріалом лірично-психологічним, мовою символів, традиційно маргіналізованими у прозі й такими, що зав-жди виносяться за дужки у чоловічих текс-тах, а в жіночих романах подаються дозовано. Тут варто згадати про чи не єдину схвальну рецензію на роман О. Коцарева, у якій відзна-чено, що у цьому творі «важливішими є саме метафоричний, метафізичний та ритмічний рівні. Книжку сповнено символізмом, речо-винністю, яка прагне вивести побутове на рівень архетипного. Від прихильності читачів до такого літературного підходу залежатиме ставлення до “Любовного життя”» [4]. О. Луцишина пропонує своїм читачкам біль-ше, аніж успішне здійснення фантазії про вза-ємне романтичне кохання. У її книзі пошук кохання подано як шлях психологічних ініці-ацій чи духовно-релігійний пошук, в ході яких долається чимало танатичних буттєвих аспектів у світі і в собі.  Звідси походить інша деконструктивіст-ська стратегія роману: до вітально-утопічного любовного дискурсу перманентно прищеплюються танатичні компоненти, «рожева» історія вивертається, а сюжет жіно-чого ініціального шляху із виходом на новий духовний рівень не завершується хепі-ендом щасливого поєднання героїв, а подається по-за прямою участю чоловіка, «по той бік сек-су» і навіть усупереч йому. Від перших сторі-нок роман наповнений танатичними знака-ми. Це й місце подій – містечко на півострові, зі всіх сторін загрожене океанічними водами, і образ чоловіка – мінливий і непевний, і ви-разно невротична реакція головної героїні на їхні взаємини. У старій частині міста, де меш-кає Себастьян, стоїть стійкий запах твані. Цей запах розпаду з’являється вже у момент пер-шого знайомства героїв. Період внутрішніх поневірянь Йори – зима у Флориді – супрово-джується постійними дощами, які виклика-ють у різних персонажів думки про загибель півострова й асоціації зі всесвітнім потопом. У цей період сильних дощів загострюється хвороба Йори, починає протікати дах студії, у якій вона мешкала – що символізує глобаль-не руйнування на всіх рівнях дому буття. Під 

загрозою опинилися і земна твердь, і дім як останній прихисток людини, і земне тіло ге-роїні як прихисток її душі. Чоловічий персонаж цієї любовної історії замість пошукуваних і бажаних рятунку і за-хисту несе психологічну загрозу і смерть. Зу-стріч з ним іронічно міфологізується. Найпе-рше враження Йори від Себастьяна – це ілю-зія світла: «обличчя його сяяло, як у святих на іконах… […] її вразила глибинна прозо-рість цього обличчя. Риси були гарні, але ри-си не мали значення. Головне таїлося десь поза ними. Здавалося, цей чоловік знав щось таке, чого не знали інші» [5, 7]. Водночас ак-центується деталь, яка асоціюється з тілес-ною смертю й фольклорним образом кощія: «Він мав опуклі, жорсткі ключиці, і навіть обійняти його не можна було, аби не вдари-тися об них – іноді боляче. Було в цих ключи-цях щось майже відразливе, але від того ще жаданіше» [5, 21]. Його зовнішності прита-манна умовність маски, за якою немає лиця, і порожнечу якої глядач має наповнити влас-ними сенсами: «Але насправді у мене облич-чя моделі – таке, на якому можна намалюва-ти що завгодно» [5, 18], – каже він про себе Йорі. Маска, що приховує порожнечу – сим-вол смерті. Проте поява саме такого чоловіка видається закономірною у житті головної героїні, яка на питання про свої мрії чи намі-ри губиться і не знає як відповісти: «Та в нас у Східній Європі сподівання невеликі – нас не вчать сподіватися. – А все-таки… Ти ж мусиш чогось прагнути і чогось сподіватися! Це ж добре – мати мрію. Бо як же інакше? Без мрії навіть грошей не заробиш. – Гаразд, – сказала вона. – Я смерті легкої сподіваюся» [5, 24]. Завершує роман епізод, у якому описано ге-роїня духовно одужує й приїздить до будинка Себастьяна в надії примирення («Вони пого-ворять і оплачуть разом те, що могло бути і чого не сталося» [5, 217]), проте довідується від сусідів, що взимку він помер.  Головна героїня роману – українка за по-ходженням Йора, особистість межова, яка по-стійно балансує на межі життя та смерті. Во-на виключена із соціальної й національної спільноти своєї батьківщини, звідки вивезла проте мелодраматичне сподівання облашту-вати своє життя через стосунки із чоловіком. 
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ГАЛИНА ЛЕВЧЕНКО Танатичний код любовного дискурсу в романі Оксани Луцишиної «Любовне життя» Фрустрація успішної самореалізації в Україні 1990-х мешканки депресивного регіону і не-сприятливі соціально-побутові обставини (неблагополучна батьківська родина, хворі стосунки матері з вітчимом, який врешті об-крадає їх, привласнюючи собі гроші і кварти-ру та приводячи родину до повної матеріаль-ної безвиході) женуть героїню в світ, переорі-єнтовуючи деструктивну енергію зовнішніх репресивних сил всередину неї самої. О. Луцишина моделює класичний шлях фор-мування мазохізму, принаймні у Фройдовій версії «Печалі та меланхолії». Якщо неможли-во змінити світ, то принаймні можливо змі-нити себе, але надмірна вимогливість до себе набуває зрештою форми самотортур, рятун-ком від якої може стати лише чудесна зустріч із чоловіком, який звільнить від турбот і бо-лю – утопія, яку й пропонує масовий жіночий роман.  Мова жіночого тіла виявляє ще одну де-конструктивістську стратегію авторки. Хара-ктерний для європейського дискурсу «диспозитив знання і влади» (за М. Фуко) що-до сексуальності – істеризоване жіноче тіло – подається у романі не як об’єкт, котрий має бути зціленим чи психіатрично реабілітова-ним врешті-решт сильним і раціональним рятівником-чоловіком, а як відмінний, влас-не жіночий, «інший» шлях до істини, завдяки чому роман читається як філософська прит-ча. Описи психосоматичних розладів голов-ної героїні – відчуття холоду, втрата свідомо-сті, стигми-кровотечі, депресивне знеохочен-ня – продовжують також ряд танатичної об-разності у романі. Метафізична діалектика духовного і тілесного у різних культурах пос-тає як жертва матеріальним задля розвитку духовного. О. Луцишина не відступає від цьо-го правила, тому перехід її героїні на вищий духовний рівень має у собі фазу фізіологіч-них, тілесних страждань. Морально-етичне і духовно-психологічне неспівпадіння із пози-ціями Себастьяна поза свідомою волею герої-ні набувають матеріального вираження в ті-лесних стигмах. Письменниця майстерно роз-миває межі поміж зовнішнім і внутрішнім життям героїні, унаслідок чого внутрішні по-дії – невроз залежності, депресія – образно матеріалізуються, метафорично перегуку-

ються з тілесними стражданнями і зовнішнім соціальним виключенням (відселення Інги, втрата місця роботи, розряджений мобіль-ний телефон, порожня кредитка, несправ-ність авто та ін.). Проте очевидно, що героїня мусила пройти через цю символічну смерть, щоби здолати інерційне поле попереднього стану своєї свідомості. Духовна ініціація від-бувається ніби поза свідомістю, поза контро-льованою чоловіками раціональністю – у снах головної героїні та тілесній симптомати-ці, які постають у романі яскраво символічни-ми «листами» від несвідомої частини душі. Таким чином, О. Луцишина моделює специфі-чно жіночий текст із акцентами на тілесності, суб’єктивності й таємничості, створюючи власну версію жіночої мови, яка не є гноби-тельською і дозволяє зартикулювати жіночу відмінність через вербалізовану тілесність.  Через тілесність виражено також конф-лікт обманутих очікувань героїні у взаєминах із Себастьяном. Трагедію близького розриву тіло Йори передчуває іще в ході взаємин, у самій Себастьяновій манері кохатися. «Він поклав її навзнак і почав цілувати, притриму-ючи за руки, – так, аби вона не могла його пестити. Тоді відпустив. Вона тяглася за ним, а він віддалявся, нависаючи над нею. Час від часу він нахилявся і цілував її в шию. […] У госпісах, читала вона, знають про тотальний біль, який відчуває смертельно хвора люди-на, – біль одночасно і фізичний, і душевний, коли болить усе, всі видимі й невидимі тіла і сама душа, охоплена страхом смерті, наче ме-телик – полум’ям. Невловний Себастьян на-хилявся до неї, але потім знову залишав її – на секунду, на сто років. «Це небезпечно, це віддалення і зближення, цим можна убити», – пронизала тоді Йору думка, ввійшовши у неї, як голка входить у вену…» [5, 19]. Спілкуван-ня тіл постає пророцтвом близького розриву. Складається враження, що героїня прагне межового злиття із чоловіком, готова прийн-яти його домінування, але він ніби дистанці-юється, лишаючи за собою і пропонуючи їй простір особистої свободи, яка виявляється для героїні обтяжливою. В її характері прочи-тується напівусвідомлене прагнення «втечі від свободи», про яку як властиву багатьом жінкам писала свого часу С. де Бовуар. 
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ГАЛИНА ЛЕВЧЕНКО Танатичний код любовного дискурсу в романі Оксани Луцишиної «Любовне життя» Ані рятунку, ані happi end-у роман врешті не пропонує, лишається самотня героїня і самотній універсальний шлях психічної інди-відуації. У цій самотності героїня шукає хоча б відносно сталих орієнтирів, хоча б відносно стабільної знакової системи, із якою можна співвіднести пережите нею, здобутий болю-чий досвід. І мабуть, закономірно, що пошук виходу-рятунку із цього стану актуалізує ар-хаїчні досвіди, які завжди заспокоювали і да-рували людині принаймні ілюзорну віру, що відносні орієнтири у цьому світі є, і що на них можна тимчасово покластися. Внутрішній хаотичний рух героїні зближується із проце-сом ворожіння на картах Таро. Образи стар-ших арканів Таро (Смерть, Повішений, Зако-хані, Сонце, Вежа та ін.) постають символіч-ними матрицями, за правилами яких органі-зовуються Йорині сни, а подекуди й хід подій у творі. Поміж них переважають образи, що символізують завершення життєвого циклу, символічну смерть і духовну трансформацію. «Для мене Таро – це теж певний жанр, – за-уважує О. Луцишина в одному з інтерв’ю. – У літературі до нього вдавалися і Павич, й Іта-ло Кальвіно, і навіть у Флемінга в котрійсь із частин про Джеймса Бонда таке було» [6]. Ви-користання символічних образів із колоди карт Таро тяжіє до феміністичної традиції жіночого переписування міфів, власне жіно-чого переосмислення слів і символів. «Міф ре-презентує моделювання художньої дійсності за законами не-раціонального мислення. Саме тому міфічні героїні сучасних романів демон-струють насамперед риси так званого дифуз-ного мислення: логіка їхнього вчинку невід’єм-на від логіки емоціональної, предмет не різ-ниться тут від знака, а метафора співвідношен-ня слова і речі перетворюється на метоні-мію» [9, 402]. Відповідно, система карт таро у романі О. Луцишиної набуває універсального значення естетичної системи, найбільш відпо-відної внутрішньо-психологічному жіночому досвіду зустрічі із чоловічим Я. Таким чином, деконструюючи масовий жанр рожевого роману О. Луцишина певною мірою повертається до панівного в європей-ській культурі міфу про містичне кохання-смерть, фатальне кохання, яке не може реалі-зуватися у реальному вимірі, зате призво-

диться до великого духовно-психологічного збудження. Її твір, котрий завдяки своїй назві маскується під «рожевий роман», тяжіє біль-ше до жанру метафізичного роману, оповіді про духовну ініціацію, несучи в собі водночас сильні деконструктивістські інтенції. Твір заперечує культивований масовим «жіночим романом» міф про кохання як остаточну мету життя жінки; оприявнює дискурсивні поне-волювальні структури жіночого виховання та мисленнєві стереотипи; розкриває колізії по-ступової емансипації постколоніального жі-ночого суб’єкта. 
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МИКОЛА ЛІПІСІВІЦЬКИЙ Особливості дії та конфлікту у малих драматичних формах 

Поняття дії та конфлікту мають виріша-льне значення у літературознавчих і театроз-навчих дослідженнях поетики драми. У ново-му німецькому Мецлерівському «Лексиконі теорії театру» (2005 р.) за редакцією відомої театрознавці і дослідниці драми Е. Фішер-Ліхте зазначено, що під поняттям «дія» розу-міється, по суті, діяльність одного чи кількох людських суб’єктів, через яку виникають ма-теріальні чи нематеріальні зміни. В антропо-логії відрізняють вольову й осмислену дію від пов’язаної з інстинктом поведінки тва-рин. Майже у всіх теоріях драматичної дії ро-зглядаються аспекти цілеспрямованості та 

казуальності для пояснення поняття «дії». Дія при цьому описується як реалізація цілі, тобто як інтенційно, навмисно спроектована ситуація [4]. У своїй праці «Драма у взаємоз-в’язку дії, мови і театральної сцени» (1973 р.) А. Гюблєр визначає «дію» як «навмисно обра-не, каузально визначене переведення однієї ситуації в іншу» [5, 20]. Видатний німецький дослідник драми М. Пфістер згодом підсумо-вує, що дія завжди виявляє структуру тріади, яка складається з сегментів: вихідна ситуа-ція, спроба зміни і змінена ситуація [9, 269]. Традиційний підхід до потрактування дії та конфлікту як невід’ємних складових поетики 

H AL Y N A  L E VC H E NK O Z hyt omy r  
TANATIC CODE OF LOVE DISCOURSE  

IN OKSANA LUTSYSHYNA’S NOVEL «THE LOVE LIFE» 
The article is focused on the tanatic components of a «love story» modeled in Oksana Lutsishina’s novel 

«The Love Life», that reflect the process of deconstruction of a love novel genre («pink novel»). The research 
demonstrates how the female characters of the work become victims of the discursive powers (according to 
M. Foucault). Those powers not only determine stereotypical ideas and act as psychological programming, 
but also lead to psychosomatic disorders and social deviations.  

Key words:  «pink novel», feminism, deconstruction, discourse, tanatic code. 
 
ГАЛИНА  ЛЕВЧЕНКО  г .  Ж ит о м и р 

ТАНАТИЧЕСКИЙ КОД ЛЮБОВНОГО ДИСКУРСА  
В РОМАНЕ ОКСАНЫ ЛУЦИШИНОЙ «ЛЮБОВНАЯ ЖИЗНЬ» 

В статье рассматриваются танатические компоненты «любовной истории», смоделирован-
ной в романе О. Луцишиной «Любовная жизнь», которые отражают процесс авторской деконст-
рукции жанра любовного («розового») романа. Продемонстрировано, как женские персонажи про-
изведения становятся жертвами власти дискурсов (по М. Фуко), которые не только определяют 
стереотипные представления и исполняют роль психологического программирования, но и ведут 
до психосоматических расстройств и социальных девиаций. 

Ключевые  слова :  «розовий роман», феминизм, деконструкция, дискурс, танатический код. Стаття надійшла до редколегії 18.10.2017   УДК 82.9 
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ОСОБЛИВОСТІ ДІЇ ТА КОНФЛІКТУ  
У МАЛИХ ДРАМАТИЧНИХ ФОРМАХ 

 
У статті розглядаються модифікації понять «дія» та «конфлікт» на прикладі німецькомов-

них малих драматичних форм ХХ ст. Для поетики малих драматичних творів характерним є замі-
на традиційної дії на подієву лінію. Замість конфлікту між дійовими особами для малої драми при-
таманна суперечність, яка виходить з самої драматичної ситуації. 

Ключові  слова :  драма, жанр, дія, конфлікт, подієва лінія. 



137 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

МИКОЛА ЛІПІСІВІЦЬКИЙ Особливості дії та конфлікту у малих драматичних формах драматичних творів зазнав кардинальних змін у мистецькій практиці ХХ ст. Особливого значення тут набувають малі драматичні фо-рми, популярність яких у ХХ ст. свідчить про відхід від канонічних уявлень про поетику драми. Тому розгляд функціонування дії та конфлікту у малих драматичних творах німе-цької літератури ХХ ст. є важливим для аналі-зу загальноєвропейських шляхів модифіка-цій цих канонічних понять, що і є метою цієї статті. У нашому розумінні первинним критері-єм виокремлення малих драматичних форм є їх короткотривалість і порівняно малий об-сяг — як щодо кількості сторінок тексту, так і щодо частки текстового субстрату в межах сценічної реалізації. До складу жанрової сис-теми малих драматичних форм ХХ ст., яку бу-ло досліджено в дисертаційному дослідженні на тему «Малі драматичні форми: система жанрів, своєрідність поетики (на матеріалі німецької літератури першої третини ХХ ст.)» (2012 р.), покладено можливість поді-лу драматичного тексту на менші структурні одиниці та особливості хронотопу, входять мікродрама (має поділ на акти та сцени; мож-лива зміна як часу, так і місця дії); одноактів-ка (можливий, але не обов’язковий поділ на сцени; потенційна можливість для зміни часу або – рідше – місця дії); драматична сцена (відсутність поділу на менші структурні оди-ниці; абсолютна єдність часу та місця дії) й мінідрама (поза традиційним понятійно-категоріальним апаратом; події не зображу-ються в безпосередній сучасності, а вислов-люються за допомогою мови, що створює умови для будь-яких змін часу та місця дії). Якщо драма, як зазначено у класичному німецькомовному «Словнику літературознав-чих понять» Г. фон Вільперта, від початку свого означала вольову дію [14], то може ви-никнути сумнів, чи належить, наприклад, та-кий жанровий різновид одноактівки, як од-ноактівка стану («Zustandseinakter»), якій не притаманна така дія, взагалі до драми. По-няття «дія» може вживатися стосовно малої драми лише з певними обумовленостями. В. Кайзер називав субстанцію, яка розкрива-ється у драмі, драматичним процесом або ж подією (Vorgang). Д. Шнец услід за ним пропо-

нує вживати стосовно малої драми замість терміну «дія» термін «подія» [11, 53]. Ми вико-ристовуємо поняття «подієва лінія» у розумін-ні українського літературознавця О. Галича. Між окремими малими драматичними формами існують певні відмінності стосовно дії, однієї з базових характеристик традицій-ної драми та драматичної творчості взагалі. Найбільш подібною до традиційної дії, що передбачає певну зміну становища, ситуації чи героя, що відбувається унаслідок прийн-яття персонажем певного рішення та певної низки подій, є дія у мікродрамі. Наприклад, у мікрограмі Г. Бенна «Диригент вимірів» в ме-жах коротких, стиснутих до декількох реплік, актів і сцен ми бачимо, як герой приймає пев-не рішення, Яке визначає все його подальше життя і призводить до загибелі. Відповідно до особливостей дії існує три типи одноактівок: одноактівка дії, одноактів-ка-ситуація та одноактівка стану. У першому типі одноактівок – одноактівці дії – присутня дія в її традиційному розумінні, у другому – одноактівці-ситуації – зображується певна конкретна міжособистісна ситуація, яка не зазнає жодних змін протягом п’єси, у третьо-му – одноактівці стану – відображено статич-ну картину оточуючої суспільної дійсності у найбільш загальних рисах, які потенційно можуть бути доповнені та поєднані глядачем у певну цілісну картину. Особливістю одноак-тівки стану є статичне зображення вихідної ситуації для уявно можливої дії як цілеспря-мованої спроби змінити її.  Драматична сцена характеризується тим, що зображує лише певний епізод, окрему по-дію, вирвану з континууму подій. У драмати-чній сцені присутня одна подієва лінія, яка необов’язково є логічно завершеною. У бага-тьох драматичних сценах зображується змі-нена ситуація одразу ж після кульмінації, яка може слугувати також початком для подієвої лінії.  У мінідрамі мова – це єдина передумова для усіх інших компонентів твору, у тому числі й для дії. Тобто, дія прирівнюється до мови, до сказаного, за межами якого нічого не відбува-ється. Мінідрама є найменшою драматичною формою, і концентрація сягає тут максималь-них розмірів. Це призводить до повної,  
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МИКОЛА ЛІПІСІВІЦЬКИЙ Особливості дії та конфлікту у малих драматичних формах необмеженої ні простором, ні часом «сваволі» драматурга у зображенні оточуючої дійсності за допомогою мови. Кожне слово має сприй-матися глядачами як безсумнівно правдиве і таке, що не потребує жодних підтверджень у межах сценічного дійства, яке конституюєть-ся і єдино можливе винятково в уявному про-сторі мовних та інших абстрактних символів. Тому в межах кількахвилинної мінідрами мо-жливе своєрідне зображення як вихідної си-туації, так і спроби зміни та зміненої ситуації. Використання абстрактних символів, перш за все мови у її специфічній «магічній» якості, надає можливість драматургові у максималь-но сконцентрованій формі реалізувати свій задум. Загалом спостерігається певне поси-лення фактору концентрації від мікродрами до мінідрами, що стосується як особливостей просторово-часових відносин, так і особливо-стей дії у малих драматичних формах. Ж. П. Сартр наголошував: «Центральна субстанція п’єси – не характер, який виража-ється за допомогою учених, «театральних слів» і який є нічим іншим, як сумою наших клятв (клятв показувати себе здатним до ро-здратування та збудження, впертим, вірним і т. д.), а ситуація. Не та поверхова гра непоро-зумінь та плутанини, яку так гарно вміли по-ставити на сцені Скріб та Сарду і яка не має жодної людської цінності. […] У театрі потріб-но показувати прості людські ситуації й сво-боди, які обираються у цих ситуаціях. Харак-тер з’являється потім, коли завіса опущена. Це лише застиглий образ вибору» [10, 45]. Д.  Шнец вказує на визначальне значення по-няття «драматична ситуація» для розуміння специфіки дії в одноактівці: «Драматична си-туація» – це миттєвий, напружений стан, в якому контрастні компоненти діють одноча-сно [11, 26]. Д. Шнец називає «драматичну ситуацію» складовим елементом драми. Їх сукупність утворює колізію в драмі. Одноак-тівка відрізняється від багатоактної драми, бо обмежується лише однією ситуацією без змін [11, 26].  Хоча далеко не всі малі драматичні фор-ми характеризуються такою незмінністю єдиної ситуації. Традиційне розуміння дії як тріади (вихідна ситуація, спроба її зміни та змінена ситуація) присутня навіть у мінідра-

мах, як, наприклад, «Шедевр» О. Єґерсберга, де зображується творення світу. У мікродрамі Ґ. Бенна «Диригент вимірів» у надзвичайно стислій формі показується усе свідоме життя головного героя доктора Памелена. Одноак-тівка дії К. Фібіх «Притулок» починається з вихідної ситуації – звичайного обіду в приту-лку для безпритульних дівчат, за якою йде невдала спроба змінити існуючу ситуацію для однієї з підопічних притулку. Дія в одноа-ктівці-ситуації, одноактівці стану та драмати-чній сцені обмежується лише однією ситуаці-єю, яка не зазнає змін. Тому якщо Д. Шнец говорить про одноактівку та малу драму вза-галі, то ми використовуємо визначені нею особливості дії та конфлікту лише стосовно одноактівки-ситуації, одноактівки стану та драматичної сцени. У цих малих драматичних формах третя класицистична єдність дії замі-нюється єдністю ситуації або ж випадку. В одноактівках-ситуаціях, одноактівках стану і драматичних сценах дійсно присутня лише одна подієва лінія.  Ще однією з характерних рис малої драми є відсутність експозиції та відкритий фінал. Події в одноактівці Клабунда «Всесвітньоісторична подія» безпосередньо пов’язані з актуальними подіями, настроями в суспільстві. Автор цієї п’єси не розповідає ні передісторії, ні післяісторії подій, що відбува-ються на сцені й добре відомі глядачеві. Од-ноактівка Р. Зорґе «Одісей» зображує лише момент повернення Одісея на батьківщину, де вже довгий час юрмляться женихи Пене-лопи. Експозиція взагалі відсутня.  Ситуація у малій драмі визначена одразу ж після підняття завіси. Зображуване не зав-жди можна розбити на ланцюжок подій. Як-що у багатоактній драмі ситуації залежні од-на від одної, то в малих драматичних формах ситуація автономна і самодостатня. Єдина ситуація у малій драмі розглядається як абсо-лютна. Ідея, висловлена нею, не змінюється, не доповнюється, не коректується. Інша від-мінність між дією у багатоактній драмі та ма-лій драмі полягає у тому, що у багатоактній драмі дія визначає ситуацію, а в малій – дія ви-значається ситуацією. Драматичний процес малих драматичних форм закладено вже у са-мій ситуації. Дія, діалог, конфлікт і катастрофа 
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МИКОЛА ЛІПІСІВІЦЬКИЙ Особливості дії та конфлікту у малих драматичних формах виходять із неї і залишаються пов’язаними з нею. Ситуація у малій драмі – первинна, дія, дійові особи і діалог – вторинні, залежні від неї. Великі драматичні форми ґрунтуються на напрузі міжлюдських стосунків та харак-терах. Багатоактна п’єса залежить від розвит-ку подій і мотивації. Мала драма під час авто-номного зображення окремої ситуації відмо-вляється від мотивації та розвитку. Події у малій драмі неможливо пояснити через пос-туповий розвиток, вони – принцип. Причин-но-наслідкові зв’язки є чужими для малої драми. Тут «ситуація сприймається не з твер-дженням: це, напевно, трапилося так, а з твер-дженням: це трапилося так. Відчуття випадку замінює прагматичну послідовність» [11, 33]. Наприклад, герой драматичної сцени К. Морґенштерна «Одна хвилина» випадково запізнюється на одну хвилину на свій пароп-лав. Ще спостерігаючи за тим, як той відпли-ває з порту, герой читає у завтрашній газеті, яку йому дав незнайомець, про загибель цього ж пароплава. Ніяких пояснень такому випадку не надається, причинно-наслідкові зв’язки по-рушуються задля зображення незвичайного випадку. Драматичні сцени геніального німе-цького коміка К. Валентина теж майстерно зображують кумедні випадки без дотримання прагматичної послідовності логічного розвит-ку подій. Для малих драматичних форм прита-манна автономна, первинна, абсолютна, штуч-на тотальність. У малих драматичних формах місце і час дії є настільки ущільнені, сконцентровані, що діалог часто виникає як неможливість моно-логу, залишаючись по суті різновидом моно-логу. Діалог є низкою реплік, які виражають інтимні переживання, власні роздуми того чи іншого персонажа, що стоять окремо і не слу-гують для продовження діалогу. Навіть якщо приводом для наступної репліки є слово з попередньої чужої репліки, то значення цьо-го слова перекручується. Часто слово, яке од-ним персонажем вживається у переносному значенні, іншим використовується у прямо-му. Зміст окремої репліки одного персонажа не пов’язаним зі змістом попередньої та на-ступної реплік іншого персонажа. Таким чи-ном, досягається або 1) комічний ефект коро-тенької історії чи анекдоту, що йде у розріз із 

загальною тематикою діалогу та п’єси взагалі, або 2) своєрідний конфлікт, що ґрунтується виключно на словесному непорозумінні, на різ-ному розумінні одних і тих самих понять.  Прикладом першого випадку є спогади батька нареченої в одноактівці Б. Брехта «Весілля дрібних бюрґерів». Більша частина п’єси проходить за святковим весільним сто-лом. В центрі сидить молодий і молода, яка аж занадто намагається усім своїм виглядом підкреслити свою доброчесність. Молодий раз-по-раз починає хвалитися бюрґерською «солідністю», наголошує на повазі до всього «солідного». Предметом особливих гордощів молодят є «солідні», міцні меблі, які молодий виготовив власноруч не через бідність, а, як він запевняє, через зневажливе ставлення до фабричних «пролетарських» меблів. Проте у розпалі святкування меблі по черзі почина-ють ламатися. Усі роблять вигляд, що нічого не трапилося. Запрошені зичать молодятам всіх благ, не забуваючи відпускати шпильки як щодо «солідних» меблів, виготовлених на-реченим, так і щодо сумнівної доброчесності нареченої. Гнітючі паузи у розмові присутніх після таких «дотепних» побажань батько на-реченої використовує для того, щоб, вчепив-шись у якесь слово з попередньої дошкульної репліки і перекрутивши його значення, поча-ти чергову розповідь нікому нецікавої історії з минулого сім’ї. Таким чином, він кожною своєю оповідкою про «славетних» родичів, – наприклад, про покійного дідуся, який запо-вів онуці своє «солідне» ліжко, на якому зу-стрів смерть, – сам того не бажаючи, викри-ває справжню сутність сімейного життя зви-чайних дрібних бюрґерів на тлі намагань усіх оточуючих створити ілюзію солідного, щас-ливого спільного майбутнього молодят, крах якого відчутний уже тут і зараз. П’єса закін-чується сваркою присутніх і остаточним руй-нуваням «солідних» меблів, як і останніх спо-дівань на краще майбутнє. Прикладом іншого випадку є драматична сцена сцена К. Валентіна «Скарга» («Besch-werde»). Основою для конфлікту між вулич-ним поліцейським, якого грає Лізль Карлш-тадт, і велосипедистом, роль якого виконує сам Карл Валентін, стає мовне непорозумін-ня. Одне й те саме слово «sich beschweren» 
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МИКОЛА ЛІПІСІВІЦЬКИЙ Особливості дії та конфлікту у малих драматичних формах учасники діалогу розуміють по-різному. Полі-цейський просто із цікавості запитує у вело-сипедиста, навіщо той причепив до велосипе-да камінь. На це запитання високий та непо-мірно худий К. Валентін відповідає, що сього-дні небезпечний вітер і він хоче зробити себе важчим – «sich beschweren». Він вживає це слово у прямому значенні. Проте поліцейсь-кий розуміє це слово у більш вживаному пре-носному значенні – «скаржитися». Він нама-гається з’ясувати, чому цей громадянин, яко-го він і не думав зачіпати, хоче на нього скар-житися. На основі різного розуміння слова «sich beschweren» у подальшому діалозі ви-никає конфлікт. Ситуація в малій драмі характеризується безумовною чинністю, яка не потребує жодних логічних причинно-наслідкових зв’язків. Усе, що зображене, має сприйматися таким, як є, що уможливлює наявність у малій драмі протиста-влення речей, які виключають одна одну, супе-речать одна одній. Наприклад, у «Весіллі дріб-них бюрґерів» Б. Брехта присутнє лише одне яскраво виражене протистояння весільної вро-чистості, овіяної ореолом бюрґерської мораль-ності, і банальності за святковим столом. Дійові особи часто суперечать одне одному в потрак-туванні тих чи інших слів, що веде до протисто-яння, конфлікту винятково на мовному рівні. Прикладом можуть слугувати драматичні сце-ни К. Валентіна.  Іншою особливістю конфлікта в малій драмі є безособистісність. Визначальна супе-речність виходить не від людей, а одразу вже закладена в ситуації. ЇЇ не спричиняють осо-биста діяльність героїв, їх вина, бажання. От-же, конфлікт у малій драмі вирізняється кон-центрацією на одному безособистісному про-тистоянні. У малій драмі специфічне безпосе-редньо переходить у абсолютне, лише крок розділяє конкретне сценічне зображення від його принципового потрактування, унаслі-док чого з «тут і зараз» виникає «завжди і скрізь». Будь-яка подія, випадок, фрагмент із життя, зображені у малій драмі, набувають особливого значення вже завдяки виділенню серед безлічі інших. Пошуки прихованого, більш вагомого сенсу висловлювання, напро-шуються самі собою. К. Валентін часто зобра-жував у своїх творах звичайні, буденні ситуа-

ції, які, проте, набували особливого значення, про що свідчать дослідження його творчості, де його називають одним із попередників теат-ру абсурду. У драматичній сцені «Переїзд» («Umzug») зображуються звичайні приготуван-ня до переїзду. Але саме у цій сценці, де ніяк не вдається скласти всі речі на візок і доводиться починати цю процедуру декілька разів спочат-ку, помітні риси, які притаманні творам пред-ставників театру абсурду. Так само головний герой драматичної сцени К. Валентіна «Палі-турник Ваннінґер» («Buchbinder Wanninger») даремно намагається знайти на великому підп-риємстві потрібну йому особу для розрахунку за виконану роботу. Палітурник Ваннінґер те-лефонує за різними номерами, спілкується з багатьма працівниками, які направляють його щоразу далі. Сценка має відкритий фінал. Ге-рой знову набирає наступний, наданий йому номер телефону. Таким чином, дія у малих драматичних формах, за винятком мікродрами та одноак-тівки дії, розглядається нами як присутність лише однієї або декількох подієвих ліній. Ха-рактерною рисою подієвих ліній у малих дра-матичних формах є необов’язковість експози-ції, де дається обґрунтування зображуваних подій, а також відсутність епілогу чи деталь-ного зображення розв’язки. Вся увага конце-нтрується на певній окремо взятій події, яка набуває рис самодостатнього явища. За ме-жами сцени залишаються як події, що зумо-вили її, так і події, які були зумовлені нею. Основою подієвої лінії малого драматичного твору може стати будь-який із трьох сегмен-тів традиційної драматичної дії: вихідна си-туація, спроба зміни, змінена ситуація. Проте найчастіше у малих драматичних формах у сконцентрованому вигляді зображується спроба зміни, іншими словами момент безпо-середньо перед кульмінацією і сама кульмі-нація розвитку подій, що залишаються поза сценою. Стосовно особливостей конфлікту у малій драмі доцільніше вживати поняття су-перечність. 
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M Y K O L A  L I P I S I V I T S K Y I  Z hyt omy r   
DISTINGUISHING CHARACTERISTICS OF "ACTION"  

AND "CONFLICT" IN SHORT FORMS OF DRAMA 
 
The article discusses the concepts of "action" and "conflict" modifications on the basis of German-

language short forms of drama of the twentieth century. Short forms' of drama poetics main feature is the 
replacement of traditional action with an event line. Inherent contradiction that exceeds the limits of dra-
matic situation is typical for short forms of drama instead of a conflict between characters in the play.  

Key words:  drama, genre, action, conflict, event line. 
 
НИКОЛАЙ  ЛИПИСИВИЦКИЙ  г .  Ж ит о м и р  

ОСОБЕННОСТИ ДЕЙСТВИЯ И КОНФЛИКТА  
В МАЛЫХ ДРАМАТИЧЕСКИХ ФОРМАХ 

 
В статье рассматриваются модификации понятий «действие» и «конфликт» на примере не-

мецкоязычных малых драматических форм ХХ в. Для поэтики малых драматических произведений 
характерно замещение традиционного действия на событийную линию. Вместо конфликта меж-
ду действующими лицами для малой драмы присуще противоречие, которое выходит из самой 
драматической ситуации.  

Ключевые  слова :  драма, жанр, действие, конфликт, событийная линия. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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НАТАЛЯ МЕЛЬНИК · Приготування страви як засіб вираження  амбівалентності жіночої душі (за романом Софії Андрухович «Фелікс Австрія») 

Новітня українська література – постій-ний об’єкт мистецтвознавчих дискусій. Як важлива складова світової культури, мистец-тво слова завжди віддзеркалює прогресивні та деструктивні процесі в суспільстві. Попри намагання сучасних авторів відійти від літе-ратурних канонів, ідейної визначеності, пог-рати з читачем, на тлі величезного потоку текстів-одноденок з’являються по-справж-ньому вартісні твори, що вирізняються особ-ливою стилістикою, глибокою філософічніс-тю та психологізмом. Іноді за неокресленістю та поверховістю сюжету приховано глибоку і вражаючу історію. Роман Софії Андрухович «Фелікс Австрія» – переможець Всеукраїнської премії «Книга року ВВС», володар нагороди «Форуму видавців», премії «ЛітАкцент», літературної відзнаки Vise-grad Easten Partnership Literary Award. Сучасна літературна критика справедливо відзначає майстерність авторки у створенні психологіч-них портретів персонажів, умінні відтворити атмосферу історичної доби. Предметом нашого наукового інтересу став особливий змістовий пласт твору, що відіграє в ньому важливу смислотворчу роль – це страви та процес їх приготування. Саме вони в роман є засобами відображення внутрішнього світу (стану) людини та клю-човими елементами творення його ідейного змісту. Художні функції образів страв у літерату-рного творі є предметом зацікавлення дослі-дників досить давно [3, 7]. Поняття «їжа», 

«страва», «кухня» в літературному дискурсі – багатозначні. Часто «кухнею» називають тво-рчу лабораторію письменника, систему засо-бів, якими він користується в процесі напи-сання твору. Так, у Автокоментарі до книги «Острів Крк та інші історії» Ю. Іздрик зазна-чає: «Мені лише цікаво поглянути на ці, дово-лі давно написані речі з певно дистанції. Пог-лянути не стільки для того, щоб зрозуміти НАВІЩО я пишу < …>, скільки для того, щоб усвідомити ЯК я пишу. Чомусь оте ЯК прий-нято називати «письменницькою кухнею» (знову напрошуватимуться гастрономічні алюзії). Так от, цікаво було б зазирнути до цієї власної кухні, перевірити, чи все там в порядку з начинням, чи достатньо спецій у шафках, переглянути вміст холодильника (і з огляду на свіжість продуктів і з огляду, скажі-мо, на середній вміст холестерину в них), а також упевнитися в достатності солі та круп, дізнатися нарешті, чи є у мене мікрохвильова пічка, чи я і далі змушений підігрівати все на пательні <…>, підрахувати, скільки порожніх пляшок від різноманітних напоїв (переважно міцних і дуже міцних) назбиралося під сто-лом, провести санітарну інспекцію, і врешті-решт встановити, чи достатньо збалансовану і здорову їжу готую я на цій кухні для себе й своїх потенційних клієнтів-читачів, а чи, мо-же, найвищий час видати вердикт про за-криття цього підозрілого закладу із конфіс-кацією майна його власника [2]. Страви та процеси їх приготування в ро-мані Софії Андрухович «Фелікс Австрія», на 
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ПРИГОТУВАННЯ СТРАВИ ЯК ЗАСІБ ВИРАЖЕННЯ 
АМБІВАЛЕНТНОСТІ ЖІНОЧОЇ ДУШІ 

(ЗА РОМАНОМ СОФІЇ АНДРУХОВИЧ «ФЕЛІКС АВСТРІЯ») 
 

У статті досліджуються художні функції описів страв та процесів їх приготування, наявні в 
романі сучасної української письменниці Софії Андрухович. Акцентовано увагу на тому, що густа-
тивні образи в творі є засобом розкриття внутрішнього світу жінки, відображенням філософії 
життя персонажів роману.  

Ключові  слова :  роман, страва, внутрішній конфлікт, концепція людини. 
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НАТАЛЯ МЕЛЬНИК · Приготування страви як засіб вираження  амбівалентності жіночої душі (за романом Софії Андрухович «Фелікс Австрія») нашу думку, позбавлені традиційних описово-побутових функцій. Це окремий самостійний художній сегмент твору, що визначає динамі-ку подій, рухає сюжет, маркує персонажів із погляду морально-етичних орієнтирів автор-ки і є ключовими елементами ідейного зміс-ту роману. Приготування страви – час для усвідом-лення Стефою свого «Я», потреб власної душі. Жінка раптом усвідомлює, що давній знайо-мий о. Йосип досі їй не байдужий. Колись во-на не сприйняла серйозно кохання молодого студента-медика, а тепер зрозуміла, що втра-тила свою долю. Проте, гонор жінки не дозво-ляє їй у цьому зізнатися. З іншого боку, Сте-фанія усвідомлює безперспективність пода-льших стосунків, адже її коханий чоловік – одружений священник. Вибухова, категорич-на, прямолінійна особистість, Стефа водночас є глибоко моральною людиною з міцними духовними цінностями. Тому вона не може допустити навіть думки про можливість сто-сунків із о. Йосипом, хоч і любить його по-справжньому. Так внутрішній конфлікт, буря, що вирує в душі жінки, сублімується в процес приготування страви: «Я швидко привела себе 
в порядок, облилась холодною водою, почесала 
коси для заспокоєння, заплела їх і намастила 
скроні м’ятною олією. Я навіть відчула прип-
лив бадьорості та веселощів, що трапляєть-
ся зі мною не так часто. Стефцю, думала я, 
берися до роботи, зготуй таких линів, щоб 
панство від того смаку тарілки поз’їдало. 
Влаштуй їм таку гостину, щоб панотець по-
шкодував, що ти не стала його жоною, дума-
ла я і шкірилась сама до себе, хвацька і брава, 
відчуваючи, що вогонь нетерпіння розгоря-
ється в руках і в попереку, як мені вже хочеть-
ся братися за приготування, аби все було дос-
конало»[1, 71–72]. Не знаючи, як учинити після грубого на-тяку Аделі на колишнє кохання о. Йосипа, Стефанія викидає готову страву з риби за вік-но. Такий нелогічний вчинок свідчить не ли-ше про вибуховість характеру жінки, але й про стан великого внутрішнього напружен-ня, яке вона відчуває. Це також протест про-ти нахабного втручання Аделі в їхнє з Йоси-пом романтичне минуле: «Я підвелася, вийш-
ла з-за столу, взяла таріль із линами і, розмі-

реними кроками підійшовши до вікна, розчах-
нула його й викинула страву просто в рясні 
потоки. «Пішла риба спати», – проказав після 
хвилинної тиші Петро. Я стояла до них спи-
ною й отупіло дивилась на стіну дощу» [1, 87]. Під час приготування кави Стефанія за-спокоюється. Розміреність процесу, концент-рація на визначеному порядку рухів гармоні-зують внутрішній стан жінки і є суголосними нормалізації її психіки, поступовому заспоко-єнню в салоні: «Я трохи затрималась на кух-
ні, готуючи каву: не поспішаючи, смажила ка-
вові зернятка, перемелювала їх, засипала до 
пушки в машинці, заповнювала машинку во-
дою, чекаючи, аж поки звариться, а потім 
знову чекала, поки осядуть фуси. Коли повер-
нулась, у салоні було спокійно» [1, 87]. Також процес відбору якісної кави, її при-готування свідчать про цілісність натури Сте-фанії. Вона не може собі дозволити придбати та приготувати погану каву: : «Пан Гальперн 
хитав головою, відміряючи для мене зерна 
міцної зеленої кави з Сальвадору і арабської 
мокки – аж по 13 з лишком, дорогої, як дідько, 
але такої ароматної, що здуріти можна. Не-
хай я не годна витримувати навіть виду Пет-
рового, але не можу собі дозволити варити 
йому нездалу каву. Така вже я є»[1, 91–92]. Дівчина, наділена гострим розумом, яск-рава особистість, яка має на все власний пог-ляд, через примху долі не лише змушена слу-жити панам, але й постійно залишатися в ті-ні. Такі життєві обставини, відсутність особи-стого життя, можливостей самореалізувати-ся, вірність обіцянці, яка не дозволяє Стефа-нії відірватися від родини Аделі, призводять до глибокого внутрішнього конфлікту: з од-ного боку – прагнення свободи, з іншого – усвідомлення залежності та відповідальності за долю інших. Усе ускладнюється тим, що до такого життя жінку ніхто не змушує. Це її власне рішення, самопожертва.  В душі Стефанії вирує буря почуттів, сум-нівів, образ, спогадів. Вона постійно аналізує власне життя та вчинки інших, осмислюючи їх із позицій духовних категорій. Лише про-цес приготування страв є для жінки засобом отримання спокою та гармонії з собою. Готу-ючи їжу для інших, Стефанія відкриває влас-ну душу, по-справжньому живе: «Як не можу 
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знайти спокою, то завше пораюсь біля кухні: 
щось ціджу і перетираю, пражу-смажу, варю, 
начиняю. Коли шкварчить в оливі цибуля, на 
весь будинок пахне часник, а я наскрізь просякаю 
запахом готування, на серці відразу стає прос-
торіше – і вже дається далі жити» [1, 106]. Жінка неначе сама стає тією стравою, яку вона з любов’ю та відповідальністю готує для інших: «Коли ж гощу своїм їдженням Аделю й 
Петра чи ще кого – то й сама стаю аромат-
ною, як смажений часник, соковитою і солоною, 
як полядниця, гострою, як перець, делікатною 
як молочний пудинг, жирною і ситною як пече-
на качка. Віддаю себе – і віддала б без лишку. 
Тільки б їли. Бо як не їдять, то стає тяжко й 
гірко: не хочуть мене, нехтують» [1, 106]. Любляча і милосердна людина, Стефанія пече тістечка-птахів для в’язнів, щоб і до них прийшло відчуття свята, допомагає паніматці навести лад у будинку та на кухні. . Розумію-чи, що перед ним людина з великою душею, о. Йосип говорить: «У тебе є великий та-
лант – дбати про інших. Це справжній дар, 
бережи його. Але часом мусиш і сама про себе 
подбати, й іншим дозволити» [1, 138]. Високодуховна особистість, Стефанія тя-жко страждає через усвідомлення свого забо-роненого кохання до о. Йосипа, намагається приховати власні почуття, турбується про те, як до цього поставиться суспільна мораль: «І 
що може бути страшніше від того, що однієї 
миті, коли я, розчахнута під поглядом отця 
Йосипа, розм’якла від турботи за Фелікса, по-
стану перед очима решти люду, і вони поба-
чать мене, як на долоні <….> вона, ця служни-
ця, націлилась на високі сфери, її ваблять най-
тяжчі гріхи, не маючи власних дітей, вона 
взяла собі за сина страшне якесь чортеня і 
морочить голову доброму парохові, який прос-
то уважний до кожної душі, чистий, наївний, 
який і незчується, як покотиться слідом за 
нею в геєнну вогненну» [1, 158–159]. Любов Стефанії до о. Йосипа – не просто кохання жінки до чоловіка, це, по суті, агапе, що є найвищим виявом любові духовної. Кар-тини зустрічей із священником, спогади про них свідчать про особливий рівень цих стосу-нків. Розуміючи абсолютну відповідність о. Йосипа своєму духовному призначенню, Стефанія намагається всіляко його підтрима-

ти. Душа жінки відкрита до морального удо-сконалення, а її любов – шлях до пізнання важливих духовних істин: «Я пригадала його 
цілющі обійми, коли він порятував мене від 
двох вояків, а потім від власних спогадів. Як я 
заливалась слізьми, огорнута білим фелоном, 
зітканим з небесного повітря, пронизаним 
співом ангелів. Ніколи раніше я не молилась, 
ніколи не думала стільки про Бога, не ходила 
до храму, <…> поки не з’явився у моєму житті 
отець Йосип. З цієї миті я виразно відчула, як 
гойдаюсь серед зірок на небесній гойдалці й 
кінчиками мештів торкаюсь рогатого міся-
ця»[с. 200]; «Він не знає, що казав мені отець 
Йосиф: життя – для того, щоб служити Богу. 
У цьому – найвища радість і єдиний сенс. Лю-
дина – створена за образом і подобою Господа. 
Служачи людині, ти служиш Богові» [1, 225]. Шевальє Торн – шахрай, злочинець, негі-дник і водночас тонкий психолог, глибоко розуміє внутрішні механізми поведінки Сте-фанії, осмислюючи її кулінарний талант як вияв певної філософії життя, високої любові до інших людей: «Ніколи не перестану чудува-
тися з того, як глибоко проросла в людській 
істоті любов <…> Розжовуєш цей соковитий, 
цей ароматний шматочок – і слина твоя роз-
мішується з правдивим соком любові, і її магія 
всякає тобі в кров. Любов буває неможливо 
носити в собі<…> Тоді мусиш драїти долівку, 
пуцувати скло, чистити срібло – так, панноч-
ко Чорненько? Аби якось то витримати, аби 
не вдушитись… А часом розпирає зсередини 
золотим світлом, пурханням пташиної зграї, 
вибухом шампана – і тоді мусиш пекти і вари-
ти, місити, готувати, різати, сікти, солити, 
завивати і скручувати, аби бодай трохи виві-
льнитись від того шаленства, від солодкого 
очманіння. Чи добре я все кажу, панно Стефо?
<...> Хтось любить їжею, хтось каменем, 
хтось молитвою» [1, 181–182; 187]. Приготування їжі для Стефи – це по-справжньому мистецький акт. У цей процес жінка вкладає всі свої творчі потенції, всю силу гарячого серця. Для неї це не просто по-всякденна робота – це відображення її душі, суперечливості, проте, справжності її духов-ного світу, матеріалізація філософії її життя, засіб матеріального вираження найвищої лю-бові до іншої людини: «Я пектиму пляцки з 
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малиною, афинами, суницями, готуватиму 
м’ясо і рибу, буду начинювати яйця, бульбу, 
гриби, помідори. Люди їстимуть мою їжу. Їм 
смакуватиме, вони будуть приводити до мене 
своїх рідних і друзів. Людей, яких я годувати-
му, ставатиме дедалі більше. Вони подорожу-
ватимуть, будуть перепливати океан, пере-
тинати Європу. Люди, наповнені моєю любо-
в’ю, зустрічатимуться з Аделею, цілувати-
муть їй руку, посміхатимуться до дитини. 
Навіть з протилежного боку Землі, схожої на 
глобус із кабінету доктора Ангера, моя любов 
доходитиме до неї»[1, 277]. Відсутність страв, безлад у господі на ку-хні о. Йосипа та його дружини Іванки свід-чать про невлаштованість їхнього родинного життя. Напівголодне існування подружжя символізує відсутність справжнього духовно-го зв’язку між чоловіком і дружиною, спіль-ної духовної мети: «Кави – ні правдивої, ні збі-
жжевої – не знайшлось: денце слоїка, на який 
мені вказала Іванка, було ледь присипане тем-
ним порохом. Та воно й на краще. Я швидко 
закалатала воду з принесеним малиновим 
соком, покраяла на скибки великі і тверді гру-
шки, прохолодні, хрумкі і соковиті. Думала – 
хліб мусить в хаті знайтися. Де ж там! Хліб 
був, але геть заскорузлий, як каменюка – при-
датний хіба для того, щоб цвяхи забивати. То 
що ж, налила меду до малої мисчини – можна 
капати його на скибку грушки, запивати во-
дою з малиновим соком, та й уже щось, є чим 
гоститись»[1, 197]. Важливу роль у творі відіграють описи споживання страв. У процесі змалювання то-го, як люди їдять, авторка не лише насичує картини важливими психологічними деталя-ми, а й відображає життєву концепцію персо-нажів. Так примітивні, обмежені особистості (вартові в’язниці, дружина о. Йосипа) відпові-дно й споживають їжу. Авторка акцентує на 

приземленості життєвих інтересів цих персо-нажів, відсутності духовних важелів їхнього існування. Письменниця навмисно позбавляє такі картини естетизації, адже головна мета персонажів під час їжі – не спілкування, не обмін думками, а бажання швидше наситити-ся: «Вони реготали, ригали і трощили їжу, яку 
я з таким трепетом готувала минулої ночі, 
самозабутньо вдихаючи всю свою істоту в 
кожен шматочок, у кожну зернинку» [1, 113]; 
«Вона пожадливо жувала грушки, вимастивши 
підборіддя медом, при цьому невидючим погля-
дом втупившись у садок, як на порожній аркуш 
паперу <…> Вона широко роздувала ніздрі й сопі-
ла, як втомлена старша пані» [1, 200]. Попри намагання авторки переконати захоплених читачів у тому, що це просто кни-га лише про їжу «в історичних декораціях», глибина психологічних малюнків, зворушли-вість історії двох абсолютно різних (за соціа-льною приналежністю та життєвою концеп-цією) жінок, майстерність у змалюванні істо-ричного часу, свідчать про те, що перед нами один із найкращих зразків сучасної українсь-кої літератури [4] . У романі йдеться про події у Станіславі початку ХХ ст., проте читачеві зрозуміло: твір про складність, суперечливість жіночої душі, яка є вічною загадкою. 
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COOKING AS A MEANS OF EXPRESSING THE AMBIVALT FEMALE SOUL 
(BASED ON THE NOVEL BY SOFIA ANDRUKHOVICH "FELIX AUSTRIA") 

 

The article investigates the stylistic functions of the dish descriptions and the processes of its prepara-
tion represented in the novel of modern Ukrainian writer Sofia Andrukhovych. The paper focuses on the fact 
that the gustatory images in the work are the means of disclosing the inner female world, reflecting the phi-
losophy of characters living in the novel. 

Key words:  novel, dish, internal conflict, human concept. 
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ОЛЕСЯ МІНЕНКО Особливості рецепції англійського твору в контексті національного світогляду Лесі Українки 

Простежити художню рецепцію у перек-ладах Лесі Українки в контексті національно-го світогляду англійських творів В. Шекспіра. Проблеми рецепції художньої творчості пись-менника в іншій національній літературі є одними із основоположних у сучасному літе-ратурознавстві. Творчість В. Шекспіра органі-чно увійшла до світової культури. Рецепція творчої спадщини Шекспіра в літературі у свою чергу багатоаспектна. Сьогодні у світовому літературознавстві спостерігається тенденція до реінтерпретації творчості Шекспіра у зв’язку з новими викли-ками часу, пов’язаними з мультикультураліз-мом, постколоніалізмом і процесами глобалі-зації. І. Лімборський стверджує, що за доби глобалізаційних трансформацій, які призво-дять до культурного «стиснення» світу, факт 

сприйняття англійського автора сповнюєть-ся особливою семантикою. «Присвоєння» Ше-кспіра обертається сьогодні новим типом приписування символічних «значень» англій-ському драматургу і поету. Йдеться переду-сім про великий спектр інтерпретацій на ос-нові локальних резонансів рецепції цього пи-сьменника [5, 64]. За словами науковця, реце-пція Шекспіра на сьогоднішній день може перетворитися на яскраву демонстрацію гло-бального принципу «національної бездомно-сті», коли поет опинився в стані культурної невизначеності, перебуваючи водночас у «шпарині» між різними національними куль-турами, тобто в ситуації «поміж і ніде» [5, 65]. Приклад Шекспіра у цьому відношенні є по-казовим, тому що в світі було не так багато письменників, твори яких розійшлися на  
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АМБИВАЛЕНТНОСТИ ЖЕНСКОЙ ДУШИ  
(ПО РОМАНУ СОФИИ АНДРУХОВИЧ «ФЕЛИКС АВСТРИЯ») 

 

В статье исследуются художественные функции описаний блюд и процессов их приготовле-
ния, представленных в романе украинской писательницы Софии Андрухович. Акцентировано вни-
мание на том, что густативные образы в произведении служат способом раскрытия внутреннего 
мира женщины, отображением философии жизни персонажей романа. 

Ключевые слова: роман, блюдо, внутренний конфликт, концепция человека. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ОСОБЛИВОСТІ РЕЦЕПЦІЇ АНГЛІЙСЬКОГО ТВОРУ  
В КОНТЕКСТІ НАЦІОНАЛЬНОГО СВІТОГЛЯДУ  

ЛЕСІ УКРАЇНКИ 
 

У статті простежено особливості рецепції творів Вільяма Шекспіра в контексті національ-
ного світогляду Лесі Українки. Виявлено риси оригінальної індивідуальної художньої манери україн-
ської письменниці, яка знайшла відображення в перекладах Шекспіра. Така манера перекладу украї-
нського автора робить рецепцію творів Шекспіра для пересічного українця не як недосяжного для 
розуміння західноєвропейського драматурга, а як цілком зрозумілого автора, що пише про знайомі 
речі тогочасному українському читачу. 

Щоб переклад був зрозумілим і доступним, письменниця перекладала Шекспіра як сучасного 
автора, без домішку стилізації та архаїки. Її метою було скоротити до мінімуму дистанцію між 
тогочасним читачем, з одного боку, і оригіналом, епохою оригіналу, з іншого. 

Ключові  слова :  переклад, література, твір, рецепція, письменник. 
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ОЛЕСЯ МІНЕНКО Особливості рецепції англійського твору в контексті національного світогляду Лесі Українки цитати і живуть вже не одну сотню років. Важко знайти країну в світі, на театральних сценах якої не була поставлена хоча б одна з безсмертних драм англійця. Тому з плином часу стає вже не так просто відповісти на пи-тання національності Шекспіра.  Відомий літературознавець Г. Блум у книзі «Західний канон» спирається на психоаналіти-чний підхід, намагаючись з’ясувати місце Шек-спіра у світовій літературі. Центральною пос-таттю Західного канону у нього виступає саме Шекспір. Канонічність автора та його текстів пов’язана, в першу чергу, з «дивністю», ефек-том оригінальності, який або неможливо асимі-лювати, або ж він сам цілковито асимілює. Блум виділяє риторичні стежки в поезії як про-яви механізмів захисту. У ширшому аспекті Блум розвиває тезу про те, що «придушення» як захисний механізм відіграє важливу роль у характері відношення письменників до своїх літературних попередників. Механізм «придушення» функціонує, змушуючи пись-менників до «неправильного прочитання» сво-їх відомих попередників або ж спотворюючи їх вплив. Оскільки твердження Блума має на ува-зі, що будь-яке прочитання попередніх текстів є неправильним тлумаченням цих текстів, це порушує важливу проблему про психологічні підстави реакції читача на літературу [1]. Проблема «читач та іноземний автор» представляє найбільш складний та цікавий предмет порівняльного літературознавства. Взаємодія літератур у різні історичні періоди, починаючи з появи передумов до зближення культур в період романтизму, відбувалася в нерівних соціокультурних умовах. Одним з аспектів зв’язків і взаємодій літератур є на-ступність у їхньому розвитку. О. Бушмін, дос-ліджуючи цей аспект, звертає увагу на існу-вання «вічних», загальнолюдських проблем і доходить висновку, що далеке минуле може стати навіть актуальнішим за сучасне [2, 67]. «Вічні» проблеми, які порушувались у творах зарубіжних і українських письменників ми-нулого, й дотепер не втратили актуальності й гостроти. Погляд на минуле з сучасних по-зицій дозволяє відкрити нові горизонти в дослідженнях цих творів. Леся Українка звернулася до творчості англійського автора Шекспіра наприкінці  

ХІХ століття. Письменниця переклала першу дію трагедії «Макбет». Досить позитивну оці-нку зробив перекладу А. Гозенпуд, назвавши переклад дуже точним, звучним та гнучким [3, 73]. Письменниця прагне відтворити не лише зміст, а насамперед образи Шекспіра, зберегти стислість вислову. «Художня вар-тість перекладу дуже висока: багатий слов-ник, тонкий смак у доборі відповідних епіте-тів, гнучкий синтаксис, увага до інтонації. Якби він був скінчений і оброблений, ми, без-перечно, мали б значне досягнення українсь-кого перекладного мистецтва. Цей фрагмент свідчить про глибоке відчуття письменни-цею стилю Шекспіра», – підкреслював А. Гозенпуд [3, 68]. Саме тут, як підкреслює дослідник, авторка виступає як тонкий пси-холог і цілком зосереджується на внутрішній драмі героїв: її більше цікавить образне розк-риття психології та емоційного світу героїв. Тут слід наголосити про вплив епохи бароко на перекладацьку творчість письменниці. Оскільки психологізм, в якому виражається художній сенс та ідейно-емоційний вміст, що яскраво виражений через переклади Лесі Українки, є однією із ознак барокової тради-ції. Саме психологізм досягає високих вершин у літературі ХІХ столітті, оскільки пізнання і освоєння внутрішнього світу людини набува-ють небувалої глибини. У поняття психологі-зму включається зазвичай і глибоке зобра-ження власне внутрішнього світу людини, тобто її думок, переживань, бажань. До однієї з найбільш визначних особливостей даного твору необхідно віднести його психологічну складову, яка виражається у літературному зображенні процесів душевних хвилювань, розмірковувань, розумової активності, яка не знаходить шляху відображення зовні, що у свою чергу надають поштовх до розвитку у літературі нових форм до відображення вну-трішнього світу. Переклад твору «Макбет», здійснений Лесею Українкою, був спробою формування у перекладі специфічної індивідуальної худож-ньої манери у самої письменниці. Говорячи про жанрову традицію кінця ХІХ – поч. ХХ ст., науковці зазначають: «З 1880 по 1906 роки з’явилося понад 400 п’єс і стільки ж з 1906 по 1912 роки разом із перекладами. У цей період 
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ОЛЕСЯ МІНЕНКО Особливості рецепції англійського твору в контексті національного світогляду Лесі Українки українська драма тяжіє до потужного відтво-рення класичних жанрових прототипів, уріз-номанітнених авторськими інтенціями і твор-чою активністю драматургічного слова. Спо-стерігається надзвичайна динаміка в межах жанрових парадигм близьких або й значно віддалених жанрів» [6, 241]. Таким чином, ще наприкінці ХІХ ст. українська література була пов’язана із постановкою драматичних творів європейської класики. У цей час свою важливу роль відігравав і переклад «Макбета». Слід сказати, що рецепція Шекспіра-драматурга помітна у художній творчості са-мої української авторки. Так, в одному із сво-їх віршів Леся Українка з точністю відтворює назву однієї з п’єс Шекспіра «Сон літньої но-чі», яка гіпнотизувала читача своїм дивовиж-ним світом фантастики (сон літньої ночі ко-лись мені снився) [8, 112]. Пильна увага до Шекспіра позначилася на всьому задумі у ліричній драмі «Блакитна троянда», де фігурують імена героїв із шекс-пірових творів: 
Прийди! Прийди, Ромео, ти мій вдень вночі, 
Бо ти лежатимеш на крилах ночі, 
Як перший сніг на ворона крилі… 
О, мій Ромео! [7, 243]. Письменниця використала у своєму творі Шекспірівський образ Ромео, яким вона праг-нула відтворити образ вірності та кохання, і підкреслила це словами «Прийди! Прийди, Ромео, ти мій вдень вночі», що свідчить про те, що героїня у ліричній драмі, була закохана до безтями, яка цілими днями хотіла б бути поряд зі своєю коханою людиною. Так, у своє-му власному творі авторка демонструє окре-мі рядки монологу Джульєтти. Порівняймо його з першотвором: 
Romeo, – come, thou day in night; 
For thou wilt lie upon the wings of night 
Whiter than new snow on a raven’s back [10, 451]. Одразу можна помітити, що авторка була близькою до оригіналу, оскільки досить точ-но відтворила текст першоджерела, але останній рядок дещо відрізняється від тексту трагедії. Цей рядок Шекспіра дослівно з анг-лійської перекладається «біліше, ніж перший сніг на спині у ворона», у Лесі Українки «як 

перший сніг на ворона крилі». Письменниця переклала слово «back» словом «крила», оскі-льки саме «крила» асоціюються з коханням, про що говорять досить багато крилатих ви-словів в українській мові: «летіти на крилах кохання», «любов окриляє» тощо. Але річ йде про нещасливе кохання, про що говорить сло-во «ворон». Ворон – це амбівалентний символ гріха, його часто ідентифікували із Сатаною, що підкреслює колір цього птаха. Поява воро-на сприймалася як передвістя невдачі [4, 530].  Під впливом «Гамлета» створила Леся Українка свою ліричну поему «Adagio pens-ieroso», де вона змальовує образ Офелії: 
Хотіла б я уплисти за водою, 
Немов Офелія уквітчана, безумна, 
За мною вслід плили мої пісні, 
Хвилюючи, як та вода лагідна, 
Все далі, далі… [7, 238]. Цими рядками перекладачка прагне до-нести до українського читача меланхолійний стан героя, порівнюючи його з образом Офе-ліі з трагедії «Гамлет». Трагічний сюжет цьо-го уривку заключається в тому, що Леся Українка представляє українському читачу міркування про смерть, де образ Офелії пов'я-заний із смертю: «хотіла б я уплисти за во-дою, немов Офелія уквітчана, безумна». А смерть Офелії, за шекспіровим сюжетом, по-в’язана з водою, де героїня твору упала в во-ду і втопилася.  Твори Шекспіра привертали увагу Лесі Українки своїм глибоким філософським зміс-том, гостротою конфлікту, що визначало худо-жнє сприйняття світу англійським драматур-гом. Значну роль у захопленні української пи-сьменниці Шекспіром відіграв її дядько Ми-хайло Драгоманов, який постійно акцентував увагу на вивченні англійської мови. Але Леся Українка не мала можливості працювати над перекладами Шекспіра, тому що не знала анг-лійської мови, інтенсивно почала вивчати її тільки лише на початку 90-х років [9, 77]. Перекладаючи твори Шекспіра, Леся Українка прагнула, передусім, досягти їх жи-вості, природності звучання, створити «просту та легку сценічну трактовку» шекспі-рівського тексту [9, 78]. Щоб переклад  був зрозумілим і доступним, письменниця 
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ОЛЕСЯ МІНЕНКО Особливості рецепції англійського твору в контексті національного світогляду Лесі Українки перекладала Шекспіра як сучасного автора, без домішку стилізації та архаїки. Її метою було скоротити до мінімуму дистанцію між тогочасним глядачем і читачем, з одного боку, і оригіналом, епохою оригіналу, з іншого. Це в свою чергу визначило ті новаторські риси пе-рекладацької манери української поетеси.  У перекладі Лесі Українки можна знайти численні приклади розкриття емоційних під-текстів оригіналу, завдяки чому герої Шекс-піра постають як люди з властивими їм люд-ськими емоціями. Новаторство української перекладачки відбивається і в тому, що вона уперше звертає нашу увагу на надзвичайну динамічність творів Шекспіра. Йдеться не тільки про стрімкість розвитку дії трагедії, вона намагається показати українському чи-тачу складні шекспірівські образи.  
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FEATURES OF RECEPTION OF THE ENGLISH TEXT  
IN THE CONTEXT OF THE NATIONAL WORLDWIDE OF LESIA UKRAINKA 

 
The article traces the features of the reception of William Shakespeare's works in the context of national 

worldview of Lesia Ukrainka. The features of the original individual artistic style of the Ukrainian writer, 
which was reflected in the translations of Shakespeare, were revealed. This manner of translation of the 
Ukrainian author makes the reception of Shakespeare's works for ordinary Ukrainians not as inaccessible 
for an understanding of the Western European playwright, but as a well-understood author who writes 
about familiar things to the last Ukrainian reader. 

To make the translation clear and accessible, the writer translated Shakespeare`s works as a modern 
author, without the admixture of styling and archaic. The purpose was to minimize the distance between the 
time reader, on the one hand, and the original, the era of the original, on the other. 

Key words:  translation, literature, work, reception, writer. 
 
АЛЕСЯ  МИНЕНКО  г .  Ч е р к а сс ы  

ОСОБЕННОСТИ РЕЦЕПЦИИ АНГЛИЙСКОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ  
В КОНТЕКСТЕ НАЦИОНАЛЬНОГО МИРОВОЗРЕНИЯ ЛЕСИ УКРАИНКИ 

 
В статье прослеживается особенности рецепции произведений Уильяма Шекспира в контек-

сте национального мировоззрения Леси Украинки. Выявлено черты оригинальной индивидуальной 
художественной манеры украинской писательницы, которая нашла отражение в переводах Шек-
спира. Такая манера перевода украинского автора делает рецепцию произведений Шекспира для 
рядового украинца не как недостижимого для понимания западноевропейского драматурга, а как 
вполне понятного автора, пишущего про знакомые вещи тогдашнему украинскому читателю. 

Чтобы перевод был понятным и доступным, писательница переводила Шекспира как современ-
ного автора, без примеси стилизации и архаики. Ее целью было сократить до минимума дистанцию 
между тогдашним читателем, с одной стороны, и оригиналом, эпохой оригинала, с другой. 

Ключевые  слова :  перевод, литература, произведение, рецепция, писатель. Стаття надійшла до редколегії 12.09.2017 
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ЯРОСЛАВА МУРАВЕЦЬКА  Кінематографічна інтерпретація «Кайдашевої сім’ї»: візуальні стратегії  

Взаємозв’язок та взаємодія різних форм мистецтв цікавив вчених ще з початку розви-тку літературознавства. З винайденням кіне-матографа наприкінці XIX століття до об’єк-тів аналізу долучається кіномистецтво. Ви-вчення взаємодії мистецтва слова та мистец-тва кадру актуалізується у сучасному дискур-сі. На спільних рисах кіно та літератури наго-лошували як кіномитці, так і літературознав-ці. Зокрема, кінорежисери С. Ейзенштейн і М. Ромм використовували художні твори О. Пушкіна, Л. Толстого, Е. Золя, В. Гюго та інших для аналізу таких елементів кінопое-тики, як монтажний принцип, чергування кадрів, ракурси, ритм тощо. Наприклад, у оповіданні О. Пушкіна «Пікова дама» режисер М. Ромм помічає такі риси, властиві кіно, як масовість, видовищність, дієвість, виразність, масштабність [15, 44–48]. С. Ейзенштейн зна-ходить у прозі Ч. Діккена оптичність, кадро-вість, широкоформатність [17, 161–167]. Дос-лідник Й. Маневич наголошує на кінематогра-фічності опису щита у «Ілліаді» Гомера, [9, 9] Л. Муссінак описує картину потопу Леонардо да Вінчі як «монтаж» [18]. Н. Горницька наго-лошує, що сучасні ознаки кінематографічності – лаконічність, пластичність, виразність німої дії, конкретність бачення – раніше належали до колишніх ознак літератури [5, 39]. Отже, як зазначає В. Божович: «Елементи кінематографічного бачення існували задов-го до самого кінематографа» [4, 6]. Сучасна дослідниця О. Пуніна, автор монографії «Кінофікація українського літературного 

дискурсу», cпираючись на дослідження літе-ратуро- та кінознавців, поділяє кінематогра-фічність на два основних типи: приховану та безпосередню, перша з яких ввібрала у себе ознаки літератури, які були актуалізовані через відповідність характеру нової візуаль-ної культури, друга зводиться до імітації, си-муляції кіноформ або запозичення принципу їх існування [13, 47]. Отже, перший вид свід-чить про бачення самого автора, наявність ди-намічності, сюжетності, детальності, а другий характризує спосіб творення конкретним при-йомом, запозиченим із сфери кіно [13, 58].  У творах Нечуя-Левицького знаходимо такі риси, як видивищність, масовість, елеме-нти кадрування. Наприклад, зоровий опис з «Кайдашевої сім’ї» немов відтворює рух ка-мери: «Карпо йшов помаленьку, скоса погля-даючи на Довбишів двір. Перед ним блиснув вугол білої стіни, підперезаний внизу черво-ною призьбою; зачорніли чорною плямою одчинені двері з одвірками, помальованими ясно-синьою фарбою з червоною вузькою смужкою навкруги» [11, 309]. Фрагмент з «Бурлачки» нагадує безперервне нашаруван-ня візуальних образів, мов на кадрах кіно-стрічки: «Дивиться вона, аж серед садка сто-їть вона сама, в неї вся голова у вишневому цвіту, а на плечах висять гарні, широкі та до-вгі стрічки до самого долу. Стрічки спадають на червоні чоботи, на зелену траву. Вона  бачить себе, неначе в здоровому чудовому дзеркалі серед зеленого садка та квіток. Ди-виться вона на себе, аж вона стає маківкою з 
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КІНЕМАТОГРАФІЧНА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ  
«КАЙДАШЕВОЇ СІМ’Ї»: ВІЗУАЛЬНІ СТРАТЕГІЇ  

 
Автор статті досліджує романтичні та реалістичні візуальні стратегії у повісті Івана Нечуя-

Левицького «Кайдашева сім’я», аналізує використання відповідних стратегій у однойменному фільмі 
Володимира Городька та Олександра Сизоненка. Окреслено проблематику «перекладу» творів з одно-
го мистецтва на інше у візуальному аспекті. Порівняно зорові засоби у літературному та кінемато-
графічному мистецтвах. Побіжно розглянуто проблематику кінематографічності прози Нечуя-
Левицького, зазначено її критерії. Автор торкається теми інтертекстуальності фільму-дилогії. 

Ключові  слова :  Іван Нечуй-Левицький, візуальні стратегії, інтермедіальність, міжмистець-
кий переклад, повість «Кайдашева сім’я». 
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ЯРОСЛАВА МУРАВЕЦЬКА  Кінематографічна інтерпретація «Кайдашевої сім’ї»: візуальні стратегії  зеленим листом, з червоними чудовими квіт-ками. Десь узявся Ястшембський і почав об-ривати ту маківку; він обривав листя, обри-вав пуп’янки, а після почав зривати квіт-ки» [10, 204]. Твори письменника неоднора-зово ставали фільмами: було екранізовано «Миколу Джерю» (1927, режисер Марк Тере-щенко, сценарій Миколи Бажана), «Василину» (1928, сценарій Михайла Ялово-го), «Київських прохачів» (1992, режисер Рос-тислав Синько). Іван Нечуй-Левицький напи-сав лібретто до опери «Маруся Богуславка» Миколи Лисенка, яка стала сценарієм для му-льтиплікаційного фільму (1996, режисер Ніна Василенко). У 1993 та 1996-х роках виходять дві частини фільму-дилогії «Кайдашева сі-м’я» за сценарієм Олександра Сизоненка та Володимира Городька.  Зазвичай від фільму, створеного на осно-ві літературного тексту, очікують перекладу тексту засобами кіноіндустрії. О. Рисак, автор монографії «Мелодії та барви слова», зазна-чав, що «...мова мистецтв загалом може розг-лядатись як єдина стихія художнього мис-лення» [14, 9]. Схожі міркування висловлю-вав Ю. Лотман у дослідженні «Структура ху-дожнього тексту»: «Мистецтво, як будь-яка система, що слугує меті комунікації, може бу-ти визначене як мова» [8, 14]. Вчений дово-дить, що основа структури всіх форм мис-тецтв є аналогічною системі мови. Отже, інте-рпретацію вербальних творів у інших мисте-цтвах можна розглядати у контексті перекла-ду з однієї художньої мови на іншу. Звісно, видається цілком логічним, що одна і та ж історія, покладена в основу фільму та книги, буде здаватися різною саме через відмінність цих засобів. Художній твір у основі екраніза-ції, зазнає подвійного кодування: з одного боку, вербальну історію «перекладають» мо-вою кінематографа, з іншого – інтепретують, в залежності від рецепції сценариста, режисе-ра, акторів. До дилогії «Кайдашева сім’я», по-при збереження основої фабули та персона-жів, залучено широке коло текстів («Бурлачка», «Дві московки», «Не той став», «Микола Джеря», «Хмари», «На Кожум’яках», «Баба Палажка та баба Параска»). Зокрема, у фільмі діють пан Ястшембський (із «Двох бу-рлачок»), Онисько (втілення Гострохвостого з п’єси «На Кожум’яках»); під виглядом Лаврі-на сценаристи ввели у фільм Миколу Джерю 

(відтворено гру на скрипці, бажання правди та схильність до протесту, окремі репліки, навіть деякі сюжетні колізії (бурлацтво, лю-бовний трикутник); смерть Івана Кавуна у сахарні (сюжет з «Миколи Джері»); лист до батька з проханням продати все майно, щоб син вигідно одружився (фрагмент з «Двох московок»). Отже, дилогію слід розглядати як кіно-інтерпретацію ранньої творчості пись-менника (більшість творів написано у 1868–1880 роках). Зазнає змін і ідея фільму: лейт-мотивом стає заклик до об’єднання українців шляхом самоусвідомлення.  Мета статті: аналіз та порівняння візуа-льних стратегій, втілених у кіно-дилогії, із тактиками Івана Нечуя-Левицького. Відпові-дно до мети ставляться завдання: означення різновидів двох типів бачення; порівняння втілення реалістичних та романтичних візуа-льних стратегій у повісті І. Нечуя-Левицького «Кайдашева сім’я» порівняно з однойменною кіно-дилогією О. Сизоненка та В. Городька; окреслення питання можливості «перекладу» з мови літератури на кіномову через відпові-дність вищезгаданих стратегій у прозовому та кінематографічному мистецтвах. Побічно у статті розглянута тема кінематографічності творів Нечуя-Левицького, яка ще потребує свого дослідника. С. Лавлінський у статті «До проблеми ві-зуального у літературі», спираючись на праці М. Бахтіна та Ц. Тодорова, виокремлює два типи бачення: реалістичний і романтичний. Перший характеризується взаємозв’язком реальності і зору, як можливості пізнання, другий – втечею від справжнього світу у про-стір фантастичного [7]. За М. Бахтіним, реалі-стичне бачення означає, по-перше, «вміння бачити час, читати час у просторовій цілісно-сті світу», по-друге, сприймати час не як дан-ність, а як подію [2, 216]. Одним із критеріїв майстерності художнього твору реалізму є наочність, яка виражається у докладному описі місць, пейзажів, елементів побуту, зов-нішності героїв. Прикладом такої стратегії може слугувати творчість Івана Нечуя-Левицького. Він немов відтворював дійс-ність, змальовуючі у творах реальні зорові об’єкти. Наприклад, у «Кайдашевій сім’ї» пи-сьменник описує село Семигори, у «Двох бур-лачках» – бачені ним сахарні. Як відзначає відомий теоретик кіно С. Фрейліх: «Театр – 
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ЯРОСЛАВА МУРАВЕЦЬКА  Кінематографічна інтерпретація «Кайдашевої сім’ї»: візуальні стратегії  дія. Література – опис дії. Кіно – уява дії» [16, 233]. Візуальність кіномистецтва, на відміну від літератури, не віртуальна: глядач бачить зорові образи, створені завдяки роботі опера-торів, режисерів тощо, а не уявляє їх, корис-туючись власними уявою та досвідом, як чи-тач. Тож те, що місцем дії фільму-дилогії об-рано Стеблів та Рось, місце подій у повісті, видається втіленою стратегією Нечуя-Левицького засобами кіномистецтва, розк-риттям панорамно-реалістичного бачення у відтворенні часопростору повісті. М. Бахтін протиставляє Гете, як письмен-ника, зосередженого на плині часу, Достоевсь-кому, як творцю, чия увага спрямована на простір. Гете всі протиріччя намагається при-йняти як різні етапи одного розвитку, немов вибудовуючи події в ряд часоплину. Достоев-ський прагне бачити все «як співіснуюче, сприймати і показувати все поруч і одночас-но, наче в просторі, а не в часі» [1, 47]. У Досто-євського немає «далекого образу» героя та події, оповідач знаходиться максимально бли-зько, з цієї «максимально наближеної точки зору він і створює їх зображення» [1, 387]. У зв’язку з цим доречно згадати серіал «Ідіот» режисера Володимира Бортко. У ньому наче відтворена техніка самого письменника: пог-ляд камери зблизька, немов оператор вклю-чений у подієвий простір. На відміну від Дос-тоєвського, Нечуй-Левицький немов нагадує відстороненого, далекого спостерігача, його «погляд» пов’язаний із часовими трансформа-ціями, віддалений від героїв та подій. Ю. Кузнецов зазначає: «Реалістичний всезна-ючий оповідач ніби відсторонений від того, що він зображує: людини, природи, матеріа-льної культури, соціуму» [6, 49-50]. Ця страте-гія відтворена у дилогії: у фільмі немає широ-коформатних кадрів, відсутні акценти на де-талях. Глядач бачить, як Мелашка спускається з гори, немов із висоти пташиного польоту; перед Лавріном згори відкривається вид на Богуслав. Схожий «погляд камери» зверху знаходимо у самого письменника: «Глянеш з високої гори на той ліс, і здається, ніби на го-ри впала оксамитова зелена тканка, гарно по-бгалась складками, позападала в вузькі доли-ни тисячами оборок та жмутів» [11, 300]. Візуальні описи персонажів у прозі Нечуя-Левицького мають подвійне навантаження: розкривать характер та соціальний стан. У 

часи Нечуя-Левицького людину можна було дійсно «пізнати по одежі»: кожен вдягався відповідно ролі у соціумі. Це відтворено у фі-льмі: наприклад, після заміжжя Мелашка та Мотря одягають очіпки (візуальне маркуван-ня заміжніх жінок); одяг селян і комісії з Киє-ва відрізняється. Одяг Ониська виглядає над-то по-міському для селян і навпаки, він не вписується у жодну із цих соціальних груп: селяни сміються з його «штанів з матерії ма-теріальної» та «жилетки з моральної мате-рії», а пани не приймають за свого.  Романтична візуальна стратегія, на відміну від реалістичної, пов’язана з культурою «мінус-зору» (В. Топоров). Як підкреслював Н. Берков-ський, у романтиків «зору ззовні представля-ються одні людські ліміти, але потрібен хоча б натяк, що не за ними останнє слово, що за ме-жами, ними обведеними, можливі ще й зовсім інші» [3, 459]. Замість панормано-історичного бачення, властивого реалізмові, інтровертний, фантазматичний зір зупиняється на спогля-данні «гранично близького» та, водночас, чу-жого для нього. Нечуй-Левицький застосовує цю стратегію у «Кайдашевій сім’ї», описуючи марення Кайдаша. Завдання сценаристів філь-му у відображені романтичної візуальної стра-тегії і спрощується, і ускладнюється. З одного боку, унаочнюються самі об’єкти візуальних марень, з іншого – необхідне візуальне рішення задля акценту, по-перше, на самому стані нере-алістичності, по-друге, необхідно показати, чиє саме бачення транслюється. Наприклад, каме-ра зупиняється на фігурі сплячого Лавріна піс-ля трансляції його снів; донька Мелашки запи-тує у неї, чому вона задумалась, після того, як показані спогади кохання з Лавріном. Кадри візій Омелька контрастують з іншими кадрами фільмів: туман, повня, темні кольори болота, розфарбовані обличчя чортів контрастують з весняним, сонячним, квітучим селом. Сценаристи вбачають причину стану Кайдаша у бійці з сином – кадр візії йде зразу за ним. Час для Омелька сповільнюється: па-даючи від удару, він згадує, як святив хрест для свого первістка, і закінчує падіння лише після закінчення спогаду. Через розширення часових меж кадр «випадає» з ряду інших. Починається безумство Кайдаша. Йому вви-жаються чорти, що намагаються зловити йо-го у сітку. Новий епізод поглиблює марення Кайдаша: Омелько здалеку косить будяки, у 



153 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ЯРОСЛАВА МУРАВЕЦЬКА  Кінематографічна інтерпретація «Кайдашевої сім’ї»: візуальні стратегії  яких йому ввижаються чортенята. У тексті повісті йому вдається викосити чортів, у фі-льмі візії набувають символічного значення: чорти лишаються неушкодженими, вони смі-ються над Кайдашем, перестибуючи крізь косу, граючись, мов діти через скакалку. Гля-дач розуміє, що Омелько вже не має влади навіть над своїми візіями. Прикметно, що ка-мера схоплює Кайдаша окремо від Кайдаши-хи, мов акцентуючи на його самотності. Повернувшись додому з шинку, Кайдаш потрапляє руками в діжу, яку сам помилково інтерпретує як ставок. Насправді Омелько метеляє руками у повітрі, йому лиш здається, що він тоне. Епізод, який у повісті можна бу-ло назвати преамбулою до візій, у фільмі від-бувається майже наприкінці, акцентуючи на стані Кайдаша, його сприйнятті дійсності. Омелько власними візіями сворює інший, не-міметичний простір, немов намагаючись та-ким чином подолати протиріччя справжньо-го світу, втекти у інший світ, який, по суті, спрямований в нікуди, страшний та ворожий людині. Загибель Омелька показана як само-губство. Востаннє він йде до болота, широко розкривши очі, проте не дивлячись нікуди. Сценаристи вводять до сюжету пияцтво Лав-ріна: йому привиджуються ті ж самі чорти, коли він йде з того ж шинку. Лаврін немов продовжує біг Кайдаша від дійсності у за-мкнене кого неприродного світу візій. У другій частині візії Кайдаша продовжує Лаврін, проте вже через сни. Обидва снови-діння схоже сконструйовані: по-перше, відрі-зняються візуально (розмитість, рамка з вог-ню), по-друге, змонтовані по-іншому (швидка зміна кадрів протягом однієї хвилини, накла-дання різних реплік та картин), по-третє, ма-ють елемент фантастичного. Перший сон по-чинається словами Кайдаша, адресованими колись Мотрі: «Невже ти не можеш поважати матір?». Лаврін тим часом вилазить із печі, що пашить полум’ям. Репліки батька і сина лунають одночасно («скільки ночей не доси-пав, поки зібрав той клаптик» – «сьогодні ва-ша частка, а як вмрете»), вони немов не чу-ють одне одного. Слова «колотнечі – то пус-те», що належали Омельку, немов каже хтось третій, бо Кайдаш у цей час дивиться на чор-тів у будяках. Коса зачіпає не чортів, а ноги Лавріна, який ледве встигає їх прибрати, фо-ном лунає стук у двері. Створюється вражен-

ня хаосу із думок, спогадів, візій, аудіального та зорового ряду. Другий сон пов’язаний із сахарнями: справляє враження механічності, повторюва-ності, однотонності, самовідчуття робітника гвинтиком системи. Кожен спогад Лавріна (сміх Лейзора, втеча з дому, обличчя пана) обрамнений кадром роботи машин. Лавріна щось втягує у вир, з якого він марно намага-ється вирватись. Сон немов ілюструє епізод із «Миколи Джері»: «В сахарні другий німець, машиніст, поставив їх коло машин на роботу <...> Бідні хлібороби озирались на всі боки на ті страшні, здорові, лапаті машини, не знали, як повернуться, як ступить, їм здалось, що їх завели в якесь страшне пекло» [12, 71].  Проза Івана Нечуя-Левицького, окрім на-сиченості зоровими, живописними, наочними образами, які властиві для реалізму, має еле-менти кінематографічного бачення (якщо ро-зуміти під цим так звану первісну кінематог-рафічність, за О. Пуніною, яка має у своїй ос-нові такі риси, притаманні літературі, як ви-довищність, детальність, сюжетність тощо), отже, є гарним «матеріалом» для екранізації.  У фільмі втілено реалістичні візуальні стратегії: по-перше, відтворено конкретний час та простір повісті, по-друге, «погляд каме-ри» нагадує відсторонений «погляд» оповіда-ча у реалізмі. Романтичні візуальні стратегії втілені через марення Кайдаша та сни Лавріна. Марення Кайдаша у фільмі пояснено візуаль-но: першопричиною подано сварку з сином. Зорові образи набувають символічного зна-чення: спершу Кайдаш ще може врятуватися від чортів (своїх візій), уникаючи сітки, у яку його ловлять, потім – марно намагається їх здолати (чорти залишаються неушкоджени-ми). Образ фантасмагоричної, інтровертної свідомості підкреслюється – Омелько з’явля-ється у просторі кадру окремо від своєї сім’ї; чорти спершу нападають на нього лише за межами дому. Перша і єдина візія Лавріна повністю повторює образний ряд візії Омель-ка. Сни Лавріна через швидку зміну кадрів, накладення образів та реплік, значне емоцій-не навантаження та подієву насиченість сприймаються саме як продовження марень Кайдаша: вони відрізняються за монтажем та стилем від інших кадрів фільму. Слід зазначити, що, незважаючи на зміну ідеї та розширення проблематики фільму  
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ЯРОСЛАВА МУРАВЕЦЬКА  Кінематографічна інтерпретація «Кайдашевої сім’ї»: візуальні стратегії  порівняно з повістю, реалістичні та романти-чні стратегії у дилогії та творі літератури збі-гаються. У фільмі втілено і реалістичні, і ро-мантичні візуальні стратегії І. Нечуя-Левицького, проте цей твір важко вважати лише «перекладом» повісті «Кайдашева сі-м’я», по-перше, через інтертекстуальну структуру самого сценарію, по-друге, через зміни, яких зазнали герої, по-третє, через ро-зширення змісту повісті завдяки візуальним кінематографічним засобам. 
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Y A R O S L A V A  M U R A V E T S KA   Ky iv   

CINEMATOGRAPHIC INTERPRETATION  
OF THE STORY «KAIDASH’S FAMILY» (KAIDASHEVA SIMIA): 

VISUAL STRATEGIES 
The author of article studies the theme of a romantic and realistic visual strategy in prose of Ivan 

Nechui-Levytskyi, analyzes the use of appropriate strategies in the film of the same name by Vladimir 
Gorod’ko and Alexander Syzonenko. In the story are outlined the problems of “translation” of works from 
one art to another in visual aspect. In the article author compared visual means in literary and cinemato-
graphic arts. The problems of cinematographic prose of Nechuy-Levitsky are partially considered, and its 
criteria are indicated. The author touches on the topic of the intertextuality of the film-dyology. 

Key words:  Ivan Nechui-Levytskyi, visual strategies, intermedialism, inter-art translation, the story 
«Kaidash’s family». 
 
МУРАВЕЦКАЯ  ЯРОСЛАВА  г .  К и е в   

КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ «КАЙДАШЕВОЙ СЕМЬИ»:  
ВИЗУАЛЬНЫЕ СТРАТЕГИИ 

Автор статьи исследует романтические и реалистические визуальные стратегии в повести 
Ивана Нечуй-Левицкого «Кайдашевая семья», анализирует использование соответствующих стра-
тегий в одноименном фильме Владимира Городько и Александра Сызоненко. Определена проблема-
тика «перевода» произведений с одного искусства на другое в визуальном аспекте. Сравнены зри-
тельные средства в литературном и кинематографическом искусствах. Автор касается пробле-
матики кинематографичности прозы Нечуй-Левицкого, указывает ее критерии. Автор затраги-
вает тему интертекстуальности фильма-дилогии. 

Ключевые  слова :  Иван Нечуй-Левицкий, визуальные стратегии, интермедиальность, пере-
вод между искусствами, повесть «Кайдашевая семья». Стаття надійшла до редколегії 10.10.2017 
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НАТАЛІЯ НАУМЕНКО Біблійний інтертекст пісенної лірики Стінга 

Є така версія розгадки явища Бермудсь-кого трикутника: географічно він розташова-ний у місцях зіткнення теплих північних та холодних південних течій, що мають різний напрямок. Відтак у ньому утворюються своє-рідні магнітні сили, співудари яких здатні навіть переносити об’єкти в інші часові вимі-ри. Такі співудари й водночас унісони різних культурних течій спостерігаються у мікросві-ті альбомів Стінга (справжнє ім’я – Гордон Самнер). Саме в цю пору – 6 жовтня 2017 ро-ку – відбувся його третій концерт у столиці України. І втретє кияни (й не лише вони, а й гості з інших міст нашої держави, із Європи та Америки) мали нагоду пересвідчитися, що пісні Стінга – як гарне вино: дарують на-тхнення, насолоду і з віком стають тільки кращими, – більш «настояними» на щирості почуттів артиста, його великому життєвому досвіді й унікальній чутливості до музики й слова. Можна стверджувати, що чільним компо-нентом непростого «тріумвірату» поета, ком-позитора та музиканта постає Існування пісні – «найдивніше явище»: за висловом Богдана-Ігоря Антонича, магічна сила, здатна перено-сити і людей, і речі в декілька часових вимі-рів одночасно. Саме це й дозволяє говорити про таку рису поезії Стінга, як інтеркультурність. Її ми визначаємо виявом синтезу мистецького та наукового способів осягнення довкілля, що зумовлює погляд поета на конкретне яви-ще як чинник неперервності розвитку куль-тури загалом та індивідуального світобачен-ня зокрема.  

Передусім це стосується біблійної образ-ності. Без сумніву, католицьке виховання, яке отримав молодий Гордон Самнер у престиж-ному коледжі Святого Катберта, не могло не позначитися на стилеві його поезій. Різнови-дами пісенної лірики релігійного спрямуван-ня у доробку Стінга є передусім твори-інтерпретації біблійних текстів (П’яти-книжжя, Екклезіаст, Пісня над піснями, Єван-геліє, Дії та Послання Апостолів, Апокаліпсис). Тому мета цієї роботи – осягнути сутність цих творів на рівні як змістовому, так і формально-му (зокрема через синтез притаманних біблій-ним першотворам синтаксичних конструкцій та образних висловів із їхніми авторськими модифікаціями, перефразування цитат).  Тотожність ліричного та сповідального елементів у словесній творчості найґрунтов-ніше прояснив Дж. Сантаяна: «Релігія – це поезія, що стала провідником життя, поезія, що, змінивши науку чи ґрунтуючись на ній, наближає нас до вищої реальності. Поезія – це релігія, відпущена у вільне плавання, кот-ра не впливає на людські вчинки і не знахо-дить вираження в культі та догмі; це релігія, позбавлена практичної дієвості та метафізич-ної ілюзії» [4, 258]. Перша книга Біблії – «Буття» – стала дже-релом натхнення для літераторів цілого світу завдяки розмаїтості та відкритості сюжетів (Дерево пізнання, Всесвітній потоп, Содом і Гоморра, життя патріарха Авраама тощо). В Англії широковідомою є книга для дітей, у котрій Стінг подає свою інтерпретацію історії про Ноїв ковчег; такою ж інтерпретацією, але вже «дорослою», є композиція «Rock Steady» з альбому «…Nothing like the Sun» (1987): 
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БІБЛІЙНИЙ ІНТЕРТЕКСТ ПІСЕННОЇ ЛІРИКИ СТІНГА  
У статті аналізуються ліричні твори сучасного співака Стінга (Гордона Самнера) в аспекті 

їхньої інтертекстуальної наповненості, передусім – у плані біблійних алюзій. Показано специфіку 
інтерпретацій композиційних, родо-жанрових, просодичних, образних, мовних елементів у різних 
книгах Святого Писання та віршах Стінга. Доведено, що актуалізація біблійних словесних чинників 
через уведення їх до структури пісенного твору дозволяє розширити спектр їх сприйняття та 
осмислення українським реципієнтом задля формування власного естетичного досвіду. 

Ключові  слова :  пісня, поезія, Біблія, творчість Стінга, інтертекст, мотив, образ. 
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НАТАЛІЯ НАУМЕНКО Біблійний інтертекст пісенної лірики Стінга 
He [вірогідно, Ной. – Н. Н.] said he'd heard 

God's message on the radio 
It was going to rain forever and he'd told him to go 
«I'll protect you all don't worry I'll be a father to 

you all 
I'll save two of every animal, no matter how small 
But I'll need some assistants to look after the zoo 
I can't see nobody better so you'll just have to do» 
I said, «Just tell me something before it's too late 

and we're gone 
I mean just how safe is this boat we'll be on?» [9] Історія Ноя в пісні значно видозмінюєть-ся: повідомлення Бога про майбутній потоп він почув «по радіо», дощ заплановано не на сорок днів, а «назавжди» (гіпербола); госпо-дарі – Ной, Сим, Хам, Яфет та їхні дружини – за біблійним текстом, не наймали собі поміч-ників для догляду за тваринами на ковчезі, а обходилися своїми силами; голуб приносить не оливкову гілку, а «манну небесну», що є реалією наступної після Буття книги – Вихід. І гора Арарат виявляється замалою, аби при-чалити до неї, проте стійкою: «Rock Steady» (тут очевидна гра слів: рокстеді – на-йменування одного зі стилів музики «нової хвилі», суміші ска та реггі).  Про зміну парадигми чуття-мислення Стінга на початку 1990-х років свідчить пере-дусім особливе бачення людського єства як єдності тілесного, душевного та духовного, показане у текстах наступного альбому – «Клітки для душі» (1991). Вони вводять слу-хача у незвідані словесні краєвиди, що їх, по-при рясну образність, оглядачі [див. 6] визна-ють схожими на еліотівські «безплідні зем-лі»: суцільні тенета, пастки та тупики.  І ця образна сув’язь зумовлює жанр кож-ного окремого твору, а в контексті цілого альбому вона є наскрізною, перетворюючи «Клітки…» на своєрідний аналог боргесівсь-кої «Вавилонської бібліотеки», яка має такий вигляд: нескінченна кількість шестигранних 

галерей, по п’ять довгих полиць на двох сті-
нах кожної, гвинтові сходи вгору та вниз, дзе-
ркало, яке подвоює все видиме, та неяскраві 
лампи [1, 217]. Усі ці концепти, хоча й моди-фіковані, спостерігаються у «Клітках…»: неяс-краві вечірні або вранішні тони, море-дзеркало, мотиви руху вгору та вниз, алюзії до священних книг. До того ж Вавилон у Стін-га виступає й хронотопічним лейтмотивом, 

наприклад у віршах «Mad about You», «Jeremiah’s Blues». Загалом біблійний інтертекст у Стінга стає виразнішим саме в цих двох альбомах. Для од-нієї з найвідоміших пісень «Mad about You» прототекстом послужив епізод із Другої книги Царів – трагічна історія кохання царя Давида до Вірсавії, дружини воїна Урії. За Біблією, Да-вид, аби заволодіти Вірсавією, відправив її чо-ловіка на неминучу смерть; розкаяння можнов-ладця в цьому вчинку породило цілу низку пса-лмів, котрі увійшли до окремої старозавітної книги – Псалтиря. У пісні ж помітний прийом «зв’язку часів», при якому в одній строфі йдеть-ся про переживання царя-будівничого, чиє пе-реповнене любов’ю до безіменної жінки серце «загубилося на далекій планеті», а у другій по-казано сучасний краєвид Вавилона у пустелі – міста-руїни, символу «марнославства давнього правителя», де тепер «тільки вітер виє та  грифи кричать»… Об’єднавчим для всіх частин історії є мотив самотності, концептуальний і для всього доробку Стінга.  Альбом «The Soul Cages», що його музичні критики визнають одним із найсильніших у доробку Стінга 1990-х років, зокрема завдяки його промовистій кінематографічності, а зао-дно й театральності, – данина пам’яті артиста своєму батькові, за професією молочникові, норовливому, часто несправедливому, але чесному та сильному.  Згідно з теорією К.-Г. Юнга, батько – мо-гутній архетип, заякорений у дитячій душі. Попервах це всеосяжний образ Бога, а з пли-ном часу і він перетворюється на особистість, інколи аж занадто «людяну» [5, 215]. Та, з другого боку, образ батька охоплює всі сфе-ри, котрі відповідають його значенню: як лю-дина відкриває для себе природу не водно-раз, а через якийсь час, так вона відкриває для себе поняття держави, закону, обов’язку, відповідальності та розуму – і все це через осмислення образу Батька.  Тим-то у всіх восьми віршах альбому (шоста композиція «Saint Agnes and the Burni-ng Train» – інструментальна) цей архетип по-стає в різноманітних образних іпостасях, пе-редусім – кораблебудівника, а надалі – свяще-ника, правителя, мудреця, провідника, Бога і просто батька, найріднішої людини. Глибинне духовне начало, пов’язане з на-званим архетипом, притаманне й малознаній 
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НАТАЛІЯ НАУМЕНКО Біблійний інтертекст пісенної лірики Стінга для українського слухача пісні Стінга з «The Soul Cages» – «When the Angels Fall». К. Ґейбл називає її виявом найтіснішого зв’язку між кон-цептами християнського світогляду і юнгіансь-кої філософії в одному тексті; іншим витвором такого ґатунку, на думку дослідника, є хіба що «Dead Man’s Rope», або «Мотуз вішальника», з альбому 2003 року «Sacred Love» [7, 64].  Хрест (у Стінга father’s cross – і як образ розп’яття Живого Бога, і як належна батькові священна реліквія) лишає тінь на стіні: «Take 
your father’s cross / Gently from the wall / The 
shadow still remaining». Окрім суто поетичної наповненості, можна вбачати в цьому й мате-ріальний зміст: таке може бути, якщо стіна вигоріла на сонці або припала пилом. Цей си-мволічний комплекс також відсилає до юнгі-анського архетипу Тіні [5, 217].  За К.-Г. Юнгом, одним зі способів самоус-відомлення є розуміння взаємозв’язку Пер-
сони з Тінню; таким чином, слід визнати й свій – також у фігуральному значенні – хрест, як про те твердить ліричний оповідач Стінга (якому й самому бувало некомфортно у паст-ках релігійності) [7, 64]. Мотив неминучості («і ангели також падають») уособлено навіть у приспіві-моноримі, де тривожної інтонації надає повторюване звукосполучення / ɔ: l /: 

When the angels fall / Shadows on the wall 
In the thunder’s call / Something haunts us all  
When the angels fall / When the angels fall [9] Іншими словами, у цитованій пісні автор утверджує ідею: кожен із нас потребує духов-ності та зв’язку з вищими силами, одначе не менше нам потрібна і свобода, право на влас-ну думку та самореалізацію. І можна погоди-тися з К. Ґейблом, що ця ідея актуалізується в альбомі «Sacred Love», висловлена тими са-мими словами, але вже в іншому семантично-му вимірі. Ангел – відкинутий у «The Soul Cages» – тут виступає як образна іпостась ба-тька, чий доторк викликає в оповідача ра-дість від повернення додому: 
The shadows fall / Around my bed 
When the hand of an angel, 
The hand of an angel is reaching down above 

my head 
All this wandering has led me to this place 
Inside the well of my memory, sweet rain of 

forgiveness [«Dead Man’s Rope», 9] 

Неможливо оминути увагою Книгу Суд-
дів, зокрема епізод із загадкою Самсона: «з їдця вийшло з’їдене, з сильного вийшло соло-дке» (про мертвого лева, у трупі якого герой виявив щільника з медом; Суд. 14 : 10-15). Приблизно так само образ будує Стінг у пісні «The Lazarus Heart» із попереднього альбому «…Nothing like the Sun»: 

He looked beneath his shirt today 
There was a wound in his flesh so deep and wide 
From the wound a lovely flower grew 
From somewhere deep inside [9]  Ця «квітка, що виросла з рани» – промо-вистий символ неподоланності любові смер-тю, хай навіть, за текстом пісні, й «від меча в материній руці». В аспекті аналізу любовної лірики часто посилаються на «Пісню над піснями», де взаємні почуття молодого та молодої вира-жено через нанизування сенсорних (передусім смакових і запахових) образів. У Стінга подібні тексти становлять окремий масив, до якого можна віднести «Straight to My Heart», «The Secret Marriage», «Fields of Gold», «I Was Brought to My Senses», «Desert Rose», «After the Rain Has Fallen», «Brand New Day», «Whenever I Say Your Name», «Sacred Love», «Practical Arrangement», «If You Can’t Love Me», «Insh’ Allah» та інші.  Особливо виразними у творчості Стінга 1990-х років є інтерпретації євангельських 

текстів. Пісня «All This Time» («The Soul Cages», 1991) являє собою низку християнсь-ких мотивів, котрі, сполучені сюжетною кан-вою, отримують нові змістові прирощення. У третій її строфі священики цитують умираю-чому падре слова Нагірної проповіді: «Блаженні убогі духом, бо вони успадкують землю (Blessed are the poor, for they shall inherit 
the earth)», на що той, з останніх сил розсмія-вшись, відповідає: «Нащо та виснажена зем-ля? Кому потрібно її успадковувати? (What 
good is that used-up world, and how could it be 
worth having?)». Отже, у пісні «All This Time» ідейним лейтмотивом стає суперечність, не-відповідність між прописними євангельськи-ми істинами та реальністю буття. Хоча й не наскрізним, але знаковим для пісенних текстів Стінга є образ визначного 
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НАТАЛІЯ НАУМЕНКО Біблійний інтертекст пісенної лірики Стінга католицького святого Франциска Асизького, котрий, за легендами [10, 79], уславився тим, що знав мову птахів, змагався у красі співу з солов’єм, проповідував ластівкам (яких ува-жав схожими на черниць) і тому був найбли-жчим до злиття з первозданною природою.  У пісні Стінга «Saint Augustine in Hell» («Ten Summoner’s Tales», 1993) гори-зонт очікування фантастичної, «інферна-льної» оповіді задається вже музичним офор-мленням – незвичним для автора розміром 7/4, форсованою ритм-секцією та сольною партією (з частими глісандо) синтезатора Hammond з характерним вібруючим звуком, що, на нашу думку, символізує душевний тре-пет. Оксиморонна назва відсилає реципієнта до колізій дантової «Комедії», яка розпочина-ється саме з мандрівки пеклом. Відповідно, музичний розмір зумовлює метрику тексту – чергування довгого дольника з цезурованим 6-стопним хореєм: 
If somebody up there likes me somebody up 

there cares 
Deliver me from evil save me from these 

wicked snares 
Not into temptation, not to cliffs of fall 
On to revelation, and lesson for us all [9].  При цьому текст пісні репрезентує й суто романтичний композиційний прийом – син-тезування вірша з ритмізованою прозою. На фоні спокійного музичного супроводу Авгус-тина в гості припрошує хазяїн пекла, повідо-мляючи, у якій чудовій компанії Святому на-лежить провести вічність: «Relax, have a cigar, 

make yourself at home. Hell is full of court judges, 
failed saints. We’ve got Cardinals, Archbishops, 
barristers, certified accountants, music critics, 
they’re all here. You’re not alone, you’re never 
alone, not here you’re not…» [9]. Можна заува-жити, що варіюванням сюжетних деталей, віршових і прозових рядів у «Святому Авгус-тині…» Стінг утілює композиційний принцип, що його американський теоретик Д. Лодж назвав «хаосом життя, упорядкованим шту-
чно організованим хаосом фрагментарного 
оповідання» [8, 45]. Відома «Похвала сотворінню» Франциска Асизького, де до кожної стихії, до кожного об’єкта довкілля мовець звертається як до живих істот, братів та сестер, підносячи через 

них хвалу Господові. Завдяки особливостям поетичної мови, яка «поєднує протиріччя, знімає опозиції і змінює перспективи» [3, 133], досвідчений реципієнт може сприймати космогонічний акт, що й відбивається, й вод-ночас відбувається у молитві Франциска, як зовнішній та внутрішній, акт со-творення та пере-творення природного довкілля та люд-ської душі. У цій парадигмі можна виокремити ще один образ, котрий має свої інтерпретації в біблійних книгах і по-своєму виявляється в пісенній ліриці Стінга, – птах. Орнітологічні образи, незалежно від їхніх видових ознак, є, безперечно, найчастотнішими у світовій ані-малистиці. У різних культурах через птахів установлюється зв’язок між небом і землею, а мотиви «перо», «політ», «крила» є метафора-ми поетичної творчості.  Птахи для письменників були живими символами, здатними передати плин часу, зв'язок між людьми, народами та країнами. Образ птаха як символ Духу та Душі нерозри-вно пов'язаний зі стихією Повітря, горішнім ярусом Дерева життя [2, 186]. З давніх часів збереглися народні пісні про птахів-світотворців; вочевидь, відголоски цих пісень актуалізувалися в таких творах Стінга, як «The Lazarus Heart», «The Soul Cages», «When the Angels Fall», «I Was Brought to My Senses». З виражальною метою в партитуру «морської» пісні «And Yet» (альбом «The Last Ship», 2013) включено запис голосів чайок; у супроводі пташиного співу Стінг начитує де-які листи Дж. Дауленда в альбомі «Songs from the Labyrinth».  Видовими у творчості митця часто висту-пають образи птахів-віщунів: чайок, орлів, грифів, воронів тощо. Характерно, що за Ста-рим Завітом усі ці птахи належать до «нечистих» (Левит 11 : 18-21), і відтак у Стін-га практично всі вони (крім чайок) є провіс-никами лиха.  Піснею «Мова птахів» («Language of Birds») співак актуалізує лейтмотиви ранніх своїх композицій – «Острів Душ» та «Клітки для душі», переносячи їх на ґрунт античного міфу про підводну річку Стікс. Річка ця, що тече «крізь покручені тунелі», впадає в море без берегів, на якому лежить острів – «дехто каже, що це Рай, а інші – що Острів Душ»:  
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НАТАЛІЯ НАУМЕНКО Біблійний інтертекст пісенної лірики Стінга 
For only a soul can go there, 
A soul that's been set free, 
From the confines of a working life, 
To find eternity [9]. Усі ці концепти складають архетипний хронотопічний комплекс замовляння, зокрема й ритуального закликання душ померлих лю-дей. На цьому тлі з’являється образ старого з кліткою (подібного до рибалки з пісні «Клітки для душі»), котрий у ширянні птахів здатен побачити своє майбутнє, за словами Стінга – «самотнє безумство» (the solitary madness). Водночас ця постать – видозміна архетипу Ба-тька (про що говорить рефрен «son»), сповне-ного великої любові до своїх дітей, яку не ви-словити жодними у світі словами, крім хіба що «мови птахів» – символічної системи езотери-чних знань про людину та світ. Узагальнюючи, наголосимо на таких мо-ментах. У ліриці, як і в щирому та витонченому зверненні до Божества, митець оприявнює своє трансцендентальне бачення реального світу та працює над удосконаленням своєї душі. Завдяки особливій природі слова, уве-деного у пісенну форму з її пам’яттю молито-вного жанру, поет відновлює зв’язок поезії та релігійного обряду. Романтична тенденція творення та «упізнавання» символів, імпресіоністичне прагнення зафіксувати мить і передати вра-ження реципієнтові, символістичний місти-цизм, елегійність і замріяність, експресіоніст-ська напруженість новелістичного ґатунку, «постмодерні» несподівані образні ходи, гра з архітворами світового мистецтва та співуда-ри оповідних площин – усе це зумовлює ста-новлення індивідуальної культури розуміння світу, проявленого в досвіді Стінга.  Осягнути цю культуру реципієнтові до-помагає звертання до глибинних пластів ду-ховності. Так виявляється сходження співака до прототекстів Святого Писання: на ґрунті стилізацій біблійного віршування, інтерпре-тацій сюжетики та образності Старого і Ново-го Завітів виникають пісні, які через осмис-лення подій давнини показують бачення ни-нішнього світу та пророцтва щодо його май-буття («The Lazarus Heart», «Rock Steady», «All This Time», «Sacred Love», «Language of Birds»). І все це зроблено з великою повагою до автентичних текстів. 

Навіть попри те, що вірші часто написано простими, звичними як для носіїв мови, так і для іноземців словами, реципієнт повинен мати ґрунтовну філологічну й культурологіч-ну підготовку для їх розуміння та тлумачен-ня. Слідом за християнським поетом Т. С. Еліотом, котрого високо цінував, Стінг сприймає віршування як гру розуму, калей-доскоп вражень і почуттів, але й він сам вит-ворив такий стиль, у котрому матеріалізуєть-ся не лише головний концепт його світогля-ду – занепокоєння внаслідок зміщення духов-них орієнтирів світу на тлі зміни тисячоліть, а й способи віднайдення первозданної гармо-нії. Робить він це передусім через синтез пое-тичної мови та музики, виступаючи їх твор-цем і перетворювачем. Актуальним напрямом подальшого дослі-дження вбачається глибоке вивчення поезії Стінга в контексті рецептивної естетики, на-цілене на виявлення й зіставлення концептів англійського та українського світогляду, формозмістових принципів творення пісен-ного тексту, становлення образно-символічної та стильової систем поетичної творчості двох наших народів. 
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ІННА ОНІКІЄНКО  Культурні діалоги І. Калинця у поетичній збірці «Ладі і Марені» 
N A T A L I IA  NA U M E N K O Ky iv   

BIBLICAL INTERTEXT WITHIN THE SONG LYRICS BY STING 
 

The article represents an analysis of lyrical works by the modern singer Gordon Sumner (Sting) in the 
aspect of their intertextual content, first of all Biblical allusions. There were shown Sting’s specific means to 
interpret the compositional, generic, prosodic, imagery, and linguistic elements from various Biblical books 
in his own song texts. The author proved that the actualization of lexical conceits from Old and New Testa-
ment due to their inclusion into a song verse allowed both the poet and the Ukrainian recipient to widen the 
range of their comprehension so as to form one’s own esthetical experience.  

Key words:  song, poetry, Bible, Sting’s works, intertext, motif, image. 
 
НАТАЛИЯ  НАУМЕНКО  г .  К и е в   

БИБЛЕЙСКИЙ ИНТЕРТЕКСТ ПЕСЕННОЙ ЛИРИКИ СТИНГА 
 

В статье анализируются лирические произведения современного певца Стинга (Гордона Сам-
нера) в аспекте их интертекстуального наполнения, прежде всего – в плане библейских аллюзий. 
Показана специфика интерпретаций композиционных, родо-жанровых, просодических, образных, 
языковых элементов в различных книгах Святого Писания и стихотворениях Стинга. Доказано, 
что актуализация библейских словесных факторов через введение их в структуру песенного стиха 
позволяет расширить спектр их восприятия и осмысления украинским реципиентом с целью фор-
мирования собственного эстетического опыта. 

Ключевые  слова :  песня, поэзия, Библия, творчество Стинга, интертекст, мотив, образ. Стаття надійшла до редколегії 12.10.2017   УДК 821.161.2-1Калинець 
ІННА ОНІКІЄНКО  м. Кривий Ріг Onikienko93@gmail.com  

КУЛЬТУРНІ ДІАЛОГИ І.КАЛИНЦЯ 
У ПОЕТИЧНІЙ ЗБІРЦІ «ЛАДІ І МАРЕНІ» 

 
У статті розглядається необхідність вироблення нової політики пам’яті щодо українства, 

творення модерної української культури європейського зразка. Саме у творчості українських пост-
шістдесятників В. Стуса, І. Калинця, поетів Київської школи знайшла широкий вияв полікультурна 
спадщина українського етносу. У збірці І. Калинця «Ладі і Марені» реалізується духовна національна 
традиція через синтез таких видів мистецтва як архітектура, музика, усна народна творчість 
та обрядовість. Актуалізуючи пам'ять, І. Калинець у своїх віршах долає страх забуття історії, 
через культурні символи прагне підтвердити ідентичність свого народу. 

Ключові  слова :  культурна пам'ять, традиція, образи національної ідентичності, полікуль-
турні символи. Для формування України як молодої єв-ропейської держави необхідним є створення законодавчої бази етнополітичного розвит-ку. Ця база має забезпечувати подальший безконфліктний розвиток країни. На черзі вироблення нової політики пам’яті щодо українства, творення модерної української культури європейського зразка. Саме у твор-чості українських постшістдесятників В. Сту-

са, І. Калинця, поетів Київської школи знайш-ла широкий вияв полікультурна спадщина українського етносу, відображена у багатьох етнокультурних традиціях, звичаях, у високо-му рівні толерантності по відношенню до ін-ших етнічних середовищ та світової культури загалом. Актуальним сьогодні бачиться з’ясу-вання здатності українства до міжкультурної взаємодії крізь призму поглядів на цю  
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ІННА ОНІКІЄНКО  Культурні діалоги І. Калинця у поетичній збірці «Ладі і Марені» проблему українських митців, чия творчість була заборонена на теренах Вітчизни. Вивчення комунікативного дискурсу у полікультурному просторі – одна з важливих проблем сучасного літературознавства. Прав-ничим та культурологічним аспектам цієї проблеми присвячено статті Котенко О. [10], Євтуха В. [7], Кривицької О. [11]. Разом з тим, з часів німецького етиполога Яна Ассмана та його послідовника Андреаса Хюссена у світо-вій культурології другої половини ХХ століт-тя актуалізувалось поняття культурної па-м’яті, ілюстрованої такими досягненнями як меморіальні комплекси і культура ретро, а також мнемоніка. Французький дослідник П’єр Нора стверджував, що коли відбулося усвідомлення історії лише як однієї з версій минулого, то людство починає піклуватись про власне культурне надбання (фр. patri-moine), розглядаючи його як засіб формуван-ня колективної та національної ідентичності [8]. Український комунікативний дискурс у полікультурному просторі вивчений ще не-достатньо. Професор Р. Голик досліджував формування культурної пам’яті Галичини та Східної Європи, а також заклав теоретичні основи вивчення культурної пам’яті в Україні [5], [6]. Дослідження про обсяг та потенціал культурної пам'яті у творах покоління мит-ців 60–70-х років ще чекає на свого автора. Зазначимо, що шістдесятники намагались знайти ідентичність, яка об’єднає народ. Українські дисиденти повсякчас апелювали до культурних діячів, які виступали проти насильства, відстоювали права людини і тим самим об’єднували націю. Метою статті є з’ясування об’єктів та по-тенціалу культурної пам’яті поетичної збірки І. Калинця «Ладі і Марені». Остання збірка поета, написана на засланні між 1977 і 1980 роками, уже назвою своєю апелює до україн-ської міфології старих часів. З усіх дохристи-янських богів саме Ладу і Марену митець ви-носить на чільне місце своїх поетичних роз-мислів. Відомий дослідник дохристиянських вірувань українського народу, популяриза-тор його культури та упорядковувач культу-рної пам’яті митрополит Іларіон у своїй відо-мій книзі, виданій 1965 року в Канаді, інтерп-ретує образ Лади як богині щастя і весни,  

ясної богині нашого Олімпу, що сприяла щас-ливим шлюбам, продовженню роду та життя. Вшанування Лади збігалося зі святкуванням Купайла [13, 110]. Образ Марени отримує ін-терпретацію протилежну. Хоч Марену предки наші звали дружиною Купайла і святкували її пам'ять також у день Купала 24 червня, але переродження цього образу у підступну жін-ку – чарівницю , а то й смерть роблять цей образ діаметрально протилежним Ладі  [13, 119]. І. Калинець, зберігаючи потенціал культурної пам’яті народу про двох богинь, збережену також в інтерпретації І. Огієнка, мав на думці показати духовне життя своїх предків у дуальній єдності протилежностей життя / смерті. Прикметно, що у міфологічно-му словнику В. Войтовича Марена не проти-ставляється життю, а пов’язується із сезонни-ми ритуалами умирання / воскресіння приро-ди, а також обрядами викликання дощу. Ма-рена сильніша за вогонь, для нього вона смерть. Навесні, коли землю починає зігріва-ти небесний Сварожич, Марена лагіднішає, благословляє життя і все живе починає розк-вітати. Тоді Марена очищає людські душі від гріха, щоб не прийшла Мара, а з нею смерть і пекло[4, 290]. Себто людині важливо пройти чистилище, аби уникнути пекла. Саме тому у віршах І.Калинця не маємо протиставлення життю смерті, а виправдання смерті добро-чинністю, залишеним духовним спадком. У вірші «Григорій Плугатар» поет вили-ває тугу через смерть свого вуйка Гриця Гулея, якого називає Останнім у їхньому роді Вартівником Поля. Здається, з ним помирає вся Земля Гулеїв, проте постаючи одночасно як Городище мертвих і Городище живих. Пре-дки невмирущі, бо збудували для нащадків обрядовий Календар, магічну азбуку виши-вок та насіння – зела. Надією на продовження роду, своєрідним перевтіленням богині Лади виступає у вірші Молода Родина – Одробина Селянської Крові [9, 411]. Вірш «Лада. Пектораль» написано як осмислення містично – наукової події віднай-дення археологом Б. Мозолевським золотої пекторалі у скіфській Товстій Могилі. Пекто-раль – символ національної ідентичності,  порівнюється з дружиною, коханою Ладою. Поет журиться, що на довгій розлуці забуває 
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ІННА ОНІКІЄНКО  Культурні діалоги І. Калинця у поетичній збірці «Ладі і Марені» голос рук і очей коханої та спочатку хоче го-ворити з нею давньою мовою – мовою Пекто-ралі, «Золотим Язиком» [9, 412], яким із Бога-ми говорили у Товстій Могилі скіфські царі. Лада означає жива, тому у стародавніх щедрі-вках співається, що богиня Лада принесла світові живу воду, прийшовши до людей по веселці з немовлям на голові, з пшеничним колосом та квітами [4, 271]. В усіх обрядах, пов’язаних з дощем, згадується ім’я Лади. У вірші «Лада. Пектораль» І. Калинець не лише традиційно поєднав образ Лади з живильною силою води, але й зобразив свою власну мі-фологічну версію історії людства. Поетові уя-влялося, що Лада привела нас до стабільного родинного життя, долаючи шлях «трьома зе-мними терасами». Перший був тваринний, пов'язаний з тим історичним часом, коли па-нувала на землі «ніч інстинкту» – «вічне го-ніння і підламування ніг» [9, 413]. Друга тера-са – це містичний Поріг, де «спадає Тиша, / настає Перемир’я», де закохані «вже не звірі, але й не рослини» [9, 414]. За цим порогом починає панувати Життя, яким опікується Лада. Любов, формула безконечності, опови-ває всю землю від Стебла до Неба. Перед нами поетична Світобудова, в якій наступне після тваринного місце посідав «Рослинний Стиль і Рослинний Закон» з Квітами і Птахами. Світ Рослинного Квітування вивів людст-во на третю терасу – «у лагідне дійство Дня, / у буденне…» [9, 414], де ми почали своє по-всякденне життя. Калинцеві звернення – за-мовляння спрямовані, по – перше, до жінок – учорашніх вершниць: «надягнімо персні й нарукавини, / гривни і начільники…» [9, 415]; по – друге, – до мужів – учорашніх вої-нів: «стрижімо овець, діймо корів, / бриндзю збиваймо, виправляймо шкіру…» [9, 415]; і втретє, – молитва до Лади – Богині Домаш-нього Вогнища, Подружнього Ланцюга: «Будь щедрою нам» [9, 415]. Числу три в денно – нічному уявленні доби Числобог, який ще у давніх греків асоціювався з Кроносом і «символізував вічний спокій, упорядкова-ність, всеєдиний лад» [4, 582], відвів особли-ве місце. Три означає напрямок до неба; суку-пність царств верхнього – середнього – ниж-нього; небо – земля – вода; ранок – день – ніч; батько – дитина – мати; дитинство – юність – 

старість [4, 583]. І. Калинець у магію числа три вклав і власні закони – три тераси як шлях нас самих до себе, до утраченого світу предків, до своєї справжньої мови, яку ми, автор попри все вірить, здолаємо «відзис-кати». Вірш датовано 1977 роком, часом жор-стокої тоталітарної дійсності, коли скіфсько – язичницько – християнську мову І. Калинця ховали за гратами, закопували під землею, а він містичним чином озвався до нас голосом чарівної калинової сопілки, скіфської пекто-ралі, богинь Дани та Лади. У своїх дослідженнях наприкінці 80-х П’єр Нора говорив про нішу між пам’яттю та історією. Учений пов’язував пам'ять з фізич-но існуючими місцями, відомими у наш час як місця пам’яті. Вони символізують складні мо-менти історії [8, 71]. Твердження Нори про те, що ірраціональне бажання згадати те, що зникло назавжди або спеціально притлумлю-ється у пам’яті народу, породжує почуття но-стальгії, співпадає з думкою дослідників не-вольничої лірики І. Калинця про ностальгію як її домінантний настрій.  У вірші «Італійське подвір’я» вибудову-ється традиція ренесансної архітектури та доби українського бароко через зображення образів-символів національної ідентичності. Палац Корнякта,, що знаходиться у Львові на площі Ринок, було збудовано архітектором Петром Барбоном на замовлення купця Кос-тянтина Корнякти у 1580 році. Отримати право на побудову такої споруди від короля могла людина лише за особливо видатні за-слуги перед містом і державою. Надзвичайна окраса палацу – Італійське подвір’я. Вже у ХVІІІ ст. тут ставили п’єси Шекспіра [12, 65]. У ХХ ст. відбуваються фестивалі класичної та джазової музики. Ось такою є багатоманіт-ність культурного простору палацу. До епохи Дерев’яного ренесансу повертає Церква Ус-піння Пресвятої Богородиці, збудована на замовлення львівського братства у 1591–1629 рр. Стиль італійський ренесанс відбувся, але на основі традицій українського будівниц-тва: тридільна і триверха як основний тип українських дерев’яних церков [3, 156]. Церква залишається і полікультурним символом, і знаком ідентичності, об’єднання українства. Пам’яткою доби бароко у Львові височіє 
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ІННА ОНІКІЄНКО  Культурні діалоги І. Калинця у поетичній збірці «Ладі і Марені» Собор Святого Юра. Під найменням Юрія ушановувався святий Георгій Переможець, якого у багатьох легендах наші предки уяв-ляли покровителем лицарства .З ним пов’яза-на національна Лицарія І.Калинця. В часи но-вої історії Собор як головну греко – католиць-ку святиню Львова обирають за свою резиде-нцію митрополити УГКЦ. Значення Собору як полікультурного символу полягає в тому, що у 1998 році Собор внесено до списку всесвіт-ньої спадщини ЮНЕСКО. Щодо Києва, то увага поета прикута до Золотих Воріт як місця пам’яті про колишню нашу державність, могутність, велич Київсь-кої Русі, а також як пам'ять про причини втрати державності. Золоті Ворота – архітек-турне чудо древньої столиці України, які бу-дувались у той самий час, що і собор Софії Київської. Вони нагадували вежу, якій нале-жалося захищати столицю від ворога. Русичі уважали їх Небесною брамою, через яку сон-це, піднімаючись на світанку вгору, заходило у місто на день. Недарма Б.Хмельницький, прибуваючи до столиці 1649 року, заїжджав саме через Золоті Ворота як переможець, а кияни з почестями зустрічали гетьмана та його військо. Найбільшим скарбом держав є люди. Легенда про Золоті Ворота містить оповідь про те, як легко погодились кияни віддати татарам свого богатиря князя Ми-хайла Семилітка в обмін на татарську обіцян-ку не руйнувати міста. З розпачу підняв леге-ндарний богатир Золоті Ворота на своє копіє та й поставив їх посеред Цареграда [14, 368–369]. Так у народній творчості осмисле-но причини втрати оберега русичів. Реконст-рукція пам’ятки розпочалася 1832 року. Впе-рше легенда була записана Пантелеймоном Кулішем 1840 року й надрукована у «Записках о Южной Руси». Ретранслюючи в цій культурній пам’ятці власний досвід, І.Калинець в епіграфах до вірша «Золоті Во-рота. Легенда» [9, 435] визначає два напрям-ки свого діалогу. Один адресований побрати-му політв’язню Миколі Горбалеві, що почува-вся, як і автор , відданим на поталу ворогові. Другий адресований модерному поету – мо-лодомузівцю В. Пачовському, який у своїй збірці «Ладі і Марені» акцентував на тих  словах з легенди, де йдеться про повернення 

Золотих Воріт Києву і посилається месидж наступним поколінням українців про можли-ве відродження державності. Відтак і смерті українських дисидентів у тоталітарній імпе-рії не намарне. Вони – предтеча відродження української державності. Ще один лицар приборкуваної тоталіта-ризмом української культури у глухі, темні й демонічні сімдесяті роки пішов із життя на-сильницькою смертю. Володимир Івасюк, український поет і композитор, засновник української естрадної музики, був убитий у Львові 1979 року співробітниками КДБ за на-казом вищого керівництва СРСР. Вірш І. Ка-линця «Івикові журавлі. Зізнання» відроджує в пам’яті українців обласний конкурс пісні 1966 року, на якому пісня В. Івасюка «Відлітали журавлі» була нагороджена пер-шою премією [2]. Потім настав час «Червоної рути», «Водограю» та інших пісенних шедев-рів. І – обірване життя. Пророче Калинцеве зізнання полягало в тому, що про вбивство «правди ніхто не зіскає» [9, 432]. Поета вра-жає байдужість громади, бо кожен зізнається, що він «не Івик» [9, 432] та розчиняється в юрбі убивць. Шлях українських композиторів був тра-гічним від самого початку і найбільше з тієї причини, що творили вони в межах імперії, були їй не потрібні та малозрозумілі, ось як постать Максима Березовського. Визнаний у Європі на початку ХVIII ст., призначений ка-пельмейстером, а в подальшому й академі-ком Болонської філармонічної академії, з найвищим професіоналізмом писав хорові концерти, виступав як актор – трагік в італій-ських операх. Повернення до Росії не принес-ло М. Березовському щастя. Його талант не знайшов застосування в імперії. Жив у борг, не мав засобів до існування. Коли 1777 року він покінчив життя самогубством, то не знай-шлося коштів для його похорону. Так ставало тліном, було приречене на забуття усе з укра-їнського світу, чого торкалась рука імперат-риці Катерини ІІ. Фаворит імператриці Г. По-тьомкін мав намір призначити М. Березовсь-кого директором музичної академії на Півдні в Єкатеринославі, однак Катерина проект не підтримала [1, 32]. Одним з вершинних тво-рів М. Березовського визнано концерт соль мінор «Не отвержи мене во время старости» 
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ІННА ОНІКІЄНКО  Культурні діалоги І. Калинця у поетичній збірці «Ладі і Марені» 1766 року. Головна тема смерті розкриваєть-ся через музичну сповідь людини, для якої самотність – непосильний тягар, а старість – жахлива мука, прижиттєва смерть. Авторові виповнилось тоді 17 років. З життя пішов  у 32. Вірш І. Калинця «М. Березовський. Кон-церт. Соль Мінор. 1766» містить образ Маре-ни як символу умирання / воскресання і за композиційною будовою має три музичні ча-стини: “Adagio”, “Allegro” та заключну фугу. Перша словами ніби виражає барокову жур-бу, Ностальгію музики композитора «за ряс-ним гомоном села, / за зірчастим сволоком, / за рокотанням Вітчизни неблизької» [9, 428]. Україна, де народився М. Березовський , сим-волізує духовні витоки Маестро, стає «країною Найправдивішого Натхнення» [9, 428]. Друга частина змальовує героїчну Січ, Київську духовну академію – місце навчання композитора та мудреця Мандрівного. Це на-ша Аркадія. Культурний спадок предків, у тому числі й Незнищима без кінцевої Коди ПІСНЯ постає як «Вічне Перевесло / від Поко-ління до Покоління» [9, 431].У заключних словах фуги підсумовується, що Марена єд-нає витік з фіналом, а ПІСНЯ як прояв вічного вгортає планету у гармонійні пласти, себто є полікультурним символом і знаком націона-льної ідентичності одночасно, бо генетично пов’язана з місцем свого народження. Отже, поетичну збірку І. Калинця «Ладі і Марені» можна представити як духовну наці-ональну традицію, реалізовану через синтез таких видів мистецтва як архітектура, музи-ка, усна народна творчість та обрядовість. Образи смерті й життя відповідно пов’язані з образами дохристиянських богинь Марени та Лади. Тоталітаризм викорінював українську культуру та її діячів, але вони воскресали своєю творчістю, яка ставала, зрештою, уні-версальною понадмовою людства. Культурна пам'ять пов’язана з категоріями часу, просто-ру та індивідуального досвіду. На наших очах особистий досвід поета засобами літератур-ного письма стає колективним. Водночас  

колективна пам'ять постає спільною матри-цею минулого у свідомості одного чи кількох поколінь. Актуалізуючи пам'ять, І. Калинець, як постшістдесятник, інакомислячий по від-ношенню до радянського тоталітаризму, у своїх віршах долає страх забуття, через куль-турні символи прагне підтвердити ідентич-ність свого народу. Тою ж мірою він творець модерної української культури європейсько-го зразка, для якого важливим завданням було поєднання інтересів розвитку українсь-кої культури зі світовими культурами. 
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I N N A  O N I K IIE N K O  Kryv yi  Rih  
CULTURAL DIALOGUES OF I. KALУNЕTS  

IN POETIC COLLECTION «TO LADA AND MARENA» 
The article analyses the necessity of developing a new policy of memory for Ukrainians, and creation of 

the European model of a modern Ukrainian culture. It is in the work of the Ukrainian Post-Hierarchs V. Stus, 
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НАДІЯ ПАВЛЮК Екзистенційні мотиви оповідання В. Підмогильного «Добрий Бог» 
I. Kalynets, poets of the Kyiv School that the multicultural heritage of the Ukrainian anthropology has been 
widely manifested, reflected in many ethnocultural traditions, customs, and in a high level of tolerance in 
relation to other ethnic environments and world culture in general. The purpose of the article is to find out 
the objects and potential of the cultural memory of the poetry collection I. Kalyntsa «To Lada and Maren». 
The collection is presented as a spiritual national tradition, realised through the synthesis of such types of 
art as architecture, music, oral folk art and ritual. Cultural memory is associated with categories of time, 
space and individual experience. In our eyes, the personal experience of the poet through the means of liter-
ary writing becomes a collective one. Updating memory, I. Kalynets in his poems overcomes the fear of obliv-
ion of history, through cultural symbols, seeks to confirm the identity of his people. 

Key words:  cultural memory, tradition, national identity, poli-cultural symbols. 
 
ИННА  ОНИКИЕНКО  г .  К р и в о й Ро г  

КУЛЬТУРНЫЕ ДИАЛОГИ И. КАЛИНЦА  
В ПОЭТИЧЕСКОМ СБОРНИКЕ «ЛАДЕ И МАРЕНЕ» 

В статье рассматривается необходимость формирования новой политики памяти украин-
цев, необходимость создания модерной украинской культуры европейского типа. Именно в творче-
стве украинских постшестдесятников В. Стуса, И. Калинца, поэтов Киевской школы нашло широ-
кое отображение поликультурное наследие украинского народа. В сборнике И. Калинца «Ладе и 
Марене» реализуется духовная национальная традиция через синтез таких видов искусства, как 
архитектура, музыка, устное народное творчество. 

Ключевые  слова :  культурная память, традиция, образы национальной идентичности, по-
ликультурные символы. Стаття надійшла до редколегії 10.10.2017   УДК 12.+14+82-21 
НАДІЯ ПАВЛЮК м. Одеса pavlyuknadya@gmail.com  

ЕКЗИСТЕНЦІЙНІ МОТИВИ ОПОВІДАННЯ 
 В. ПІДМОГИЛЬНОГО «ДОБРИЙ БОГ» 

 
У статті досліджено екзистенційні виміри оповідання В. Підмогильного «Добрий Бог». Увагу 

зосереджено на межовій ситуації, яка визначає основний конфлікт твору. Детально проаналізова-
но екзистенціал смерті, який спричинює різноманітні емоційні стани головного персонажа. У ре-
зультаті дослідження з’ясовано, що домінантними у творі є екзістенціали з негативною конота-
цією (сум, плач, злість, жах, безсилля), які письменник концентрує у фіксованому часопросторі, щоб 
показати внутрішню боротьбу протагоніста. 

Ключові  слова :  екзистенційні мотиви, межова ситуація, екзистенціал смерті, психологізм, 
внутрішній монолог, контраст. XX століття представлене досить розгалу-женою системою філософських напрямів, шкіл, концепцій, центральною проблемою яких є проблема діалектики людини та світу. Характе-рною особливістю прози В. Підмогильного є вплив філософії езистенціалізму на формуван-ня поглядів письменника, у центрі яких – лю-дина та її проблеми. Валер’ян Підмогильний – «...один з найпослідовніших, а тому й найпоту-жніших модерністів в українській літературі  XX століття. В його творах виразно проявилися 

тенденції неореалізму: психологізм, аналітич-не, раціональне осмислення своєї епохи шля-хом дослідження людини не соціальної, а екзи-стенційної» [5, 52]. Філософські аспекти творів митця досліджували А. Матющенко, І. Михайле-нко Р. Мовчан, О. Стадніченко, М. Тарнавський, В. Шевчук, Ю. Шерех тощо, але прозова спадщи-на автора відкриває нові можливості для її ви-вчення, тому мета статті – проаналізувати ек-зистенційні виміри оповідання В. Підмогильно-го «Добрий Бог».  
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НАДІЯ ПАВЛЮК Екзистенційні мотиви оповідання В. Підмогильного «Добрий Бог» Центральним поняттям філософії екзис-тенціалізму є «гранична ситуація», введене у науковий обіг С. Ясперсом, яке використову-ють для окреслення дійсності, що означає «…для мого буття перевагу або шкоду, можли-вість або перешкоду» [9, 80]. Тобто «межові ситуації», які спричинюються різноманітни-ми життєвими випробуваннями, дають лю-дині змогу осягнути власну екзистенцію в усій глибині, проаналізувати реальність та здійснити самоаналіз, адже «…випробувати граничні ситуації й існувати – одне й те са-ме» [4, 113]. Тісно з філософським поняттям «межова ситуація» співвідноситься літерату-рознавча дефініція «хронотоп порогу» – «…хронотоп кризи та життєвого зламу» [2, 280], який є своєрідною межею переходу від одного психологічного стану персонажа до іншого. В оповіданні В. Підмогильного «Добрий Бог» межовою ситуацією, яка визначає один із основних конфліктів твору, є новина про вагітність Кусі (Клари). Ця новина справила надзвичайне враження на головного персо-нажа оповідання Віктора Хобровського: «На нього ніби упав з неба камінь і придушив. Він пручається руками й ногами, а камінь ду-шить його немилосердно, тисне до зем-лі…» [6, 30]. Віктора охоплює незвичайне по-чуття невідомості того, що буде далі; хаос ду-мок порушує розмірений темп його життя. Протагоніст твору вважав, що, знайшовши жінку, він досягнув найвищої мети життя: «Чоловік тільки тоді вартий чого-небудь, ко-ли знайдеться жінка, котра покохає його й захоче зв’язати з ним своє життя... Виходить, що я маю людську вартість» [6, 28].  Однією із специфічних рис прози В. Підмогильного – є «…зосередження на пси-хіці одного героя, який переживає процес становлення й прагне дізнатись про сенс людського існування і свого зокрема: людина у цьому контексті постає мірилом абсурднос-ті життя» [7, 48]. Дійсно, у критичну хвилину свого існування герой відчуває втрату ціліс-ності: його душа, свідомість ніби роздвоїлася у складний момент вибору. За словами психо-аналітика К.-Ґ. Юнга, «…цільна особистість розпадається і свідомість втрачає свою єд-ність, окремі частини особистості стають не-залежними» [10, 258]. Таке явище дослідник 

називає втратою душі. В. Підмогильний як справжній психолог досліджує внутрішній стан Віктора. З однієї сторони, йому приємно, «…що Куся вагітна від нього, що в неї буде дитина, що він незабаром стане батьком. Буде хлопчик, неодмінно хлопчик; він бу-де тримати його на руках. Те хлоп’я буде каза-ти йому: «Папа, папа!» Буде простягати до нього рученята» [6, 30], однак, з другого боку, він не може цього прийняти: «Я, учень сьомо-го класу, батько? Та ні, цього не може бу-ти!» [6, 30]. Протагоніст твору з ненавистю та презирством відкидає думку про одруження. Дослідниця І. Яцик зауважує, що «людина на межі» К. Ясперса має можливість вчинити са-могубство» [12, 80]. Справді, єдиним виходом із ситуації, яка склалася, Віктор бачить смерть, «…чорна і невблаганна…» [6, 31] дум-ка про яку «…гадюкою вилася в голові» [6, 31].  Варто зауважити, що в екзистенціальній філософії проблемі смерті відводиться поміт-не місце, тому що вона «...займає в розумінні людини центральне місце в якості винятко-вої обставини, яка обумовлює напруженість особистого буття в його остаточній нестерп-ності» [3, 60]; вона «…переслідує нас як ніщо інше, постійно нагадує про себе якимсь «підземним гуркотом»... Це – темна, тривож-на присутність, що причаїлася на краю свідо-мості» [11, 253], саме тому в аналізованому оповіданні В. Підмогильного екзистенціал смерті пронизує межову ситуацію життя ха-рактерів. «Необхідність екзистенційного ро-зуміння смерті засновується М. Гайдеґґером, який пише про безвихідь людини перед ли-цем смерті, і не тільки тоді, коли прийшов час померти. В принципі, можна сказати, що «смерть – це феномен життя. Смерть, оскіль-ки присутня в моєму житті, по суті, є моя. Смерть – це кінець перебування в бутті пев-ного наявного до своєї конечності» [8, 31]. Смерть для Віктора – це втеча від відповіда-льності, і вона уявляється чоловікові у вигля-ді темряви, яка асоціюється з невідомістю:  «– Кусю! Залишається одно – самим собі смерть заподіяти. Нічого іншого я не прига-даю. Очі Кусі забігали. Вона знову заплакала. – Нізащо, нізащо! Я жити хочу, я молода. Я не бідна... А ти... боягуз! 
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НАДІЯ ПАВЛЮК Екзистенційні мотиви оповідання В. Підмогильного «Добрий Бог» Це слово образило Віктора. Він вжахнувся цього слова, й спокійний його настрій поплив кудись геть, а на душі знову зробилось холод-но й темно» [6, 31]. У тексті твору спостері-гаємо, що проаналізована критична точка життя персонажа змушує його перейти на новий щабель існування – екзистенція на ме-жі. Однак Віктор – людина слабовольна, яка нехтує моральними та релігійними законами, адже він вступив у інтимні стосунки з дівчи-ною до одруження. У нього не вистачає смі-ливості взяти на себе відповідальність та пе-реглянути свої життєві принципи. У зв’язку з цим бажання вчинити собі самогубство було своєрідним кроком назад у прагненні персо-нажа «дорослого» життя. Крім того, після кожної пограничної ситу-ації відбувається зустріч головного героя Вік-тора з товаришем Юрком. Юрко – діаметра-льно протилежна постать за характером: як-що Віктор хоча б робить вигляд, що відчуває докори сумління, то Юркові абсолютно бай-дуже те, що з ним відбувається. Віктор почу-вав «…щиру повагу до Юрка за його непочату життєву енергію, невичерпаний інстинкт життя» [6, 32]. Образ Юрка ніби відтінює справжню сутність Віктора. Те, про що Віктор і подумати боявся, весь час чекаючи на кару Божу, Юрко робить без будь-яких докорів сумління. Поїхавши на вечорниці до дівчат в село разом із товаришем, головний персонаж «…після того ходив у церкву й довго молив-ся... Себе ж він й надалі вважав чистим і вір-ним Кусі» [6, 32]. Віктор повсякчас думає про Бога, але релігійність його є фальшивою. «Ранком він щиро молився в церкві, щоб аборт пройшов якнайліпше» [6, 32] – абсурд-ність вчинку чоловіка підсилюється епітета-ми «щира» [6, 32], «довга» [6, 33] молитва. Такі думки та вчинки Віктора є свідченням незворотного процесу його деградації. Слуш-ною з цього приводу є думка дослідниці Т. Бандури, що в епітет «добрий», який В. Підмогильний виносить у назву твору, ав-тор «…вкладає глибокий зміст: це такий, що все пробачає, якого можна обдурити… Назва оповідання розкриває особистісну роздвоє-ність, психологічну полемічність героя з по-дальшою руйнацією моральної суті індивіду-альності» [1, 12]. 

У аналізованому тексті екзистенціали смерті та життя взаємопов’язані. Після абор-ту, який Куся все-таки наважилася зробити, хоча «богобоязкий» Віктор вважав аборт зло-чином, життя їхнє продовжується, але почут-тя рівноваги було вже порушене. З цього мо-менту митець досліджує основні моменти екзистенції Віктора Хобровського, намагаю-чись знайти відповіді на складні питання, які стосуються людини та її існування. Підозрю-ючи дівчину у зраді, чоловік поклявся позба-вити себе життя, з цією метою він купує рево-львер: «Застрелюсь. Піду світ за очі. Тільки мене й бачили» [6, 36]; «Віктор знав тільки одне: він мусить застрелитись» [6, 38]. Автор майстерно передає душевний стан протагоні-ста, використовуючи художні засоби порів-няння, уособлення та контрасту: «Голова горі-ла, а руки й ноги були холодні, як лід. Нервове тремтіння пробігло по тілу, неприємне й ко-люче. <…> Віктора почало трохи нудити. Він нахилився, взяв грудку снігу й почав жувати. Трохи одійшло. Він подивився навкруги. – Прощай, життя, – промовив він» [6, 39]. Віктор сам усвідомлює неприродність та фа-льшивість своїх слів: «З чим тут прощатись? Віктор плюнув і пішов далі» [6, 39]. Чоловік вважає себе жертвою, хоче у такий спосіб привернути до себе увагу, тому вдає з себе ображеного та приниженого.  Однак як тільки герой починає думати про смерть, то сильнішим є бажання жити. Спочатку він відкладає момент самогубства, щоб написати прощальні листи до батьків та до Кусі, потім вирішує відпочити, зранку за-хотів випити чаю: «нап’юсь чаю, тоді…» – ду-мав він» [6, 39]. Звичайні буденні речі, напри-клад, пиття чаю, набувають більш глибшого значення. Саме тому у протагоніста посилю-ється смак життя у момент роздумів про смерть. Отже, «…сутність смерті як екзистен-ціалу, за К. Ясперсом, знаходиться всередині буттєвого конфлікту – між усвідомленням неминучості смерті та бажанням продовжен-ня життя» [12, 82]. Такі хвилини життєвого вибору персонажа створюють стан екзистен-ційного вакууму, що породжує самотність та самозаглиблення. «Віктор почув себе неначе спійманим у сильце…» [6, 41]. Образ сильця у тексті набуває символічного значення, адже 
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НАДІЯ ПАВЛЮК Екзистенційні мотиви оповідання В. Підмогильного «Добрий Бог» це, по суті, пастка, в яку він себе сам загнав, і з якої він не може вибратися. Чоловік не мо-же знайти раціональну та дійсну причину, «…що примушує його покинути життя. Довго і без жодних наслідків шукав її, відкинувшись на спинку стільця, й нарешті прошепотів: – Я поклявся, я поклявся...» [6, 40]. Автор неодноразово повторює у тексті словосполу-чення «мушу померти» [6, 39], «треба засте-литись» [6, 40], «треба померти» [6, 40], «неодмінно застрелитись» [6, 41], які мають потужний вплив психіку людини.  Домінуючим засобом психологізму у опо-віданні В. Підмогильного «Добрий Бог» є вну-трішній монолог: «<…> Невже це правда, що я винний, а не вона? Я перший образив її, поки-нув... Ні, ні! Це не оправдання – з горя закли-кати до себе мужчину. Може, то її коханець? У, прокляті! Треба було вбити, як собаку. Як важко!» [6, 39]. Монологи протагоніста наси-чені різними стилістичними фігурами (риторичні питання, знаки оклику, три крап-ки) з метою підсилення його психологічного стану. Автор фіксує найменші зміни настрою та різноманітні емоційні стани головного пе-рсонажа: плач («Сльози текли струмками й почуття плачу було заспокоюючим» [6, 39]), злість («Злість на Кусю стовпилась у грудях і шукала виходу. Він схопив з столу скляну по-пільничку й поривчасто жбурнув нею на під-логу» [6, 41]), сум («Вже не злість, а тихий глибокий сум заліз йому в душу» [6, 41]), жах («Віктором опанував невиявлений жах…» [6, 36]), безсилля («Вікторові здалось, що хтось наворожив йому смерть. <…> Він аж застогнав від такої наруги над власним жит-тям!» [6, 41]). Усе це екзистенціали з негатив-ною конотацією, які супроводжують життя людини, однак, створюючи образ Віктора, письменник концентрує їх у фіксованому ча-сопросторі, щоб показати внутрішню бороть-бу протагоніста. У тексті майже немає пейзажних образів. Наприкінці оповідання автор створює лако-нічний опис природи, функціональним нава-нтаженням якого є розкриття внутрішнього світу персонажа, віддзеркалення його на-строю та душевного стану: «Віктор глянув у вікно. Там, на вулиці, чудовим кольором ви-лискували по снігу сонячне проміння, немов 

по вулиці казковим чарівником щедро розси-пано було безліч сяючих діамантів» [6, 42]. За вікном вирувало життя, а Віктор поклявся померти. І знову ж таки у хвилину відчаю, знаходячись на межі життя і смерті, головний герой зустрічається зі своїм товаришем Юр-ком, який прийшов позичити гроші, тому що «…захопив, брате, трипера…» [6, 42]. Захопив-шись життєвим оптимізмом Юрка, Віктор згадує про Бога: «Бог добрий, милосердний. Він простить... я молитись буду кожного ран-ку й вечора, й він простить, бо він добрий, несказанно добрий. Він простить за клятьбу, він простить за все... буду жити, буду жити, жити...» [6, 42].  Як бачимо, екзистенційну основу опові-дання В. Підмогильного «Добрий Бог» стано-вить межова ситуація, у яку потрапляє голов-ний герой твору Віктор Хобровський, – вагіт-ність коханої дівчини. Зазначена погранична ситуація (хронотоп порогу) є критичною точ-кою екзистенції персонажів, яка кардинально змінює їхні погляди на світ та породжує стан екзистенційного вакууму, головним проявом якого є самотність, яка змушує здійснити са-моаналіз. У зв’язку з цим домінуючим засо-бом проникнення у внутрішній світ протаго-ніста є внутрішній монолог. У творі В. Підмо-гильного межову ситуацію пронизує екзистен-ціал смерті. Боротьба Віктора між життям і смертю здійснюється на рівні смакових та пей-зажних образів, різних емоційних станів чоло-віка. Крім того, порушуючи у тексті важливу проблему віри у Бога, автор розкриває справж-ню сутність головного персонажа (підлість, фальшивість, роздвоєність), який, нехтуючи моральними і релігійними законами, все-таки сподівається на добру Божу волю.  
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EXISTMENT MOBILES OF THE CONTROL 
 OF V. PIDMOHYLNYI "GOOD GOD" 

 

The existential dimensions of V. Pidmigilny’s story «Good God» are researched in this article. Attention is 
focused on the boundary situation, which determines the main conflict of the work. The existential of death, 
which causes various emotional states of the main character, is analyzed in detail. As a result of the study, it 
was found that the existentialists with negative connotations (sadness, crying, anger, horror, impotence) 
dominate in the story. The writer concentrates them in a fixed time and space to show the inner struggle of 
the protagonist. 

Key words:  existential motives, boundary situation, existential of death, psychology, internal mono-
logue, contrast. 
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ЭКЗИСТЕНЦИАЛЬНЫЕ МОТИВЫ РАССКАЗА  
В. ПИДМОГИЛЬНОГО «ДОБРЫЙ БОГ» 

 

В статье исследованы экзистенциальные измерения рассказа В. Пидмогильного «Добрый Бог». 
Внимание сосредоточено на пограничной ситуации, которая определяет основной конфликт про-
изведения. Детально проанализирован екзистенциал смерти, который вызывает различные эмо-
циональные состояния главного персонажа. В результате исследования установлено, что доми-
нантными в произведении является экзистенциалы с отрицательной коннотацией (грусть, плач, 
злость, ужас, бессилие), которые писатель концентрирует в фиксированном пространстве, что-
бы показать внутреннюю борьбу протагониста. 

Ключевые  слова :  экзистенциальные мотивы, пограничная ситуация, екзистенциал смерти, 
психологизм, внутренний монолог, контраст. Стаття надійшла до редколегії 14.10.2017  
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РАЇСА ПАЩУК Проблема мови як чинник формування національної свідомості в доробку Івана Франка 

Іван Франко – один з найвидатніших представників української інтелектуальної еліти на межі ХІХ–ХХ ст. На жаль, у сучасній Україні спадщина мислителя не набула істот-ного поширення з-поміж українського загалу. І досі ще не спромоглися усвідомити величез-не значення для розбудови європейської України перлин минулої творчої рефлексії Івана Франка – енциклопедиста не лише в царині знань, а й у політичній, громадській, науковій діяльності. Актуальними й у ХХІ ст. є заклики Івана Франка щодо «розбудження національної свідомості в широких кругах нашої інтелігенції й прояснення задач і цілей національного розвою» та «користуватися рідною мовою, збагачувати духовну скарбни-цю українського народу» [2, 657], адже «…слово, те марне летюче слово, найбільше, ба-чилось би, хвилевий і нетривкий витвір люд-ського духу, проявило чудодійну силу, почи-нає двигати з упадку ту масу, якій, бачилося, не було рятунку» [14, 396]. На думку мисли-теля, саме розвиток рідної мови, національ-ної культури, освіти й науки має стати визна-чальним орієнтиром суспільного поступу, органічною потребою більшої частини суспі-льства, «випливом живої потреби нації». Як і в часи Івана Франка сьогодні спосте-рігаємо кризу національного духу народу. Відомий німецький філософ і мовознавець Вільгельм Гумбольдт стверджував, що «дух народу» і мова його настільки з’єднані між собою, що якщо існує одне, то інше можна вивести з нього. Метою статті є актуалізація концептуаль-них підходів Івана Франка до проблеми рід-

ної мови, яку він пов’язував із сутністю націо-нального буття народу, національної свідо-мості. Утілення цієї мети ґрунтується на пуб-ліцистичному дискурсі Івана Франка. Погоджуємося з відомою дослідницею мовного світу Івана Франка О. Сербенською, яка стверджує, що ми ще повністю не збагну-ли вагомості лінгвістичного спадку мислите-ля: «багато концептуальних положень ще не стало здобутком мовознавства, не дістало свого розвитку, не маємо належної їх інтерп-ретації» [8, 15]. Проблематика лінгвістичних зацікавлень Івана Франка широка. За спосте-реженнями І. Ковалика, предметом наукових рефлексій письменника-вченого були такі головні питання, як походження людської мови, розвиток та функції мови, усна та писе-мна мова, мова та мислення, значення мови для розвитку мислення та пам’яті тощо. Такі франкознавці, як Т. Панько, О. Сербенська, Т. Космеда обґрунтовано долучили до цього переліку питання «мова і нація», «мова і духов-ність», «мова і мовлення», «дискурс і комуніка-ція», «мовна особистість», «комунікативна компетенція» тощо. У контексті націєтвірної ролі мови, як правильно наголошує І. Фаріон, особливе значення має монографія Т. Панько «Мова і нація в естетичній концепції І. Фран-ка». І. Фаріон на прикладі мовно-політичного світогляду Франка розглядає трактування ми-слителя про мову як основу нації та держави. Не є новим твердження, що нації розви-ваються з поступом національних культур і національних мов. Свого часу на цьому наго-лошував М. Грушевський: «У наші часи немає вже старих універсальних культурних мов, 
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ПРОБЛЕМА МОВИ ЯК ЧИННИК ФОРМУВАННЯ  
НАЦІОНАЛЬНОЇ СВІДОМОСТІ В ДОРОБКУ ІВАНА ФРАНКА 

 
У статті розглянуто концепт мови в публіцистичному дискурсі Івана Франка крізь призму 

національної свідомості. Визначено бачення мислителя рідної мови як морального, психологічного 
й духовного людського існування, що пов’язане із сутністю національного буття народу, національ-
ною свідомістю.  

Ключові  слова :  Іван Франко, мова, мислення, нація, національна свідомість. 
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РАЇСА ПАЩУК Проблема мови як чинник формування національної свідомості в доробку Івана Франка кожна народність розвиває своєю рідною мо-вою культурну працю; весь культурний запас зберігається рідною мовою; культурна мова стає питанням життя і смерті, «бути чи не бути», національного існування. Від вирішен-ня цього завдання залежить, чи перейде цей народ до культурних націй, чи залишиться на становищі нижчих народів, що можуть задо-вольнити власними засобами лише нижчі культурні потреби свого суспільства, а для задоволення вищих потреб вони примушені вдаватися до чужої культури, чужої мо-ви» [3, 174]. Украй начасним залишається це завдання й сьогодні.  Безхарактерність українців щодо мовно-го питання, байдужість або легковажне став-лення до долі української мови здебільшого зумовлені поверховим розумінням сутності мови, обмеженням її ролі лише до однієї фун-кції – комунікативної. Мислителі ж були про мову набагато вищої думки. Відомою є теза Гайдеґґера, що «мова є домом буття», бо за словами, що їх застосовують, стоїть націона-льне світовідчуття, світобачення, менталь-ність народу, яка передусім дає знати про се-бе в рідній мові. Тому процес національного самоствердження, повернення своїй мові й культурі її законних прав має здійснюватися неухильно. На думку О. Забужко, мова виконує, серед інших, дуже важливу філософсько-світоглядну функцію: вона прив’язує етнос до його батьківщини, природного оточення, до його обжитого космосу. Мова робить свого носія «своїм», звідки б він не походив.  На взаємозв’язок мови та світогляду зве-ртає увагу Е. Сепір, зазначаючи, що люди жи-вуть не тільки в об’єктивному світі речей і не тільки у світі суспільної діяльності, як зазви-чай уважають, вони неабияк є під впливом тієї конкретної мови, яка є засобом спілку-вання для нашого суспільства, тож «реальний світ» значною мірою несвідомо будується на мовних нормах цього суспільст-ва [7, 233]. Видатні філософи ХХ століття М. Гайдеґґер, Г. Ґадамер довели, що насправді не ми володіємо мовою, а навпаки, мова во-лодіє нами. Не вербалізоване, не впіймане словом вислизає з ясно освітленого кону сві-домості в темну млу непевних, хаотичних від-

чуттів, – єдино лише висловлене, ословлене є для нас реальним: мова й тільки мова велить нам сприймати світ таким, а не інакшим, на-кидає нам світогляд. «Мова є вмістилищем, де здійснюється життя народу, вона формує той світ, в якому життя народу взагалі є мож-ливим» [1, 251]. Р. Кісь розгортає важливу тезу про те, що мова не тільки «оформлює» думку, але й формує її, не тільки «впливає» на глибинні матриці етноменталітету, але й без-посередньо входить у сам процес «відливання» цих матриць; є не тільки «інструментом» спілкування, але й дійовим чинником сенсоутворювання (сенсонапов-нювання, осмислювання, тлумачення) і в коґ-нітивних процесах, і в реальних ситуаціях мі-жособової взаємодії та комунікативної пове-дінки [4, 15].  Ф. де Соссюр зауважував неоднакові мож-ливості різних мов: одні з них можуть вира-зити те, що інші – неспроможні. Це не непов-ноцінність мови, ні, просто її інакшість, бо різні мови – це різні світи, адже в мові зафік-совано онтологію людини, яка живе в цій мо-ві. Саме реальна множинність мов, на думку Р. Кіся, є не тільки чинником потрібної роз-маїтості, що вибудовує неґентропійну тенде-нцію в поступі людства як роду, але й ство-рює величезний потенціал можливостей у загальній його креатосфері. Ще свого часу О. Потебня застерігав, що витіснення бага-тьох мов якоюсь однією мовою мало би для людства згубні наслідки, оскільки означало би ототожнення різних шляхів пізнання, різ-них аспектів бачення на один шлях, на пласку одномірність. Пізніше вже наголосили на цьому Сепір, Ворф тощо. «Саме тому наша мо-ва й має для національного життя таку безмі-рну етнокультурну вартість, що вона є не тільки прапором консолідації нації; чинни-ком, що цементує «ми – почуття» народу й символізує солідарну потугу нації, її внутріш-ню психосоціальну злуку, але ще й тому, що наша мова конструює, вибудовує саме ті ви-міри й грані безконечномірної позамовної реальності, які невідомі іншим етнокультур-ним (лінгвокультурним) системам» [4, 15]. Тож у разі втрати рідної мови звужується, культурно, ментально, когнітивно, емоційно знекровлюється увесь український світ як 



172 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

РАЇСА ПАЩУК Проблема мови як чинник формування національної свідомості в доробку Івана Франка неподільна лінгвокультурна цілість; рвуться невидимі нитки залученості в культуру. Коли О. Потебня наголошував на шкідли-вих аспектах механічного змішування двох мов як процесів, що загострюють спустошу-вання свідомості (а відповідно зменшують інтуїтивний спротив асиміляційному тискові тих мовців, що зазнають на собі дію асимілю-вальної сторони, послаблюють позасвідомий страх перед втратою внутрішньої духовної та ментальної цілісності), то Потебня був близь-кий до розуміння феномена рідної мови як чинника не тільки соціокультурного, але й доглибно екзистенційного. Саме О. Потебня наголосив, що мова «…не тільки найкраща, але й найпевніша ознака, за якою ми пізнає-мо народ, і разом з тим єдина, незамінна ні-чим і безсумнівна умова існування народу – це єдність мови» [6, 118].  Іван Франко, міркуючи про єдність мови, мислення й духовності людини, уважав мову феноменом самовираження людини й реалі-зації її в суспільстві. Саме бесіда, на його дум-ку, звільна спричинилася до розвитку мис-лення, пам’яті й узагалі найвищих духовних здібностей людини, котрі й надали йому ос-таточної переваги над природою в боротьбі за існування. Передусім у рідній мові Франко бачить велику невичерпну таємницю морального, психологічного й духовного людського існу-вання, що глибоко пов'язане із сутністю наці-онального буття народу. «Як се пояснити ? – запитує він. – На мою думку, тут лежить гли-бокий психологічний проблем, якого коріння сягає малодосліджених досі тайників – зв'яз-ку людської психіки з тими ніби-то конвенці-ональними, а проте так давно органічними системами звуків, що називаємо рідною мо-
вою. Здається, що таке рідна мова? Чим вона ліпша для мене від усякої іншої і що мені ва-дить при нагоді: заміняти її на всяку іншу? Практик, утилітарист, не надумуючися ані хвилини, скаже: пусте питання! Мова – спосіб комунікації людей з людьми, і маючи до ви-бору я беру ту, яка дає мені можливість кому-нікуватися з більшим числом людей. А тим часом якась таємнича сила в людській приро-ді каже: «Pardon, ти не маєш вибору; в якій мові вродився і виховався, такої без окалічен-

ня своєї душі не можеш покинути, так як не можеш замінятися з ким іншим своєю шкі-рою». І чим вища, тонша, субтельніша органі-зація чоловіка, тим тяжче дається і страшні-ше карається йому така переміна» [9, 233]. Велич Шевченка й трагедію Гоголя Іван Франко пояснює й чинником мови. Про це, зокрема, пише: «…та все-таки серед тих при-чин важне місце займає відчуженє геніально-го українця від рідної мови» [9, 233] Іван Франко був глибоко переконаний у тому, що живучість будь-якого друкованого твору за-хована як у вкладеній у нього душі поета чи письменника, так і написанні його рідною мовою. Він доводив, що там, де мова втрачає споконвіку престижність, панує масова куль-тура, яка призводить до духовного вихоло-щення. Аналізуючи творчість Івана Гушале-вича, Франко безпощадний у своїх узагаль-неннях: «Розрив з народною мовою був смер-тельним засудом на поета; відкинувши той перший фундаментальний баласт – рідну мо-ву, він помалу позбувається й чисто формаль-них прикмет душі й сумління, доходить при живому тілі до повної моральної гнилиз-ни» [13, 72–73]. Отже, ґвалтовне ставлення індивіда до своєї мовної ідентичності призводить до зде-моралізованості, духовної деградації, затоп-тування природного, істотного в людині. От-же, як доводить Іван Франко, знання чужої мови та володіння нею – одна річ, але інша – зрада своєї мови на користь іншої, що не мо-же не мати для індивіда згубних наслідків. Ці наукові висновки Івана Франка актуальні й сьогодні.  Осмислення буття нації Франко розпочав з проблеми національної свідомості – найва-жливішого чинника на шляху поступу нації. Національна свідомість у сенсі провідної ознаки нації стає предметом наукового пошу-ку Івана Франка в останній період творчої активності, у період, коли покінчено з «наймами в сусідів» і з’явилася врешті мож-ливість відбутися в національному просторі, бо «тільки сіючи на власній ниві, можна до-робитися власного хліба» [11, 358].  Іван Франко завжди вважав своє українс-тво за даність, за факт само собою зрозумі-лий. Уся творчість І. Франка наскрізно – це 
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РАЇСА ПАЩУК Проблема мови як чинник формування національної свідомості в доробку Івана Франка вплив національної української свідомості: і це не лише в аспекті відчуття належності з усіма його атрибутами, це передусім почуття обов’язку й прагнення прислужитися поступу рідної спільноти, допомогти, просвітити й консолідувати (національна самосвідомість)  і заклик до інших: «Ми мусимо навчитися  ч у т и  с е б е  у к р а ї н ц я м и  – не галицьки-ми, не буковинськими українцями, а україн-цями без офіціальних кордонів. І се почуття не повинно у нас бути голою фразою, а му-сить вести за собою практичні консеквенції. Ми повинні – всі без виїмка – поперед усього пізнати ту свою Україну, усю в її етнографіч-них межах, у її теперішнім культурнім стані, познайомитися з її природними засобами та громадськими болячками й засвоїти собі те знання твердо, до тої міри, щоб ми боліли кождим її частковим, локальним болем і ра-дувалися кождим хоч і як дрібним та частко-вим її успіхом, а головно, щоб ми р о з у м і л и всі прояви її життя, щоб почували себе справ-ді, практично частиною його. …Ми мусимо почувати себе не піонерами, але рядовими в великім ряді й не сміємо своїх дрібних, лока-льних справ виставляти як справи всенародні, своїх дрібних персональних амбіцій висувати на першу лінію загального інтересу» [12, 405]. Такі мотиви проявляються у Франка пос-тійно, а найвиразніше в автобіографічному нарисі «Дещо про себе самого»: «Мій руський патріотизм – то не сентимент, не національ-на гордість, то тяжке ярмо, покладене долею на мої плечі. Я можу здригатися, можу про-клинати долю, що поклала мені на плечі се ярмо, але скинути його не можу, іншої батькі-вщини шукати не можу, бо став би підлим перед власним сумлінням. І якщо щось полег-шує мені нести це ярмо, так це те, що бачу руський народ, який, хоч гноблений, затем-нюваний і деморалізований довгі віки, який хоч і сьогодні бідний, недолугий і безпорад-ний, а все-таки поволі підноситься, відчуває в щораз ширших масах жадобу світла, правди та справедливості і до них шукає шляхів.  Отже, варто працювати для цього народу, і ніяка праця не піде на марне» [10, 31]. І це зразок найбільшої глибини національної сві-домості. Цей приклад істотний, бо від рівня національної свідомості спільноти залежить 

здійснення національного ідеалу, який в часи Івана Франка був «поза межами можливого». Отже, без національної свідомості, без цього духовного багатства неможливий повноцін-ний внутрішній світ людини. У періоди доко-рінних змін у житті суспільства саме стан на-ціональної свідомості стає вагомим чинни-ком розвитку, може скеровувати хід політич-них, економічних процесів. Основні зусилля Іван Франко спрямовує на молодь, переконуючи її в тому, що переду-сім потрібні знання, розширення світогляду, адже нині не ті часи, – наголошує мисли-тель, – щоб ми зі своїм народом могли відго-родитися від Європи китайським муром. Па-м’ятаючи про це, молодь водночас має розу-міти, «що практичне життя жде її серед рід-ного народу», що «здорові органічні парості можуть у кожнім краю виростати тільки з виразного національного ґрунту й тільки то-ді вони перестають бути сірою теорією й зробляться цвітучою дійсністю». Франко пе-реконаний, що ця національна самореаліза-ція абсолютно потрібна. Без цього складника людина неминуче робиться «неповною», «уломною», адже: «Усе, що йде поза рами на-ції, се або фарисейство людей, що інтернаціо-нальними ідеалами раді би прикрити свої змагання до панування одної нації над дру-гою, або хоробливий сентименталізм фантас-тів, що раді би широкими «вселюдськими фразами покрити своє д у х о в н е  в і д ч у -ж е н н я  від рідної нації» [12, 405]. Історія вчить, що самозречення свого народу, його мови й культури не проходить безболісно, безкарно. Іван Франко на прикладі таланови-того представника галицького москвофільст-ва Івана Наумовича показує трагічну долю особи, її «неприродне психічне роздвоєння» через «відірвання від рідного ґрунту, поперед усього від рідної мови». І ось це «язикове роз-двоєння, намагання писати для простого лю-ду чистою народною мовою, але про «вищі» справи і навіть у приватних «листах уживати язичія, що мало бути сурроґатом і переходом до російської мови, яка робиться його справ-жньою національною мовою, «мало фатальні наслідки на весь психічний устрій і на всю літературну працю» [9, 234]. Зірвавшись з якоря, яким могли бути для нього рідна мова 
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РАЇСА ПАЩУК Проблема мови як чинник формування національної свідомості в доробку Івана Франка і зв’язок з рідним народом Наумович став  човном без «рівного і певного курсу» – що в політиці, що в побуті. І внаслідок цього влас-норуч змарновані задатки, трагічна доля. По-рятунком для такої людини, як наголошує Франко, «обік основної освіти могла бути га-ряча й непохитна любов до рідної мови та до рідного народу» [9, 234]. Вона давала б його «хиткому човну той доконче потрібний ба-ласт, без якого нема рівного й певного кур-су». На жаль, не один такий Наумович – що тоді, що тепер, бо зросійщуючись ми втрачає-мо своє, наш український світ, світ, окресле-ний власною мовною картиною. Психологіч-не ж роздвоєння, що спостерігається і в наш час у певної мовно-етнічної групи, породжує дуже небезпечні політичні хитання, які за-грожують буттю України як держави.  Очевидна актуальність переживань І. Франка за нас, нинішніх. «Без власних шкіл і без виробленої освітньої традиції, без перей-нятого освітніми і народолюбними думками духовенства, без популярного і вищого мисте-цтва, яке могло би бодай на першій гарячій порі заспокоювати всі духові потреби величе-зної маси, без преси, яка могла б ясно держати і систематично боронити стяг національної та приложеної до місцевих потреб, свобідної ку-льтурної праці, без надії на сильну фалангу вповні свідомих і на висоті сучасної освіти стоячих репрезентантів, що забажають вповні відповісти своїй національній і культурній задачі, наша Україна готова знов опинитися в ролі ковадла, на якому різні чужі молоти ви-биватимуть свої мелодії, або в ролі крілика, на якому різні прихильники вівісекції будуть доконувати своїх експериментів» [12, 404].  Перспективу розвитку національної сві-домості І. Франко тісно пов’язував з молодим поколінням. В «Одвертому листі до галицької молодіжі» він зазначив: «Перед українською інтелігенцією відкриється тепер, при свобід-ніших формах життя в Росії, величезна дійова задача – витворити з величезної етнічної  

маси українського народу у к р а ї н с ь к у  н а ц і ю, суцільний культурний організм, зді-бний до самостійного культурного й політич-ного життя, відпорний на асиміляційну робо-ту інших націй, відки б вона не йшла, та при тім податний на присвоювання собі в якнай-ширшій мірі і в якнайшвидшім темпі загаль-нолюдських культурних здобутків, без яких сьогодні жодна нація і жодна хоч і як сильна держава не може остоятися» [12, с. 135]. Ці розмисли Великого Українця, сповнені триво-ги, мовби проголошені сьогодні, у час, коли зневажена мова, ослаблена мораль й духовне самопочуття народу. Франко закликає нас по-чути його, «навчитися чути себе українцями». 
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A PROBLEM OF LANGUAGE AS A FACTOR OF FORMATION  
OF NATIONAL CONSCIOUSNESS IN THE LITERARY ESTATE OF IVAN FRANCO 

 

The article deals with the universalization of sophists thoughts about language as an activity not only of 
the human but of the national spirit. In particular, Franco sees in his native language a great inexhaustible 
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ВІТАЛІЙ ПЕРЕЯСЛОВ Метафоричність як основний засіб художнього портретування у повісті І. Багмута «Записки солдата» 

Мовний портрет існує у площині худож-нього тексту і є його органічною часткою, розчиняючись у структурі твору. Він включає в себе такі аспекти, як: а) власне портрет (опис зовнішності: губ, очей, носа, волосся тощо); б) психологічний портрет (опис внут-рішнього світу героя: почуттів, емоцій, праг-нень, характеру, уподобань тощо); в) мовлен-нєвий портрет (симбіоз мови героя і його ха-рактеру). Портретний опис героя формує у свідомості читача емоційно, естетично, екс-пресивно значимий об’єкт. 

Досліджували портрет героя та його вплив на художній твір вітчизняні і зарубіжні літературознавці, лінгвісти та психологи. Так І. Бикова [4] класифікувала портрети залежно від кількості портретних номінацій і локалізації їх у творі. Т. Насалевич [11] описа-ла характеристики індивідуального та групо-вого портрета.  Г. Старикова [18] розподілила склад мови на позначення візуального образу в худож-ньому тексті на три лексико-тематичні роз-ряди: соматичний (тіло), вестиальний (одяг), 

mystery of the moral, psychological and spiritual human existence, which is deeply connected with the es-
sence of national existence of the people, national consciousness. 

It is emphasized on Ivan Franko's thoughts that knowledge of another language and possession of it is one 
thing, but the other is the betrayal of one's language in favor of another, which can not but have a detrimental 
effect on the individual. The relevance of these scientific conclusions of Ivan Franko today is pointed out. 

It is concluded that the development of the native language, national culture, education and science, 
according to Franko, should become the determining benchmark for social progress, an organic need for 
most of society. 

Keywords:  Franko, language, thought, nation, national consciousness. 
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ПРОБЛЕМА ЯЗЫКА КАК ФАКТОР ФОРМИРОВАНИЯ НАЦИОНАЛЬНОГО  
СОЗНАНИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ ИВАНА ФРАНКО 

 

В статье рассмотрен концепт язика в публицистическом дискурсе Ивана Франко сквозь приз-
му национального сознания. Обозначено видение Франко родного языка как морального, психологи-
ческого и духовного человеческого существования, что повязывается из сущностью национального 
бытия народа, национальным сознанием.  

Ключевые  слова :  Франко, язык, мышление, нация, национальное сознание. Стаття надійшла до редколегії 10.10.2017 
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ВІТАЛІЙ ПЕРЕЯСЛОВ м. Харків vitalypereyaslov@ukr.net  

МЕТАФОРИЧНІСТЬ ЯК ОСНОВНИЙ ЗАСІБ  
ХУДОЖНЬОГО ПОРТРЕТУВАННЯ У ПОВІСТІ 

І. БАГМУТА «ЗАПИСКИ СОЛДАТА» 
 

У статті визначено місце художніх засобів вираження, зокрема метафоричності, при поданні 
портретних характеристик, якими широко послуговувався І. Багмут, зображуючи головного героя 
«Записок солдата». Простежено дефініцію та різновиди портрету, особливу увагу приділено пси-
хологічному портрету. Визначено психолого-портретні характеристики героя твору. Встановле-
но, що метафори, використані в портретному змалюванні головного героя, виконують роль худо-
жнього маятника, який коливається від психо-емоційних вражень від війни до мирних спогадів ми-
нулого. 

Ключові  слова :  психологічний портрет, метафоризація, контраст, ізотопна сітка, психіка 
героя. 
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ВІТАЛІЙ ПЕРЕЯСЛОВ Метафоричність як основний засіб художнього портретування у повісті І. Багмута «Записки солдата» кінетичний (жести, міміка). І. Семенчук [15] розглядав портрет як історичне явище. Уче-ний виділив типи портретів (скупий, доклад-ний, повний; динамічний, статичний) і проі-люстрував їх прикладами з українських кла-сичних творів.  К. Сізова [16] проаналізувала принципи портретування в українській прозі ХІХ – поч. ХХ століть. Особливу увагу дослідниця зосе-редила на виявленні універсальних типологі-чних ознак портрета в межах провідних худо-жніх напрямів. Окремі аспекти портретування у різні часи були об’єктом студій Т. Бовсунівської [3], Н. Бохун [4], Є. Гончарової [6], Л. Марчук [10], О. Омецинської [12], А. Скачкова [17]. Особливості портрета як засобу вираження психологізму у творі досліджували Л. Гінз-бург [5], Л. Каневська [9], І. Страхов [19]. Сучасне літературознавство активно дос-ліджує функціонування певних стилістичних засобів у творах різних стилів та жанрів. Уні-кальним у цьому плані є психологічний порт-рет. Його проблематика в різні часи перебу-вала у полі зору визнаних лінгвістів і літера-турознавців. Сьогодні загальноприйнятою вважається думка, що психологічний портрет є складовою частиною сукупного художнього образу [13, 25]. У нашому дослідженні прагнемо окресли-ти процес створення образу героя в літерату-рознавчому аспекті, що містить аналіз мов-них засобів характеристики зовнішності та психологічних особливостей героя, викорис-таних автором.  Портрет є цілим мистецьким жанром зі складною структурою змістового наповнен-ня. Він не лише подає зовнішній опис люди-ни, а розкриває її характер, психологію, допо-магає створити загальний художній образ. Змальовуючи людину, справжній митець прагне осягнути її внутрішній світ, думки, почуття тощо. Ця робота несе відбиток влас-не авторського естетико-філософського ба-чення. Портрет – це подвійний образ: худож-ника і його моделі. Зачинателі української методологічної психологічної школи О. Потебня та І. Франко ще у ХІХ столітті наголошували на тому, що сила твору виявляється в гнучкості та багатс-

тві мовної форми, яка здатна викликати полі-фонію вражень та переживань. О. Потебня поєднував лінгвістичний ана-ліз із психологічним. Цьому сприяло його глибоке зацікавлення працями В. фон Гумбо-льдта, який наголошував на тісному зв’язку мови і мислення. Учений стверджував, що художній твір, як і слово, ґрунтується на пси-хічній природі мови та є трикомпонентним синтезом змісту (чуттєвий образ), внутріш-ньої форми (образ який вказує на зміст), зов-нішньої форми [14, 162]. На думку О. Потебні, психологізація творчості відбувається у сло-ві, а вже потім виражається у творі через ме-тафоризацію мови. А. Єсін [7, 21], у свою чергу, серед ознак психологізму в літературі підкреслює особ-ливе зображення внутрішнього світу людини саме художніми засобами, глибину і гостроту проникнення письменником у душевний світ героя, здатність детально та докладно опису-вати різні психічні процеси (почуття, думки, бажання), підмічати нюанси переживань. Психологічний портрет є сукупністю зов-нішніх (міміка, постава, голос, хода, одяг, вік) рис, рухів, жестів, поведінки та внутрішнього світу героя (роздумів, почуттів, емоцій, пере-живань). Аналіз мовно-художнього опису емоційно-чуттєвого стану героя дозволяє ви-явити якості, що розкривають задум усього літературного твору. Творчість Івана Багмута демонструє висо-кий рівень художнього втілення української народної філософії, проявленої за допомогою оригінальних художніх образів і конструкцій, які засвідчують високий рівень художнього насичення, а саме внутрішньої підпорядкова-ності світу та його відповідності майбутньому образу, на рівні емоційно-чуттєвого напов-нення твору [20, 275].  Найвідомішим твором письменника є по-вість про Другу світову війну «Записки солда-та», перші розділи якої написано ще в 1944 р. у госпіталі. Коли вийшла книга (1949), біль-шість колег не зрозуміли тоді особливостей творчої манери автора, переконаного, що найкраще скажуть про героя-солдата його вчинки на фронті. Стриманість авторського стилю повною мірою відповідає характерові бійця [8, 117]. 
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ВІТАЛІЙ ПЕРЕЯСЛОВ Метафоричність як основний засіб художнього портретування у повісті І. Багмута «Записки солдата» Важливим є те, що у своїй повісті І. Багмут зобразив психологію людини зрілої, яка впер-ше опинилась на війні і судить про неї без юнацько-максималістських вражень. Варто розглянути у цьому плані психолого-портрет-ну характеристику головного героя твору. Перш за все, слід зазначити, що в навча-льній і науковій літературі часто будь-який портрет називається психологічним на тій підставі, що він розкриває риси характеру. Але в такому випадку слід говорити про хара-ктеристичний портрет. Власне психологіч-ний портрет з’являється у творі тоді, коли у ньому змальовується певний психологічний стан, у якому перебуває персонаж у конкрет-ний момент, або ж зміна таких станів. У «Записках солдата» знаходимо змалювання такого стану, наприклад, коли читаємо гумо-ристично-саркастичний опис ставлення го-ловного героя до молодого лейтенанта: «Я 
глянув на його обличчя з ніжною, як у дитини, 
шкірою, але з упевненими і трохи задерикува-
тими очима й уявив собі, як він мав поводити-
ся дома, коли приносив з школи погану оцін-
ку… Мені хотілось спитати лейтенанта, скі-
льки разів за своє життя голив він бороду… 
Мені кортіло погладити лейтенанта по голо-
ві і сказати: “Ти хороший хлопчик. Пізніше, ко-
ли ми познайомимося ближче, я напишу твоїм 
батькам, що вони можуть гордитися то-
бою”» [1, 5–6]. І. Багмут яскраво передає внут-рішні почуття сорокалітнього головного ге-роя в момент знайомства з молодим вісімна-дцятилітнім лейтенантом. Використані авто-ром приклади з батьками і бриттям бороди надають гумористичності ситуації, проте від-чувається певний смуток у тому, що юнак на-вчає дорослого чоловіка майстерності війни. Психологічний стан передається настільки точно, що читач ніби опиняється на місці го-ловного героя з досвідченим поглядом на юного командира. Крім того, автор викорис-товує ізотопні за своєю семантикою слова та вирази: «обличчя з ніжною, як у дитини, шкі-рою», «скільки разів за своє життя він голив бороду». Вони покликані підкреслити ще юну зовнішність командира взводу і наголосити на дисонансі віку та посади. На відміну від звичайного портрета, голо-вною метою якого є створення уявлення про 

людину, психологічний портрет пов’язує зов-нішність героя з його внутрішнім світом. Як відомо, у психологічному портреті зо-внішність героя може або відповідати його внутрішньому світові, або контрастувати з ним. У творі І. Багмута спостерігаємо перший тип. Опис почуттів, роздумів, слів, тембру  цілком гармонійно поєднується з описом  зрілого солдата. Кожна деталь, кожен епітет поєднує зовнішнє із внутрішнім світом, напо-внює характеристикою, вираженням став-лення, емоцією, а саме це і є ознаками психо-логічного портрету. Проте, слід зазначити, що відповідність рис портрета рисам харак-теру є дуже умовною за своєю суттю, адже залежить від наявних на момент зображення у певній культурі поглядів, стереотипів, пере-конань тощо. Суто біографічне відношення автора і пе-рсонажа, яке дає підстави називати останньо-го «автопортретом» – у внутрішньому, психі-чному вимірі – не випадково найчастіше ви-являє певну часову дистанцію між автором та його біографічною постаттю, що є прототи-пом героя. Як вказує М. Бахтін, автор і герой – категорії різного рівня: «Свідомість автора є свідомість свідомості, тобто що охоплює сві-домість героя та його світ, свідомість, що охо-плює й завершує цю свідомість героя різни-ми моментами життя» [2, 39]. І. Заєць зазна-чав, що «у повісті Багмута відтворено аж ніяк не парадний – буденний бік велетенської би-тви. Та, зображаючи тяжкий ратний труд, по-казуючи, як нелегко в кожному бою дістава-лася перемога, письменник зосереджує увагу насамперед на величі душі того звичайного солдата, що є головною дійовою особою вій-ни. Солдат цей у Багмута – образ, виписаний до найтонших, найскладніших психологічних деталей, це сам Багмут» [8, 28]. Надзвичайно багатогранно у творі І. Багмута представлений психологічний пор-трет. Провідною рисою характеру героя ви-ступає прагнення виконати свій громадянсь-кий обов’язок. Це прагнення супроводжує його упродовж усієї повісті. Саме завдяки йо-му він щоразу йде в розвідку, терплячи мо-роз, дірявий валянок, дискомфорт, тяжке фі-зичне навантаження. З цією рисою пов’язані такі характеристики:  
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ВІТАЛІЙ ПЕРЕЯСЛОВ Метафоричність як основний засіб художнього портретування у повісті І. Багмута «Записки солдата» а) готовність вбити. Яскравим прикладом цього є метафорична сентенція, висловлена самим головним героєм: «…вбити, наприклад, 
собаку – це нікому не принесе задоволення, але 
скажену собаку повинен убити кожний, хто її 
зустріне, незалежно від того, яким способом 
доведеться її вбити» [1, 6]. Цікаво, що герой використовує для характеристики німців не сему «собака», а сему «скажений», наголошу-ючи не на видовій неповноцінності німців, а на родовій психічній девіації тих, хто виконує роль загарбника. б) усвідомлення своєї ролі. Для головного героя зрозуміло, що кожен солдат і кожна гвинтівка здатні зробити свій внесок у пере-могу: «Ось, нарешті, настав той момент, 
якого я так довго чекав. Я їду на фронт! Мені 
хотілося крикнути про це на весь голос, але я 
тільки міцніше стиснув гвинтівку і вперше 
відчув, що це – зброя, а не річ для вивчення, 
розбирання, складання, чистки і носіння на 
плечі» [1, 8]. Або в іншому місці: «Я йшов, мрі-
ючи про недалекий фронт так, ніби результа-
ти війни залежатимуть насамперед від того, 
як воюватиму я сам» [1, 13]. в) здатність прилаштовуватись під обста-вини: «Щоб компенсувати недостатній відпо-
чинок удень, я привчився спати на ходу, і мушу 
запевнити, що такого приємного сну я ще не 
знав ніколи… Призвичаїлись спати під час ма-
ршу й інші бійці» [1, 13]. г) готовність пожертвувати собою, влас-ним комфортом і, навіть, життям: «Це був не-
знайомий мені досі душевний стан, коли зда-
ється, тіло втрачає вагу і ти весь у владі од-
ного почуття. Той самий я, що три хвилини 
тому з таким напруженням повз, тікаючи від 
небезпеки, я, що кожною точкою свого тіла 
притискувався до землі, щоб зберегти своє 
життя, тепер стояв просто проти куль, не 
відчуваючи ніякого страху. Мабуть, у такому 
стані людина здатна кинутися з в’язкою гра-
нат під танк, закрити своїм тілом амбразуру 
дота» [1, 23].  Варто підкреслити, що перераховані на-ми характеристики стають наочними лише безпосередньо в таких психологічно скрут-них умовах, як війна. Продовжуючи розгляд метафоричності мови головного героя, слід звернути увагу і 

на такий фрагмент: «Я вдивлявся в біле поле, і 
мені хотілося зупинитися і заглянути в об-
личчя вбитих, що лежали біля шляху. Але полк 
ішов швидко. З темряви все виринали і вири-
нали довгасті, подібні до тюленів на кризі ту-
манного моря, чорні плями…» [1, 16]. Бачимо, що психіка героя вже звикла до трупів. Смерть однієї людини видається трагедією, навіть на війні. Утім, коли мертвих навкруги сотні, масштаб трагедії психіка намагається покрити асоціаціями з мирного життя. Саме тому тіла загиблих здаються герою тюленями на кризі. Головний герой досить добре навчи-вся відсторонюватися від жахів війни. Може-мо простежити це і в інших місцях повісті. Яскравим з точки зору метафоричності здається і наступний уривок: «В окремій кім-
наті ми здали старшині документи, одягли 
білі комбінезони. Троє з другого відділення вже 
стояли в усьому білому, як праведники з кар-
тини страшного суду, з тією тільки різницею, 
що тримали в руках не пальмові гілочки, а ав-
томати» [1, 18]. Психіка головний героя від-мовляється зосереджуватись на майбутньому смертельно небезпечному завданні, а чіпля-ється за образи які видаються їй гумористич-ними. Показовим тут є порівняння гілочок і автоматів, образ, що несе впевненість у корис-ності справи, яку вони виконують, адже на картині вони на місці праведників. Узагалі романтико-філософське світо-сприйняття головним героєм підкреслюється у багатьох місцях повісті, утім найяскравіше, крім вищезазначених моментів, воно прояв-ляється у наступній ситуації: «На передній 
край оборони ми прийшли опівночі. Я з цікавіс-
тю стежив за блакитними світлячками, що 
летіли нам назустріч, мелодійно виспівуючи 
“ті-у-у, ті-у-у”. Вони летіли, здається, зовсім 
повільно, один за одним, пять-шість світляч-
ків, і було важко повірити, що кожен такий 
світлячок – смерть» [1, 18]. Останні два імен-ники цитати, ввібрали контрастну опозицію втілення світла (світлячок) і втілення темря-ви (смерть), життя і смерть переплітаються в уяві героя. Варто зазначити, що, описуючи психологію солдата, І. Багмут досить часто використовує антонімічні образи і прийом контрасту. Таким чином він показує, що насправді є важливим 
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ВІТАЛІЙ ПЕРЕЯСЛОВ Метафоричність як основний засіб художнього портретування у повісті І. Багмута «Записки солдата» для людини: «Спалений німецький танк і труп 
з відгорілою головою, коло якого спинився наш 
взвод, теж не відвертав уваги від привітних 
димків з сусідніх будинків, і я думав про те, що є 
щасливі люди, які можуть відпочити, коли вони 
стомилися, і посидіти в теплі, коли змерз-
ли» [1, 31]. Семантика слів «відгорілий», «спалений», «димок» схожа, утім лише остання має відтінок миру, спокою. Прості речі, які по-чинаєш цінувати лише відчувши їх відсутність. Таким чином, ізотопна сітка портрета Старого не містить паспортизованих описів. Кожна метафора, деталь, епітет пов’язують зовнішнє із внутрішнім світом або на умовах гармонії, або на умовах контрасту, при цьому насичуючи образ емоцією, характеристикою, власним ставленням, що є ознакою психоло-гічного портрета. Отже, важливим для аналізу є той факт, що ще О. Потебня у своїх працях поєднав лін-гвістичний аспект із психологічним, що уможливило погляд на текст з нового ракур-су. Саме він першим звернув увагу на метафо-ризацію мови, на яку ми повсякчас опирались при дослідженні психо-портретних характе-ристик головного героя. Ще раз наголосимо, що для образу голов-ного героя твору «Записки солдата» І. Багму-та характерним є стислий, з мінімумом под-робиць портрет, що особливо посилює роль художніх деталей. У такій ситуації посилю-ється увага на внутрішньому світі персонажа, а не на його статичності, зовнішніх рисах. Ос-новною рисою психологічного портрету, яка повсякчас утверджується в творі, є внутріш-ня готовність і бажання захищати свою зем-лю і народ. У створенні лінгво-психологічного порт-рета Старого особливу роль відіграли епітети, порівняння, метафори, засоби контрасту то-що. Саме вони сприяли глибшому розкриттю сутності героя і розпізнаванню його внутріш-нього світу. Важливу роль для розуміння пси-хології героя відіграє велика кількість моно-логічних вкраплень, у яких розкриваються переживання і почуття головного героя. У творі знаходимо приклади монологів-описів, монологів-роздумів, монологів-сповідей. Крім того, для більш точної передачі внутрішнього світу героя, автор широко послуговується 

ізотопними за своєю семантикою словами та виразами. 
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) 
V I T A L I Y  P ER E Y A S L O V K h a r k i v  
 

METAPHORICITY AS THE BASIC ART OF ARTISTIC PORTRAIT  
IN THE CONDITIONS OF I. BAGMUT «NOTES OF A SOLDIER» 

 

The article defines the place of artistic means of expression, in particular metaphorical, in representing 
portrait characteristics, widely used by I. Bagmut, depicting the protagonist «Notes of a Soldier». The defini-
tion and varieties of the portrait are traced, special attention is paid to the psychological portrait. The psy-
chological and portrait characteristics of the hero of the work are determined. It is established that the 
metaphors used in the portrait depiction of the protagonist act as an artistic pendulum, which varies from 
psycho-emotional impressions from war to peaceful memories of the past. 

Key words:  psychological portrait, metaphor, contrast, isotope net, psyche of the hero. 
 
ВИТАЛИЙ  ПЕРЕЯСЛОВ  г .  Х а р ь ко в  
 

МЕТАФОРИЧНОСТЬ КАК ОСНОВНОЕ СРЕДСТВО ХУДОЖЕСТВЕННОГО  
ПОРТРЕТИРОВАНИЯ В ПОВЕСТИ И. БАГМУТА «ЗАПИСКИ СОЛДАТА» 

 

В статье определено место художественных средств выражения, в частности метафорично-
сти, при подаче портретых характеристик, которые широко использовал И. Багмут, изображая 
главного героя «Записок солдата». Прослежено дефиницию и разновидности портрета, особенное 
внимание оказано психологическому портрету. Определено психолого-портретные характеристи-
ки героя произведения. Установлено, что метафоры, использованные в портретном изображении 
главного героя, выполняют роль художественного маятника, который колеблется от психо-
эмоциональных впечатлений от войны к мирным воспоминаниям прошлого. 

Ключевые  слова :  психологический портрет, метафоризация, контраст, изотопная сетка, 
психика героя. Стаття надійшла до редколегії 17.10.2017   УДК 821.161.2 
СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  svitp@ukr.net  
ГРАФІЧНИЙ РОМАН ЯК ІНТЕРМЕДІАЛЬНА ПРОЕКЦІЯ  

(НА МАТЕРІАЛІ РОМАНУ «ДІРА» С. ЗАХАРОВА) 
 

У статті досліджуються художні особливості графічного роману, зокрема роману «Діра» 
С. Захарова, що демонструє поєднання в медіакомбінації вербальних та образотворчих елементів. 
З’ясовано, що макет, стиль та взаємодія тексту та мальованого образу утворюють єдине смис-
лове ціле роману «Діра», а оригінальна авторська художня техніка формує національну парадигму 
творення графічного роману.  

Ключові  слова :  комікс, графічний роман, інтермедіальність, медіакомбінація,національна 
парадигма. На сьогодні зацікавлення візуальною ри-торикою, візуальним (графічним) наративом, візуальною художністю, а разом з тим і візуа-льною літературою зростає не лише серед зарубіжної наукової спільноти (В. Айснер, Я. Бетен, Р. Версачі, М. ДеКовен, Я. Дітмар, С. МакЛауд, К. Монін, А. Хесчер Х. Чут, Х. Фрей і под.), а й серед українських літературознав-ців, мистецтвознавців, культурологів 

(О. Бежан, Д. Кеба, Т. Кеба, О. Колесник, Н. Космацька, А. Татаренко, Б. Філоненко). В авторитетних дослідженнях визнається мис-тецька вага коміксу та графічного роману, долаються упередження щодо їх маловартіс-ності та примітивності. Комікс та графічний роман позиціонуються як дев’ятий вид мис-тецтва, один із медіа, що поряд із телебачен-ням є візиткою ХХ століття.  
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) Поява коміксу стала можлива завдяки зміні культурної парадигми та «розгерметизації» мистецьких меж, інтермедійним процесам [6, 4] початку ХХ століття. Під інтермедіальніс-тю розуміємо взаємодію різних медіа, що озна-чає не лише передачу вербальними засобами візуальних та музичних образів, коли спостері-гається посилання на картину, музичну компо-зицію тощо в межах літературного твору, а са-ме взаємосполучення візуального образу та словесного, що стають рівноправними складо-вими мистецького твору. Різний рівень інтер-медіальних відносин вирізняє Світлана Мацен-ка, йдучи за науковими спостереженнями Іри-ни Раєвської: «медіакомбінації (емблематика, радіовистави, опера, кіно), зміна медіа, яка пе-редбачає процеси медіального трансферу, меді-альної трансформації (екранізація роману) й інтермедіальні зв’язки як процес конститую-вання смислу, при якому наявний тільки один медіум, який налаштовує пізнаваний контакт з іншою медійною системою» [5, 60]. Комікс та графічний роман якраз й належать до медіако-мбінацій, поєднуючи в єдине смислове ціле слово та мальований образ, стаючи не тільки певним жанром, а також і новим медіа.  «У багатьох країнах світу, – зазначає Оле-на Бежан, – «розповіді у картинках» займа-ють головні позиції та отримують найголов-ніші літературні премії» [1, 21]. Так, комікску-льтура здобула популярність у США, Англії, Бельгії, Франції, Німеччині, Японії. На постра-дянському просторі, де довгий час у силу іс-торичних обставин насаджувалося регламен-товане мистецтво, культура творення, читан-ня коміксу лише формується, привертаючи все більше уваги читацької аудиторії. Україн-ський літературний процес, починаючи з 2010 р., надзвичайно активно поповнюється мальованою літературною продукцією різно-го змісту. В огляді українських коміксів на сайті «Читомо» подаються цікаві твори, що не поступаються зарубіжним зразкам, ґрун-туються на національному світовідчутті та українському колориті [15]. У коміксах фор-мується образ українського супергероя, місія якого, як видається, посилити градус оптимі-зму в українському суспільстві. Спробою створити український графіч-ний роман є твір «Діра». Авторська ідея нале-

жить художнику Сергію Захарову, який був очевидцем подій в Донецьку, що привели до проголошення невизнаної ДНР. 2014 р. С. За-харов організував мистецьку групу «Мур-зилка» та створив ряд карикатурних графіті-фігур в стилі стір-арт, що зображали одіозних представників нової влади (реальних та сим-волічних). Мистецька акція протесту набула світового розголосу завдяки розміщенню фо-тографій інсталяцій в Інтернеті. Згодом був полон, ув’язнення, інсценування розстрілу. Захарову вдалося вирватися з Донецька та переїхати до Києва. Травматичний досвід він художньо осмислив в графічних малюнках, що склали основу графічного роману, залучивши до написання тексту письменника та журналі-ста Сергія Мазуркевича.  Презентація роману «Діра» відбувалася в Києві 2016 р. й супроводжувалася відкриттям виставки в Національному музеї історії Украї-ни «Діра. Серпень чотирнадцятого… Досвід ненасильницького культурного спротиву», де на огляд були представлені роботи худож-ника Захарова, використані ним у графічному романі. У мережі Інтернет з’являлися невели-кі рецензії та відгуки на книгу. Цікавим є огляд Тетяни Калитенко графічних романів про війну, де «Діра» розміщується поряд з такими відомими творами, як «Маус» Арта Шпігельмана, «Палестина» Джо Сакко, «Громадянська війна» Марка Міллара та Сті-вена Макнівена. Т. Калитенко слушно підкре-слює – графічні романи спростовують твер-дження, що мальовані картинки можуть ли-ше розважати та смішити, насправді вони можуть розкривати набагато ширше коло тем, «про проблеми в сім’ї, про нетерпимість, про боротьбу за права, про геноцид, і зокрема про війну» [3]. Актуальність даного дослі-дження зумовлена відсутністю наукових праць, присвячених специфіці українського графічного роману й безпосередньо роману «Діра» С. Захарова. Мета статті – вирізнити ключові художні риси графічного роману «Діра» та осмислити, яким чином візуальний образ повідомляє зміст, як культура і значення відображені, «проговорені» в мальованих образах. Логіка дослідження передбачає виконання ряду за-вдань: визначити жанрові ознаки графічного 
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) роману, що дають підстави відрізняти його від коміксу; дослідити візуальну інформацію графічного роману, розділяючи її на компо-ненти (макет сторінки, мистецький стиль, взаємодія тексту та образу); визначити, як авторське моделювання компонентів візуа-льної інформації впливає на формулювання повідомлення, емоційний настрій читача / глядача; окреслити оригінальність авторсь-кої манери в створенні графічного роману «Діра», що сприяє формуванню національної парадигми творення графічного роману.  Розпочинаючи роботу над аналізом гра-фічного роману, варто уточнити зміст ключо-вих понять – «комікс» та «графічний роман», адже на їх спільних та відмінних рисах буду-ється специфіка кожного. Ґенезу коміксу як мальованої історії дослідники ведуть із дав-ніх часів – від наскельних малюнків, єгипет-ських ієрогліфів, кодексів майя, середньовіч-них мініатюр, ілюстрацій Біблії, англійських політичних карикатур кінця XVIII – початку ХІХ століття. Народження ж коміксу пов’язу-ється із появою в журналі 1896 р. «Жовтого хлопчика» Річарда Аутколта [17, 956]. Це пок-лало початок рубриці «Funnies» («Гумори-стичний розділ»), де розміщувалися смішні історії в картинках. Лише 1933 р. комікси по-чали виходити у форматі кольорової книжки з м’якою обкладинкою.  Розмаїття сюжетів, тем, стилів, форм ко-міксу та вибір різних критеріїв його розумін-ня породжують невизначеність та широту терміну. Однак простежується два підходи до окреслення поняття: прихильники першого знаходяться під владою стереотипу, що  комікс – це завжди примітивне, спрощене, схе-матизоване чтиво, розраховане на пересічного читача й шукати та очікувати від нього естети-чної насолоди, художньої цінності не варто. Суб’єктивізм та надмірна оцінна позиція у ви-значенні специфіки коміксу зустрічається в сучасних літературознавчих словниках, опублі-кованих на пострадянському просторі (наприклад, у «Лексиконі загального та порів-няльного літературознавства» [4, 265–266]). Зарубіжні дослідники, починаючи з 1970-х рр., пішли далі в осмисленні специфіки комік-су як феномена культури ХХ століття, що при всій своїй позірній примітивності вартий  

пильної уваги як індикатор настроїв та сма-ків суспільства, потужний інструмент впливу з об’ємним комунікативним потенціалом. У коміксах знаходить вияв давня традиція зв’я-зку «слово-символ-образ» [17, 958]. Йдеться не про просте ілюстрування сюжету, не про картинки, що супроводжуються текстом, а саме про цілісність слова та образу, їх взаємо-зв’язок у продукуванні значення. «Завдяки взаємодії в ньому вербальних та невербаль-них компонентів, комікс поєднує в собі висо-кий об’єм інформації, розрахованої на макси-мальну простоту сприйняття» [7, 384]. Макет сторінки, мистецький стиль, взаємодія текс-ту та картинки – ті компоненти, що несуть повідомлення, формують цілісний зміст, оскі-льки в коміксах те, ЯК оповідна інформація представлена таке ж важливе як і те, ЩО це за інформація. «Комікси легко впізнати, але важко дати їм визначення» [11], – підкреслює Уілл Айс-нер. Він уперше вживає термін сенквенційне (послідовне) мистецтво, означаючи комікс як форму, зміст якої передається через послідо-вність зображень. Визначення «послідовне мистецтво» пізніше було модифіковане та розширене Скотом МакЛаудом. «Комікс, – за МакЛаудом, – це ілюстративні та інші зобра-ження, що поставлені поряд в продуманій послідовності для передачі інформації і / чи отримання естетичної відповіді від гляда-ча» [16, 9]. Причому слова також вважаються зображеннями, лише з більшою мірою абст-рагування. Це визначення, де присутнє ігно-рування вербальної частини коміксу, зведен-ня її до абстрактного зображення, також під-падало під критику.  Отож, все ж спробуємо дати визначення коміксу за його ключовими ознаками. 
Комікс – це складний, синтетичний вид мис-тецтва, що ґрунтується на медіакомбікації вербальних та невербальних компонентів; жанр масової літератури; жанр розважально-го медіа. Історія в коміксі (здебільшого  пригоди фантастичних героїв, суперменів) формується із картинок, розміщених послідо-вно, та передбачає постійне продовження пригод. Проста організація коміксу орієнто-вана на дитячу та підліткову аудиторію. Ко-мікс зазвичай розповідає одну історію або її 
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) частину. Структура коміксу передбачає  розміщення 6–9 кадрів на сторінці та об’єм не більше 50 сторінок. Видаються комікси переважно у вигляді журналу на недорогому папері. Цікаво, що в назві енциклопедії («Енциклопедія коміксів та графічних рома-нів» [12]) заявлене поняття «графічний ро-ман», однак йому не присвячена окрема стат-тя, оскільки графічний роман вважається тим же коміксом, лише написаним на серйозну тем, виданим на кращому папері й з твердою обкладинкою. Графічні романи згадуються серед освітніх коміксів як такі, що принесли коміксу визнання, здобулися на місце поряд із «серйозними» творами. Графічний роман називається новим форматом коміксу, що відкриває йому шлях до книгарень, шкіл та бібліотек [12, 165].  В Оксфордському словнику графічний роман позиціонується як об’ємний роман, опублікований у формі коміксу [13]. У «Словнику літературних й тематичних термі-нів» (за ред. Єдварда Квіна) взагалі не пода-ється визначення коміксу, а відразу йде поси-лання на графічний роман, у такий спосіб ці поняття визнаються синонімічними (comics book = graphic novel), а негативні конотація поняття «комікс» знімаються введенням тер-міну «графічний роман». Так, «графічний ро-ман – термін, що застосовується до серйозно-го роману, написаного у формі книжки комік-сів» [8, 185]. Як бачимо, поняття «графічний роман» долає негативні асоціації коміксу як чогось карикатурно-розважального, маргіна-льного, позбавленого художньої цінності, стає спробою легітимізувати комікс, що тра-диційно був маркований як дитяче читання, надати йому статусу мистецтва. Однак у тій же словниковій статті йдеться й про риси, що все ж відрізняють графічний роман від комік-су – автобіографічні елементи, документаль-ність наративу, фокусування на трагічних моментах життя.  Найповнішою на сьогодні науковою ро-ботою, в якій висвітлено ключові риси графі-чних романів, є колективна монографія «Графічний роман: вступ» Я. Бетена та Х. Фрея. Дослідники підкреслюють, що графі-чний роман – це не лише жанр, а й медіа, що є 

частиною інших культурних полів та практик (графічна література, візуальна оповідь). Уче-ні намагаються аргументовано представити відмінність графічного роману від коміксу, вирізняючи чотири рівні, за якими можна згрупувати відмінні риси: 1) форма; 2) зміст; 3) формат публікації; 4) аспекти виробництва та розповсюдження [8]. Специфіка форми графічного роману в тому, що автори не йдуть за регламентованими правилами ство-рення коміксу, а насамперед формують інди-відуальний, «впізнаваний» стиль, що зовсім не означає своєрідне покращення традицій-ного стилю коміксу. Автори графічних рома-нів надають перевагу нестандартним техні-кам макетування, руйнуючи звичну сіткову структуру коміксу або ж повертаються до «чіткого» макету, щоб не відволікатися зай-вий раз від того, що вони вважають найваж-ливішим у своїй роботі. У плані форми опові-ді в графічних романах часто присутній образ оповідача, тоді як в коміксах немає видимого втручання наратора.  На змістовому рівні в графічних романах осмислюються «дорослі», тобто серйозні, складні теми, нецікаві для підліткової ауди-торії. Як і в «Словнику літературних та тема-тичних термінів» [8], у монографії акцентова-но на позірній реалістичності творів та вклю-ченні автобіографічних елементів (наприк-лад, «Маус» Арта Шпігельмана, «Персеполіс» Марджан Сатрапі, «Смішний дім» Алісон Беч-дел), зверненні до історичності та докумен-тальності («У тіні зруйнованих веж» Арта Шпігельмана, «Останній день у В’єтнамі» Уіла Айснера тощо). Це стверджує широкі можли-вості графічного роману, що поєднує засоби художньої та нехудожньої оповіді.  Щодо формату – то графічні романи пуб-лікуються у вигляді книги та відходять від серіалізації. Графічні романи насправді нама-гаються дорівнятися до традиційних романів за розміром, обкладинкою, кількістю сторі-нок або ж друкуються в альбомному форматі А 4. На відмінну від коміксів, що переважно продаються в США та Європі в газетних ят-ках, спеціальних магазинах коміксів, графічні романи розміщуються на полицях книгарень [9, 8–19]. Х. Фрей та Я. Бетен не наполягають на тому, що запропоноване ними розуміння 
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) графічного роману є універсальним, оскільки графічний роман як мистецьке явище постій-но змінюється під впливом сильних культур-них варіацій.  Про відмінність графічного роману від коміксу ведуть мову й українські літературо-знавці: О. Бежан, Дарія Кеба, Тетяна Кеба. Так, Д. Кеба та Т. Кеба, спираючись на погля-ди Хіларі Чут, Маріан ДеКовен, Я. Дітмара,  А. Хесчера, Каті Монін, Р. Версачі [10] , ключо-вим ядром графічного роману як літературо-знавчої категорії вважають складність, що включає сім градуйованих параметрів: 1) структура сюжету і / або принципи опові-ді; 2) колір, 3) взаємодія тексту і мальованого образу, «кросдискурсивність»; 4) макет і ди-зайн; 5) структурна перформативність (усвідомлена участь читача в процесі читан-ня); цей параметр частково збігається із сьо-мим, оскільки стосується металітературних і самореференційних аспектів твору; 6) муль-тимедійність, як можливість графічних рома-нів включати в себе посилання на інші твори та медіа; 7) металітературні прийоми – опо-відь про те, як і чому пишеться роман [14, 101]. Учені розширяють розуміння формаль-ної ускладненості графічного роману, водно-час попередньо відзначивши його спрямова-ність на дорослу аудиторії, серйозність, об’є-мність та публікацію у книжковому форматі.  Упадає в очі, що твір маркується як роман швидше задля підкреслення важливості про-блем, порушених у ньому. Жанрово кваліфі-куючи твір як графічний роман, дослідники та автори часто ігнорують риси характерні для роману (кілька сюжетних ліній, велика кількість персонажів, значних часовий промі-жок тощо). Це не є випадковим, адже мова йде не просто про літературний жанр, а про медіа, де можуть стиратися розмежування, характерні для художніх творів. Треба врахо-вувати й той факт, що процес боротьби ма-льованих історій за місце серед «поважних» творів не завершився, можливо з часом гра-фічна література поповниться жанрами гра-фічної новели, оповідання, повісті, чиї худож-ні якості не будуть приховані за об’ємним поняттям «роман».  Отож, серед ряду значень поняття «графічний роман» вирізняємо: 1) те ж саме, 

що комікс; 2) комікс, виданий у «дорогому» форматі (тверда обкладинка, дорогий папір, формат книги); 3) жанровий різновид комік-су для дорослих, написаний на серйозні теми; 4) роман, у якому використано художні засо-би коміксу для передачі основного змісту. Найбільш прийнятним визначенням є запро-поноване Х. Фреєм та Я. Бетеном, оскільки тут учені намагалися врахувати специфічні ознаки графічного роману як жанру графіч-ної літератури та медіа.  Історична основа, автобіографічні елеме-нти, масштабність порушених проблем, вели-кий книжковий формат (А4), направленість на дорослу аудиторію – це ті риси, що дозво-ляють називати твір «Діра» С. Захарова графі-чним романом. Хоча й тут обраний жанр гово-рить більше про поважність, серйозність те-ми, ніж дотримання всіх романних ознак, а певна документальність текстової частини наближає твір до літератури нонфікшн. Та все ж йдемо за визначенням «графічний роман» як найбільш доцільним, орієнтуючись на сві-тові зразки. Аналізуючи графічний роман, звертаємо увагу на макет сторінок, стиль, вза-ємодію тексту та мальованого образу.  
Макет. Насамперед зауважмо, що спочат-ку С. Захаров створив малюнки, у такий спосіб переживаючи власний травматичний досвід. Лише згодом прийшла ідея їх упорядкувати та доповнити новими, щоб склалася історія, прийнятна для форми графічного роману.  Тому малюнки, їх розміщення на сторінці, роз-кадровка мають виключне значення, створю-ють емоційну візуальну оповідь, ознайомлю-ють із переживаннями людини в критичній ситуації.  У книзі «Чотири концепції сторінки» Б. Пітерс вирізняє чотири моделі викорис-тання простору сторінки в графічному рома-ні та коміксі: звичайна, риторична, декорати-вна та продуктивна [Цит. за: 9, 108]. У цій класифікації враховуються зв’язки між  оповіддю та композицією твору. Видається, що для графічного роману «Діра» визначаль-ною є продуктивна модель, коли структура й макет сторінки також презентують історію, «диктують оповідь». Звернемося до обклади-нки роману, що виконана в червоних та  чорних тонах. На малюнку на тлі міського 
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) пейзажу на височині зображена діра, в яку затягує місто (багатоповерхові будинки, ста-діон, залізничні сполучення), але цей процес незавершений. Діра символізує невизнану республіку ДНР. Падіння в діру міських буді-вель презентує перехід в інший простір, який напевно є ворожим та немає майбутнього, у кінці – порожнеча. Зверху сторінки великими чорними літерами розміщено напис «Діра». Напис промальовано неохайно – є незаповнені кольором місця, неакуратні лінії, що свідчить про негативну авторську конотацію самого слова й того, що під ним мається на увазі.  Багато графічних романів не відповіда-ють формальній структурі коміксу, порушу-ють її, роблячи ці зміни носієм певного зна-чення. У романі «Діра» з першої сторінки чи-тач відразу поринає у моторошний світ на-силля, страху та беззаконня – на двох сторін-ках подається зображення дула пістолета, що передає відчуття людини, яка стикається зі смертельною небезпекою. Перед обличчям смерті деталі стираються, що показано за-штрихованим чорним тлом. Укрупнений ма-люнок не має рамки, займає весь можливий простір сторінки, включаючи поля книги. За-галом, розміщення однієї картинки та двох сторінках стає ключовою ознакою книги, що разом із збільшеним форматом сигналізує про значимість, масштабність, катастрофіч-ність подій, що відбувалися в Донецьку 2014 року. Укрупнені плани (людина з відритим ротом у відчаї, людина в автоматом, людина, що протестує – сам художник, що малює, сце-на побиття людини, обличчя побитої люди-ни) підсилюють, збільшують відчуття небез-пеки, що панує в місті.  Розміщення на одному розвороті одного, трьох кадрів певним чином сповільнює дію, але водночас акцентує її значимість, напру-женість. С. МакЛауд, досліджуючи специфіку коміксу, вирізняє композицію кадрів як впли-вовий елемент смислу. Всього він вирізняє 6 різновидів кадрів: від моменту до моменту; від дій до дій; від об’єкта до об’єкта; від місця до місця; від деталі до деталі; без видимого зв’язку. Маклауд наголошує, що в американ-ських коміксах переважають кадри дій, що динамізують оповідь, тримають читача в на-прузі, а для японських коміксів важливий 

стан, тому тут наявні й кадри від деталі до деталі та без видимого зв’язку [16, 74–78]. У графічному романі «Діра» важливою є не ли-ше пригода, а й емоційний стан оповідача, то-му тут кадри від дії до дії чергується й з кад-рами, де підкреслено деталі, та кадрами без видимого зв’язку. Останні сигналізують про те, яким неймовірним та несхожим на реаль-ність є все, що відбувається з оповідачем, про його бажання вирватися із закритого просто-ру несвободи. Кадри часто містять смислові розриви, які читачу самому доводиться запов-нювати, у такий спосіб доповнюючи події вла-сними рефлексіями та відчуттями, долучаю-чись до процесу творення значення.  Форма кадру також має вагу для сприй-няття твору. Як відомо, кадри можуть бути в прямокутних рамках, рамках-зірочках, рамках-сердечках тощо. У романі «Діра» всі картинки прямокутні, однак їх рамки не вирізнено, бо вони розміщуються на чорному / білому тлі, або на цілих розворотах, які також не взяті в рамку. Домінування чорного кольору знову пригнічує, відсутність рамок справляє вражен-ня відсутності сили, що може зупинити зло.  
Стиль. Не випадковим є звернення авто-ра до чорно-білого малюнку, що контрастує з єдиним кольоровим предметом – прапором України, котрий з’являється на останній сто-рінці книги. Кольоровий прапор України стає символом повернення із моторошного прос-тору до простору свободи та повноправного життя.  У чорно-білому коміксі, як спостерігає  МакЛауд, «ідеї, вкладені в зображення переда-ються більш чітко, зміст має більше значення, ніж форма – мистецтво виступає як мова»  [16, 192]. У романі «Діра» чорно-білі малюнки допомагають сконцентруватися читачеві на трагічних та драматичних подіях. Чорно-біла палітра також ілюструє відсутність радості, надії, стає маркером жорстокості, страху, мо-ральної деградації, духовного падіння.  Сірі люди на впізнаваному тлі пам’ятника Леніну з палицями в руках, стиснутими рука-ми, відкритими чорними ротами нагадують страшну темну силу. Автор лише схоплює нега-тивні емоції, схематично їх зображує, вдаючись до експресіоністично забарвленої техніки за-штриховування. До читача промовляють 
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СВІТЛАНА ПІДОПРИГОРА  Графічний роман як інтермедіальна проекція (на матеріалі роману «Діра» С. Захарова) «надривні штрихи» та «чорно-білі» силуети [3], спостерігає Т. Калитенко. Тут не йдеться про прагнення до реалістичного відтворення облич, а скоріше про оголення емоцій шля-хом більшого абстрагування. Техніка ство-рення ліній нагадує марення, страшний сон, відмову оповідача повірити в те, що це все відбувається насправді.  Картину змін в Донецьку ілюструє сторі-нка, де зібрано сцени, що показують, як мир-не життя руйнується військовим станом – вагітна жінка на кухні, граната на підлозі, збі-льшена до нереальних розмірів; гра дітей, коли жінка розмовляє з озброєним чолові-ком; людина на колінах, яку б’ють палицями та кастетами; нога на обличчі лежачої люди-ни; люди в стані алкогольного сп’яніння – це все апокаліптичні сцени, що ілюструють при-хід зла, що пробуджує в людей раніше прихо-вувану агресію. У центрі цього калейдоско-пу – розірваний білий простір із силуетом людини в ньому, що, напевно, спостерігає та усвідомлює весь жах перетворень та зміни улюбленого міста.  Оповідь (як вербальна, так і невербальна) у творі ведеться від першої особи у формі рет-роспекції. Головний герой, дистанціюючись від травматичних подій у часі, займає точку зору стороннього спостерігача та осмислює події з віддаленої перспективи. Така точка зору залишається незмінною упродовж всьо-го тексту, ще більше посилюючи враження достовірності описуваних фактів фокусуван-ням на знущаннях, порушеннях прав людини.  
Взаємодія тексту та мальованого обра-

зу. На перший погляд видається, що текст у графічному романі йде паралельно до малю-нків, так як тут відсутня мова персонажів у філактерах, а текст розміщується окремо від кадру або на ньому. Таке розмежування ма-люнку та тексту насправді не розриває їхню цілісність, а стає носієм смислу. Події набува-ють надзвичайної ваги в щільному просторі несвободи. Видається, що грайливе розмі-щення тексту в так званих «хмарках» вивело б твір в більш простішу площину, а автор прагнув якраз іншого ефекту.  Беземоційність, порівняна відстороне-ність тексту, який зі слів С. Захарова був на-писаний С. Мазуркевичем, доповнюється екс-пресивним малюнком та гармонізує цілісну 

тканину тексту. Текст вносить ясність в те, де і коли відбувається дія, що за персонажі ведуть діалог і под. Смислова гра шрифтами, зокрема написання великими літерами фраз: «Це стало зрозумілим 12 травня, коли проводили «референдум» про самоврядування ДНР» або «Це ти? Так, я» – працює на вирізнення важли-вих для автора моментів, привертає увагу чи-тачу до ключових поворотів сюжету.  Звернемо увагу й на те, що текст друку-ється білими літерами на рядку, що виділе-ний чорний кольором, причому чорний ря-док часто подається на білому тлі сторінки. Чергування кольорів (білий – чорний –  білий) не сприяє легкому сприйняттю тексту, робить читання важким, змушує спеціально концентрувати увагу на ньому. Як бачимо, емоційно тяжкі події підсилюються усклад-неною для сприйняття вербальною формою. Отож, текст та мальований образ у романі «Діра» взаємодоповнюють один одного, що відповідає одному з шести типів взаємовід-носин тексту та зображення, які розрізняє МакЛауд [16, 153–154]. Отже, сучасний графічний роман демон-струє рух до синтезу мистецтв, коли «висловлювання найважливішого не може бути покладено тільки на слова, бо, якщо й можна взагалі передати таємниці світу, то тільки за допомогою сумарного способу зо-браження» [5, 13]. Графічний роман, поєдну-ючи в медіакомбінації вербальні та образот-ворчі засоби творення, несе потужний емо-ційний заряд, розширює арсенал прийомів впливу на читача, наповнюється потужним комунікативним значенням. Роман «Діра» С. Захарова збагатив українську графічну лі-тературу нестандартними художніми рішен-нями, розширив її формозмістове поле. Осми-слення недавньої української історії, викори-стання автобіографічних елементи, оригіна-льна авторська художня техніка (укрупнені плани, один малюнок на сторінці або цілому розвороті, експерисіоністичність стилю вико-нання малюнків, відсутність філактерів, відс-торонена манера оповіді від першої особи) ставить твір поряд з такими визначними гра-фічними творами, як «Маус», «У тіні зруйно-ваних веж» Арта Шпігельмана, «Персеполіс» Марджан Сатрапі, формує національну пара-дигму творення графічного роману.  
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SVITLANA PIDOPRYGORA 
 

GRAPHIC NOVEL AS INTERMEDIAL PROJECTION 
(ON THE MATERIAL OF S. ZAKHAROV’S NOVEL "THE HOLE") 

 

The article explores the artistic features of a graphic novel, in particular S. Zakharov’s novel "The Hole", 
that demonstrates verbal and nonverbal elements in the media combination. It was found out that the lay-
out, style and interaction of the text and the image form a single semantic unity of the novel "The Hole", and 
the original author's art technique forms the national paradigm of the creation of a graphic novel. 

Key words:  comic book, graphic novel, intermediality, media combination, national paradigm. 
 
СВЕТЛАНА ПОДОПРИГОРА 
 

ГРАФИЧЕСКИЙ РОМАН КАК ИНТЕРМЕДИАЛЬНАЯ ПРОЕКЦИЯ 
(НА МАТЕРИАЛЕ РОМАНА «ДЫРА» С. ЗАХАРОВА) 

 

В статье исследуются художественные особенности графического романа, в частности ро-
мана «Дыра» С.Захарова, что демонстрирует сочетание в медиакомбинации вербальных и изобра-
зительных элементов. Выяснено, что макет, стиль и взаимодействие текста и рисованного об-
раза образуют единое смысловое целое романа «Дыра», а оригинальная авторская художествен-
ная техника формирует национальную парадигму создания графического романа. 

Ключевые  слова :  комикс, графический роман, интермедиальность, медиакомбинация, на-
циональная парадигма. Стаття надійшла до редколегії 13.10.2017 
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ОКСАНА ПРИГОДІЙ Концепт «свобода» як елемент концептуальної картини світу 

На сьогоднішній день можна побачити велику кількість робіт, де вивчається пробле-ми концепту, різнобічні думки вчених щодо походження даного терміну, багатовекторні підходи до аналізу, систематизування та об-робки інформації в рамках лінгвістичних дос-ліджень. Інтерес до проблеми вивчення кон-цептів і концептуальної картини світу в ціло-му є доволі цікавим та привабливим завдан-ням, адже концептологія відкриває нові межі для дослідження художніх текстів та відкри-ває до цього невідомі грані ментальних гра-ниць людського розуму. Питання мовної картини світу, що уособ-лює концептуальний вимір та позамовну дія-льність завжди посідало чільне місце в лінг-вістичних дослідженнях, а також за її межа-ми. І не дивно, що на межі ХХ–ХХІ століть ін-терес до даного явища значно підріс і може характеризуватися розширенням досліджень у галузі застосування когнітивного підходу в мові, пошук особливостей мовної картини світу та створення нових концептуальних теорій аби вивчити їх в цілому, на ряду з дос-лідженням їх фрагментів. Лише у 80-х роках ми можемо спостерігати появу терміну кон-цепт у вітчизняній лінгвістиці, та й насампе-ред через перекладні статті, які були опублі-ковані в серії «Нове в зарубіжній лінгвістиці». Примітно, що вперше цей термін використо-вувався ще в 1928 році С. А. Аскольдовим, за-довго до моменту, коли когнітивістика роз-ширилася в науковому світі. На разі, можемо спостерігати багато робіт, присвячених ви-вченню концепту (Дж. Лакофф, Ч. Філлмор, Н. Д. Арутюнова, А. П. Бабушкін, А. Д. Бєлова, А. Вежбицька, С. Г. Воркачов, І. Г. Голубовська, С. А. Жаботинська, В. І. Карасик, В. В. Красних, 

О. С. Кубрякова, А. П. Мартинюк, В. А. Маслова, А. М. Приходько, Ю. С. Степанов, З. Д. Попова, І. А. Стернін, В. М. Телія, Р. М. Фрумкіна, І. С. Шевченко та багато інших) [7, 355]. Дослідження концептів, в першу чергу, імплікує виокремлення певної домінанти у творі, концептосфери до якої відноситься да-ний елемент. Відтак, дослідження окремих концептів може бути складним, багатошаро-вим та трудомістким завданням, адже чітке охарактеризування концепту і визначення його функцій у концептосфері вимагає багато часу та ґрунтовного розуміння самого понят-тя та його складових. У своїй статті О. Місінькевич стверджує, що народ, еволюційно детермінована етнічна єдність, формує особливу світоглядну модель буття, що визначає інтелектуальні потенції та межі, у яких етнос здатний до перспектив-ного історичного розвитку. І загальні, і спе-цифічні форми інтелектуального пізнання, властиві людській природі, вербалізовані [3, 55].  Концепт – це цілісна ментальна одиниця, утворена тісним переплетенням елементів, що отримують різне теоретичне обґрунту-вання [4, 246]. Згідно з працями В. Маслової, З. Попової, Й. Стерніна, концепт складається з компонентів (концептуальних ознак), тобто окремих ознак об’єктивного чи суб’єктивно-го світів, відображених у свідомості диферен-ційовано та диференційованих за ступенем абстрактності [11, 60; 13, 60; 14, 58]. М. Піме-нова ці ознаки вважає необхідними й достат-німи для ідентифікації предмета чи явища і класифікує їх як мотивувальні, образні, по-няттєві й ціннісні [5, 84], В. Карасик – як цін-нісні, образні, поняттєві [8, 9], а В. Маслова – і 

УДК 821.161.2 
ОКСАНА ПРИГОДІЙ м. Київ  

КОНЦЕПТ «СВОБОДА» ЯК ЕЛЕМЕНТ  
КОНЦЕПТУАЛЬНОЇ КАРТИНИ СВІТУ  

У статті досліджується поняття концепту, підходи до його вивчення та виокремлення у ху-
дожньому творі. Розглядаються поняття концептосфери та його компоненти при аналізі. Визна-
чається особливість концепту свободи на тлі сучасних лінгвістичних студій.  

Ключові  слова :  концепт, концептосфера, свобода, когніція, культура. 
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ОКСАНА ПРИГОДІЙ Концепт «свобода» як елемент концептуальної картини світу фактуальні елементи, і те, що робить його фактом культури: вихідну форму (етимо-логію), згорнуту до основних ознак історію, сучасні асоціації, оцінки, конотації [11, 60]. В. В. Красних у курсі лекцій «Этнопсихо-лингвистика и лингвокультурология» вва-жає, що когнітивні концепти – це індивідуа-льні змістові ментальні утворення, що струк-турують довколишню дійсність, а культурні концепти – це колективні змістові ментальні утворення, що фіксують своєрідність певної культури [9, 12]. У статті «Онтологічний вимір когнітив-ного концепту» С. М. Щербина стверджує, що цінність є центральною ланкою концепту, яка перевіряється методами компонентного і контекстуального аналізу. Крім того, наяв-ність ціннісного складника відрізняє його від поняття, оскільки саме ціннісний складник відображає вищі орієнтири поведінки індиві-да, як члена соціуму [7, 357]. Процес орієнтації на цінності пов’язаний з оцінкою, яка втілюється в оцінному суджен-ні усвідомлення позитивної чи негативної значущості будь-яких явищ [7, 357]. Коли ми виокремлюємо концепти, дотич-ні до певної культури не можна не уникнути його спрорідненість з поняттям культурного концепту. На думку Н. Г. Єсипенко, культур-ний концепт, що вбирає в себе особливості менталітету етносу, віддзеркалює культур-ний розвиток нації, виражається мовними засобами конкретної мови, має досить склад-ну змістову організацію та структуру [2, 40]. М. М. Полюжин виокремлює чотири складові лінгвокультурного концепту, що є оптималь-ними для повноти його семантичного опису: 1) понятійна складова, що відображає його ознакову й дефініційну структуру; 2) образна складова, що фіксує когнітивні метафори, які підтримують концепт у мовній свідомості; 3) значеннєва складова, що визначається міс-цем, яке займає ім’я концепту у лексико-граматичній системі конкретної мови, куди входять також етимологічні й асоціативні характеристики цього імені; 4) специфічна складова для індивіда як носія національного менталітету [12, 630]. Невід’ємним для розуміння концепту є визначення концептосфери з його компонен-

тами. В. А. Маслова у книзі «Введение в ког-нитивную лингвистику» наголошує, що цей термін був широко використовуваним Д. С. Ліхачовим, який зазначав, що «чим бага-тша культура нації, її література, фольклор, наука, образотворче мистецтво, історичний досвід, релігія, тим багатша національна кон-цептосфера народу» [10, 5]. О. М. Василенко та О. І. Семенишин вважають, що концептос-ферою також називають і упорядковану суку-пність концептів, наявних у свідомості окре-мо взятої людини, а також певної групи лю-дей, об’єднаних за якоюсь ознакою; крім то-го, «концептосферою називають і певним чи-ном організовану систему художніх концеп-тів, представлених у творчості того чи іншого митця (наприклад, художника або письмен-ника) [1, 44]. Яскравим концептом є концепт свободи, який відображує глибоке відчуття етносу та посідає особливе місце в концептосфері різних народів. У статті «Лінгвокультурні концепти «Воля/Свобода (Liberty/Freedom)» О. М. Васи-ленко та О. І. Семенишин стверджують, що концепти воля/свобода (liberty/freedom) нале-жать до важливих концептуальних сегментів, які репрезентують будь-яку концептуальну мовну картину, оскільки пов’язані перш за все з духовним світом людини. Категорія волі осо-бливо вартісна для українського народу [1, 117]. Це обумовлено історичними чинника-ми, що мали вплив на формування духовності нації. М. В. Піменова вважає, що «такі слова-концепти здатні характеризувати прикмети матеріальної й духовної культури народу і ре-презентувати у мові національну картину сві-ту цього народу»[5, 95]. Важливим для розуміння концепту сво-боди як елементу концептуальної картини світу є його означення, а саме поняття свобо-ди, визначене Словником української мови: «свобода — це: 1) відсутність політичного й економічного гноблення, утиску та обме-жень; воля; 2) перебування не під арештом, не ув’язненим, не в неволі та ін.; 3) життя, існування та ін. без залежності від кого-небудь, можливість поводитися на власний розсуд; 4) можливість діяти без перешкод і заборон у якій-небудь галузі; 5) філософська категорія — можливість вияву суб’єктом  
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ОКСАНА ПРИГОДІЙ Концепт «свобода» як елемент концептуальної картини світу своєї волі в умовах усвідомлення законів роз-витку природи і суспільства; 6) легкість, від-сутність утруднень у чому-небудь; 7) заст. простота, невимушеність у поводженні; 8) розм. вільний від праці час» [6, 98]. У творах сучасних українських авторів ми можемо спостерігати безліч проявів концеп-тів свободи, адже питання свободи завжди було наріжним каменем у вітчизняній літера-турі. Відтак, можна стверджувати, що кон-цепт свобода доволі часто зустрічається в літературі і несе за собою сильний концепто-логічний шлейф для подальшого аналізу. Отже, дослідження концепту є важливим етапом поглибленого розуміння художнього тексту, являє собою родючим грунтом для перекладацьких досліджень, а також відкри-ває нові горизонти для лінгвістичних відк-риттів. Концепт свобода посідає чільне місце серед елементів концептуальної картини сві-ту, адже ідеями свободи просякнута велика кількість художньої літератури, що, в свою чергу, віддзеркалює концептосферу певного етносу, з його особливостями та світоглядом. 
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THE CONCEPT OF «FREEDOM» AS AN ELEMENT  
OF THE WORLD CONCEPTUAL PORTRAIT 

 

The article studies the idea of the concept, various approaches to its scrutiny as well as the way to de-
lineate them in the story. We investigate the term conceptosphere and the components that belong to it. We 
track down how the concept «freedom» has become a salient element of the conceptual structure in the re-
mit of linguistic Studies. 

Key words:  concept, conceptoshpere, freedom, cognition, culture. 
 

ОКСАНА  ПРИГОДИЙ  г .  К и е в  
 

КОНЦЕПТ «СВОБОДА» КАК ЭЛЕМЕНТ 
 КОНЦЕПТУАЛЬНОЙ КАРТИНЫ МИРА 

 

Статья посвящена изучению понятия концепта, подходом и его выбор в художественном про-
изведении. Рассматриваются понятия концептосферы, его компоненты при анализе. Изучается 
особенность концепта свободы в свете лингвистических учений. 

Ключевые  слова :  концепт, концептосфера, свобода, когниция, культура. Стаття надійшла до редколегії 10.10.2017 
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ІРИНА ПРИЛІПКО  Художнє вираження ознак пейзажної лірики у творчості Т. Шевченка та Г. Гейне 

Особливостям зображення природи у по-езії Т. Шевченка приділяли увагу О. Дорошке-вич [3], Ф. Пустова [6], М. Тарасова [8], З. Та-рахан-Береза [9], І. Ткаченко [10], Р. Харчук [12] та ін. Специфіка репрезентації пейзажів у поезії Т. Шевченка дозволила дослідникам окреслити їхні риси, функції, здійснити кла-сифікацію (екзотичний, національний, космі-чний (планетарний), ідилічний, історичний, містичний, степовий та ін.) [8; 10; 12]. Важли-вість ролі пейзажів у структурі й семантиці поетичного тексту Т. Шевченка дає привід говорити про наявність яскравих ознак пей-зажної лірики у творчому світі поета. Як і в багатьох геніальних митців, елементи пейза-жної лірики у творах Т. Шевченка синтезова-ні з ознаками громадянської, філософської, особистісної поезії. Це зумовлено й природою пейзажної лірики, яка «не обмежується міме-тичними замальовками довкілля чи відобра-женням внутрішнього стану ліричного героя, може набувати інтимних, громадянських, са-кральних мотивів» [4, 195].  Ознаки пейзажної лірики належать до чинників формування романтичного типу творчості Т. Шевченка, що засвідчує свою  суголосність із європейським романтизмом ХІХ ст., зокрема німецьким. Започатковану традицію німецькими романтиками (А. фон Арнім, К. Брентано, Й.-Х.-Ф. Гельдер-лін, Я. та В. Грімм, Й. фон Айхендорф) продов-жив і розвинув у своїй творчості визначний німецький поет – Г. Гейне (1797–1856). Як й інші німецькі поети, зокрема Й.-В. Ґете, Г. Гейне, ймовірно, був відомий Т. Шевченку з російських перекладів [7, с. 125]. Про Т. Шевченка Г. Гейне міг дізнатися від свого брата Максиміліана Гейне (1807–1879) – лі-каря, редактора і видавця, який жив у Росії 

(впродовж 1830–1979 рр. був військовим хі-рургом, зокрема обіймав посаду головного хірурга військового госпіталю в Петербурзі, був співробітником часописів). Про суголос-ність творчих принципів Т. Шевченка та Г. Гейне одним із перших писав І. Франко  [11, 63–64], згодом – О. Білецький [1, 297], С. Савченко [7, 297] та Є. Прісовський [5, 185]. Дослідники переважно вказували на перегу-ки між поемами Г. Гейне «Німеччина» та «Сон» (Комедія), «Кавказ», «Великий льох» Т. Шевченка. С. Савченко слушно зазначає і про народно-романтичну традицію, на якій виховані та яку широко використовували обидва поети у своїй творчості [7, 125]. Від-так, із поезією Г. Гейне Т. Шевченка пов’язу-ють не лише актуалізація соціальних аспек-тів крізь призму сатиричного й іронічного зображення, а й такі риси, як звернення до фольклору та народнопісенних мотивів, ви-користання форми подорожі, поетизація при-роди, щирість і природність вираження люд-ських почуттів і переживань. Актуальним у цьому сенсі видається простеження суголос-ності особливостей репрезентації ознак пей-зажної лірики, специфіки їх вираження в кон-тексті романтичної парадигми творчості українського та німецького поетів.  Т. Шевченко та Г. Гейне любили й розумі-ли природу, показували її завжди у зв’язку з людиною. Відтак, природа у їхніх творах є спо-собом увиразнення почуттів, засобом вира-ження емоцій та переживань, тлом для розк-риття соціальних, морально-етичних, історич-них, філософських проблем. Невіддільність природи й людини особливо яскравою є в таких поезіях Т. Шевченка, як «Садок вишне-вий коло хати», «Над Дніпровою сагою», «Зацвіла в долині...», «На вгороді коло броду», 
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ІРИНА ПРИЛІПКО  Художнє вираження ознак пейзажної лірики у творчості Т. Шевченка та Г. Гейне «Тече вода з-під явора». Поет надає природі людських властивостей: «Вітер в гаї не гуляє – / Вночі спочиває, / Прокинеться – тихесень-ко / В осоки питає: / ,,Хто се, хто се по тім бо-ці / Чеше косу?”» [13, 130]. Навіть у поезіях, які можна назвати «чистою» пейзажною лі-рикою, природа теж наділена людськими ри-сами. Наприклад, у поезії «Ой діброво – тем-ний гаю!» природа перебирає властивості людини, вона «одягає» гай і діброву тричі на рік; діброва постає «доненькою» гаю. Поряд із олюдненням природи спостерігаємо у Т. Шевченка й перетворення людини на пев-не явище природи («Тополя», «Лілея»). У ма-лярстві Т. Шевченка природа так само суго-лосна з людиною (картини «Катерина», «На пасіці», «Селянська родина», сепія «Хлопчик з собакою в лісі» тощо). О. Дорошкевич слушно відзначив таку рису поетичних пейзажів Т. Шевченка, як перевага зорових образів, вбачаючи в цьому вплив малярського хисту на поезію: «Шевченко, даючи малюнки при-роди в своїх поетичних творах, дуже любить зміну світла й тіні, яскраві фарби в природі, екзотичне, яскраве освітлення; в його обра-зах переважають зорові вражіння. […] Шевче-нко-поет тут цілком підлягав Шевченкові-малярові, вірному учневі Брюллова: адже Брюллова вважали за майстра світлових ефе-ктів» [3, 173]. Простежуючи суголосність зо-браження природи у поезії та малярстві Т. Шевченка, З. Тарахан-Береза зазначає в цьо-му ж руслі: «Тарас Шевченко був майстром як живописного, так і поетичного малюнка  природи. Художній хист допомагав йому яск-равіше, пластичніше зобразити природу в пое-тичних творах, а поетична обдарованість – її живописному втіленню» [9, 169]. Відтак, Т. Ше-вченко відчував і відтворював природу як ху-дожник, як поет, а також як історик і патріот.  У поезіях, що увійшли до «Книги пі-сень» (1827) Г. Гейне, природа так само не-віддільна від людини, від її переживань, ви-конуючи функції моделювання паралелізму «внутрішнє – зовнішнє», контрастності, тла й способу увиразнення емоційного спектру. Природа є сферою, у якій ліричний герой зна-ходить розраду й розкриває свої почуття: «У гай, під дерева розкішні, / Я смуток свій при-ніс. / Хто вчив вас, пташки легкокрилі, / Цю пісню співати весь час?» [2, 42]. Природа в поезії Г. Гейне сприяє відродженню ліричних 

почуттів героя: «Коли настав чудовий май, / Садочків розвивання, / Тоді у серденьку мо-їм / Прокинулось кохання»; «Знову серце у полоні, / Зникла лють даремна давняя, / Зно-ву ніжні почування / Відродили чари трав-ня» [2, 56, 139]. З іншого боку, внутрішній стан героя проектується на стан природи, зумовлюючи настрій навколишнього світу. Почуття ліричного героя Г. Гейне переважно пов’язані з нещасливим коханням, що має виразно автобіографічний характер: поет був закоханий у свою кузину Амалію (доньку дя-дька Соломона, у якого в Гамбурзі Г. Гейне жив упродовж 1816–1819 рр., навчаючись справам комерції). Відповідно, настрій, що пронизує поезії, як правило, сумний: «Чому троянди немов неживі, / Кохана, скажи ме-ні? / Чому скажи, в зеленій траві / Фіалки такі мовчазні? […] / Чому холодне сонце поля / В задумі похмурій мина? / Чому така пустельна земля / І сіра, мов труна? / Чому мене, мов безу-мця, в пітьму, / Моя печаль жене? / Скажи, ко-хана моя, чому / Покинула ти мене?» [2, 62].  Спроектованість пейзажу на стан душі, на долю – один із поширених засобів увиразнен-ня внутрішніх переживань і в Т. Шевченка, хоча в українського поета специфіка відтво-рення природи пов’язана переважно з особи-стісними, морально-етичними, філософськи-ми мотивами: «Вітер в гаї нагинає / Лозу і тополю, / Лама дуба, котить полем / Переко-типоле. / Так і доля: того лама, / Того наги-нає; / Мене котить, а де спинить, / І сама не знає» [13, 120–121]. Пейзаж у поезії «Не ки-дай матері, казали...» сприймається як наслідок поведінки героїні, співзвучний з її долею: «І твій барвіночок хрещатий / Заріс богилою, ждучи / Тебе неквітчану. І в гаї / Ставочок чис-тий висихає, / Де ти купалася колись. / І гай сумує, похиливсь. / У гаї пташка не співає – /  Й її з собою занесла, / В яру криниця завали-лась, / Верба усохла, похилилась, / І стежка,  де ти ходила, / Колючим терном поросла»  [13, 315–316]. Суголосним за своїм романтичним харак-тером в обох поетів постає похмурий пей-заж – зображення негоди. Яскравим у цьому сенсі у Т. Шевченка є пейзаж, репрезентова-ний на початку поеми «Причинна», у якому, за спостереженням О. Дорошкевича, є «всі атрибути романтичного малюнка, як бурхли-ва стихія річки – сердитий Дніпро, сердитий 
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ІРИНА ПРИЛІПКО  Художнє вираження ознак пейзажної лірики у творчості Т. Шевченка та Г. Гейне вітер, прибережні верби та ясені, загадкові й страшні сичі, а над цим усім – блідий роман-тичний місяць» [3, 154]. Такий пейзаж є пе-редвісником драматичних колізій. У Г. Гейне схожий пейзаж стає засобом увиразнення внутрішнього стану ліричного героя: «Сидячи під білим деревом, / Слухаєш, як ві-тер виє, / Бачиш, як вгорі з туманами / Мовч-ки хмара хмару криє / Бачиш, як напівзав-мерлії / Ліс і поле в смутку тонуть. / Скрізь зима, в серці власному – / В серці теж чуття холонуть» [2, 135]. Драматизм ситуацій, тра-гізм внутрішнього стану ліричних героїв пое-ти передають шляхом моделювання осінніх пейзажів. У Г. Гейне вони суголосні з сумним настроєм героя («[…] Пронеслись осінні бу-рі, / Оголили дерева. / Лиш зажурене без краю / Плаче дерево одне, / […] Ох, пустеля в мене в серці, / Теє ж дерево у ній, / По-весняному зелене – / То коханий образ твій» [2, 143–145]), або ж виступають засо-бом створення контрасту, як от у поемі «Німеччина. Зимова казка», де похмура осінь не пригасила радості зустрічі ліричного ге-роя з Батьківщиною: «Осінній ранок, сіра мла, / Лежить далина безмовна; / Повзем у багнах, але душа – / Душа моя щастя пов-на» [2, 309]. У Т. Шевченка осінні, а також зи-мові пейзажі увиразнюють драматизм ситуа-ції, як це спостерігаємо у поемі «Катерина»: «У яру гребля, верби вряд, / Ставок під кри-гою в неволі / І ополонка – воду брать... / Мов покотьоло червоніє, / Крізь хмару сонце за-йнялось. / Надувся вітер; як повіє – / Нема нічого: скрізь біліє... / Та тільки лісом загу-ло. / Реве, свище заверюха. / По лісу завило [...]» [13, 35]. У поемі «Слепая» зима пов’язана з чужиною, а весна, відповідно, з Батьківщи-ною: «Я трепет сердца навсегда / Оледенил в снегах чужбины, / И только звуки Украины / Его тревожат иногда, / Как эхо памяти не-винной. В их узнаю мою весну […]» [13, 140]. Виразно особистісного значення набуває протиставлення «зима» (невтіше теперішє, самотність) й «весна» (молодість, добра до-ля) у поезії «Минули літа молодії»: «Минули літа молодії, / Холодним вітром од надії / Уже повіяло. Зима! / Сиди один в холодній хаті, / Нема з ким тихо розмовляти, / Ані по-радитись. [...] / Не жди весни – святої долі! / Вона не зійде вже ніколи / Садочок твій позе-ленить, / Твою надію оновить!» [13, 563].  

Як відомо, весна була найулюбленішою порою року Т. Шевченка, відповідно, весня-ний пейзаж у його творах зустрічається знач-но частіше, в порівнянні з іншими, й пов’яза-ний з процесами пробудження і відродження: «Земля, Господнее творенье, / В зеленой ризе и цветах, / Весну встречая, ликовала. / Душа отрадно пробуждалась, / И пробудилась…»  [13, 175]. Іноді радісна картина весняної при-роди моделюється з метою підкреслити (через контрастність зображення) драма-тизм внутрішніх колізій: «Пришла и красная весна, / Запели пташки, все проснулось, / Все засмеялось – я одна / Святой весне не улыба-лась. / Она мне слезы принесла» [13, 147]. Атрибутами весняного пейзажу в творах обох поетів є, як правило, сонце, квіти, соловей: «Співав соловейко, і липа цвіла, / Всміхалося сонце, скрізь радість була! / І ти цілувала ме-не, обіймала […]» [2, 62]. Образ солов’я у Г. Гейне і Т. Шевченка – один із чинників ви-раження почуттів. Ліричний герой розуміє пісню солов’я, вона суголосна його внутріш-ньому стану: «Співа соловейко, і я розумію, / Про що він дзвенить. Обом нам серце болить і мліє, / Мліє і болить» [2, 136]; «Защебече со-ловейко – / Сохнуть дрібні сльози. / Послу-хає, усміхнеться, / Піде темним гаєм... / Ніби з милим розмовляла...» [13, 18–19].  В обох поетів замилування природою сприяє моделюванню пейзажів, наближених до ідилічних. У Т. Шевченка найпоказовіши-ми в цьому сенсі є поезії «Ісаія. Глава 35», де, переспівуючи старозавітнього пророка, поет репрезентує картину майбутнього з пишним буянням природи («Радуйся, ниво неполи-тая! / Радуйся, земле, не повитая / Квітчас-тим злаком! Розпустись, / Рожевим крином процвіти!» [13, 521]), та «Садок вишневий коло хати...», у якій картина весняного вечора репрезентує гармонію природного й людсь-кого: «Садок вишневий коло хати, / Хрущі над вишнями гудуть. / Плугатарі з плугами йдуть, / Співають ідучи дівчата, / А матері вечерять ждуть» [13, 319]. Ідилічний пейзаж, у якому в гармонії природа й людина, зустрі-чаємо в поезії «Тече вода з-під явора...», на початку поеми «Княжна». Прикметно, що сільський пейзаж у Т. Шевченка позбавлений опису панських садиб, адже, за словами О. Дорошкевича, митець «у поезії майже ніколи не ,,сквернить” малюнка села поміщицькою 
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ІРИНА ПРИЛІПКО  Художнє вираження ознак пейзажної лірики у творчості Т. Шевченка та Г. Гейне садибою, що так нагадує йому ганебне соціа-льне рабство» [3, 166]. Гармонія світу постає можливою завдяки Божій присутності в на-вколишньому: «Цвітуть сади, біліють хати, / […] А кругом / Широколистії тополі, / А там і ліс, і ліс, і поле, / І сині гори за Дніпром. / Сам Бог витає над селом» [13, 325]. Схожим на-строєм пронизані рядки поезії Г. Гейне: «Глибоко в долині блакитна / Спокійна річка біжить; / Там хлопчик пливе у човенці, / За-кинувши удку, й свистить. / Довкола розки-нулись мило / Барвисті дрібні береги, / […] Дівчата перуть собі хустя, / Веселий їх гурт гомонить; / З лотоків летять діаманти, / Млиновеє коло шумить» [2, 71].  Водночас, і Г. Гейне, й Т. Шевченко ідиліч-ні пейзажі ускладнюють картинами людсько-го життя, що створює контрастність зображе-ного й збагачує твори соціальними мотива-ми. Так, вищенаведений фрагмент поезії Г. Гейне втрачає свій суто ідилічний характер через зображення в’язниці [2, 72]. Загострен-ня соціальних мотивів зумовлює відповідне зображення природи, що ще раз свідчить про нерозривну єдність людини та навколишньо-го світу в творах Т. Шевченка, як це спостері-гаємо у поезії «І виріс я на чужині...»: «Чорніше чорної землі / Блукають люди, пов-сихали / Сади зелені, погнили / Біленькі ха-ти, повалялись, / Стави бур’яном порос-ли» [13, 414]. Відтак, природа суголосна ситу-ації в суспільстві, її стан є наслідком того, що панує в людському середовищі. Водночас, поет акцентує, що в природі та в людському житті все має відбуватися за законами Божес-твенної гармонії, але люди здатні руйнувати цю гармонію у власному житті й довкола се-бе. Звідси – контрастне зображення: неволя, гніт, продажність у людському середовищі («[...] скрізь на славній Україні / Людей у яр-ма запрягли / Пани лукаві... Гинуть! Гинуть! / У ярмах лицарські сини [...]» [13, 414]) й гар-монія та благодать у природі: «Меж горами старий Дніпро, / Неначе в молоці дитина, / Красується, любується / На всю Україну. / А понад ним зеленіють / Широкії села, / А у се-лах веселих / І люде веселі» [13, 415]. Контра-стне зображення є засобом увиразнення й трагедії, яку принесла в село чума («Чума»): «Весна, садочки зацівіли; / Неначе полотном укриті, / Росою божою умиті, / Біліють. Весе-ло землі, / Цвіте, красується цвітами, / Сада-

ми темними, лугами. / А люди біднії в селі, / Неначе злякані ягнята, / Позамикалися у ха-тах / Та й мруть» [13, 436–437]. Часто у Т. Шевченка пейзаж фігурує у контексті історіософських мотивів. Атрибу-тами такого пейзажу є степ і могила – важли-ві світоглядно-ментальні елементи історіо-софської картини буття українців: «Над річ-кою, в чистім полі, / Могила чорніє, / Де кров текла козацькая, / Трава зеленіє. / Сидить ворон на могилі / Та з голоду кряче... / Згада козак гетьманщину, / Згада, та й заплаче!»; «Вітер віє-повіває, / По полю гуляє. / На мо-гилі кобзар сидить / Та на кобзі грає. / Кру-гом його степ, як море / Широке, синіє»; «Сонце гріє, вітер віє / На степу козачім. / На тім степу скрізь могили / Стоять та сумують; Питають у буйного: ,,Де наші панують?”» [13, 18, 41, 48]. Аналізуючи особливості тво-рення Т. Шевченком степового пейзажу, І. Ткаченко робить висновок: «Зберігши на-родно-поетичну концепцію степу як козаць-кої вольниці, поет створив довершену худож-ню модель степу як знаково-національного елемента українського пейзажу» [10, 88]. Аналогічні пейзажі відтак увиразнюють наці-ональні мотиви, проблему історичної пам’яті: «Як та воля, що минулась, / Дніпр широкий – море, / Степ і степ, ревуть пороги, / І могили – гори. / Там родилась, гарцювала / Козацькая воля»; «Ой чого ти почорніло, / Зеленеє  поле? / – Почорніло я од крові / За вольную волю. / [...] Я знов буду зеленіти, / А ви вже  ніколи / не вернетеся на волю» [13, 54, 428].  Цікавим є образ дерева, змальованого  у поезії «У Бога за дверима лежала сокира». Поетичний пейзаж із самотнім деревом у пус-телі перегукується з аквареллю «Джангис-агач» (1848 р.), на якій зображене священне дерево казахів. Дерево береже пам’ять про давні часи й, водночас, дає надію казахам на можливість життя в пустелі: «Одним єдине при долині / В степу край дороги / Стоїть де-рево високе, / [...] Шепочеться з долиною / О давній годині. / І кайзаки не минають / Дере-ва святого. / На долину заїзжають, / Диву-ються з його / І моляться, і жертвами / Дере-во благають, / Щоб парости розпустило / У їх біднім краї» [13, 381].  Важливою ознакою пейзажної лірики по-етів є народнопісенні мотиви. Народнопоети-чні образи – море, поле, могили, калина, то-
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ІРИНА ПРИЛІПКО  Художнє вираження ознак пейзажної лірики у творчості Т. Шевченка та Г. Гейне поля, явір, соловейко, зозуля – неодмінні компоненти пейзажів Т. Шевченка. Внутріш-ній стан ліричних героїв поет увиразнює на рівні паралелізму пейзажними фрагментами, образами: «Заковала зозуленька / В зеленому гаї, / Заплакала дівчинонька – / Дружини не-має. / А дівочі молодії / Веселії літа, / Як кві-точка за водою, / Пливуть з цього світа»; «Не тополю високую / Вітер нагинає, / Дівчино-нька одинока / Долю зневажає»; «На вгороді коло броду / Барвінок не сходить. / Чомусь дівчина до броду / По воду не ходить»; «Зацвіла в долині / Червона калина, / Ніби засміялась / Дівчина-дитина»; «Над Дніпро-вою сагою / Стоїть явор меж лозою, / [...]  Стоїть, старий, похилився, / Мов козак той зажурився» [13, 421–422, 433, 434, 466, 556]. Як поети-романтики, Г. Гейне і Т. Шевченко вдавалися до змалювання мари-ністичних пейзажів. Такі пейзажі, як правило, суголосні внутрішньому стану ліричного ге-роя. У Г. Гейне (цикли «Північне море», «Знову на Батьківщині») це переважно пох-мурі, нічні й таємничі картини: «На безлюд-нім березі моря / Сидів я самотній, з печаль-ними думами. / Сонце схилялося й слало / Смуги огнисті на воду, / […] Шурхіт таємний, і шепіт, і свист, / І сміх, і зітхання, і шелест, / Таємний мотив колискової пісні – / Мені на-гадали забутії саги […]» [2, 103]. Загадковість атмосфери морських пейзажів пов’язана з фантастичністю, старовиною: «Над морем же, просто на череві, / Лежить вайлуватий півні-чний вітер / […] Він повіда неймовірні  історії, / Казки про велетнів давні й химер-ні, / Норвезькі саги прадавні» [2, 105].  У Т. Шевченка морські пейзажі репрезен-товані в контексті історичних мотивів, як, наприклад, у поемі «Іван Підкова» («Синє мо-ре звірюкою / То стогне, то вияє. / Дніпра ги-рло затопило. [...] Кругом хвилі, як ті гори: / Ні землі, ні неба. / Серце мліє, а козакам / То-го тілько й треба» [13, 51]), пов’язані з темою історичної пам’яті: «А чи затопило / Синє мо-ре твої гори, / Високі могили?.. / Мовчать го-ри, грає море / Могили сумують […]» [13, 16]; «Там в широкім полі воля, / Там синєє море / Виграває, хвалить Бога, / Тугу розганяє, / Там могили з буйним вітром / В степу розмовля-ють, / Розмовляють, сумуючи, / Отака їх мо-ва: / ,,Було колись – минулося, / Не вернеться знову”» [13, 56]. У Т. Шевченка образ моря час-

то фігурує на рівні порівняння, наприклад, у контексті відтворення степового пейзажу: «На могилі кобзар сидить / Та на кобзі грає. / Кру-гом його степ, як море / Широке, синіє»  [13, 41]; «Кругом поле, як те море / Широке, синіє» [13, 42]. Складовою мариністичних пей-зажів є образ русалки: «Вже вечір. На морі так темно, / Все море в туман повилось; / А хвилі шумлять так таємно, / Щось білеє з хвиль тих знялось. / Русалка з води виринає, сідає край мене вона […]» [2, 75]; «Втоплю свою недоле-ньку, / Русалкою стану, / Пошукаю в чорних хвилях, / На дно моря кану» [13, 12]. Мариністичні пейзажі подекуди у творчо-сті Т. Шевченка набувають орієнтального ко-лориту, як от в поемі «Гамалія»: «Дріма в ха-ремі – в раю Візантія. / І Скутар дрімає; Бос-фор лекотить. / Неначе скажений; то стогне, то виє: / Йому Візантію хочеться збудить» [13, 164]. У поезії Г. Гейне й Т. Шевченка окреме місце займає урбаністичний пейзаж. У творах Г. Гейне з циклу «Знов на Батьківщині» місто пов’язане з образом коханої: «Тебе я знов ві-таю, / О місто, повне мрій! / […] О вежі й воро-та, щиро, / Скажіть: де мила моя?» [2, 77]. Мі-ський пейзаж (Кельн, Гаген, Гамбург) репре-зентовано у поемі «Німеччина». Хоча у Т. Шевченка домінує сільський пейзаж, проте іноді зустрічаємо й описи міст, як, наприклад, у поемі «Сон – У всякого своя доля» опис  Петербурга ([13, 205–206]). У поемі «Варнак» зображено краєвид Києва: «Дивлюся, / Мов на небі висить / Святий Київ наш великий. / Святим дивом сяють / Храми Божі, ніби з са-мим / Богом розмовляють […]» [13, 378]. Отже, особливості художнього виражен-ня ознак пейзажної лірики у парадигмі євро-пейського романтизму яскраво виявляються у контексті порівняння творчих пошуків Т. Шевченка та Г. Гейне. Показовими рисами пейзажної лірики обох поетів є відтворення нерозривного зв’язку природи й людини, яс-кравість, емоційність, динамізм, пластичність зображення, тонкий психологізм, широкий спектр зображально-виражальних засобів. Ліричний герой у їхніх творах – людина, яка тонко вічуває й розуміє красу природи, звіряє їй свої почуття, знаходить на її лоні відгук своїм переживанням. Відтворення пейзажів, станів у природі для Т. Шевченка та Г. Гейне стало способом увиразнення й передачі  
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ІРИНА ПРИЛІПКО  Художнє вираження ознак пейзажної лірики у творчості Т. Шевченка та Г. Гейне душевних колізій (у ліричного героя Г. Гейне вони пов’язані переважно з почуттям кохан-ня, у Т. Шевченка – мають морально-етичне, філософське спрямування). Творчість обох поетів суголосна як широким спектром відт-ворених пейзажів – весняні, осінні, зимові, мариністичні, урбаністичні, так і способами їх розкриття крізь призму духовного світу лю-дини: паралелізм, проекція, контрастність, символізм. Особливості репрезентації приро-ди та змістове наповнення пейзажів зумови-ли специфіку пейзажної лірики Г. Гейне і Т. Шевченка: якщо у німецького романтика природа ставала тлом, засобом і чинником відтворення душевних колізій, пов’язаних із нерозділеним коханням ліричного героя й зображенням усього емоційного спектру цьо-го почуття (синкретизм пейзажної та любов-ної лірики), то в українського поета художній вимір пейзажної лірики поглиблений особис-тісними, соціальними та історіософськими мотивами (синтез пейзажної, громадянської, філософської лірики). 
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THE ARTISTICS REVEALS OF THE PECULIARITIES OF LANDSCAPE’S  
LYRIC POETRY IN THE T. SHEVCHENKO’S AND H. HEINE’S WORKS 

 

The article reviews the peculiarities of representations of the nature in the T. Shevchenko’s and 
H. Heine’s poetry. The author sketches the types and functions of the landscapes and their roles in the repro-
duction the inner world of the lyrical hero. 

Key words:  nature, landscape, poetry, lyrical hero, romanticism.   
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ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ВЫРАЖЕНИЕ ОСОБЕННОСТЕЙ ПЕЙЗАЖНОЙ ЛИРИКИ  
В ТВОРЧЕСТВЕ Т. ШЕВЧЕНКО И Г. ГЕЙНЕ 

 

В статье выясняется специфика репрезентации природы в поэзии Т. Шевченко и Г. Гейне, опре-
деляются виды и функции пейзажей, их роль в воспроизведении внутреннего мира лирического  
героя. 

Ключевые  слова :  природа, пейзаж, поэзия, лирический герой, романтизм.  Стаття надійшла до редколегії 19.06.2017 
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ОКСАНА ПУХОНСЬКА Досвід чужої/своєї війни у літературній версії травми (за романом «Книга забуття» Василя Слапчука) 

Тема війни в Афганістані упродовж деся-тиліть незалежності України парадоксально набула статусу незауважальності у суспільст-ві, що спостерігаємо у більшості країн постра-дянського простору. Причин цьому є декіль-ка. По-перше, саме та війна суттєво підважи-ла позиції Радянського Союзу на геополітич-ній карті світу. По-друге, інтервенція радян-ських військ в Афганістан призвела до розві-нчування культу мілітарного героїзму, на якому упродовж повоєнних десятиліть три-малася тоталітарна ідеологія, оскільки ані міф «інтернаціонального обов’язку» солдатів, ні так звана «допомога братньому афгансько-му народові» не пояснювали кінцевої мети цієї акції, котра, зрештою, передбачала роз-ширення радянської сфери впливу на терито-рії нейтральної держави. І третій, найбільш вагомий аспект, що пояснює причину такої незауважальності – це психологічна реакція травмованого тоталітаризмом соціуму на очевидні наслідки війни.  Щодо літературної інтерпретації цієї про-блеми, то вона також не набуває широкого дискурсу. Поясненням можуть слугувати як наведені вище аргументи, так і специфіка те-ми, в основі якої – травма смерті або, як озна-чив М. Решетніков, «епідемія аморальнос-ті» [2]. Через це говорити про такий досвід випадало би тим, хто зазнав його безпосеред-ньо. Водночас ні очевидці, ні учасники таких подій історії не завжди знайдуть властиву 

мову для проговорення пережитої в їх перебі-гу травми. У цьому, на думку вченого, й поля-гає проблема неможливості говорити про війну в сучасних умовах.  Актуальними у контексті пропонованого дослідження видаються праці учених Наталії Шило та Михаїла Решетнікова, які у різні спо-соби намагаються пояснити специфіку війни в Афганістані та її травматичні наслідки, які досі переживають як ветерани так і їх близькі й рідні. Своєю чергою західні експерти (Родрік Брайтвайт, Ентоні Арнольд) апелюють до міс-ця і значення тої війни у посттоталітарному культурному і соціальному дискурсах. Літературні інтерпретації афганської вій-ни також доволі обмежені. Поясненням цьо-му є як відсутність широкого суспільного об-говорення впродовж років, так і її тематична незручність. Разом з тим, в знаки дається брак стратегії роботи із посттравматичним синдромом, притаманним більшості учасни-ків бойових дій. А тому важливими завдання-ми пропонованого дослідження є: з’ясувати особливості художньої вербалізації травма-тичної пам’яті війни, її вписування у культур-ний контекст часу, а також виявити, яким чином літературний твір виконує функцію пропрацювання пережитої травми.  В українській літературі тема Афганіста-ну стала наскрізною у творчості Василя Слап-чука, Володимира Погорецького, Олексія Дмитренка, Олександра Стовби. Властиво, що 
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ДОСВІД ЧУЖОЇ/СВОЄЇ ВІЙНИ  
У ЛІТЕРАТУРНІЙ ВЕРСІЇ ТРАВМИ  

(ЗА РОМАНОМ «КНИГА ЗАБУТТЯ» ВАСИЛЯ СЛАПЧУКА) 
 

У контексті студій пам'яті, які все більше активізуються в українській соціогуманітаристиці, 
тема війни займає провідну нішу. У багатьох випадках вона є визначальною, оскільки не лише впли-
ває на свідомість покоління, котре зазнало її на власному досвіді, а й формує поведінку поколінь, що 
виростають у тіні непроговореної травми цієї війни. Особливо гострою темою у цьому контексті 
є бойові дії в Афганістані та участь у них радянської армії, причини і наслідки яких через цілеспря-
мовану радянську пропаганду були витіснені із суспільного дискурсу. Про це, власне, йдеться у ро-
мані Василя Слапчука «Книга забуття», де травматична пам’ять війни стала визначальною у 
долі героя та його близьких. 

Ключові  слова :  травма, війна, пам’ять, тоталітаризм, література. 
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ОКСАНА ПУХОНСЬКА Досвід чужої/своєї війни у літературній версії травми (за романом «Книга забуття» Василя Слапчука) ці автори в різний час були учасниками бойо-вих дій і у різний спосіб зазнали їхніх наслід-ків. Роман Василя Слапчука «Книга забут-тя» (2013) став своєрідною конклюзією у проблемі (не)можливості вербалізації досві-ду, від якого пострадянська історія свідомо відмовляється. Після публікації у 1990-му ро-ці «Цинкових хлопчиків» Світлани Алєксіє-вич, можемо говорити про цілковиту реорієн-тацію суспільної візії цієї теми, оскільки авто-рка не лише підважує стратегічні радянські міфи. Вона порушує тему беззмістовності цієї війни, розвінчує культ героїзму у ній, більше того – апелює до її злочинного характеру че-рез цілком очевидні причини – чужа війна на чужій території проти етнічного населення.  «Книга забуття» виходить поза межі будь-якого канону організації літературного тво-ру. Це водночас твір-рефлексія і твір-пошук форми і змісту для вираження власної трав-ми наратором. Він почергово дошукується можливості її вербалізації то через спогади із дитинства героя, то через пізніші історії його воєнних побратимів, а найбільшою мірою – у літературних контекстах війни загалом. У своєму романі автор обирає три надзвичайно важливі стратегії інтерпретації посттравма-тичного синдрому, які, водночас, і є стратегі-ями пошуку автотерапії.  По-перше він занурюється у спогади про дитинство, як до дотравматичного періоду біографії його персонажа, намагаючись та-ким чином знайти опертя у процесі самозці-лення, повернути свого героя у соціум «живих». У цьому випадку своєрідним міст-ком поміж минулим і сучасним Миколи є йо-го сім’я – дружина Дайта, син Міка. По-друге, його афганський досвід увиразнений історія-ми воєнних побратимів, кожен з яких у свій спосіб зазнав урази – чи то через фізичне ка-ліцтво, чи через психологічну самомарґіналі-
зацію в соціумі, для якого ця війна здебільшо-го була поза межами розуміння. І, по-третє, В. Слапчук формує широкий контекст філосо-фічної та художньої інтерпретації війни че-рез численні цитування та рефлексії воєнної літератури та власне літератури про війну, яка упродовж всього ХХ століття залишалася актуальною. Власне навколо цих трьох клю-чових стратегій роману і спробуємо розгор-нути дослідження цієї проблеми. 

Спогади із дитинства Миколи Корнелю-ка – єдиний фрагмент свідомості не зараже-ний власним досвідом війни. Хлопчина живе на хуторі з батьками, із дідом і бабою, граєть-ся з дітьми у типові дитячі ігрища, задається типовими для дітей його віку питаннями. Утім навіть така спроба автора реконструю-вати у пам’яті свого героя життя до травми не позбавляє цю сюжетну лінію історичного контексту війни. У безневинну розмову із ді-дом час від часу вклинюються його спогади, як от: «Я до війни не курив» [4, 44], на що зву-чить неусвідомлене Миколчине: «Я теж до війни не буду курити» [4, 44]. Здавалось би, фрази, кинуті «між іншим», утім за цим окре-мим випадком ціла стратегія і літературної реконструкції травматичної пам'яті роду, за якою – дідова травма війни, і посттравматич-ний синдром Миколи, котрий навіть свою дитячу проекцію у довоєнних спогадах не може позбавити теперішніх переживань. Ра-зом з тим це й алюзія безперервної війни, що в історії тоталітаризму стала знаковою.  Ентоні Арнольд, апелюючи до післявоєн-них практик військової інвазії СРСР на захоп-лених територіях зокрема центральної Євро-пи, зауважує, що його утвердження мілітар-ною силою стало радянською традицією. Про це, на думку дослідника, свідчать хоча б події у Східній Німеччині, Угорщині, Чехії [5, 112]. Не дивно, що В. Слапчук нерідко виводить на авансцену сюжету свого героя поруч із дідом, намагаючись показати континуацію пам'яті війни через покоління. Утім, на зауваження дружини Миколи – Дайти, – що «в Афганіста-ні вели війну діти, батьки яких не воювали. Існує, мабуть, якась циклічність…» [4, 105], герой сам доходить висновку, що пам’ять вій-ни упродовж цілого століття стала традицій-ною, оскільки «Наші батьки зачиналися й ро-дилися в час війни, або ж у повоєнні роки – недарма з’явилося поняття «діти війни» – їхній мир був значно жорсткішим і виснажли-вішим, аніж наша війна» [4, 106], а її травма-тичні наслідки – надто глибокими і практич-но невиліковними.  Спогади про дитинство важливі в сюжет-ній канві цього твору ще й тому, що Афганіс-тан – став символом «війни дітей». В. Слапчук пише, що «На Афганській війні воювали хлоп-чаки – діти. Батьки лише командували»  
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ОКСАНА ПУХОНСЬКА Досвід чужої/своєї війни у літературній версії травми (за романом «Книга забуття» Василя Слапчука) [4, 107] і це стало стратегічною поразкою майбутнього, яке у цьому втратило фунда-мент психологічно здорового покоління. Практично не маючи досвіду життя, ці діти завчасу набувають досвіду війни, якого не вдасться витіснити чи заступити життям по-за фронтом.  Загалом війна в літературній інтерпрета-ції Василя Слапчука позбавлена класичного виміру. Бої, натуралістичні картини поранень і смерті – далеко на задньому плані. За спо-стереженнями Я. Поліщука, автор «не ста-вить за мету детальне описування воєнних епізодів, йому важливий узагальнений образ війни та її фатальний вплив на кожного, хто до неї причетний» [1, 90]. Це роман, в якому на війні не стріляють, а дошукуються істини. В. Слапчук укотре показує необхідність поз-бутися травматичної пам’яті, яка вплинула на долю його героя, не лише через фізичне каліцтво, а й через психологічне блокування свідомості перед повним життям. Для його наратора – це пошук слів, щоб вимовити тра-вму і пошук шляхів, аби позбутися перманен-тної депресії. Так, М. Решетніков акцентує увагу на тому, що чи не найбільшою стратегі-чною помилкою як Радянського Союзу, так згодом і країн, що виникли після його розва-лу було не стільки ігнорування прав ветера-нів афганської війни, їх незауважальність, скільки відсутність соціальних інститутів психологічної реабілітації, терапії посттрав-матичного синдрому [2]. Микола Корнелюк перманентно апелює до цієї потреби говори-ти, писати, виштовхувати із себе травматич-ний досвід, a priori розуміючи – остаточно позбутися його в собі не вдасться.  Властиво, що власну травму війни герой виявляє здебільшого через історії інших.  Його біль – це передусім біль його родини (мами, яка виходжує хлопця після поранення, згодом – дружини Дайти, котра стає його осо-бистим психотерапевтом, допомагаючи пере-дусім відшукати вагомі шляхи літературної інтерпретації у романі, що пишеться героєм, та сина Міки, котрий ангажується у досвід батька власними зацікавленнями війни як гри). Разом з тим спостерігаємо ефект пере-несення власного посттравматичного синд-рому на історії бойових побратимів, через які 

В. Слапчук загалом розкриває абсурдність армійської системи в Радянському Союзі (Олег, Юрко), покликаної бути на сторожі по-тенційної перманентної війни. Його ж історію прочитуємо також у світлі історії товариша Михайла, з яким разом підірвались на міні, а також були на лікуванні у госпіталі. Історія Михайла у цьому випадку – алюзія долі аф-ганського покоління загалом, коли, з вигляду живі і здорові хлопці, насправді уражені нас-лідками стратегічних воєнних прорахунків, відповідальності за які ніхто не нестиме. Ми-хайлове поранення (як наслідок – вимушене кастрування) позбавило його здатності заве-сти сім’ю, замістити досвід війни досвідом звичного життя. За цим прикладом – історія цілого покоління афганців, ураза яких не зав-жди видима, однак для них не має зворотної і виправної дії. Вони приречені жити із цією війною серед суспільства, що через різні при-чини відмежувалось від неї: «У нас же Афган-ська війна мовби осторонь пройшла, вона стала справою окремих, яким не пощастило, а для більшості зафіксувалася як фрагмент із теленовин» [4, 67]. У цьому контексті Василь Слапчук пору-шує також проблему дегероїзації війни. Роз-вінчання культу воєнного героїзму пов’язано з утратою ефективності масової пропаганди. Виявилось, що в дійсності війна виглядає зо-всім інакше, а її непривабливі сторони довго замовчувались і не були предметом обгово-рення ні в художній літературі, ні в інших ви-дах мистецтва. Письменник намагається де-кодувати нав’язаний радянською системою стереотип про героїзм на війні. Бо вже після повернення, кому, звісно пощастило, афганці зіштовхувалися із відчуттям незручності, сус-пільної і державної незатребуваності. Так Микола згадує: «Півроку я чекав від собезу інвалідного візка. І все, все (!), що було зі мною далі, аж досі, свідчить: мене з цієї війни не чекали. Ну й прапор вам у руки! Червоний радянський прапор. І тим, хто нас звідти не чекав, і тим, хто нас туди спровадив» [4, 248]. Тимчасове захоплення «воїнами інтернаціо-налістами» (наприклад, дівчатами Зоєю, На-дею) дуже швидко змінюється байдужістю, у кращому випадку – жалем. Що найгірше – це руйнує систему цінностей самих вояків, які 
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ОКСАНА ПУХОНСЬКА Досвід чужої/своєї війни у літературній версії травми (за романом «Книга забуття» Василя Слапчука) тривалий час розуміли війну у контексті іде-ологічної героїзації ветеранів Другої світової. Однак дуже скоро стали зрозумілими суттєві відмінності цих воєнних дискурсів. Е. Ар-нольд зауважує, що, хоча війна в Афганістані тривала довше аніж пропагована риторикою СРСР так звана Велика вітчизняна, втрати у ній все ж були меншими. Проте ці втрати вияви-лись значно болючішими для тих, хто вижив саме через їхню недоціненість ані державою, ні суспільством [5, 126]. Те розуміння героїзму, яке накладалось на ветеранів Другої світової, котрі захищали Батьківщину від ворога не в'я-залося із операцією поза межами цієї Батьків-щини. Герой пригадує випадок у війську, коли один із солдатів вступив у перепалку супроти так званого «інтернаціонального обов'язку», доходячи висновку, що «він дав визначення нашій місії; хтось із нас хотів на цю війну пот-рапити, хтось хотів її уникнути, і лише він єди-ний хотів її заперечити й відмінити. Ми керува-лися певними почуттями, а він – здоровим глу-здом» [4, 65]. Лейтмотивом саморефлексій героя є те, що статус ветерана-афганця у суспільному сприйнятті формує комплекс ветеранства, який, своєю чергою, різко дисонує із уявлення-ми про солдатів із розповідей про Другу світо-ву. Р. Брайтвайт зауважує, що чи не найважче доводилось афганцям зносити цю різницю у потрактуванні їх і у перманентному відзначен-ні героїв-визволителів від гітлеризму [6, 367]. Про це також пише М. Решетников, акцентую-чи увагу на характері поразки, притаманному афганській військові операції за будь яких роз-кладів. Учений переконаний, що «героїзація – це зазвичай явище переможних воєн і вона має компенсаторне значення, тоді як поразка – в тому числі і моральна, навіть за реального успіху кампанії створює зовсім відмінну соціа-льно-психологічну ситуацію» [2]. В. Слапчук у «Книзі забуття» не лише іні-ціює переосмислення суті афганської війни, він девастує ідеологію радянського мілітари-зму, підважує стратегію героїчного міфу, про-тиставляючи йому травму смерті. Так, Мико-ла у світлі власного досвіду задається цілком логічними питаннями: «Чому тодішня імпер-ська держава, яка взяла на озброєння гасло «ніхто не забутий, ніщо не забуте», не дала 

цьому ради? Адже йдеться не про чужі тери-торії, до яких немає доступу, та й про фінан-сові витрати не йшлося, коли треба було ко-пати протитанкові рови та інші оборонні ша-нці, без жодних балачок залучали жінок та дітей, власне, всіх – від малого до старого. Чому ж після того, як фронт відсунувся на захід, їх не організували для впорядкування (яке жорстке й бездиханне слово) місць боїв, для пошуку та захоронення загиблих співвіт-чизників (а якщо по-людськи, то й ворогів), не віддали їм останньої шани? Тільки тому, що гасло, взяте на щит, використовували ли-ше як рекламний слоган» [4, 104]. Жодна вій-на, попри будь-які її наслідки не має ані ви-правдання, ні сатисфакції. Не можна оминути увагою той факт, що автор перманентно на-голошує на абсурдності радянської тоталіта-рної риторики щодо війни і трактування лю-дини цією системою загалом («людське жит-тя (найвища цінність) у контексті війни ціну-ється найменше, зрештою, як і в мирний час – чи не в цьому причина тієї легкості, із якою зачинаються війни?» [4, 103]). Своєю чергою це проектує соціальний вимір пам’яті мину-лого, якій властиве витіснення на маргінеси всього, що пов’язане із уразою гідності.  Дошукуючись шляхів автотерапії травми війни, В. Слапчук намагається показати не-
самотність свого героя у цих відчуттях. Його інтерпретація пам’яті – це насамперед пошук літературних контекстів. А тому текст рома-ну густо пересипаний численними цитатами філософічних, історичних та художніх творів авторів, що писали про війну. Більше того, значної уваги автор приділяє текстам, автори яких мали власний бойовий досвід. Е.-М. Ре-марк, Е. Хемінґвей, Дж. Селінджер, К. Вонне-гут, А. Монтерлан, Ж.-П. Сартр, У. Еко, Ж. Бер-нанос, О. Олесь, Ф. Ніцше та ін. у різний спосіб причетні до війни саме через свої тексти да-ють можливість автору почуватися не самот-нім у власній травмі. Більше того, саме звер-нення до воєнної літератури різних часів дає наратору можливість вийти із ситуації, коли, як він часто акцентує «часом бракує слів» [4, 211]. З іншого боку, це можна означити як психологічний прийом втечі у контекст, за яким власний досвід підлягає узагальненню, а водночас не залишається замовчаним. 
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ОКСАНА ПУХОНСЬКА Досвід чужої/своєї війни у літературній версії травми (за романом «Книга забуття» Василя Слапчука) М. Решетніков, порушуючи проблему відсут-ності психоаналітичних центрів для ветера-нів бойових дій в Афганістані, водночас наго-лошує на складності характеру їхньої травми. Спровокувати такого роду спогади, на думку дослідника, може лиш той, хто знає де і що шукати [3]. Саме тому В. Слапчук також апе-лює виключно до воєнного літературного дискурсу, намагаючись у таких текстах знай-ти вияв власних почуттів, власного досвіду. Герой його твору переконаний, що існує так звана проблема «глибинної пам’яті», яка ви-ходить поза межі індивідуальної свідомості, особливо, коли йдеться про межовий досвід людини. Ця проблема не тільки психологічна, а й лінгвістична, оскільки потрібно не лише пригадати витіснені в безпам’ять події, а й знайти для оповіді про них відповідну мову.  Таким чином «Книга забуття» Василя Слапчука відкриває ще одну тему, яка у кон-тексті посттоталітарного культурного диску-рсу займає знакову нішу. Так, війна в Афганіс-тані залишила трагічний слід у свідомості цілого покоління, котре через означені тут причини здебільшого опинилося на маргіне-сах культурної та історичної пам’яті. Однак саме цей твір показує помилковість такої си-

туації вже хоча б через те, що війна в Афганіс-тані, так само, як і згодом воєнний конфлікт у Придністров’ї, в Грузії, а сьогодні і війна на українському Донбасі є виявом перманентної війни тоталітарної системи за свої стратегіч-ні впливи. Після 1991-го року – цей вияв тра-нсформується у спробу тоталітарного реван-шу, що так чи так провокує стагнацію куль-турної травми не лише народів, що безпосе-редньо втягнуті у війну, а й практично всього світового цивілізованого соціуму. 
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O K S A N A  P UK H O N S K A Ky iv  
EXPERIENCE OF ALIEN/YOUR WAR IN LITERARY VERSION OF TRAUMA 

(AFTER VASYL SLAPCHUK’S NOVEL THE BOOK OF FORGETTING) 
Theme of the war became one of the most actual in memory studies, which are very popular in contempo-

rary humanistic and social scientific researches in Ukraine. It is known that the war influenced not only one gen-
eration, but also determined consciousness and behavior of the next generations. Especially, if it was not reveled 
as traumatic experience. Very important in this context is war in Afghanistan and participating of soviet soldiers 
in it. As a result of propaganda, the reasons and consequences of that war was concealed. Vasyl Slapchuk’s novel 
“The Book of Forgetting” is about losing and unknown memory of the war in Afghanistan. The hero of the book is 
the example of man with posttraumatic syndrome, who try to relive in contemporary world. 

Key words:  trauma, memory, war, totalitarianism, literature.  
ОКСАНА  ПУХОНСКАЯ  г .  К и е в  

ОПЫТ ЧУЖОЙ/СВОЕЙ ВОЙНЫ В ЛИТЕРАТУРНОЙ ВЕРСИИ ТРАВМЫ 
(ЗА РОМАНОМ ВАСИЛЯ СЛАПЧУКА «КНИГА ЗАБВЕНИЯ») 

В контексте студий памяти, которые все больше активизируются в украинской социогумани-
таристике, тема войны занимает знаковое место. В многих случаях она становится главной, по-
скольку определяет не только сознание поколения, которое пережило ее, как собственный опыт, 
но и влияет на поведение следующих поколений, как носителей постпамяти. Особенно острой яв-
ляется тема боевых действий в Афганистане и участия в них советской армии. В последствии 
целеустремленной пропаганды, причины и последствия той войны были вытеснены из обществен-
ного дисскурса. Об этом, собственно, и идет речь в романе Василия Слапчука «Книга забвения».  

Ключевые  слова :  травма, война, память, тоталитаризм, литература. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017 
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ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  Концепт національної літератури у поглядах Бориса Грінченка та Михайла Драгоманова УДК 140.8:821.161.2 
ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  м. Київ tansan@ukr.net 
 

КОНЦЕПТ НАЦІОНАЛЬНОЇ ЛІТЕРАТУРИ У ПОГЛЯДАХ  
БОРИСА ГРІНЧЕНКА ТА МИХАЙЛА ДРАГОМАНОВА 

 
Визначено й проаналізовано світоглядні позиції Б. Грінченка та М. Драгоманова, зокрема розу-

міння концепту національної літератури. Поняття «національна література» Б. Грінченко ото-
тожнював з виключно україномовною літературою, яка і формувала самобутність українського 
народу. М. Драгоманов був трохи інакшої думки щодо цього поняття, тому такої літературою 
вважав літературу як російськомовну, так і літературу написану українською, але призначену для 
просвіти українців. 

Ключові  слова :  національна ідея, національна література, світогляд, нація, держава, просвіта. Сутність поняття «національна літерату-ра» має ґрунтовну основу, адже необхідність осягнення цього терміну передбачає необхід-ність заглиблення у тогочасний стан розбу-дови державності, перегляду поглядів «старої» та «нової» громад, до яких належали М. Драгоманов та Б. Грінченко. Дослідження творчого спадку Б. Грінченка та М. Драгома-нова є важливим й актуальним у наш час. Зо-крема, стосовно даного питання ґрунтовни-ми дослідженнями ролі Б. Грінченка є Н. Бог-данець-Білоскаленко, С. Єфремова, А. Живо-тенко-Піанків, Л. Козар, А. Мовчун, О. Неживо-го, Н. Чухонцевої, В. Яременка, важливими статті Н. Антонець, Т. Білявської, Н. Білокурої, Л. Дунаєвої, Д. Єсипенка, О. Лященко, М. Одін-цової та ін.; щодо постаті М. Драгоманова – статті Б. Кістяківського, С. Єкельчик, О. Лит-вин, О. Калити, А. Третьякової тощо. Особливості полеміки М. Драгоманова та Б. Грінченка стосовно національної літерату-ри загалом полягали у відмінності поглядів щодо розуміння концепту літератури як окремого об’єкту дослідження, а також щодо постаті Т. Шевченка. Саме поняття «концепт» означає «формулювання, розумовий образ, загальна думка, поняття, що домінують у ху-дожньому творі чи літературознавчій стат-ті» [12, 373]. Концепт національної літерату-ри означає бачення історичного розвитку літератури у взаємозв’язку із становленням її народу. Вперше поняття концепту національ-ної літератури почало розглядатись з часу появи праці М. Петрова «Очерки истории  

украинской литературы XIX столетия» (1884 р.), в якій було визначено українську літературу як літературу, сформовану у взає-мозв’язку з російською. Його поділ українсь-кої літератури здійснювався за історичним принципом періодизації становлення україн-ської літератури. Велику увагу автор приді-ляв важливості врегулювання поглядів на значення української літератури, що прояв-лялися по-різному: погляди щодо її тенден-ційності, тобто визнання права на існування як такої, та невизнання української літерату-ри, що проявлялося в ставленні як до «хлопоманської», яку не варто вивчати; а та-кож, як наслідку, боязливості українських письменників щодо розкриття власних пог-лядів, творів, що проявлялася в публікаціях авторів під псевдонімами та закордоном. М. Петров для вирішення цієї ситуації вважав за необхідне здійснити історичне ви-вчення української літератури та з’ясувати, чи матиме вона перспективу у майбутньому. Він аналізував погляди критиків щодо історі-ографії української літератури, яких розподі-лив за трьома групами. До першої відносив огляди української літератури в національно-романтичному дусі, до 1857 року (І. Мастак, І. Галка, А. Метлинський, Гатцук, Чуприна); до другої – з відтінком українського слов’янофі-льства, з 1857 року до початку 1870 років (П. Куліш, Петраченко, Пипін, Волинець); до третьої – новітні огляди української літерату-ри змішаного характеру (І. Галка, Пипін – пра-гнення до самостійного розвитку; Волинець, 
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ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  Концепт національної літератури у поглядах Бориса Грінченка та Михайла Драгоманова Українець – вплив польської та російської літератур). Саме огляд третьої групи визна-чив створення періодизації української літе-ратури, оскільки, за словами М. Петрова, пот-рібно враховувати як позитивний, так і нега-тивний вплив польської та російської літера-тур, але все-таки з переважаючим впливом російської літератури.  На думку М. Дашкевича, який написав від-гук на цю книгу, така періодизація літератури виявилась необґрунтованою, оскільки здійс-нювалася за різними критеріями. М. Дашке-вич не погоджувався з автором щодо таких конкретних питань – самої періодизації, важ-ливого значення саме історичного вивчення української літератури, впливу російської лі-тератури, особливостей розвитку української літератури, а також послідовності викладу матеріалу – окремо життя письменника та аналіз творів [8]. Позитивний відгук ґрунту-вався на тому, що праця М. Петрова є першим детальним вивченням української літератури. Можна сказати, що як В. Петров, так і М. Дашкевич, як представники історичної школи, доклали багато зусиль для розвитку національної літератури, оскільки їх погляди взаємодоповнювали одне одного. Окрім них, дослідженням витоків становлення українсь-кої літератури в період діяльності історичної школи займалися П. Петраченко, О. Пипін, але їхні дослідження не мали на меті виявити цін-ність й самобутність української літератури [13]. До представників історичної школи на-лежали також М. Драгоманов, Б. Грінченко. Особливої уваги заслуговує їхня дискусія, ві-дображена в «Діалогах про українську націо-нальну справу» [4], що стосувалася питань передумов становлення й розвитку українсь-кої літератури. Перше, що вважаємо за необхідне, про-аналізувати погляди Б. Грінченка та М. Дра-гоманова щодо ролі і значення Т. Шевченка у становленні української літератури. Як відо-мо, Т. Шевченко поділяв ідеї Кирило-мефо-діївського братства. Факт його участі в орга-нізації достеменно доведений у той час, жан-дармерія вважала його натхненником духу цієї організації, ставилася до нього насторо-жено та повсякчас контролювала його дії. Окрім Т. Шевченка, до Кирило-Мефо-

діївського братства належали В. Білозерсь-кий, М. Гулак, П. Куліш, М. Костомаров, О. Ма-ркевич та інші сподвижники національного духу українців.  Погляди М. Драгоманова суттєво різни-лися, особливо щодо ролі і значення особис-тості Т. Шевченка, вони більш широко відо-бражені у роботі «Шевченко, українофіли і 
соціалізм» (1906 р.). М. Драгоманов по-різному характеризував письменника, зокре-ма щодо його освіченості був такої думки: «Ми бачили, що в Шевченка не було міцної й ясної думки про поступ в історії, – бо її не мо-гло бути в чоловіка, який думкою стояв на церковному ґрунтї, не мав европейської нау-ки й знав тільки російське житє часів Мико-ли I. Такий чоловік і не міг стати не тільки дійсним революціонером, але й яким-небудь постійним діячем, яких ми бачимо в Европі XIX ст.» [9, 84]. Це може означати неможли-вість сприйняття того факту, що велика сила волі митця до науки допомогла йому самост-вердитись, стати освіченим та шанованим діячем української просвіти, яким захоплю-ються не лише селяни, а й навіть інтелігенція високого ґатунку, перш за все його рідна сес-тра – Олена Пчілка та племінниця, високо ша-нована у колі діячів освіти, – Леся Українка. Така безвихідь, що регламентувалася немож-ливістю насадження власних думок рідним, колегам (І. Франко, М. Павлик) сприяла зміц-ненню бажання до критики Т. Шевченка. В той же час він вдається до критики іншими письменниками постаті Великого Українця. Зокрема, у вищезазначеному документі М. Драгоманов наводить варіанти бачення П. Кулішем особистості Т. Шевченка – від на-родного поета до «п’яної музи».  Піднесення постаті Т. Шевченка іншими діячами просвіти викликає неоднозначні по-чуття у М. Драгоманова, тому він вдається до власного аналізу заявлених думок. Це чітко проявляється у названій вище праці, де М. Драгоманов проаналізував думку д. Сірка про Т. Шевченка, що був «…почастно раціона-лістом, соціялістом і революціонером» [9, 40]. Стосовно раціоналізму, то М. Драгоманов вва-жав його неможливим для Т. Шевченка, оскі-льки коло спілкування та вишкіл письменни-ка не були підходящими, адже, на думку 
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ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  Концепт національної літератури у поглядах Бориса Грінченка та Михайла Драгоманова М. Драгоманова, раціоналізмом можна вважа-ти: «постійну (консеквентну) і впорядковану (систематичну) думку» [9, 50]. Він вважав, що така особливість була відсутня у Т. Шевченка та зумовлена його відмінними поглядами щодо майбутнього української державності, відсутністю належної освіти, наявністю укра-їнофільських поглядів та патріотизмом пись-менника [9]. Наступна характеристика, нада-на д. Сірком, теж бентежила почування М. Драгоманова, оскільки його уявлення про соціалізм базувалось на інших почуваннях, а соціалізм Т. Шевченка критикувався за худо-жні твори у ретроспективі минулого, зокрема щодо гайдамацтва. За таких умов М. Драгома-нов категорично виступав проти соціалізму Т. Шевченка. Наступна характеристика теж була явно протилежною до висловленої д. Сірко, оскільки мала бути взаємопов’яза-ною з попередньою, а тому не мала місця. Ви-сновком до критичних думок М. Драгоманова про Т. Шевченка є такі слова: « … Шевченко зоставсь необробленим, або й захованим у землю, золотом, далеко більше дякуючи “своїм” приятелям, ніж “чужим” ворогам» [9, 114]. Оскільки Т. Шевченко прагнув до ро-звою та плекання народної української мови та, відповідно, й літератури, то його погляди, на думку М. Драгоманова, мали вузький спе-цифічний характер, про це ми дізнаємося з його праці «Шевченко, українофіли і соціа-
лізм» [9]. Таким чином, він надав характерис-тику творчості письменника, явно відмінну від позиції Б. Грінченка. Б. Грінченко вважав творчість Т. Шевчен-ка найкращою із всього запропонованого в українській літературі, а самого письменника великим патріотом, що бачив майбутнє Укра-їни та покладав усі сили для її збагачення, як у сфері просвіти народу, так і щодо літерату-ри. Т. Шевченко був для Б. Грінченка гідним зразком для наслідування, справжнім патріо-том і знавцем своєї справи – підняття духу нації, формування її самосвідомості, підтвер-дженням цього у роботі «Нова сем’я» сказа-но, що Т. Шевченко «… наш найбільший поет і борець за людську волю» [5, 3]. Більш того, його розвідки з цього питання були європей-ського значення, зокрема стаття «Двоє рід-
них», в якій постать Т. Шевченка асоціюється 

з постаттю Г. Гейне, оскільки, з одного боку, їх обох люблять, з іншого – ненавидять. Ціка-вою є його розвідка «Шевченків “Кобзар” на 
селі», де зазначається важливе значення пра-ці Т. Шевченка у сфері просвіти народу. Та-ким чином, для Б. Грінченка постать Т. Шев-ченка не мала аналогій щодо сили духу, знань, вмінь та віддачі всього своєму народо-ві, що вплинуло і на власну незламну позицію Б. Грінченка щодо необхідності становлення української мови та літератури. Відмінність поглядів письменників та-кож відображено в «Листах з України Над-
дніпрянської» Б. Грінченка (1892–1893), що вперше були надруковані на сторінках газети «Буковина» та в «Листах на Україну Наддні-
прянську» М. Драгоманова (1893–1894) – у часописі «Народ». Б. Грінченко критично ста-вився до стану справ щодо становлення укра-їнської літератури, а неоднаковість у погля-дах письменник пояснював недостатністю самої української літератури, адже українсь-ка інтелігенція, що прагне до розширення свого світогляду в контексті української літе-ратури починає читати книжки українською мовою, але виявляється, що написані вони далеко не ідеальною мовою, що і призводить в подальшому до непорозумінь.  Спільним у поглядах письменників було реальне бачення стану справ щодо можливо-сті друку. Б. Грінченко зазначав, що цензура забороняла твори з однієї причини – мови, а тому належний розвиток української літера-тури постійно стримувався [1]. Саме мову Б. Грінченко вважав за основу нації, тому на-полягав на україномовності як письменників, їх творів, так і на постійному спілкуванні сво-єю рідною мовою, незважаючи на будь-які утиски і заборони [2]. Як вихід із ситуації за-борони друку Б. Грінченко пропонував друку-вати твори хоча б в Галичині або ж Буковині, а не залишати їх лежати. В той же час, на дум-ку письменника, не потрібно віддавати свої твори абикому, адже в такому разі знеціню-ється творчість письменника та починаються спекуляції [18]. Мовне питання українців, на думку Б. Грінченка, постійно потребувало контролю та допомоги інтелігенції як основи нації, що веде за собою, відводить від хибних шляхів, 
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ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  Концепт національної літератури у поглядах Бориса Грінченка та Михайла Драгоманова виводить на справжню та вірну дорогу збага-чення мови, самоототожнення з своєю іден-тичністю, а тому українською нацією, адже національна самосвідомість формується на основі мови [15, 16, 17]. На його думку, стан справ залежить саме від українців, які навча-ють дітей не рідною мовою, розмовляють нею вдома, читають загалом російськомовну літературу, а тому постають проти націона-льної ідеї. Звісно проблеми того часу поляга-ли ще й у відсутності україномовної літерату-ри, що було зумовлене станом друку та пере-слідуваннями. Доцільніше й безпечніше як економічно, так і морально було підлаштува-тися під систему та спокійно собі жити. Та-кий варіант для Б. Грінченка на заслуговував на повагу, оскільки тоді українці втрачати-муть власну самобутність та налаштовувати-муть і своїх дітей до прийняття чужої культу-ри як своєї рідної. Ось так і відбувалося з українськими письменниками, про що не раз наголошував Б. Грінченко, – в сім’ї розмовля-ли не своєю, а чужою мовою, тоді вони става-ли «страшними злочинцями проти рідного краю … » [2, 2]. З мовою нерозривно пов’яза-на література, що є писемним мовним багатс-твом народу, адже «Народи, що мають літера-туру, люблену не по самих панських будин-ках, а й по мужичих хатах, не вмирають, хоч би на їх дорозі й трапились тяжкі приго-ди» [3, 113]. Тому завданням освіченої верст-ви населенням була, на думку Б. Грінченка, постійна безперервна робота, спрямована на освіту власного народу усіма можливими шляхами, зокрема письменники мають писа-ти науково-популярні книжки, перекладати; вчителі та інші освічені верстви населення мають також долучатися. Лише, коли україн-ці навчаться шанувати свою мову, літературу, вийдуть з темноти незнання, тоді такий на-род буде визнаний остаточно [3].  Б. Грінченко постійно аналізував здобут-ки української літератури, в тому числі твор-чість українських письменників. Зрозуміло, що критика письменника стосувалася усієї української літератури, незалежно від місця видання творів українських письменників. Перш за все звернемо увагу, що Б. Грінченко акцентував увагу на проблемі святкування на підросійській Україні столітньої річниці но-

вої української літератури – 1898 року. Ця дата обрана заздалегідь, пов’язана з виходом у широкий світ бурлескно-травестійної пое-ми «Енеїда» І. Котляревського, якого по пра-ву вважають основоположником нової украї-нської літератури [2]. Аналізуючи творчість І. Котляревського, зокрема поему «Енеїда», Б. Грінченко відзначав історичне та філологі-чне значення твору [7]. Також аналізував жит-тєвий шлях О. Тищинського як сподвижника, який видавав «Черниговській Листокъ» разом з Л. Глібовим, відзначив його наполегливу працю як українського патріота-інтелігента, що цікавився громадськими справами, фінан-сував видання закордоном, підтримав та до-поміг Л. Глібову з друком творів [6]. Отже, то-гочасний письменницький загал був різним, як і творчість. Б. Грінченко бачив свою місію не тільки у самостійній праці як письменника, просвітника, критика, але й як думаючого українця, що прагне до якісної національної літератури, а тому й висловлював бачення свого ідеалу, в тому числі на сторінках друко-ваних літературних видань.  Ідея національної літератури М. Драгома-нова полягала у поступовій розбудові, шляхом спроб і помилок, оскільки, на його думку, пот-рібно шукати того, що об’єднає всі національ-ності, так звану «всесвітню правду» [11]. У ро-боті «Пропащий час: Українці під московсь-
ким пануванням, 1654–1876» (1909 р.). М. Драгоманов звертає увагу на особливості насадження мовної політики українцям з боку росіян, це, зокрема, полягало у відсутності пов-ного права на видавничу діяльність українсь-ких видавців, їхній страшенній боязливості перед владою та страху не залишитися без міс-ця роботи. Це все надзвичайно впливало на стан національної свідомості українців й, від-повідно, на стан справ вітчизняної літератури українців. Зрозуміло, що при відсутності освіт-ніх закладів рідною мовою та власної літера-тури, не можна було говорити про національ-ний поклик до розбудови державності у широ-кому сенсі цього слова. Це передбачало форму-вання національних поглядів на розбудову держави, устремлінь на її майбутній ідеал та впровадження у дійсність сформованих копіт-кою працею національних прагнень. Що ж до самого сенсу, названої вище праці, то, можемо 
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ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  Концепт національної літератури у поглядах Бориса Грінченка та Михайла Драгоманова сказати, що питання освіченості українського народу турбувало мислителя. Зокрема, аналі-зуючи час московського панування на Украї-ні, М. Драгоманов зазначає, що часи гетьман-щини давно минули й не варто оглядатись назад, коли належність до певної країни ви-мірювалася кошторисом того, хто більше за-платить [10]. Зрозуміло, що це була його вла-сна позиція, хоча прагнення до впливу на Україну з боку інших держав простежується крізь всю історію становлення української державності. Якщо ж взяти до уваги Переяс-лавську угоду 1654 року, яка вміщувала ряд статей, то, можна сказати, що краще життя передбачалося лише для самих козаків [10]. Щодо ролі національної літератури, то М. Драгоманов мав погляди відмінні від Б. Грінченка, зокрема щодо ролі російської літератури як літератури братнього народу, еталону, за допомогою якого можна навчити-ся писати та сформувати власний стиль тво-рів. Як приклад, наведемо таку його цитату: «Нове письменство українське, після перери-ву його в XVIII ст., піднялось між иньшим на ґрунтї всеросійського руху …» [9, 150].  Прагнення до піднесення та розвою націо-нальної літератури наштовхувалося на утиски з боку офіційної російської влади: Валуєвський циркуляр (1863 р.) та Емський указ (1876 р.), а також указ (1881 р.), що забороняв друк слов-ників українським правописом. Але в той же час інтелектуальна еліта боролася усіма своїми силами проти такого стану справ – хто працю-вав для Україні в екзилі, в нашому випадку – М. Драгоманов, перебуваючи в Австрії, Швеції та Болгарії (після 1876 року), а хто на рідній ниві просвіти в Україні – Б. Грінченко, незважа-ючи на всі утиски та заборони.  Високо оцінював роль інтелігенції україн-ського народу Б. Грінченко. Його робота на ни-ві просвіти українського народу була невпин-ною, як громадського діяча, письменника, мо-вознавця, педагога, критика, редактора щоден-ної громадсько-політичної газети «Просвіта», щоденної української газети «Громадська дум-ка», літературно-громадського журналу «Нова громада», засновника і керівника культурно-освітнього товариства «Просвіта».  Погляди М. Драгоманова змінювались, тому однозначної позиції щодо позитивної 

або ж негативної ролі та впливу російської лі-тератури на становлення і розвиток українсь-кої літератури не виявлено. Натомість його ак-тивна позиція щодо розбудови української лі-тератури проявлялася у громадській роботі, що означала друк і поширення українських кни-жок, статей, розвідок, листуванні з українськи-ми громадськими діячами, письменниками, літературознавцями, рідними, серед яких були І. Франко, Леся Українка, Олена Пчілка, П. Куліш, Ом. Огоновський, Ю. Яворський, П. Лавров, В. Навроцький, М. Бучинський. Таким чином, тогочасна система друку підлягала перегляду та зміни, це виражалося у необхідності друку україномовних книжок без нещадної критики та редагування з боку влади, а тому існувала необхідність відміни попередніх указів, а також налагодження та визначення найбільш оптимального й цілком зрозумілого для всіх українського правопису, права на безперешкодне поширення друко-ваних видань та цілковиту незалежність пи-сьменників, а тому самостійність поглядів та думок. Першими, хто виявили таку самостій-ність та гласність щодо поглядів на розвиток саме української літератури стали Б. Грінчен-ко та М. Драгоманов, що мало вияв в «Діалогах про українську національну спра-ву». Для М. Драгоманова концептом націона-льної літератури була література як україн-ська, так і література написана російської мо-вою, оскільки вважав вплив літератури брат-нього народу сприятливим для розвитку вла-сної. Погляди Б. Грінченка були чіткими – тільки література українською мовою. Зага-лом, вони визначили і сформували концепт української літератури, як історичної ретро-спективи розвитку народної літератури, що є літературою української нації та заслуговує на увагу та повагу з боку офіційної влади то-го часу. Перспектива подальших досліджень може стосуватися ролі та значення націона-льної літератури на зламі століть, становлен-ня поглядів інших письменників щодо зазна-ченої проблеми тощо.  
Список  використаних  джерел  1. Вільхівський Б. Дещо про вкраїнські видання / Б. Вільхівський // Буковина. — 1892. — № 37. — С. 1—4. 2. Вільхівський Б. З України. Перед столїтною річ-ницею / Б. Вільхівський // Буковина. — 1892. — № 23. — С. 2—3. 



207 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ТЕТЯНА САНДРОВИЧ  Концепт національної літератури у поглядах Бориса Грінченка та Михайла Драгоманова 3. Вільхівський Б. Народопросьвітні книжки / Б. Вільхівський // ЛНВ. — 1901. — Т. XVI, кн. XII. — С. 111—127. 4. Грінченко Б. Драгоманов М. Діалоги про україн-ську національну справу / Упорядник : А. Жуков-ський. — К., 1994. — 288 с. 5. Грінченко Б. Нова сем’я; Було, є, буде [Електронна копія] / Б. Грінченко. 2-ге вид. Електрон. тект. дані (1файл : 9,58 Мб). У Київі : Друк. 1-ї Київ. Артілі Друк. Справи, 1917. (Книжки пам’яті Насті Грінче-нко) № 24. 6. Б. Олександер Тищинський / Б. Грінченко. Зоря. 1896. Ч. 17. С. 338—340. 7. Грінченко Б. Перелицьована «Енеїда» на селі / Б. Грінченко // Зоря. — 1906. — № 5—6. — С. 66—68. 8. Дашкевич Н. П. Отзыв о сочинении г. Петрова «Очерки истории украинской литературы XIX столетия» / Н. П. Дашкевич. — Санкт-Петербург: Тип. Имп. Акад. наук, 1888. — 265 c. 9. Драгоманів М. Шевченко, українофіли, й соціа-лїзм / М. Драгоманів. — Львів : Друк. НТШ,  1906. — 157 с. 10. Драгоманов М. Пропащий час: Українці під мос-ковським царством (1654–1876) З передмовою 

Михайла Павлика / М. Драгоманов. — Львів : з друкарні Івана Айхельбергера і Сп. Львів. Ринок ч. 10. Дім «Просвіти», 1909. — 38 с. 11. Драгоманов М. Чудацькі думки про українську національну справу / М. Драгоманов. — Партія Укр. Соц.-революціонерів, 1915. — 124 с.  12. Літературознавчий словник-довідник / За ред. Р. Т. Гром’яка, Ю. І. Коваліва, В. І. Теремка. — К. : Академія, 2007. — 752 с. 13. Наєнко М. К. Історія українського літературоз-навства й критики: навч. посіб. / М. К. Наєнко. — К. : Академія, 2010. — 520 с. 14. Петров Н. И. Очерки истории украинской литера-туры XIX столетия / Н. И. Петров. — К. : Типогра-фия И. и А. Давиденко, 1884. — 457 c. 15. Чайченко В. Галицькі вірші : критична стаття / В. Чайченко // Правда. — 1891. — Т. III, вип. VIII. — С. 103—111. 16.  Чайченко В. Галицькі вірші : критична стаття / В. Чайченко // Правда. — 1891. — Т. III, вип. IX. — С. 150—158. 17. Чайченко В. Галицькі вірші : критична стаття / В. Чайченко // Правда. — 1891. — Т. IV, вип. X. — С. 200—206.  
 
T E T I A N A  S AN D R O V YC H   Ky iv  
 

THE CONCEPT OF NATIONAL LITERATURE IN THE VIEWS  
OF BORIS GRINCHENKO AND MYKHAILO DRAHOMANOV 

 

Identifies and analyzes the ideological position of B. Grinchenko and M. Dragomanov, in particular the 
understanding of the concept of national literature. B. Grinchenko the concept of «national literature» iden-
tified with Ukrainian-language literature, which formed the identity of the Ukrainian people. M. Draho-
manov had another opinion, such literature he considered Russian and Ukrainian, but designed to educate 
Ukrainians. 

Key words:  the national idea, national literature, ideology, nation, state, education. 
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КОНЦЕПТ НАЦИОНАЛЬНОЙ ЛИТЕРАТУРЫ 
 ВО ВЗГЛЯДАХ БОРИСА ГРИНЧЕНКО И МИХАИЛА ДРАГОМАНОВА 

 

Определены и проанализированы мировоззренческие позиции Б. Гринченко и М. Драгоманова, в 
частности понимание концепта национальной литературы. Понятие «национальная литерату-
ра» Б. Гринченко отождествлял исключительно с украиноязычной литературой, которая и фор-
мировала самобытность украинского народа. Драгоманов был немного иного мнения относитель-
но этого понятия, поэтому такой литературой считал литературу как русскоязычную, так и 
литературу написанную украинским, но предназначенную для просвещения украинцев. 

Ключевые  слова :  национальная идея, национальная литература, мировоззрение, нация, го-
сударство, просветительство. Стаття надійшла до редколегії 23.10.2017 
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ТЕТЯНА СИВЕЦЬ Концепт пам’ять у художньому вимірі літопису Київської Русі (на матеріалі «Повісті врем’яних літ) 

Феномен пам’яті – складне мультикульту-ральне поняття, яке активно почали вивчати лише в ХХ столітті. Безумовно, дослідження ретроспективного характеру зажди актуальні, адже завдяки їм ми можемо спостерігати роз-виток студій гуманітарного спрямування на діахронному зрізі та застосовувати ґрунтовний компаративний аналіз. Окремим питанням ви-ступає джерельна спадщина, яка зберігає особ-ливий дух епохи. Так, для доби Київської Русі надзвичайно важливим був жанр літописання, що прямо і опосередковано акумулював техні-ку запам’ятовування та пригадування. У цьому контексті можемо говорити про інтерференцію усної та книжної традиції, які тісно сплітались в хронологічних зводах.  Серед науковців, які звертались до різних теорій та тлумачень культурної пам’яті, слід назвати Арістотеля, Г. Гегеля, В. Дільтея, А. Бергсона, М. Гайдегера, П. Рікера. Окрім цього, заслуговують на увагу праця Є. Лихо-ванової про мнемічні процеси та пам’ять, ди-сертація Л. Стародубцевої про пам’ять і за-буття в аспекті мнемонічної герменевтики культури, розвідка Г. Челпанова про пам’ять та мнемоніку, науковий проект К. Шевцова про пам’ять в сучасних концепціях пізнання та суб’єктивності, а також дослідження О. Бойко, Т. Зінченко, Ф. Йейтс та Д. Лаппа. Звернення до культурної пам’яті є необ-хідним кроком для вивчення історичних тек-

стів. С. Пролєєв виділяє навіть чотири зна-чення згаданого феномену: 1) пам’ять сприяє формуванню культурного досвіду; 2) завдяки їй людина ставить перед собою той горизонт досягнень, який в умовах активної життєдія-льності перетворюється в «ідеальний план»; 3) пам’ять – ключ до універсальної мови і ро-зуміння, що стає доступним через вивчення ментальних картин світу; 4) без пам’яті важ-ко уявити справжнє усвідомлення онтологіч-них питань, зокрема темпоральності історич-ного поступу [8, 11].  За словами Я. Ассмана, культурна па-м’ять – це не біологічне явище, але таке, яке необхідно підтримувати через покоління. За-вдання збереження, осмислення і донесення значущої інформації покладаються на куль-турну мнемотехніку. Таким чином, формуєть-ся культурна ідентичність особистості, що, в суті своїй, апелює до пам’яті та згадок про минуле. Відповідно, для культурної когерен-тності частотність повторення та інтерпрета-ції постають як еквівалентні та взаємозумов-лені елементи [1, 95]. Досліджуючи когнітивну поетику жанру, Т. Бовсунівська зосередила свою увагу на мне-монічних властивостях. Відтак, сучасна когні-тивна мнемотехніка, як особливий вид інтерп-ретації художнього тексту, демонструє цілий спектр підходів. Оскільки предметом нашого розгляду є жанр літопису, то характерними 
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КОНЦЕПТ ПАМ’ЯТЬ У ХУДОЖНЬОМУ ВИМІРІ  
ЛІТОПИСУ КИЇВСЬКОЇ РУСІ 

(НА МАТЕРІАЛІ «ПОВІСТІ ВРЕМ’ЯНИХ ЛІТ) 
 

Стаття присвячена розгляду феному культурної пам’яті та його вивченню у літописних зраз-
ках Києворуської держави. «Повість врем’яних літ» є тим знаковим твором, де акумулюється син-
тез колективної пам’яті та особливостей авторського начала. Специфіку розвідки визначає хрис-
тиянізована форма сприйняття дійсності у середньовічному руському просторі. Загалом, мнемо-
нічні процеси в контексті когнітивних стратегій представлені вперше, але жанр літописання є чи 
не найвагомішою формою для дослідження концепту «пам’ять». Витоки мнемотехніки сягають 
початку створення книжної літератури у Київській Русі, що і зумовило вибір тексту для перших 
спроб аналізу.  

Ключові  слова :  концепт, культурна пам’ять, літопис, мнемонічні процеси, Київська Русь.  
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ТЕТЯНА СИВЕЦЬ Концепт пам’ять у художньому вимірі літопису Київської Русі (на матеріалі «Повісті врем’яних літ) для аналізу будуть мнемотехніка як спосіб художнього відтворення забування/пригадування, заміна мнемотехніки комбіна-торико, коли хронологічний хід подій висту-пає на передній план і залишає в тіні художнє осмислення, та ампліфікаційне прочитання для увиразнення того, що треба запам’ятати (ремінісценція, авто ремінісценція, цитата, риторична ампліфікація) [2, 80]. Зазначимо, що «Літопис Руський», до складу якого входить «Повість врем’яних літ», місить мету створення пам’ятки на по-чатку тексту: з’ясувати «звідки пішла Руська земля, і хто в ній спершу почав княжити, і як Руська земля постала». Нестор, автор літопи-су, відповідає на це питання, звертаючись до біблійної легенди про потоп та подальшого розселення людей на землі, в тому числі на слов’янській. Отже, християнізація, яка акти-вно набирала обертів, виявлялась не лише як фактажний вміст, прив’язаний до конкретно-го року події, але і як складова авторського світогляду, що значною мірою впливав на формування жанру. Тому, видається прикме-тним звернутись до думки Н. Брагіної, котра визначає особливий вид пам’яті – пам’ять християнина, що неможлива без етичного аспекту. Вчена акцентує на тому, що христия-нізована пам’ять – це унікальне явище, адже індивід намагається дати об’єктивну оцінку події, попри те, розділяючи все на історію вад та здобуття чеснот [3, 48]. Звичайно, це про-являється імпліковано (на відміну від агіо-графічних текстів), але частотно. Сильний прояв етичної складової бачимо у процесі прийняття рішення князем Володимирем щодо вибору релігії для своєї держави. Діалог князя із Філософом представляє усталене вкраплення в історичних текстах, під час яко-го знаходиться істинна суть, відповідь на життєво важливі питання. На противагу кня-зівським чеснотам, є приклад оповіді, який викликає досить суперечливу оцінку сприй-няття. Йдеться про помсти княгині Ольги за вбивство свого чоловіка Ігоря древлянами. З одного боку, вона досягла справедливості за завдану печаль, а з іншого – помста засуджу-ється Церквою.  Літопис як жанр є чи не найзручнішою формою збереження колективної пам’яті. 

Так, О. Шахматов визначив 12 джерел, які ви-користовував Нестор під час написання пові-сті. Серед них Книги Святого Письма, Догово-ри з греками, Повчання про кари Божі, Хроні-ка Георгія Амартола, Житіє Василя Нового та ін. Крім того, автор вдався до використання народнопоетичних оповідань, втіливши гло-бальну ідею асиміляції усної та книжної тра-диції, яка всебічно представила ментальну картину Київської Русі. Прикладом патріоти-чних почуттів, до речі, є народний переказ про білгородський кисіль. Загалом, літопис наскрізно пронизують численні приказки та прислів’я. Так, під 945 роком міститься роз-повідь про вбивство князя Ігоря древлянами: 
«Коли ж почули древляни, що він знов іде, по-
радилися древляни з князем своїм Малом і ска-
зали: «Якщо внадиться вовк до овець, то ви-
носить по одній все стадо, якщо не уб’ють 
його. Так і сей: якщо не вб’ємо його, то він усіх 
нас погубить» [7, 31]. Однак, головна ідея написання «Повісті врем’яних літ» концептуально криється у ди-хотомічному вираженні сакральної всесвіт-ньо-історичної ретроспективи та реальної онтології руської землі. Включення історії передумов, створення та розквіту Києворусь-кої держави до біблійного контексту було необхідним кроком автора, щоб синтезувати християнський культурний простір із конце-пцією церковної доктрини та феномен динас-тичного княжіння. За словами О. Ф. Замалєє-ва та В. А. Зоца, думка про синтез двох начал пронизує весь зміст «Повісті врем’яних літ». Завдяки Нестору, твір став не просто історич-но-публіцистичним зразком середньовічного етапу осмислення історії у Київській Русі, але цілісною, літературно виваженою дескрипці-єю давньоруського панування [5, 65].  Спосіб художнього вираження, у який до-сягається контамінація сакрального та про-фанного, вибраний Нестором через два знако-ві концепти: СВЯТІСТЬ та ПАМ’ЯТЬ. Давньору-ський літописець розглядає історію в контекс-ті боротьби добра і зла, що з погляду христи-янської етики, є домінантним питанням як для формування історичного поступу, так і для духовного зростання особистості християни-на. Автор вбачає причини військових поразок, поширення неправди та беззаконня в руській 
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ТЕТЯНА СИВЕЦЬ Концепт пам’ять у художньому вимірі літопису Київської Русі (на матеріалі «Повісті врем’яних літ) землі у втраті страху Божого, переступі запо-відей та моральних принципів. Тому шлях до відновлення гармонії лежить через віднов-лення «духовного зору», благочестя і, перш за все, добропорядності князя. Доказом того, що такий погляд був не випадково авторською забаганкою, а виваженим ґрунтовним аргу-ментом всіх шанованих книжників щодо істо-ричних реалій є комплекс проповідей із мета-контекстуальною ідеєю наслідків гріха про-повідника після монгольського періоду Сера-піона блаженного. Ідеальний правитель-християнин – це той, хто оберігає душу від скверни, заручається підтримкою Бога та му-дро провадить великодержавну політику. Відтак, концепт СВЯТОСТІ тісно перепліта-ється із вибудовуванням богообраної князів-ської династії та пригадуванням родоводу Ноя, чиї сини не всі обрали праведний шлях життя. Можемо припустити, що це прихова-ний дидактичний натяк на те, як розгортати-муться причино-наслідкові зв’язки княжіння руських очільників надалі. З одного боку, мо-жливість здобутися на найвищу нагороду, а це канонізація, за своє християнське життя в особі Бориса і Гліба, Володимира, Ольги, на-приклад, та тотальне безчестя і забуття, як це сталося із Святополком Окаянним.  На думку авторів розвідки «Давньоруські любомудри», вектори пригадування/забування в історичному процесі Київської Русі відзначаються трьома характерними ознаками: дуалізмом, теоцентризмом та ан-тропоморфізмом. Час у середньовічній куль-турі осмислюється через категорії: «вічність», «вік» та «час життя людства» [4, 76–77]. За-уважимо, що типовим для середньовічної дав-ньоруської свідомості було виділення часово-просторових центрів за ознакою святості. То-му пригадування легенди про апостола Анд-рія Первозванного, що передрік Києву велику славу, та особлива увага до виділення духов-них центів Києва – Києво-Печерська Лавра або Софіївський собор, поставали у тексті «Повісті врем’яних літ» як взаємозумовлені ремінісценції авторської задуму.  Окрім того, давньоруська культура сприймається нами як традиційні підвалини формування слов’янськості, з чого проростає наша культурна самоідентичність. Традиція – 

це завжди апелювання до історії, пам’яті мину-лого, закономірної повторюваності потужних історичних впливів на рішення історично-політичного простору сьогодення. Слушною у цьому випадку видається думка А. Кураєва про те, що традиція – це передача досвіду зустрічі з Вічністю, це передача перетворення, онтологі-чної зміни і проростання [6, 188]. Втім, факт історичної події, відображений у пам’яті Не-стора, все ж підпорядковувався ідеологічній інтенції із свідомістю давньоруського книжни-ка, тому складова святості так тісно та ємнісно супроводжувала спосіб відображення історич-ної дійсності у Києворуській державі.  Художній текст – це завжди авторське сприйняття дійсності у контексті відповідної епохи, історіософський погляд на суттєву про-блему та закодована індивідуальна пам’ять про суще. Літопис різко відрізняється від, ска-жімо, модерністського твору, оскільки доба Середньовіччя всіляко нівелювала прояв емо-ційно-чуттєвого, але апелювала до християн-ських чеснот через вчинки та подвиги. «Повість врем’яних літ» постає як мозаїчне плетиво свідчень очевидців, об’єктивної оцін-ки Нестора, колективної пам’яті про минуле Руської землі та неперевершених зразків ус-ної народної творчості, що створюють цілісну картину онтології русичів впродовж століть.  
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Світлана РЕВУЦЬКА Психоаналітична інтерпретація переживань кріпаків у творах Марка Вовчка і М. Лєскова 
T E T Y A N A  S YV E T S  Ky iv   

THE CONCEPT OF MEMORY IN THE ARTISTIC SPACE  
OF THE CHRONICLES OF KYIV RUSS 

(ON THE MATERIAL OF «THE STORY OF THE PASSING YEARS») 
 
The article is devoted to the study of the phenomenon of cultural memory and its study in the chronicles 

of the Kievo-Russian state. «The Story of the Passing Years» is a landmark work, where the synthesis of col-
lective memory and features of the author's beginning is accumulated. Specifics of intelligence determines 
the Christianized form of perception of reality in the medieval Russian space. In general, mnemonic proc-
esses in the context of cognitive strategies are presented for the first time, but the genre of chronicle is per-
haps the most important form for the study of the concept of "memory". The origins of mnemonic technology 
begin at the beginning of the creation of book literature in Kievan Rus, which led to the choice of text for the 
first attempts to analyze. 

Key words:  concept, cultural memory, annals, mnemonic processes, the Kiev Russ. 
 
ТАТЬЯНА  СИВЕЦ  г .  К и е в   

КОНЦЕПТ ПАМЯТЬ В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ПРОСТРАНСТВЕ 
ЛЕТОПИСИ КИЕВСКОЙ РУСИ 

(НА МАТЕРИАЛЕ «ПОВЕСТИ ВРЕМЕННЫХ ЛЕТ») 
 
Статья посвящена рассмотрению феномена культурной памяти и его изучению в летописных 

образцах Киеворусского государства. «Повесть временных лет» является тем знаковым произведе-
нием, где аккумулируется синтез коллективной памяти и особенностей авторского начала. Специ-
фику разведки определяет христианизированая форма восприятия действительности в средневе-
ковом русском пространстве. В общем, мнемонические процессы в контексте когнитивных страте-
гий представлены впервые, но жанр летописания является едва ли не самой весомой формой для 
исследования концепта «память». Истоки мнемотехники достигают начала создания книжной 
литературы в Киевской Руси, что и обусловило выбор текста для первых попыток анализа. 

Ключевые  слова :  концепт, культурная память, летопись, мнемонические процессы, Киев-
ская Русь. Стаття надійшла до редколегії: 15.10.2017 
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АННА СИДОРЕНКО, ЯНА КРАВЧЕНКО Жанрові трансформації японської сецува в творчості Рюноске Акутагави (на прикладі новели «Муки пекла») 

Рюноске Акутагава (1892–1927) – видат-ний японський письменник, творчість якого позначена специфічним синтезом східної та західної поетики. Однією з провідних ознак творчого методу Акутагави є використання художніх елементів традиційних жанрових форм японської літератури і фольклору. Це стосується зокрема характеру творчого пере-осмислення письменником середньовічного жанру японської літератури – сецува. Сецува як літературний жанр вперше з’явився на межі VIII–IX століть. Ґенетично він пов’язаний із китайською літературною традицією. Першою япономовною літератур-ною пам'яткою сецува вважаються «Записи про японські дива» («Ніхон рьоікі»), створені монахом Кьокаєм. Художньою метою сецува була пропаганда буддизму. Нею зумовлений і провідний сюжетний елемент сецува – зобра-ження реалізації принципу «карми та відпла-ти» на прикладах з життя різних людей, зок-рема монахів. Існували певні стійкі мотиви, за якими будувався сюжет сецува. Напри-клад, син замолював гріхи матері біля її тру-ни п’ять років, потім його матір отримала пробачення і в чоловічій подобі потрапляла до раю (диво молитви) або силою молитов люди могли викликати дощ і рятувати вро-жай від посухи.  З часом почали виділятися внутрішньо-жанрові різновиди сецува: легенди, притчі, новели, казки. З XII століття жанр втрачає 

повчальний тон. Саме з цього часу, як ствер-джують сучасні дослідники-японісти, сецува поділяються на буддистські та небуддистсь-кі. До першої категорії відносяться розповіді, основною темою яких була карма та відпла-та. Зокрема, серед усталених мотивів відпла-ти найпоширенішими були такі: 1) люди, які завдавали шкоди монахам та релігійним под-вижникам, були приречені на смерть; 2) у то-го, хто злословив на монахів, викривлявся рот; 3) той, хто позичає з храмової скарбниці і не повертає борг, перетворюється на бика або відправляється до пекла; хто дурною ро-ботою доводить до смерті або вбиває тварин, отримує злу відплату або гине; хто не вияв-ляє синівської вірності, гине. Приклади доб-рої подяки також поширені в сецува: 1) лю-дина, яка вклоняється будді Шакья-муні або читає сутру, уникає небезпеки в морі або бла-гополучно вибирається з ями; 2) людина, яка шанує будду Якусі, виліковується від недуги; людина, яка відпустила тварину на волю, ря-тується від пожежі або воскресає після потра-пляння в пекло; 3) людина, яка вклоняється статуї Міроку, Каннон або Кісьо-Тенньо, зна-ходить щастя або багатство [4, 9]. До небуд-дійських сецува відносяться розповіді, пов’я-зані з соціально-політичним життям Японії, що часто також носили пропагандистський характер. У XVI столітті оригінальний жанр почи-нає занепадати і зазнає трансформацій.  
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ЖАНРОВІ ТРАНСФОРМАЦІЇ ЯПОНСЬКОЇ СЕЦУВА  
В ТВОРЧОСТІ РЮНОСКЕ АКУТАГАВИ  

(НА ПРИКЛАДІ НОВЕЛИ «МУКИ ПЕКЛА»)  
У статті аналізується характер трансформації елементів поетики традиційного японського 

жанру сецува в новелі Акутагави «Муки пекла». Досліджується специфіка вираження авторської 
позиції засобами синтезування традиційного дидактизму сецува із різноманітними формами пси-
хологічної характеристики. Встановлюються способи поєднання традиційних елементів жанру 
східної літератури (дидактичні сентенції, мотив покарання долею, недомовленість) із засобами 
західноєвропейської поетики, зокрема прямими і непрямими формами психологізму, завдяки чому 
відбувається трансформація і осучаснення жанру сецува в творчості Акутагави. 

Ключові  слова :  поетика, сецува, дидактизм, психологізм, принцип недомовленості.  
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АННА СИДОРЕНКО, ЯНА КРАВЧЕНКО Жанрові трансформації японської сецува в творчості Рюноске Акутагави (на прикладі новели «Муки пекла») Наприклад, у збірці «Сінтосю» сецува висту-пає як вираження вже синтоїстських, а не бу-ддистських ідей, через що порушується ори-гінальна ідея функціонування жанру [2, 5]. На сьогодні середньовічний жанр сецува є широко дослідженим як на батьківщині, так і в європейському літературознавстві. Серед авторитетних робіт – дисертація Д. Кікнадзе «Удзі сюї моногатарі» як джерело з духовної культури Японії епохи Хейан (794–1185)» [2] і дослідження Г. Свиридова «Японська серед-ньовічна проза сецува» [5]. Формулюючи сво-єрідність естетичної сутності сецува, Д. Кік-надзе дає такі визначення жанру: 1) пропові-дницькі розповіді; 2) розповіді про плітки / балачки [2, 22]. Г. Свиридов визначає сецува як «дидактичну оповідь» [5, 7]. Харуо Ширане називає сецува не інакше як «анекдоти» [7, 268]. Єдиного жанрового визначення сецу-ва на сьогодні не існує, проте дослідники од-ностайно визнають наявність елементів пое-тики цього традиційного жанру в літературі подальших епох. В даній роботі буде розгля-нуто трансформацію дидактичних елементів сецува та їх поєднання із засобами психологі-зму в оповіданні Рюноске Акутагави «Муки пекла». В основу сюжету новели «Муки пекла» покладено фабулу одного з класичних зраз-ків сецува – «Про те, як живописець Йосіхіде радів, дивлячись на свій палаючий будинок». В сецува мова йде про живописця Йосіхіде, дім якого згорів разом із дружиною і дітьми. Люди співчували нещасному, але він, замість розпачу, дивився на полум’я і дякував Будді. Завдяки пожежі митець нарешті зрозумів, як має бути зображене полум’я. Адже багато ро-ків до цього в нього не виходило зобразити вогняну стихію дійсно реалістично.  У творі Акутагави Йосіхіде постає прид-ворним художником, якого вважають див-ним, але визнають, безперечно, талановитим. Таємниця його творів у тому, що він писав лише те, що бачив на власні очі. Художник вже мав досвід зображення полум’я на карти-ні «Йодзірі Фудо» (до речі, в сецува «Фудо мьоо» Йосіхіде лише збирається його нама-лювати). Отримавши від Його Світлості замо-влення намалювати муки пекла, Йосіхіде пос-каржився, що не може зобразити того, чого 

не бачив, і просить князя підпалити на його очах карету з придворною дамою. Князь за-довольняє прохання, але у кареті не просто придворна дама, а донька Йосіхіде. Батько вражений побаченим, але згодом його погляд змінюється на відверте захоплення, адже він нарешті побачив справжні муки і усвідомив, як вони мають бути намальовані.  В оригінальному сецува Будда постає ро-зпорядником людської долі. Якщо він зробив так, що дім Йосіхіде згорів, отже той напише геніальну картину і «буде в мене ще сотня таких будинків» [3]. Хоча, насправді, Будда його і покарав за готовність пожертвувати найдорожчим заради естетичної насолоди від побаченого.  Акутагава розвинув цю ідею, розкривши в новелі проблему поведінки людини в ситу-ації вибору між довершено естетичним і мо-ральним. Художник Йосіхіде зробив вибір на користь мистецької довершеності – будь що намалювати замовлену володарем завісу. Але нехтування мораллю призвело його до немо-жливості існування і зрештою подальшого самогубства. При зображенні цього конфлік-ту письменник робить акцент не на дидакти-змі, а на психологізації оповіді. Автор деталь-но відтворює боротьбу почуттів Йосіхіде – жах, від того, що в кареті його донька, і одно-часно захоплення від побаченого видовища: «Ёсихиде как будто окаменел перед этим ог-ненным столом… Но странная вещь: он, кото-рый до тех пор как будто переносил адскую пытку, стоял тепер, скрестив руки на груди, словно забыв о присутствии его светлости, с каким-то непередаваемым сиянием самозаб-венного восторга – на морщинистом лице. Можно было подумать, что его глаза не виде-ли, как в мучениях умирает его дочь. Красота алого пламени и мятущаяся в огне женская фигура беспредельно восхищали его сердце и поглотили его без остатка» [1, 140]. При цьо-му письменник не виражає власну думку, а вводить в оповідання персонажа-спостерігача – жінку, що жила при дворі і бу-ла свідком цієї історії від самого початку. Та-ка опосередкована форма відтворення пере-живань сприяє об’єктивізації оповіді і уник-ненню авторського моралізування: «Лицо Ёсихиде я не могу забыть до сих пор. Он  
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АННА СИДОРЕНКО, ЯНА КРАВЧЕНКО Жанрові трансформації японської сецува в творчості Рюноске Акутагави (на прикладі новели «Муки пекла») хотел было не помня себя броситься к каре-те, но в тот миг, когда вспыхнуло пламя, оста-новился и, вытянув вперёд руки, впиваю-щимся взглядом смотрел туда, не отрываясь, точно его притягивали дым, окутавший каре-ту» [1, 137]. Тож такий вибір приречений на поразку, ось що підкреслює в цьому творі Акутагава, адже творцю важко налагодити баланс між мистецькими амбіціями і мораль-ними нормами.  Психологізації оповіді сприяє також вве-дення мотиву пророчого сну. За кілька днів до того, як в кареті було спалено доньку, Йо-сіхіде наснилося, що до нього прийшов ста-рий чоловік, який покликав його до пекла, адже там на нього чекає донька: «Она ждёт, садись в экипаж… садись в этот экипаж и при-езжай в ад!..» [1, 126]. Сон як художній прийом завжди виражає щось суттєве, він визначає подальший розвиток подій. В даному випадку сон був попередженням для Йосіхіде. Оригінальний жанр сецува позбавлений форм психологічної характеристики. Акута-гаві вдалося не лише переосмислити тради-ційний сюжет, а і за допомогою засобів пси-хологізму представити власне бачення про-блеми. Письменник синтезував прямі форми психологізму із притаманною японській ху-дожній словесності недомовленістю. Тради-ційний для східної поетики прийом недомов-леності реалізується в фіналі оповіді: «Закончив картину на ширмах, он в следую-щую же ночь повесился на балке у себя в ком-нате. Вероятно, потеряв единственную дочь, он уже не в силах был больше жить» [1, 140]. Мотив самогубства Акутагава залишає незро-зумілим, лише припускаючи, що, можливо, причиною стала втрата доньки. В оповіданні Акутагава також розвиває ідею «мистецтва заради мистецтва», немає нічого важливішого для творця, окрім його творів та бажання зробити їх бездоганними. Про цей феномен у творчості Акутагави пи-сав А. Стругацький в роботі «Три відкриття Акутагави Рюноске», використовуючи слова самого письменника: «Життя людини не  варте навіть одного рядка Бодлера»; ефемер-не життя людини – ніщо перед шедевром, який житиме вічно [6, 16]. Тож, як бачимо, Акутагава взяв за основу традиційний сюжет, 

вклавши в нього ідею, що хвилювала його протягом усього творчого шляху: життя лю-дини і мистецтво, естетика і мораль. Варто зазначити, що, як і в сецува, в нове-лі «Муки пекла» згадується Будда. Але Будда вже не є тією всеохоплюючою силою, в яку треба вірити заради власного блага. В новелі Акутагави Будда перетворюється на символ влади. Князя Хорікава, замовника завіси з муками пекла, який і посадив в карету донь-ку Йосіхіде, порівнювали із Буддою і вважали його намісником на Землі: «Вот какое могу-щество было у его светлости, так что неуди-вительно, что народ во всей столице – стар и млад, мужчины и женщины, когда заходила речь о его светлости, говорили о нём, как о живом Будде» [1, 117]. Хорікава карає Йосіхі-де за те, що той заради мистецтва готовий вбити людину. А оскільки величність Хоріка-ви порівнювали з величністю Будди, ніхто не сумнівався в його справедливості. І найваж-ливішим є те, що Акутагава говорить про це в тексті новели: «Однако помышления его светлости клонились совсем к другому: он хотел проучить злобного художника, кото-рый ради своей картины готов был сжечь карету и убить человека» [1, 139]. Але Акута-гава робить акцент на іншому, подальшу до-лю Йосіхіде визначає саме князь Хорікава, «намісник Будди на Землі», і такий елемент в сюжеті не позбавлений дидактичності. Автор зберігає цей елемент, як здобуток сецува, але підкреслює, що небесна кара не може зрівня-тися з тією карою, яку людині приносять її власні переживання.  Акутагава уникає моралізаторства. В цьо-му найвиразніша жанрова трансформація сецува, його основна ідея перестає бути пов-чальною, а традиційний сюжет використано з метою аналізу популярної концепції «мистецтво заради мистецтва». Тому можемо говорити про моралізування, втілене засоба-ми психологізації оповіді. З одного боку, Йосі-хіде був покараний за свою жорстокість, ви-правдану відданістю мистецтву. З іншого, він не пережив смерті рідної доньки, яка загину-ла через його провину. Автор цим підкрес-лює, що одне не може бути без іншого, не мо-же людина здійснити самогубство лише че-рез те, що покарана вищими силами. 
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АННА СИДОРЕНКО, ЯНА КРАВЧЕНКО Жанрові трансформації японської сецува в творчості Рюноске Акутагави (на прикладі новели «Муки пекла») Отже, здійснений аналіз свідчить, що жа-нрові ознаки сецува в творчості Рюноске Аку-тагави є продуктивними. Письменник здійс-нює синтез традиційних елементів жанру схі-дної літератури (дидактичні сентенції, мотив покарання долею, недомовленість) з євро-пейськими засобами поетики (прямими і не-прямими формами психологізму), завдяки чому відбувається трансформація і осучас-нення жанру. 
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THE GENRE TRANSFORMATIONS OF JAPANESE SETSUWA  
IN WORKS OF RYUNOSKE AKUTAGAWA  

(IN THE CONTEXT OF THE SHORT STORY «HELL SCREEN») 
 

The nature of transformation of the poetics’ elements of traditional Japanese genre setsuwa in the short 
story of Akutagawa «Hell Screen» is analysed. The specificity of the expression of author’s position through 
synthesizing of the traditional didacticism of setsuwa with direct forms of psychological characteristics is 
researched. The ways of combinations the traditional setsuwa elements of eastern literature (didactic max-
ims, motive of punishment by the fate, understatement) with the methods of westeuropian poetics, namely 
direct and indirect forms of psychologism, are determined, such that the transformation and modernization 
of the genre setsuwa in Akutagawa’s works are arised. 

Key words:  poetics, setsuwa, didacticism, psychologism, principle of understatement.  
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ЖАНРОВЫЕ ТРАНСФОРМАЦИИ ЯПОНСКОЙ СЕЦУВА  
В ТВОРЧЕСТВЕ РЮНОСКЕ АКУТАГАВЫ  

(НА МАТЕРИАЛЕ НОВЕЛЛЫ «МУКИ АДА») 
 

В статье анализируется характер трансформации элементов поэтики традиционного япон-
ского жанра сецува в новелле Акутагавы «Муки ада». Исследуется специфика выражения автор-
ской позиции посредством синтезирования традиционного дидактизма сецува с прямыми форма-
ми психологической характеристики. Устанавливаются способы объединения традиционных эле-
ментов жанра восточной литературы (дидактические сентенции, мотив наказания судьбой, не-
досказанность) со средствами западноевропейской поэтики, а именно прямыми и непрямыми фор-
мами психологизма, благодаря чему происходит трансформация и осовременивание жанра сецува 
в творчестве Акутагавы. 

Ключевые  слова :  поэтика, сецува, дидактизм, психологизм, принцип недосказанности.  Стаття надійшла до редколегії 03.09.2017 
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ОЛЕСЯ СЛИЖУК Повість Галини Пагутяк «Втеча звірів, або новий бестіарій» на уроці позакласного читання  

Сучасні зміни в освітній системі, її спря-мованість на формування компетентного уч-ня вимагають впровадження у практику ви-кладання гуманітарних предметів, зокрема й української літератури, технологій взаємодії учнів у вирішенні навчальних завдань, розви-тку їхніх комунікативних навичок. Хоч це питання й розглядалося в дослі-дженнях сучасних учених (О. Куцевол, А. Сит-ченко, Г. Токмань, А. Фасоля, В. Шуляр та ін.), але лише на рівні постановки проблеми або вивчення окремих її аспектів. Тому актуаль-ною є розробка методики проведення окре-мих уроків з урахуванням комунікативної складової. Найбільшої уваги вимагають уроки поза-класного читання за творами сучасних украї-нських письменників, нещодавно введеними до шкільної програми для основної школи. Аналізові сучасної літератури для дітей та юнацтва присвячені дослідження У. Баран, Т. Качак, В. Кизилової, М. Ніколаєвої, Л. Овдійчук, О. Панько та ін. Творчість Галини Пагутяк досить глибоко й різнобічно розгля-нута літературознавцями (Н. Букіна, О. Вещи-кова, Я. Голобородько, Т. Гребенюк, А. Соко-лова та ін.). Малодослідженим залишається творчий доробок письменниці, адресований дітям. Метою наукової розвідки є розробка практичних рекомендацій із вивчення казко-

вої повісті Галини Пагутяк «Втеча звірів, або Новий бестіарій» на уроці позакласного чи-тання у 6 класі. Модель представленого у статті уроку спирається на компетентнісну парадигму сучасної літературної освіти і є спробою впровадження комунікативного під-ходу до проведення уроків української літе-ратури. Основними комунікативними навичками, які формуються в особистості протягом жит-тя є: 
– опис поведінки або ситуації;  
– комунікація почуттів;  
– аналіз наслідків діяльності для майбут-нього. Враховуючи вікові особливості шестик-ласників, учитель літератури може викорис-товувати технології, спрямовані на розвиток цих навичок.  У повісті Галини Пагутяк «Втеча звірів, або Новий бестіарій» зображені пригоди дів-чинки Доні, її фантастична подорож у пошу-ках Єдинорога та вболівання за долю тварин на нашій планеті. Хоч твір і має складне філо-софське спрямування, насичений інтертекс-туальними зв’язками, але для дітей у ньому також багато цікавих епізодів, деталей, про-блем, які потребують обговорення. Урок позакласного читання за цією кни-гою Галини Пагутяк вчитель може провести з використанням технологій, що ґрунтуються 
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ОЛЕСЯ СЛИЖУК м. Запоріжжя  olesja_2014@ukr.net  

ПОВІСТЬ ГАЛИНИ ПАГУТЯК «ВТЕЧА ЗВІРІВ,  
АБО НОВИЙ БЕСТІАРІЙ» НА УРОЦІ  

ПОЗАКЛАСНОГО ЧИТАННЯ  
 

Стаття присвячена розгляду основних комунікативних навичок учнів середньої школи та тех-
нології їх формування на уроках позакласного читання творів сучасної української дитячої літера-
тури. Автор демонструє способи усного спілкування учнів шостого класу на літературні теми на 
прикладі вивчення повісті Галини Пагутяк «Втеча звірів, або Новий бестіарій». Вибір цього худож-
нього твору для уроку позакласного читання зумовлений його незвичайною формою, цікавою пізна-
вальною інформацією, наявністю казкових фантастичних елементів, що приваблює читачів цієї 
вікової категорії.  

Ключові  слова :  комунікативні навички, позакласне читання, сучасна література для дітей, 
ігрова модель навчання, дискусія. 
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ОЛЕСЯ СЛИЖУК Повість Галини Пагутяк «Втеча звірів, або новий бестіарій» на уроці позакласного читання  на активній взаємодії учнів один з одним у процесі уроку та «занурення» у текст худож-нього твору, емпатії улюбленим героям. Технологія проведення уроку може реалі-зовуватись впродовж кількох етапів, які пос-лідовно орієнтовані на розвиток окремих на-вичок спілкування. 
Перший етап – «занурення» у ситуацію. Він планується за допомогою ігрової моделі, яка сприяє поступовому входженню в ситуа-цію тексту книги. Початково актуалізуємо уявлення учнів про головних героїв прочита-ної книги. Використаємо гру «Так чи ні». 
Слово вчителя: «Діти, сьогодні ми з Вами згадаємо прочитану влітку книгу Галини Па-гутяк «Втеча звірів, або Новий бестіарій». У нас є чарівна шафа, в якій сховалися персона-жі цієї казки. Я можу допомогти відгадати, хто це. Для цього поставте мені питання про цих істот так, щоб я змогла відповісти або «Так», або «Ні»». Приклади послідовності запитань: 1. Це людина? – ні. 2. Це тварина – так. 3. У неї дві лапки? – ні. 4. У неї чотири лапки? – так. 5. Вона гавкає? – ні. 6. Вона нявкає? – так. 7. Це кіт Фелікс. Із шафи вчитель дістає іграшкового кота Фелікса й пропонує комусь із дітей описати кота, згадавши яким він є у повісті – чорним, з білими плямами, не дуже пухнастим, але дуже мудрим, справжнім другом для павука Альфреда, бо він не залишав його ніколи. Хтось може уявити себе в ролі кота Фелікса й розповісти про пригоди, які з ним трапились. Відбувається поєднання першого й дру-гого етапів. Поступово із шафи з’являється й другий персонаж (на вибір вчителя) та роз-повідає про себе. 
Другий етап – опис подорожі з точок зо-ру різних персонажів. Мета його – розкрити сюжет повісті та проаналізувати вчинки об-разів-персонажів. Для опису подорожі обира-ємо другорядних персонажів – кота Фелікса, павука Альфреда, цуценя Графа, Бабусю, па-пугу Алегорію. На цьому ж етапі можна використати й театралізовану гру, інсценувавши один з най-

більш цікавих епізодів – посвячення Каспара Гаузера в рицарі. З метою розвитку пізнава-льних інтересів учнів, учитель розповість про прототипа Каспара, який існував насправді. У повісті Галини Пагутяк Каспар сам розпові-дає про своє життя, зауважуючи: «Спитай ни-ні кого-небудь, навіть освічену людину, що вона знає про Каспара Гаузера, – людина ли-ше здвигне плечима. А був час, коли моє ім’я гриміло по всій Європі й багато поетів прис-вятило мені вірші. Моя історія дуже сумна, але я не хочу приховувати її від тебе. У мене дитячий вигляд, але насправді я дуже старий. Таке трапляється з тими, хто мав нещасливе дитинство» [4, 24]. Справді, на початку повіс-ті Доня зустрічає юного Каспара в образі зо-лоточубого хлопчика, який оживає зі старо-винної статуетки-підставки для дзеркала. А в кінці казки трансформована в Ладу Доня ба-чить Гаузера старим і сивим стариганем, бо він віддав свою молодість іншим, а сам набув справжньої подоби.  Учитель розповість учням, що Каспар Га-узер – це реальна особа, юнак, знайдений у Нюрнберзі 26 травня 1828 року. Він практич-но не вмів ходити і говорити, писати міг тіль-ки своє ім’я. При ньому був лист нібито від його колишнього охоронця. В результаті дос-ліджень було зроблено висновок, що мова йде про особливий випадок, коли дитина з  3–4 років росла в повній ізоляції. З’явилися припущення, що юнак став жертвою інтриги через спадщину. Було проведене розсліду-вання, внаслідок якого з’ясувалось, що, оче-видно, Каспар насправді є наслідним прин-цом Бадена. Увага до особистості Каспара бу-ла дуже велика, однак 14 грудня 1833 року на Каспара було скоєно напад, і через три дні він помер від отриманих поранень. Г. Бокшань зауважує: «У дитячій повісті Г. Пагутяк актуалізує такі риси цього архети-пу, як моральна чистота, вроджена доброта, гармонійність стосунків із природою, тяжін-ня до відновлення втраченого у Всесвіті Ла-ду» [2, 62]. Хоча цей образ є й у творах інших письменників, але не варто заглиблюватись в інтертекстуальні зв’язки, оскільки учні шос-того класу ще не вивчали теоретико-літературні поняття, пов’язані з ними. 
Третій етап – моделювання вражень за допомогою малюнків та графічних схем. Діти 
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ОЛЕСЯ СЛИЖУК Повість Галини Пагутяк «Втеча звірів, або новий бестіарій» на уроці позакласного читання  виконують завдання – намалювати найулюб-ленішу тварину за пізнавальними розповідя-ми, що розміщені в кінці кожного розділу і є начебто уривками з книги «Aphologia Ani-malia» та аргументувати свій вибір. У книзі є розповіді про Фенікса, Єдинорога, Дикого Лі-сового Коня, Метелика, Канарку, Хамелеона, Хруща, Дракона, Лебедя, Житнього Вовка, Золоторогого Оленя, Тура).  Закономірно, що вчителеві слід особливо виділити образ Єдинорога як один із сюжето-утворюючих компонентів і розкрити його символічне значення. Єдиноріг означає чис-тоту і незайманість, яких так бракує сучасно-му довкіллю, бо людське втручання призвело до порушення гармонії в природі. Школярі знаходять у книзі опис Єдинорога: «Єдиноріг – це я. Обплутаний вигадками, я сам у них повірив. А був із плоті й крові, й мої портрети залишилися на старих картинах, а розповіді про мене – у книжках, які тепер ні-хто не читає. Тільки норов я мав не такий уже й лагідний, як гадають: у неволі я вмирав, бо не міг жити без волі, як без повітря. Ніхто не міг мене осідлати. Що тут можна ще сказати? У моє існування ніхто не вірить, папір і поло-тно згоряють, старих людей ніхто не слухає… На колишніх моїх пасовиськах постали міста, а деякі з них встигли перетворитися на руїни. Тож пора лаштуватися в дорогу. Першому – завжди важко» [4,49]. Насправді біблійний Єдинорог покидає Едем разом з вигнаними Богом Адамом і Євою. Г. Пагутяк у своїй повіс-ті створює власну істину призначення Єдино-рога: він покидає Землю разом із тваринами, ображеними людьми. Архетип Едему стає бі-нарною опозицією до архетипу Землі, забруд-неної людським втручанням. Г. Бокшань вва-жає: «У міфології образ Єдинорога полісеман-тичний: його пов’язують із підтриманням рів-новаги у Всесвіті, пошуком істини. У повісті ця його символіка корелює з мотивом віднов-лення світового ладу. Невипадковою видаєть-ся у фіналі твору згадка про справжнє ім’я До-ні – Лада, що сугестує семантику віднайдення дівчинкою шляху до світового ладу» [2, 63]. Узагальнення поняття про символічні образи відбувається на етапі комунікації. Пе-рехід до неї повинен бути плавним, поступо-вим, тому за допомогою графічних організа-

торів – кіл Вена або таблиці-схеми зображує-мо основні проблеми, порушені Галиною Па-гутяк у своїй повісті та встановлюємо логічні зв’язки між ними, знаходячи у тексті відпові-дні фрази-афоризми. Це такі проблеми: – ставлення людини до тварин: «Батьки купують дітям собак, рибок, папуг і навіть ко-тів, що мене дуже дивує, бо вулицями ходить повно безхатніх котів, які мріють, щоб хтось узяв їх на руки і погладив. Або хоча б чимось пригостив» [4, 6]; «Я написала цю книгу, бо зві-рі справді можуть нас залишити. Адже ми не визнаємо їх за своїх братів, ставимось як до ре-чей, знущаємося, і, страшно подумати, вбиває-мо. Вони більше не хочуть жити з нами» [4, 7]; – вибору життєвого шляху: «Я думаю, що в цьому світі ніколи не було ладу. Його не може бути без милосердя і доброти. Серед нас багато каспарів гаузерів. Єдине, що ми можемо зроби-ти, вийшовши з темниці, це визволяти інших з неї і бути добрими до них» [4, 221];  – читання і ставлення до книг: «Книги теж мають власну долю, як і ми, люди» [4, 5]; – взаємин дітей, дорослих і людей похи-лого віку («Історія Безхатньої Бабусі»  [4, 208–209]. Насамкінець один з учнів коментує скла-дові схеми, проводячи паралелі із сюжетом повісті. 
Четвертий етап – комунікація «Я і май-бутнє моєї планети». Вона передбачає групо-ву дискусію за заздалегідь спланованими вчителем питаннями, які скеровують розду-ми учнів і допомагають їм дотримуватись структури висловлювання-міркування. Така технологія спрямована на організацію кому-нікації між усіма учнями та дозволяє підсуму-вати вивчене на уроці. Послідовність питань може бути такою: 1. Згадаємо, куди зібрались відпливати звірі. Як ви вважаєте, чи правильним був їх-ній вибір? 2. Чи хотіла Лада, щоб тварини залиши-лись? Чому? 3. Хто залишився з дівчинкою. Як ви ба-чите їхню подальшу долю? 4. Чи зміг Каспар Гаузер знайти Єдиноро-га? Чи залишився Єдинорог на Землі? 5. Чи зможе Лада жити в гармонії з при-родою? А Ви? Що для цього треба зробити, на вашу думку? 



219 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ОЛЕСЯ СЛИЖУК Повість Галини Пагутяк «Втеча звірів, або новий бестіарій» на уроці позакласного читання  6. Давайте помріємо: яка подальша доля Лади? А нашої планети? Останнє завдання може виконуватись і в усній, і в письмовій формі. Письмовий твір-роздум на тему: «Моя роль у збереженні нашої планети» може стати домашнім завданням. Отже, використання технологій, спрямо-ваних на розвиток комунікативних навичок, на уроках позакласного читання з українсь-кої літератури сприятиме зацікавленню  учнів творами сучасної української дитячої літератури. Перспективами подальших  наукових пошуків можуть стати практичні розробки уроків позакласного читання за творами сучасних українських дитячих пись-менників, моделювання уроків української літератури за технологіями розвитку комуні-кативних навичок учнів середньої та старшої школи. 
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THE STORY OF HALYNA PAHUTYAK «ESCAPE OF THE ANIMALS  
OR THE NEW BESTIARY» AT THE LESSON HOME READING  

 

The article is devoted to the consideration of the basic communicative skills of high school pupils and 
the technology of their formation at the lessons of home reading of works by modern Ukrainian children's 
literature. The author demonstrates the ways of oral communication of pupils of the sixth form on literary 
themes by the example of studying the story of Halyna Pahutyak «Escape of the beasts or New Bestiary». 
The choice of this artistic work for the lesson of home reading is due to its unusual form, interesting cogni-
tive information, presence of fabulous fantastic elements that attracts readers of this age category. 

Key words:  communication skills, home reading, modern children's literature, game learning model, 
discussion. 

 
ОЛЕСЯ  СЛЫЖУК  г .  З а по ро ж ье  
 
ПОВЕСТЬ ГАЛИНЫ ПАГУТЯК «ПОБЕГ ЗВЕРЕЙ, ИЛИ НОВЫЙ БЕСТИАРИЙ»  

НА УРОКЕ ВНЕКЛАССНОГО ЧТЕНИЯ  
 

Статья посвящена рассмотрению основных коммуникативных навыков учащихся средней шко-
лы и технологии их формирования на уроках внеклассного чтения произведений современной укра-
инской детской литературы. Автор демонстрирует способы устного общения учеников шестого 
класса на литературные темы на примере изучения повести Галины Пагутяк «Побег зверей, или 
Новый бестиарий». 

Выбор этого художественного произведения для урока внеклассного чтения обусловлен его 
необычной формой, интересной познавательной информацией, наличием сказочных фантастиче-
ских элементов, что привлекает читателей этой возрастной категории. 

Ключевые  слова :  коммуникативные навыки, внеклассное чтение, современная литература 
для детей, игровая модель обучения, дискуссия. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ОЛЬГА СЛОНЬОВСЬКА Проглядання в майбутнє й пророцтва поета-вісника Євгена Маланюка 

Проблема вісництва у середовищі націо-нальних поетів не нова, хоча явище такої реа-лізації таланту є доволі неоднозначним. Інша річ, що у філософії німецьких ідеалістів (І. Кант, Г. Гегель, Ф. Шеллінг), у тому числі й українській філософії ХVІІІ ст. (Г. Сковорода), усталилася думка, ніби окремі митці реально почуваються «вісниками і посланниками сво-їх царів» [11, 197], тобто однозначно свідомі саме такого свого призначення, насамперед поети володіють здатністю передбачати гря-дущі події і програмувати або перепрограмо-вувати власний народ на виконання Богом йому дорученої місії, від результативності якої залежить прийдешнє нації. Водночас внутрішні табу, які відчували генії перед на-писанням окремих художніх текстів, одноз-начно засвідчують усвідомлення ними відпо-відальності за власні пророцтва, які після оприлюднення вже не можуть не здійснити-ся. За Д. Андрєєвим, у російській літературі поетом-вісником, щоправда, пропащим із причини спокушеності Царицею Зла під час мандрів поетової душі небесними емпіреями і пекельними проваллями, судилося стати Олександрові Блоку. Вісництво притаманне митцям багатьох європейських літератур, зокрема Й.-В. Гете, А. Міцкевичу, М. Лермон-тову. Те, що в окремих поезіях було ними опри явлено, збулося до дрібниць. Д. Нали-вайко, акцентуючи, що переважно тільки на схилі свого віку видатні майстри наважують-ся на пророчо-настановчі для своєї нації  твори, і саме ці тексти володіють здатністю 

зіграти сатанинський жарт, незважаючи на те, що апріорі Силами Провидіння були пе-редбачені як серйозні попередження окремо взятій нації і засторога народу від необачно-го кроку. Наприклад, у роки Другої світової війни Німеччина розіграла з Мефістофелем ту ж саму ідею вседозволеності надлюдини, на яку спокусився середньовічний алхімік Фауст. Тотожне явище запроданства душі на-ції дияволу згадує і Д. Донцов у праці «Від мі-стики до політики», наводячи як приклад по-ему «Пан Твардовський» А. Міцкевича – й під-писаний у 1920 році між Польщею і більшо-виками Ризький договір, за яким «пан Твар-довський» отримував «галицько-волинську Маргарету (recte Марусю)» у віддяку за те, що визнав за московським дияволом «повне й виключне право розпинати Київську Украї-ну», але за цю не таку вже й велику послугу червоного Мефістофеля в 1939 році «пан Твардовський» мусив віддати свою душу і «бездушним трупом лежати над Ви-слою» [4, 55–56], коли вже більшовицький сатана поступився Польщею дияволу гітле-рівському. В українській літературі до поетів-вісників можна причисляти П. Куліша, П. Тичину, Т. Осьмачеку й Є. Маланюка, який у ХХ ст. виявився найбільш яскравою постат-тю такого значення. Посягання Цариці Зла на душу цього митця виразно відбилося у поезії «Норвезькі очі, і лице…», в якій Є. Маланюком згадується обіцяна інфернальна нагорода-пастка («Яким вінцем, яким кінцем / Мене 

УДК 821.161 
ОЛЬГА СЛОНЬОВСЬКА м. Івано-Франківськ olga.slonovska@ukr.net  

ПРОГЛЯДАННЯ В МАЙБУТНЄ Й ПРОРОЦТВА  
ПОЕТА-ВІСНИКА ЄВГЕНА МАЛАНЮКА 

 
У статті розглядається лірика Євгена Маланюка як творча реалізація поета-вісника. Доказо-

во доведено, що література української діаспори 20–50-х років ХХ ст. виробила міфологічну паради-
гму переваги окупованого народу над окупантом, створила код-програму України майбутнього на 
питомо прабатьківській землі в центрі Європи, а не України в екзилі, як це пропагували українські 
політики-емігранти. 

Ключові  слова :  література української діаспори, архетипна критика, Євген Маланюк, поет-
вісник, літературний консолідуючий вітаїстичний міф України, міфема, міфологема, архетип, мі-
фопоетична парадигма, міфологічний концепт. 
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обдарувать готові?») і навіть тактильні від-чуття тілесного контакту з істотою потойбіч-чя («О зимні пестощі! Страшні / Обійми 
діви кам’яної» [7, 239]). Врешті, це один-єдиний вірш подібного змістовно-смислового наповнення у творчій спадщині поета, на від-міну від поетичних набутків О. Блока чи Т. Осьмачки. Причиною відсутності довготри-валої боротьби Інферналу за перетворення Євгена Маланюка з висхідного у низхідного, а отже, пропащого вісника, виявилося насампе-ред те, що читацькому середовищу українсь-ких емігрантів (материковим радянським читачам цей поет був просто недоступним), а художні образи України як Антимарії, розпус-ної степової бранки, божевільної Офелії, ма-тері яничар, похитливої скіфської гетери на-віть одразу після виходу у світ відповідних поетичних збірок Є. Маланюка сприймалися вкрай осудливо й із цієї причини не годилися для ламання фрустраційних стереотипів, тож і не могли стати стимулом для витворення митцями кардинально іншого взірця, ніж ти-пово покірна, пригноблена, заплакана й упо-сліджена Україна-вдовиця, Україна-сирота, Україна-покритка. Слід узяти до уваги, що у вітаїстичному механізмі поневоленої нації в найкритичніші моменти її історії вмикається важіль метафі-зичного автопілотування, щоб народ усе-таки зміг вижити, заплативши за наймізерні-ше існування неймовірно дорогу ціну. Проте між волевиявленням представників нації ча-сів збройного протистояння і часів неволі є суттєва різниця: «коли народ у “заморо-женному” стані» (за В. Рубаном), йому дово-диться приховувати своє ставлення до загар-бника, який паразитує, не афішуючись злочи-нцем щодо раба, але відає, «що він доброчи-нець щодо своєї нації» [9, 8]. Відомий афо-ризм про те, що свобода – справа пригнобле-них, цілком справедливий, проте треба вра-ховувати, що громадянська позиція матери-кових українських письменників у ХХ ст. за-знала суттєвих, навіть незворотних змін та мутацій і стосувалися не стільки особистісно-го сприймання/несприймання ними тоталі-тарного режиму, скільки мужності власне своєю творчістю протистояти державному злу. А. Камю небезпричинно резюмував, що 

митці минулого могли промовисто мовчати, зате новітні тиранії вже не допускають пози-ції невтручання, отже, талановитим людям «приходиться бути „за” або „проти”... а не ви-бирати вигідну роль свідка» [5, 137]. У такій ситуації національна ідея як те, що забороне-не й репресивними методами витіснене зі свідомості (за З. Фройдом), переходила в під-свідомість, і «політика сублімувалася в літе-ратуру» [2, 18]. На ділі саме це й призвело до соцреалістичний принципу у всіх, без винят-ків, радянських національних мистецтвах й літературах. Коли ж українські радянські ми-тці таким чином пристосувалася, питома на-ція в материковій Україні автоматично онімі-ла. Частково допустимі владою українські фольклорні твори, звичаї, обряди набрали вигляду екзотики й перетворилися в нікчем-ну «шароварщину». Це однозначно засвідчу-вало, що «провідна верства» нації більше ме-ртва, ніж жива. Закономірно, що й вісництво, притаманне ранньому П. Тичині в «Сонячних кларнетах», який у часи розквіту таланту Є. Маланюка вже перетворився у пропащого вісника, у його діаспорного побратима асоці-ювалося хіба що зі щирим співчуттям і свідо-мим осудом: «Від кларнета твого – пофарбо-вана дудка зосталась» [7, 34]. Подібно до латентно-безмовного проти-стояння більшовицьким окупантам основної маси народу в Радянській Україні, що одноз-начно підтверджувало національну поразку, в середовищі української діаспори домінуюче місце зайняла інша крайність: квазі-ідея створення України в екзилі. Тільки найбільш прозірливі серед діаспорних українських ми-тців мали мужність сприймати це явище як інфернальну пастку і, навіть передбачаючи гнів земляків-емігрантів, категорично відто-ргати запропоновані українському народові такі метафізичні манівці. Закономірно, що в ліриці Є. Маланюка як протидія квазі-ідеї України в екзилі появилися образи-символи зловісних міражів держави-«вічного голланд-ця», «мстивого привида». Якщо взяти до ува-ги, що діаспорні читачі раніше вже погодили-ся з поетом, що навіть менталітет українців потребує переосмислення і перезавантажен-ня («Обабіч шляху із Варяг у Греки /Ще й 
 досі живуть ні варяги, ні греки./ А так собі, 
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ОЛЬГА СЛОНЬОВСЬКА Проглядання в майбутнє й пророцтва поета-вісника Євгена Маланюка еманація, гра – / Дрижить протоплазмою без 
ядра./ І скільки б не пружили і не палили – / 
Тільки ойойкало тлусте тіло,/ Тільки перепо-
взало завжди / Тудою – сюди, а сюдою – туди» [7, 235]), але не все ще втрачено («Як в нації 
вождя нема, / тоді вожді її – поети» [8, 24]), адже Бог посилав, посилає і завжди посилати-ме Україні духовних поводирів, то саме така авторська позиція Є. Маланюка стосовно ідеї України в екзині скеровувала енергію кращих діаспорних митців (зокрема Т. Осьмачку-поета, І. Багряного-поета) у русло віртуально-го творення Української держави виїмково на її споконвічних теренах і Богом призначе-ному місці, що передбачало оптимально якіс-ну перетрансформацію надій і помислів укра-їнської нації в цілому в код-програму України майбутнього.  Як взірець для реалізації, літературний авторський міф Української держави Євгена Маланюка містив вагомі дороговкази: держа-ва Україна має воскреснути лише в материко-вій Україні; провідниками державності по-винні стати кращі представники покоління, яке вже народилося; народ, як і та його час-тина, що в еміграції, так і той основний кон-тингент, що під радянським ігом, повинен згадати героїчне минуле й осягнути своє при-значення, не впадаючи ні в меланхолію і роз-пач від колишніх поразок, ні в ейфорію від колишньої слави, взяти за зразок кращі сто-рінки історії, якнайшвидше самоідентифіку-ватися, правильно визначивши, хто з потен-ційних зовнішніх ворогів найбільше посягає на національну незалежність України та її територію. Закономірно, що у материковому красному письменстві про подібний консолі-дуючий літературний міф Української націо-нальної держави не могло бути й мови: хоча на питомо українській території голограма зруйнованого протягом трьох століть Доме-ну Української Нації ще транслювала основні державницькі ідеї, але вже сповідувати їх майже не було кому. У відродженні Української держави, як результаті енергетичного донорства через пуповинний зв’язок України майбутнього з Україною горньою, небесною, ще раніше роз-пізнаною поетовою душею під час мандрів небесними емпіреями, Є. Маланюк був твердо 

переконаний: «Але недаром, о, недаром / Я 
креслив літери цих літ: / Мій жар спахне ко-лись ударом, / І в дійсність обернеться міт. / 
Мій ярий крик, мій біль тужавий, / Випалюю-чи ржу і гріх, / Ввійде у складники держави, / Як криця й камінь слів моїх» [7, 134]. Інша річ, що й астральна Україна, і Україна прийде-шнього в Є. Маланюка суттєво відрізнялася від існуючої раніше Малоросії як колонії Росії і сучасної цьому авторові бездержавної УРСР, втілених поетом у брутальному образі все-ленської повії, доступної всім ґвалтівникам-колонізаторам на роздоріжжі хаосу, в який перетворилася її сакральна територія. Тим часом праукраїнське, ментально за-фіксоване у підсвідомості благоговійне став-лення до неньки, образ матері як найвищий ідеал краси, любові, жертовності, вступали в гостре протиріччя з Маланюковою концепці-єю держави-мачухи-повії. Тож підсвідомо осягаючи свій переступ, «кривавих шляхів апостол» [7, 32], «залізний імператор строф» [7, 51] час від часу намагався пом’якшити си-туацію, звертаючись до України зі спонукан-нями («...Коли ж, коли ж знайдеш державну 
бронзу?..» [7, 60] чи й себе самого ставлячи на рівень парії, тобто поряд із бездержавною вітчизною відчуваючи власну трагічну ущер-бність («Прости, що я не син, не син Тобі ще, / 
Бо й ти – не мати, бранко степова!» [7, 48]). До того ж Є. Маланюк небезпідставно підоз-рював що запропонована йому Небесним Ар-хівом Україна-розпусниця є не чим іншим, як хитрою підміною Силами Зла справжньої аст-ральної України. З цієї причини поет визнає, що без маски романтичної личини анти-Україна набирає інфернальної сутності Гого-левої панночки: «А може, / й не Еллада степо-ва, / Лиш відьма-сотниківна мертва й гарна, / Що чорним ядом серце напува / І опівночі воскресає марно» [7, 11]. Таку Україну поет називає «чорною Елладою», зрадливою Кар-мен, «Антимарією», «повією ханів і царів» і свої гнівні прокляття адресує саме їй, а не землі батьків чи астральному прототипу дер-жави українського народу. Любов і ненависть Євгена Маланюка до України-Януса не випад-ково монолітно злютовані: «Любити й нена-видіти батьківщину дано геніям. Так немило-сердно картати Україну міг лиш той, хто був 
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ОЛЬГА СЛОНЬОВСЬКА Проглядання в майбутнє й пророцтва поета-вісника Євгена Маланюка готовий за неї віддати своє життя. Воістину небувале й нетрадиційне для нас розуміння патріотизму» [8, 11]. Тим часом Україна як правова національна держава (Персона – за К. Юнгом) неможлива без України у минуло-му колонізованої і ущербної (Тіні – за К. Юнгом). Ці два основні прояви внутрішньої суті держави, як і два прояви глибинного концепту кожної людини, мусять уживатися упродовж усього свого існування. Унаслідок метафорично-міфологічного різновиду художнього мислення, яким воло-дів, Є. Маланюк навіть як літературознавець і компетентний знавець античної історії та філософії, проводив сміливі паралелі й про-понував такі гіпотези, які можна вважати хіба що неоміфологічними складниками його лі-тературного авторського міфу. Йменуючи українське підсоння степовою Елладою, а Ки-їв – Олександрією, поет зіставляв і порівню-вав їх завдяки відповідним міфемам і висо-ким взірцям високорозвинених держав – Ста-родавньою Грецією чи з Єгиптом, столицею якої з величезними духовними надбаннями й найбільшою у світі бібліотекою було місто Олександрія. Міфологічна юдоль ганьби, поя-ва якої на українських теренах, за Є. Маланюком, спровокована оскверненням бездержавної нації всіма колишніми, існую-чими й потенційними колонізаторами («На 
узбіччі дороги – з Європи в Азію, / Головою на 
захід і лоном на схід – / Розпростерла солодкі смагляві м’язи / На поталу, на ганьбу земних огид» [7, 53]), засміченням українського ге-нофонду сім’ям загарбників як загроза повної асиміляції («...в дикім лоні, наче камінь, / Мон-
гольське важчає байстря» [7, 89]), інфікуван-ням питомо європейських світовідчувань не-безпечними для України фрустраційними домінантами азіатського типу мислення («Чи ж пропалить синій жар Європи / Азії проказу золоту?» [7, 154]), – це та шкала саме тих ін-дексів, без яких міфологічний концепт «Свій/Чужий» перестає діяти, а народ втрачає най-питоміші ознаки.  Міфологічна колізія ворога-сквернителя-руйнівника-смертоносця України у віршах Є. Маланюка розв’язується аналітично й пос-лідовно. Митець не зосереджує своєї уваги на історичних воєнних протистояннях українців 

полякам, туркам, татарам, адже це – всього лише колишня історія, минувшина, остаточ-но перегорнута сторінка подій. Росія ж – во-рог постійний, інфернальний виродок, осине гніздо, потенційна загроза для всього світу. Волею об’єктивних обставин Україна грани-чить з нею, отже, апріорі постійно знаходить-ся в зоні ворожого посягання. Водночас Мала-нюкові літературознавчі, критичні та публі-цистичні статті підводять до висновку, що прискіпливе опрацювання цим автором усіх йому доступних матеріалів з проблеми іденти-фікації Росії як колонізатора – це вироблення тактики оптимальної протидії настільки небе-зпечному монстрові. У працях «Мікроби насту-пають», «Єдинонеподілимство», «Малоросій-ство», «До проблеми большевизму» Є. Мала-нюк піддав ретельному аналізу суспільні ро-сійські явища й визнав, як підкреслює Т. Салига, «її невсипущу потребу ставити на коліна інші народи, а зокрема з українців тво-рити своїх “підпасичів”, робити малоросів, перевертнів і покручів», а тому неухильно плекати в мізках українців малоросійство, за визначенням Є. Маланюка, – «тип завжди на-ціонально-дефективний, скалічений психічно і духово, а часом і ментально» [10, 10]. Та най-важливішим у ставленні діаспорного поета до постійного зовнішнього ворога українсь-кої нації було те, що цей вісник збагнув дия-вольську здатність Росії до метаморфоз. Т. Салига пише: «..Ліричний герой його поезії “Прозріння” у своїй повновагій справедливос-ті знає, як судити Хлєстакова, себто, як суди-ти саму Росію. Він наче б прозріває: «Всі виро-
ки, здається, проказав / Рвучким і ярим вір-шем... А Росія / Ще догнива, як здохлий брон-тозавр, / І труп – горою – мертво бовваніє. / О, люте стерво! Твій посмертний дух / Ще мстить – смердящий безнадійний Ла-зар» [10, 10]. Біблійний психотип безнадійно-го, але все-таки не вмираючого Лазаря, як і міфологема гнилої туші допотопного бронто-завра, що й після смерті здатний затруювати все навколо, через що, за Маланюком, «низом стелеться зараза» [10, 10], подають Росію вже не просто в образі шахрая й морального бан-крута Хлєстакова, який настільки зжився з маскою ревізора, що вже без перевірки навіть абсолютно непідконтрольних йому об’єктів 
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ОЛЬГА СЛОНЬОВСЬКА Проглядання в майбутнє й пророцтва поета-вісника Євгена Маланюка себе не уявляє, а у страхітливій іпостасі все-сильного чудовиська з виразними інферналь-ними рисами безсмертя. Монструальні риси, прищеплені Росії Петром І, синхронно наби-рають рецедивів через століття, вимордову-ючи й саму російську націю (у вірші «Убійникам» Є. Маланюка про це йдеться прямо: «Ваш божевільний деміург / Створив 
кубло гнилих утопій / З туману й крові – Пе-
тербург» [7, 83–84] – і далі: «Це ж він, незни-щений, як завше, / В вітрах історії – стріла, – / 
Москву залізом загнуздавши, / Ще раз Полта-
вою пала» [7, 54]). Полтава ж як міфологема найстрашнішої для українців поразки й тра-гічний символ втрати державності на цілі віки у Є. Маланюка містить вагомий лексич-ний спектр відчуттів і асоціацій. Ця міфологе-ма виринає навіть у історичних розвідках по-ета, які стосуються зовсім іншої нації: «Чеський нарід... мав свою „Полтаву” майже на століття раніше – битву при Білій Горі 1620 р.» [6, 59]. Усвідомлення того, де, коли і якими вівісекціями нація окупантів нищить бойову звитягу нею підкореного на-роду, у Є. Маланюка трансформується у пря-мий заклик до збройного протистояння: 
«Дарма припрошуєш: “Скорись!”, / Удоско-налюючи пута, – / У відповідь буде: обріз! / У 
відповідь буде: отрута!» [7, 133]. Особисто пережите Є. Маланюком, у роки громадянсь-кої війни побачене власними очима, злютова-не в поетичні ряди на сторінках книг увираз-нювало картини наруги окупантів над святи-нями українського народу і поглиблювало пропасть протистояння й огром внутрішньої переваги окупованих над окупантами. Як це властиво поетам-вісникам, Є. Маланюк тим же батогом зневаги, що й Росію, шмагає й українців, які в часи УНР не вибороли своєму народові волі: «Ти, у кого і нерви – бандура, / 
В чиїм серці ридає раб, – / Стань шулікою, вов-ком, буйтуром, / Тільки просто, просто – на 
Муром – / Заграбоване – граб! / Ти, що змир-
шавів у корості, / Вигноїв власне ім’я, – / Всю палючу отруту злості / На сусальне злото 
Кремля. / За набої в стінах Софії, / За криваву 
скруту Крут – / Хай же хиже серце Росії / По-ловецькі пси роздеруть» [7, 68]. Ці рядки Є. Маланюка перегукуються зі строфами ба-гатьох патріотичних віршів інших митців-

емігрантів. Наприклад, аналогічно до мусуль-манського поняття «священної війни проти невірних», Іван Багряний саме в поезії «Газават» пророчить новітній імперії (СРСР) розпад й неминучу загибель, після якої уярм-лені народи відчують себе готовими жити не комунальному, а окремому власному націо-нальному домі: «О нечисть, кинута на голову народів, / На голову затурканим рабам, – Ку-льтура!!! / О, чи скоро скаже – годі! / Й розва-лить раб пародію з пародій / І прапор ваш на шмаття поруба?» [3, 34]. Міфологічний прос-тір «всіх світів», тобто Богом даної території народам, які прихистили українських емігра-нтів-біженців, чітко відокремлюється від ін-фернального простору Росії, де українці мо-жуть бути лише в’язнями, увиразненого сло-вом «розпуття», внутрішня форма якого пе-редбачає непевність за свою власну долю і підсвідомі вагання перед остаточним вибо-ром того народу, який став колонізатором для інших націй. Викривальними засобами поетичного слова поет-вісник Є. Маланюк прагнув розб-локувати свідомість співвітчизників, переко-нати їх у тому, що гніт і недоля – не Боже ви-пробування волячої української терплячості, а строгий іспит Абсолюту на розпізнання во-рога-колонізатора. Підґрунтям для витворен-ня образу України-мрії-поколінь став розроб-лений Є. Маланюком літературний авторсь-кий міф прекрасної і могутньої Української держави, яка завдяки своєму астральному прототипу здатна воскреснути на споконвіч-них теренах як держава національна. Зрозу-міло, що Євген Маланюк пропонував метафо-рично- міфологічні шляхи реалізації держав-ницької ідеї багатьох поколінь українських патріотів, але ж саме так реалізує власне при-значення національний поет-вісник. 
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STUDY IN MAYBUTNI PROROTSVA 
THE PETA-SPRING OF ЄVENNA MALANYUK 

 

In the article Yevhen Malaniuk’s lyrics is considered as the creative implementation of a poet-herald. It 
is proven that the literature of the Ukrainian diaspora of the 20–50s of the twentieth century has worked 
out the mythological paradigm of the superiority of the occupied people over an invader, it has created the 
code-program of Ukraine for the future on its own ancestral land in the centre of Europe, and not Ukraine in 
the exile, as Ukrainian immigrant politicians propagandized.  
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ary consolidating and vitaistic myth of Ukraine, mythema, mythologema, archetype, mythological para-
digm, mythological concept.   
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ВЗГЛЯД В БУДУЩЕЕ И ПРОРОЧЕСТВА 
ПОЭТА-ВЕСТНИКА ЕВГЕНИЯ МАЛАНЮКА 

 

В статье рассматривается лирика Евгения Маланюка как творческая реализация поэта-
вестника. Доказано, что литература украинской диаспоры 20–50-х годов ХХ в. выработала мифо-
логическую парадигму преимущества оккупированного народа над оккупантом, создала код-
программу Украины будущего на истинно прародительской земли в центре Европы, а не Украина в 
изгнании, как это пропагандировали украинские политики-эмигранты. 

Ключевые  слова :  литература украинской диаспоры, архетипическая критика, Евгений Ма-
ланюк, поэт-вестник, литературный консолидирующий виталистический миф Украины, мифема, 
мифологема, архетип, мифопоэтическая парадигма, мифологический концепт. Стаття надійшла до редколегії 10.10.2017  
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ОЛЬГА СМОЛЬНИЦЬКА Типологічні моделі у вибраних британських народних баладах: порівняльний аналіз 

У попередніх статтях [6–7] було проаналі-зовано архетип Великої Матері в іпостасі жо-рстокої богині, у тому числі на прикладі бри-танських народних балад. Тему жіночих обра-зів у текстах такого жанру варто розглянути детальніше, оскільки у компаративному ас-пекті виникають паралелі з фольклорно-міфологічними традиціями інших народів, причому й іншими жанрами, прозовими (казка, притча, бувальщина тощо). Українські баладні англістика, ірландисти-ка та шотландистика являють собою переваж-но практичний аспект – перекладацький. Сьо-годні успішно здійснюються поетичні перекла-ди українською мовою, які ґрунтуються на нео-класичних принципах (М. Стріха, Олена О’Лір, О. Смольницька); наявні перекладознавчі роз-відки на цю тему (перелічені автори; М. Нови-кова – шотландист). Але комплексних дослі-джень обраної теми ще не було здійснено.  Материнський комплекс у британських народних баладах постає у таких іпостасях: авторитарна мати, зла порадниця, намовни-ця; дітовбивця, чоловіковбивця – тобто ано-мальні явища, притаманні аналізованому жа-нру. У зв’язку з окресленими проблемами ін-терес являють балади, в яких описуються стосунки героя або героїні з кревними та по-ведінка останніх у пограничних ситуаціях. 
Мета – простежити і порівняти типологі-чні моделі у вибраних баладах Британських островів (переважно шотландських), акцен-туючи увагу на поведінці героїв у погранич-ній ситуації. Завдання: 1) проаналізувати сюжет, аналоги і перекладацькі труднощі 

балади «Діва, звільнена від шибениці»; 2) навести контекст британських балад, порі-внявши з українським фольклором; 3) зіста-вити подібні балади «Едвард» і «Лізі Вен» як можливі прототексти шекспірівського «Макбета». Матеріалом аналізу є вибрані анг-лійські, ірландські та шотландські народні балади з багатотомної збірки кінця ХІХ ст. Фр. Дж. Чайлда (Francis James Child) «The Eng-lish and Scottish popular ballads», наведені в оригіналах та поетичних перекладах україн-ською М. Стріхи; не зазначені авторством і раніше не публіковані переклади належать мені. Цікавий приклад фемінінної поведінки у пограничній ситуації являє № 95А – «Діва, врятована від шибениці» («The Maid Freed From the Gallows»). Ця балада відома у кіль-кох варіантах і досі співається. Сюжет наяв-ний у фінських, шведських, німецьких, угор-ських, литовських та ін. баладах. Герой або героїня – дівчина чи незаміжня молодиця, або юнак [10]. У жодному варіанті зі збірки Чайлда не сказано, чому персонажа, від чийо-го імені оповідь, хочуть повісити, і у читача виникає підозра, що героїня не винна. Тоді підсилюється драматизм: як і у казках, кревні члени родини відвертаються від зганьбленої, і лише вірний коханий (true-love) рятує дівчи-ну. Схожий сюжет є у слов’янському фолькло-рі: у бувальщині або легенді «Дружина з мо-гили» дівчина мала одного залицяльника, але її видали заміж за іншого. Вона застуди-лась і вмирає, її ховають, у могилі через шість тижнів (магічне число сорок?) вона видужує 
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ТИПОЛОГІЧНІ МОДЕЛІ У ВИБРАНИХ 
БРИТАНСЬКИХ НАРОДНИХ БАЛАДАХ: 

ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ  
У статті здійснюється порівняння типологічних моделей у британських баладах. Увагу зосере-

джено на шотландських і англійських. Виявлено гіпотетичні джерела шекспірівської трагедії 
«Макбет». Задіюються компаративний, міфологічний, перекладознавчий, юнґіанський, історичний 
методи аналізу.  

Ключові  слова :  балада, переклад, герой, архетип, погранична ситуація. 
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ОЛЬГА СМОЛЬНИЦЬКА Типологічні моделі у вибраних британських народних баладах: порівняльний аналіз (зрозуміло, що хід фантастичний; можливо, мався на увазі летаргійний сон), повертаєть-ся до родини, але ні батьки, навіть хрещена мати не приймають її – як вихідця з того сві-ту (страх перед потойбіччям і мерцем; жінка приходить уночі). Тоді вона йде до свого ко-ханого, він її годує, а потім інші вінчають її з рятівником, не повертаючи до колишнього чоловіка [1, 290–291].  Перекладацькі труднощі під час роботи з аналізованим текстом зумовлюються відтво-ренням не лише еквіритмічності та увагою до компактності англійської мови (у творі більшість лексем – односкладові), але й звер-ненням до історичного контексту. Також це висока емоційність балади (попри ілюзорну простоту її лексичних засобів). Так, етикетні звертання до судді підкреслюють трагізм становища героїні: «‘O good Lord Judge, and sweet Lord Judge, / Peace for a little while! / Me-thinks I see my own father, / Come riding by the stile» [1, 200]. Перша строфа у перекладі зву-чить так: «О пане судде добрий мій, / О, дайте милість просту! / Здається, бачу батька я, / Що їде до помосту». Слово stile [1, 200] – схід-ці (тут – до ешафоту). Можна було відтворити оригінальну лексему як «ешафот», що підкре-слило б трагізм становища героїні, але це утруднило б пошуки рими. Далі строфи май-же ідентичні при звертанні персонажа почер-гово до матері, брата і сестри (які теж під’їж-джають до місця страти), відбувається такий діалог: «О батьку, трохи злота дай, / О, дай на відкупне! / Врятуй од ями плоть мою, / Від зашморгу мене». В оригіналі – більше доклад-но, наявний паралелізм: «To keep my body from yonder grave, / And my neck from the gal-lows-tree» [1, 200], тобто «врятувати моє тіло від он тої могили (або «он там». – О. С.), і мою шию – від шибениці». Можливо, повішену просто скинули б до ями під ешафотом або, невідспівану, поховали б поза межами цвин-таря. Батько та інші родичі відповідають: «Ні, злота не одержиш ти, / Про викуп не моли: / Я тут, щоб глянути, як ти / Повиснеш у пет-лі». Варіант «відкупне» тут обрано з огляду на історичний контекст. Суми викупу чи ха-бара в оригіналі не вказано, але, оскільки ро-змір платні розмито – a little of your gold [1, 200], – можна припустити, що грошей для 

порятунку треба не так багато. Драматизм і у тому, що всі перелічені родичі мають гроші й здатні визволити рідну їм людину, але не ба-жають цього зробити (якщо героїня невинна, то, виходить, кревні повірили наклепу на неї й таким чином хочуть позбутися сімейної га-ньби). Саме золото, як вважають дослідники, тут означає хабар або символічне відновлен-ня честі звинувачуваного (наприклад, якщо вважають, ніби дівчина втратила цноту). Fee [1, 200] – окрема плата, викуп. Тобто мають заплатити і золотом, й іншою валютою, окре-мо. Сюжет про повішення злочинців (винних чи безвинних) і жіночу злочинність частий в англійському баладному фольклорі, оскільки така страта нікого не дивувала. У запеклих злочинців, яких везли страчувати, по дорозі навіть брали інтерв’ю [4]. Також були відомі злочинниці (з низів, алкоголічки), як прави-ло, убивці, що ставали знаменитостями. У до-слідженій баладі є специфіка – акцент на ви-купі, а не на героїчному відвоюванні героєм у двобою невинно засудженої (подібно до ро-ману В. Скотта «Айвенго»).  Можна згадати баладу «Мері Гаміль-тон» («Mary Hamilton» – Child 173, варіант B [1, 421]); є версія, що один з прототипів герої-ні – якась камеристка чи фрейліна Марії Стю-арт (утім, іменем Мері називали взагалі каме-ристку [3] – як покоївку – Ненсі, чоловічу прислугу – Том, Дік, тощо). За сюжетом, фрей-ліна, Мері Гамільтон, завагітніла від короля і втопила свою дитину. Дізнавшись правду, королева прирікає Мері до повішення, причо-му героїня розкаюється і вважає, що заслуго-вує на страту (на відміну від безіменної герої-ні вищенаведеної балади). Ця балада і кінців-кою відрізняється від попередньої: коли в останню мить перед ешафотом з’являється король з наказом про помилування Мері, та каже: якби він її кохав, «то не ганьбив би так» [3] – і героїню стратили.  Шибениця – популярний символ у такій поезії та, відповідно, пребагатющій англійсь-кій фразеології. Це «тайбернське дерево» (а юрма навколо шибениці – «тайбернський  ярмарок»; через Тайберн була дорога у  Лондон), «конопельний комір», «конопляна краватка», «потрійна кобила», «потрійне дерево», тощо. Смикатись у зашморгу – 
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ОЛЬГА СМОЛЬНИЦЬКА Типологічні моделі у вибраних британських народних баладах: порівняльний аналіз «танцювати під ньюґейтську волинку» (у Ньюґейті була знаменита тюрма, згадувана у художніх творах, літературних і народних), «танцювати тайбернську джигу» [4], тощо.  Несподівана кінцівка балади: на останнє жертва благає свого коханого, і той відпові-дає позитивно: «Так, ти одержиш золоті, / Для викупу платню, / Бо я прибув тебе спас-ти, / І я тебе звільню». Інша група балад – «The Cruel Mother»  (№ 20) [1, 37 – 39], об’єднана сюжетом про жорстоку матір, убивцю своїх нешлюбних дітей (чи одного немовляти; детальніше: [7]). Безіменний епічний оповідач засуджує її не лише за гріх убивства, а й за гріх брехні та лицемірства. Недарма одне з фольклорних пророцтв про Антихриста свідчить, що він народиться від розпусниці, яка удає цнотли-ву. Інші варіанти балади – «Діва і прочанин (пілігрим)», «Криниця біля долини», тощо – у Чайлда №21 («The Maid and The Palmer (Samaritan Woman)»). У них оповідається євангельський епізод зустрічі Христа біля криниці з самарянкою і прохання Сина Божо-го дати йому води (Йн. 4 : 10) [5, 118], але по-пулярний у мистецтві канонічний сюжет пе-реосмислено по-новому: Ісус дорікає героїні за те, що вона приховує правду про вбивство своїх нешлюбних дітей, і накладає на неї пос-мертну покуту (проаналізовано: [6]). Самі ге-рої – пілігрим, який повернувся з Рима, і дів-чина; ці образи вже британські.  У фольклорному аспекті цікаво розгляну-то образ грішниці відповідно до традицій на-родного християнства. Є аналоги скандинав-ських і слов’янських балад про Марію Маґда-лину (Маґдалену) [1, 39], побудованих, воче-видь, на апокрифах. Сюжет схожий на кельт-ський і германський: блудниця не має чаші й відмовляє Ісусу в питті. (В Євангелії Ісус Сам не має черпака і взагалі посуду, що й помічає самарянка; сприйнятий жінкою як жебрацтво аскетизм означає, що Сину Божому не потріб-не профанне). У баладі Христос каже грішни-ці, що якби вона була цнотливою, він випив би з її рук. Розпусниця заперечує свої прови-ни, але Ісус каже їй, що вона народила трьох дітей: від батька, брата і священика – і вбила їх. Грішниця повинна спокутувати злочин: жити в лісі серед лютих звірів, спати на землі 

та їсти листя [3]. Схожу єпитимію наклав ігу-мен на розбійника в закарпатській казці – скоріше, притчі – «Про розбійника, що забив 399 душ»: спочатку герой сам обирає для се-бе життя з псами як (у тодішньому народно-му уявленні) найгіршими тваринами, а потім ігумен посилає його до лісу жити зі звірами; у кінці він гине від кулі лісника, який прийняв розбійника за звіра; злочинець каже, що йому суджено так умерти [2, 208]. У чеських і сло-вацьких баладах, як повідомляє дослідниця, убивцю супроводжують криваві привиди де-в’ятьох дітей, і злочинниця провалюється в церкві під землю [3]. Дев’ять як тричі по три – сакральне число. Жива (вічна) вода, яку пропонує Ісус Христос самарянці, означає спасіння душі й Царство Небесне. У баладі ж героїня має відбути покуту (опис якої нага-дує ініціацію) і тоді ввійде до раю. Отже, і тут наявний мотив вічного життя, але інакше ін-терпретований.  У шотландському контексті особливо впадає у вічі свідома кровосуміш, яку здійс-нюють герої балад (можна порівняти з казка-ми братів Ґрімм, Афанасьєва та ін.). Нато-мість несвідомий інцест – мотив, описуваний подібно у фольклорній традиції різних наро-дів, які не контактували між собою – тобто він архетиповий. Так, шотландський пісен-ний фольклор у цьому плані можна порівня-ти з фінно-угорським.  Приклад такого свідомого інцесту – бала-да «Лізі Вен» («Lizie Wan», Child № 51А, її ана-ліз: [8]), або інша балада, «Прекрасна лань» (Child № 50, «The Bonny Hind»). Ці текс-ти – класичний приклад Еросу і Танатосу. У першому випадку гріх свідомий, у другому – несвідомий, як в українських казках (принцип «чого вдома не знаєш»): брат і сест-ра не знали про існування одне одного, що призводить до трагічної розв’язки – самогуб-ства героїні. Герой алегорично висловлює батьку причину свого горя: він убив найпрек-раснішу лань. Але батько так і не розуміє, хто насправді мається на увазі, хоча лань – сим-вол дівчини. Тобто батько розуміє буквально, а не мову символів, і таке нерозуміння підк-реслює трагічність балади. Імпліцитний язи-чницький підтекст балади – постійне згаду-вання про священне дерево (hollin tree  
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ОЛЬГА СМОЛЬНИЦЬКА Типологічні моделі у вибраних британських народних баладах: порівняльний аналіз [1, 92–93]), під яким герої зустрічаються, дів-чина в погоджується на пропозицію незнайо-мця; дізнавшись правду, заколюється, а потім брат ховає сестру під згаданим деревом – тобто простір обмежений. Священне дерево тут фігурує недарма. Можливо, і в його згаду-ванні, і у самому сюжеті – відгомін обрядів Бельтайну – кельтського свята родючості, під час якого, як у вакханаліях або на Купалу, до-зволялися стосунки з незнайомими (приклад – неадаптована повна шотландська балада про Томаса Римача, переклала Олена О’Лір). В інші сезонні періоди мораль була більше строгою.  У «Лізі Вен» брат-убивця, Джорді Вен, спочатку не хоче зізнатися матері причини того, чому його меч у крові (аналогічно – заго-ловний герой шотландської народної балади «Едвард»). Нарешті на її вимогу злочинець каже: «Люба мати, це так: я злочинець страш-ний, / О, прости всі провини мої: / Бо я голову стяв Лізі Вен цим мечем, / Плоть натроє розк-раяв її». Далі між матір’ю і сином відбувається такий діалог: «”О, що зробиш, як батько пове-рнеться твій, / Джорді Вене, повідай мені?” – / “Сяду я до човна, що не матиме дна, / І у хвилі пущусь буремні”. – / “Та коли ж ти повернешся знову до нас, / Джорді Вене, повідай мені?” – / “Сонце й місяць танок поведуть на лугу / Тої ночі, як верну в човні”». Подібні діалоги у ба-ладі «Едвард», один з варіантів якої переклав М. Стріха (і цей переклад неодноразово публі-кувався): «“Покуту за те понесеш ти яку, /  Едварде, Едварде? / Покуту за те понесеш ти яку? / Не крийся, мій сину, від мене». / «Я в човні пущуся у далеч морську, / Ох мамо, ох мамо, / Я в човні пущуся у далеч морську, / Мене візьме море студене”» [9, 10–11]. Але далі діалог розгортається: «“Що станеться з вежею й домом твоїм, / Едварде, Едварде? / Що станеться з вежею й домом твоїм, / Що досі були тобі любі?» / «Нехай розбиває доще-нту все грім, / Ох мамо, ох мамо, / Нехай роз-биває дощенту все грім, / По тій не тужитиму згубі”. / «“Дружина і діти чи переживуть, / Ед-варде, Едварде, / Дружина і діти чи пережи-вуть, / Коли сам ти рушиш у море?» / «Нехай старцювати лаштуються в путь, / Ох мамо, ох мамо, / Нехай старцювати лаштуються в путь, / Не важить мені їхнє горе”» [9, 10–11]. 

Остання балада позначена макбетівським мотивом, і її цікаво зіставити з шекспірівсь-кою трагедією, де автор надав деструктивну роль не матері, а жінці (Макбет убиває свого кузена Дункана, і тут – мотив подвійного грі-ха проти споріднення, бо король вважався і метафоричним батьком, отже, тут – і просто вбивство, і братовбивство, і батьковбивство). Мати-намовниця у баладі виступає як зла Аніма героя (так само у народних казках, або ж леді Макбет у Шекспіра), і несподівана кін-цівка балади додає особливого трагізму: «“Чи матір полишиш свою у журбі, / Едварде, Ед-варде, / Чи матір полишиш свою у журбі, / Зоставивши дім свій позаду?” / “Прокляття пекельне лишаю тобі, / Ох мамо, ох мамо, / Прокляття пекельне лишаю тобі / За підлу, підступну пораду”» [9, 11]. (Аналогічний сю-жет – у баладі Ю. Словацького про пажа, у ви-творах фольклору деяких інших народів). Причин такого злого наміру в баладі не наво-диться (майно? її нелюбов до чоловіка?) – можливо, тут відіграє роль несвідома конку-ренція, про яку зазначалося вище: керуючись нездоровим почуттям (навіть не усвідомлю-ючи його), мати витісняє з оточення героя всіх інших, які впливають на її сина – недарма позбувається саме Едвардового батька, тобто свого чоловіка. Відповідно, позбувшись влас-ної волі, Едвард дедалі впадає у залежність від матері та послаблюється. Цим спрямова-но вбивство, який герой балади чинить не зі своєї волі. У реальності така модель спостері-гається у витісненні матір’ю сильного чолові-ка із синового життя (аналогічно – батько витісняє з доччиного життя чоловіка взагалі або сильного чоловіка) та фактична заміна йому всіх ролей. Тобто балада «Едвард» може містити імпліцитні інцестуальні мотиви.  Здійснений аналіз продемонстрував ве-лику роль материнського комплексу в бри-танському баладному фольклорі, особливо шотландському, що наближає кельтсько-германську народну літературу до українсь-кої традиції. Також виявлені несподівані па-ралелі з народними баладами і трагедією Ше-кспіра «Макбет»: проаналізований фольклор цілком міг бути одним з джерел цього твору, особливо враховуючи первісну іпостась леді Макбет (не дружина, а мати). Засудження  
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ОЛЬГА СМОЛЬНИЦЬКА Типологічні моделі у вибраних британських народних баладах: порівняльний аналіз епічним оповідачем баладних героїв-грішників означає перехід від первісного сус-пільства до християнського, тобто фольклор пропонує бінарні опозиції: язичництво/християнство, моральне/неморальне. З на-буттям нової релігії герої стають свідомими і тому несуть покарання за свій гріх. Робота має перспективу продовження у плані вияв-лення подібних моделей на прикладі британ-ської класики, а також дослідження вимагає здійснити переклади корпусу балад. 
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TYPOLOGICAL MODELS IN THE SELECTED BRITISH FOLK BALLADES:  
COMPARATIVE ANALYSIS 

 

The article compares typological models in the British ballads. Attention is focused on the Scottish 
and English texts. The hypothetical sources of Shakespeare's tragedy “Macbeth” are revealed. The com-
parative, mythological, translational, Jungian, historical methods of analysis are used. 
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ТИПОЛОГИЧЕСКИЕ МОДЕЛИ  
В ИЗБРАННЫХ БРИТАНСКИХ НАРОДНЫХ БАЛЛАДАХ: 

СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ 
 

В статье осуществляется сравнение типологических моделей в британских балладах. Внима-
ние сосредоточено на шотландских и английских. Выявлены гипотетические источники шекспи-
ровской трагедии «Макбет». Задействуются компаративный, мифологический, переводоведче-
ский, юнгианский, исторический методы анализа.  

Ключевые  слова :  баллада, перевод, герой, архетип, пограничная ситуация. Стаття надійшла до редколегії 01.10.2017 
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ОЛЕНА ТУПАХІНА Травма, спогад, ностальгія: вікторіанська доба у дзеркалі літературної рецепції порубіжжя ХХ – ХХІ століть 

Понад півстоліття феномен «вікторіан-ського відродження» привертає увагу як  зарубіжних, так і вітчизняних дослідників. Нечуваний сплеск зацікавленості вікторіан-ською культурою, розпочатий у повоєнній Великій Британії та підхоплений країнами Англосфери, поширився згодом навіть на те-риторії, що ніколи не зазнавали безпосеред-нього колоніального впливу колишньої мет-рополії – Іспанію (Фелікс Пальма, Альберт Санчес Піньоль), Францію (Жан-П’єр Уль), Норвегію, Фінляндію (Крісіна Карлсон) тощо.  У контексті дискусії про «глобальний не-овікторіанізм», що розгорнулася на сторінках журналу «Neo-Victorian Studies» [14] і здобула поточного узагальнення у монографії Еліза-бет Хо «Neo-Victorianism and the Memory of Empire» [7], набуває особливої актуальності питання про рушійні механізми «вікторіан-ського відродження». З оглядом на трансна-ціональний характер феномену та розмаїття його репрезентацій у художній літературі порубіжжя ХХ–ХХІ століть, поширена у науко-вому дискурсі 1960–70-х років гіпотеза  про суто ностальгічне коріння так званого «неовікторіанізму» потребує певних уточ-нень, у чому й полягатиме мета проведеного дослідження. При цьому доцільним видаєть-ся не лише визначення хронологічних  меж «вікторіанського відродження», але й висвітлення основних тенденцій взаємодії 

постмодерної свідомості із вікторіанською спадщиною. Визначення необхідної хронологічної ди-станції між вікторіанством та нео-вікторіанством є, на думку Джессіки Кокс, одним з найактуальніших питань сучасних вікторіанських студій [2]. Традиційно поча-ток літературного «вікторіанського відро-дження» датують шістидесятими роками ХХ сторіччя, коли світ побачили одразу дві концептуально значущі для неовікторіансь-кого дискурсу художні реінтерпретації вікто-ріанської спадщини: романи Джин Ріс «Wide Sargasso Sea» (1966) та Джона Фаулза «A French Lieutenant Woman» (1969), з яких пер-ший являв собою постколоніальну ревізію «Джен Ейр», а другий, за відсутності визначе-ного претексту, вільно експериментував у постмодерністському дусі із наративними конвенціями та онтологічними засадами вік-торіанської доби. Втім, ситуація із точкою відліку суттєво ускладнюється, якщо враху-вати, що роман Ріс був фактично завершений вже на початку 40-х років і, в такий спосіб, мо-же бути хронологічно співвіднесений скоріше з творами «The Real David Copperfield» Роберта Грейвза (1933), «Freshwater» Вірджинії Вульф (1935), «Fanny by Gaslight» Майкла Седлера (1944) або «The Victorian Chaise-Long» Марга-ніти Ласкі (1953). При цьому, якщо Грейвс  обмежується «технічним» редагуванням 
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ТРАВМА , СПОГАД, НОСТАЛЬГІЯ:  
ВІКТОРІАНСЬКА ДОБА У ДЗЕРКАЛІ ЛІТЕРАТУРНОЇ 

РЕЦЕПЦІЇ ПОРУБІЖЖЯ ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ  
У статті з опорою на художні реінтерпретації вікторіанської спадщини у літературі порубі-

жжя ХХ–ХХІ століть досліджується широкий спектр рушійних сил культурного феномену 
«вікторіанського відродження». Серед найбільш яскраво відображених у дзеркалі літературної ре-
цепції причин явища – не лише «імперська ностальгія» та естетичний ревізіонізм, але й глибинне 
прагнення компенсації історичних та cучасних травм. Окрему увагу приділено статусу неовікторі-
анського роману як тексту-пам’яті, «відтермінованого спогаду», що слугує терапевтичною проек-
цією теперішнього у минуле.  

Ключові  слова :  «вікторіанське відродження», неовікторіанізм, травма, хонтологія, Nachträ-
glichkeit. 
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ОЛЕНА ТУПАХІНА Травма, спогад, ностальгія: вікторіанська доба у дзеркалі літературної рецепції порубіжжя ХХ – ХХІ століть роману Діккенса, прибираючи зайві, у його розумінні, довготи, решта текстів позначена дійсно новаторським підходом до матеріалу, що значною мірою визначає наперед розмаїт-тя стратегій взаємодії сучасного неовікторі-анського роману із вікторіанським претекс-том. Так, у своїй єдиній п’єсі «Freshwater», від-наденій літературознавцями лише 1964 року, Вірджинія Вульф у грайливий, комедійний спосіб проводить паралелі між блумсберійсь-кою групою та гуртком митців та інтелектуа-лів за участі А. Теннісона та Дж. Уоттса, що сформувався навколо двоюрідної бабусі пись-менниці, відомої вікторіанської фотохудожни-ці Джулії Кемерон. Роман Майкла Седлера «Fanny by Gaslight» експлікує табуйовані у вік-торіанському дискурсі теми, зокрема, тему проституції. У готичній новелі Марганіти Лас-кі «The Victorian Chaise-Long» чарівна молода дружина успішного адвоката, оговтуючись після тривалої хвороби, засинає в антиквар-ному вікторіанському шезлонгу, щоб проки-нутися у тілі своєї однолітки з 1861 року.  Для Меттью Бомонта літературна «неовік-торіана» розпочинається 1934 року, з альбому Макса Ернста «Une Semaine de Bonte» [1] – збір-ки коментованих колажів з ілюстрацій до вік-торіанських романів та енциклопедій, органі-зованих таким чином, щоб відтворювати сцен-ки з вікторіанського життя у фантасмагорич-ному, сюрреалістичному світі. Опублікований одночасно із романом Агати Крісті «Murder on the Orient Express», який, на думку дослідника, започатковує консервативну тенденцію у су-часній вікторіані як у поетичному, так і в аксіо-логічному сенсі, арт-бук Ернста, авангардист-ський за духом, спрямований на руйнацію вік-торіанських цінностей і в такий спосіб може вважатися попередником сучасного неовікто-ріанського роману, де префікс «нео», за визна-ченням Бомонта, сигналізує про критичну ре-візію нуклеарного поняття [1].  Нарешті, Шеріл Уілсон в есеї «(Neo-) Victo-rian Fatigue: Getting Tired of the Victorians in Con-rad’s “The Secret Agent”» взагалі відсуває поча-ток «вікторіанського відродження» на перші роки ХХ сторіччя, що змушує Марка Ллюелліна напівіронічно задатися питанням, чи не доці-льно вважати «неовікторіанським» будь-який текст, написаний після 1901 року [18, 5].  

Питання про граничну історичну дистан-цію між вікторіанською добою та її «відродженням» у сучасній культурі слід ви-рішувати, на нашу думку, з урахуванням логі-ки культурного процесу, масштабів явища та вагомості якісного парадигмального зсуву. Подібно до того, як добі Відродження переду-вало декілька локальних «мікроренесансів», «вікторіанське відродження» на шляху до своєї глобальної фази також переживає кіль-ка короткотермінових та обмежених сплесків зацікавленості культурою вікторіанської до-би. Це, передусім, «Оксфордське відроджен-ня» 1920-х років, одним із найбільш приміт-них фігурантів якого був Івлін Во, – безпосе-редня реакція на травму Першої Світової, що маніфестувала бажання прошарку аристокра-тичної молоді повернутися до часів втраче-ної стабільності через імітацію вікторіансь-кого стилю [8, 79]. У 1930-х роках викладаць-ка й письменницька діяльність відомого свої-ми консервативними поглядами літератур-ного критика Артура Квіллер-Кауча у Кемб-риджі закладає підгрунтя для так званого «Кембриджського відродження» [6]. Нарешті, глибока економічна криза повоєння (1945 – 1950-ті рр.) провокує зріст популярності нау-кового доробку Джорджа Малькольма Янга, якого перший головний редактор журналу «Victorian Studies» небезпідставно називає духовним засновником сучасних вікторіансь-ких студій [17].  Ностальгія за втраченою стабільністю та відчуття «культурної заборгованості» перед високим естетичним зразком як рушійні си-ли неовікторіанізму – свого роду locus com-munis багатьох літературознавчих розвідок: У. Аллена, Б. Бергонці, Р. Уільямса, Д. Дейва та ін., на порубіжжі ХХ–ХХІ ст. – М. Світа, О. Толс-тих, А. Саруханян, а у вітчизняному літерату-рознавстві – О. Скороходько, Н. Сизоненко. У відповідях на запитання дружньої анкети, ро-зісланої В.Івашевою під час роботи над моног-рафією «Англійський реалістичний роман ХІХ сторіччя у його сучасному звучанні» (1974), британські письменники Енгус Уілсон та Чарльз Сноу визначають причини своєї заці-кавленості вікторіанською спадщиною через прагнення віднайти «ту міцність моральних засад, що є наразі втраченою» [цит. за 19, 11], 
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ОЛЕНА ТУПАХІНА Травма, спогад, ностальгія: вікторіанська доба у дзеркалі літературної рецепції порубіжжя ХХ – ХХІ століть а також через той факт, що «ХІХ сторіччя бу-ло найвеличнішою добою у розвитку нашого роману» [цит. за 19, 13]. «Найбільш очевидна різниця між романами ХІХ та ХХ сторіччя, – категорично заявляє Айріс Мердок, – полягає в тому, що романи ХІХ сторіччя кращі» [цит. за 21, 37]. «I don’t want to write an experimen-tal novel to be read by people in fifty years, who will say, ah, yes, she foresaw what was coming. – емоційно стверджує Маргарет Дреббл. – I’m just not interested. I’d rather be at the end of a dying tradition, which I admire, rather than at the beginning of a tradition which I de-plore» [цит. за 11, 153]. На початку 1990-х ро-ків нові невтішні для сучасників паралелі із великими попередниками проводить Анто-нія Байєтт [16], відома витонченою стилізаці-єю вікторіанської поезії та прози.  Аналізуючи транстекстуальний, за визна-ченням Жерара Женнета, аспект взаємодії сучасного неовікторіанського роману із вік-торіанським претекстом, Крістіан Гутлебен у роботі із красномовною назвою «Nostalgic Postmodernism: The Victorian Tradition and the Contemporary British Novel» доходить виснов-ку, що попри всі іманентно присутні у поси-ланнях на вікторіанський взірець іронічні, ба навіть пародійні імплікації, рушійним моти-вом подібних запозичень є приборкання від-чуття естетичної вторинності сучасної прози через «claim of lineage, an assertion of kinship, of genealogy… the I-couldn’t-say-it-better implica-tion» [4, 11]. Апеляції до високого естетичного зразку у сучасній неовікторіані є настільки частотними, що літературознавиця Кора Кап-лан іронічно вподібнює активістів «вікторіан-ського відродження» героєві гумористичного роману Брайана Мура «The Great Victorian  Collection» (1975), який, на думку дослідниці, епітомізує бажання постмодерністської свідо-мості, що переживає кризу ідентичності,  привласнити минуле через колекціонування матеріальних артефактів попередньої доби і в такий спосіб ідентифікувати себе [9, 8]. Взаємозв’язок вікторіанського минулого та постмодерністського теперішнього у нос-тальгічному контексті має відчутно патерна-лістський характер. Так, у загальновідомому романі Антонії Байєтт «Possession» поколін-ня «правнуків» знаходить себе через віднов-

лення зв’язку із поколінням вікторіанських «пращурів»; у романі Ллойда Джонса «Mister Pip» «Великі надії» Діккенса у переказі місте-ра Уоттса, «останньої білої людини» на остро-ві Бугенвіль, виявляються єдиним джерелом духовного порятунку дітей аборигенів від жахів громадянської війни. Героїня роману Девіда Бенедиктуса «Floating Down to Came-lot», юна студентка відділення англійської літератури, рятується від соціальних, полі-тичних, родинних та психологічних негараз-дів у художньому світі поезії Теннісона, який нездатні зрозуміти її цинічні викладачі.  З урахуванням вищезазначеного, надзви-чайно спокусливою видається пропозиція В. Івашевої відшукати коріння «вікторіансь-кого відродження» у «глибокому незадово-ленні багатьох англійців... культурним кліма-том останніх десятиліть, у внутрішньому протесті проти культу вседозволеності, що подається купкою інтелектуалів як вимога усього народу», ба більше, у «пошуках мора-льно здорової культури» [19, 14]. Позиція до-слідниці не є поодинокою – подібну позитив-ну реміфологізацію вікторіанської доби спо-стерігаємо у політичній риториці тетчериз-му, у роботах школи «нових імперських істо-риків» на чолі з Гертрудою Гіммельфарб, чию візію вікторіанського етосу Джон Куцич та Діана Садофф влучно визначають як «a post-modern fantasy of Victorian working class hero-ism... a model for postmodernism's nostalgic ret-rospective look at its own origins» [3, 29]. Про-те, як переконливо доводить у розвідці «Victorians in the Rearview Mirror» Саймон Джойс, полеміка навколо відродження вікто-ріанських цінностей дала поштовх не лише неоконсервативній апологетиці періоду, але і його критичній ревізії [8, 16].  Вже у згаданій раніше новелі Марганіти Ласкі «Victorian Chaise-Longue» антикварний предмет меблів (придбаний на догоду «моді на усе вікторіанське») відправляє героїню – інфантильну, розпещену «жінку-дитя» Мела-ні – у світ, мало схожий на вікторіанську добу з популярних екранізацій класики, змушуючи її на власному досвіді відчути усі недоліки статусу «янгола у домі». В такий спосіб, Ласкі майже одночасно з Джин Ріс започатковує прагнення сучасної неовікторіани надати 
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ОЛЕНА ТУПАХІНА Травма, спогад, ностальгія: вікторіанська доба у дзеркалі літературної рецепції порубіжжя ХХ – ХХІ століть право голосу представникам маргіналізова-них соціальних груп – жінкам, жертвам коло-нізації, національним та сексуальним менши-нам тощо, – чиє трансгресивне подолання класових, гендерних та інших обмежень, як зазначає Маргарет Стетц, покликане задово-льнити бажання сучасного читача побачити «inner, psychological liberation and outer, social empowerment of those who were assigned to the bottom of the Victorian hierarchy» [15, 340].  Переліки найбільш популярних неовікто-ріанських романів порубіжжя ХХ–ХХІ століття рясніють прикладами подібної «вертикаль-ної соціальної мобільності». Так, отримують особисту свободу дві скалічені патріархаль-ним суспільством героїні роману Мішеля Фей-бера «The Crimson Petal and the White» (2002) – молода кмітлива повія Цукерочка та заможна, проте божевільна Агнес. Всупереч обставинам та соціальним табу, знаходять своє щастя ава-нтюристки Сью та Мод з роману Сари Уотерс «Fingersmith» (2002). Роман двічі лауреата пре-мії Букера, австралійця Пітера Кері «Jack Maggs» (1997) виріс, за свідченням автора, із бажання відновити справедливість щодо од-ного з персонажів діккенсівських «Великих сподівань»: «Then one day, contemplating the figure of Magwitch, the convict in Charles Dick-ens’s “Great Expectations”, I suddenly thought THIS MAN IS MY ANCESTOR. And then: THIS IS UNFAIR!» [12, 118]. У результаті Мегвіч-Меггс не лише мститься користолюбному письмен-никові Тобіасу Отсу, у якому безпомилково вгадується Діккенс, але й врешті решт прий-має свою нову австралійську ідентичність як патріарх великої родини і власник квітучого маєтку на березі річки Маннінг. Трейсі Шева-льє романом «The Remarkable Creatures» (2009) вшановує здобутки викреслених з вікторіансь-кої історії науки піонерок палеонтології – пер-шовідкривачки іхтіозавта Мері Еннінг та її значно менш відомої колеги Елізабет Філпот.  Певна стигматизація травматичного істо-ричного досвіду у сьогоденні, про яку красно-мовно свідчать перераховані вище твори, за-тверджує неовікторіанський роман у якості ретранслятора такого досвіду, «тексту-пам’яті», який, на думку Кейт Мітчелл, «communicates memory – that which is already known through a variety of media about the Vic-

torian era, for example, – and offers itself as memory» [13, 44]. В такий спосіб, вікторіансь-ка доба постає як хонтологічний деррідеан-ський «привид», з яким сучасна свідомість має вступити у конструктивний діалог задля виконання необхідної Trauerarbeit. З іншого боку, експліковані у багатьох прецедентних текстах порубіжжя ХХ–ХХІ ст. вікторіанські табу уможливлюють криптонімічне (Н. Абра-хамс, М. Торок) тлумачення феномену «вікто-ріанського відродження» як засобу «куль-турного екзорцизму».  Водночас, характер травм, актуалізова-них у неовікторіанській літературі порубіж-жя ХХ–ХХІ століть, дозволяє зробити припу-щення і про наявність зворотної залежності, а саме – ретроактивної проекції актуального травматичного досвіду у минуле (фрей-дистська ідея Nachträglichkeit), за рахунок чого «traumatized subject of modernity pre/rediscovers itself in its manifold nineteenth-century others» [10, 13]. Вікторіанська доба, що за сукупністю багатьох визначальник ознак може розглядатися як праобраз сучас-ного світу, постає при цьому як убезпечений хронологічною дистанцією чи альтернативно-історичною модальністю (у випадку літерату-ри стімпанку) інваріант сьогодення, «експериментальний майданчик», де без ри-зику психологічного дискомфорту можна ви-рішувати пекучі питання сьогодення. Так, цілий піджанр неовікторіанського роману, так званий «natural history novel» (за визна-ченням Саллі Шаттлворт) присвячений «дарвіністській травмі» та її стигматам у су-часній культурі (романи Грема Свіфта «Ever After», Антонії Байєтт «Angels and Insects», Крістіни Карлсон «Mr.Darwin’s Gerdener»); література стімпанку висвітлює проблеми експансивного розвитку технологій (роман Уільяма Гібсона та Брюса Стерлінга «The Di-fference Engine»); питання «прихованої дис-кримінації» підіймають натхненні особистіс-тю Генрі Джеймса романи Кольма Тойбіна «The Master», Алана Холінгхерста «The Line of Beauty» тощо.  Свого часу, розмірковуючи над фундаме-нтальними відмінностями у підході до антич-ної спадщини середньовічних «мікрорене-сансів» та Ренесансу загальноєвропейського, 
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ОЛЕНА ТУПАХІНА Травма, спогад, ностальгія: вікторіанська доба у дзеркалі літературної рецепції порубіжжя ХХ – ХХІ століть Ервін Панофський вдався до мальовничої ме-тафори: «Середні віки залишили античність непохованою та по черзі то оживляли, то за-клинали її труп. Ренесанс ридав біля її моги-ли та прагнув воскресити її душу. У певний фатально невідворотний момент це вдалося... Ось чому середньовічні ренесанси були мін-ливими, у той час, як Ренесанс був постій-ним» [18, 139]. Продемонстрована у даному дослідженні гострота полеміки навколо фе-номену вікторіанства, що точилася у гумані-тарних колах протягом усього двадцятого сторіччя, а також розмаїття форм та засобів відображення вікторіанської доби у сучасній літературі свідчить про беззаперечну наяв-ність «живої душі» у навколовікторіанському дискурсі. Однак лише час покаже, чи стане вікторіанська доба у колективній художній свідомості такою ж, як класична античність після Ренесансу – «ледве вловимою, проте присутньою усюди» [18, 139].  
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TRAUMA, MEMORY, NOSTALGIA: THE RECEPTION OF VICTORIAN  
AGE IN FICTION AT THE TURN OF THE XXI CENTURY 

 

Based on numerous reinterpretations of the Victorian heritage in fiction at the turn of the XXI century, 
the vast variety of driving motives behind the cultural phenomenon of Victorian Revival is being analyzed. 
Apart from “imperial nostalgia” and aesthetical revisionism, deep urge for historical or modern traumas 
recompense can be identified as the cause most strikingly perceived by contemporary fiction. Special atten-
tion is being paid to the neo-Victorian fiction’s status as that of “memory text”, a form of Nachträglichkeit 
serving as a therapeutic projection of present into the past.  

Key words:  Victorian Revival, neo-Victorianism, trauma, hauntology, Nachträglichkeit. 
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SERGII KHRIAPAK The features of surrealism in American literature 

The actuality of this research is conditioned by the interest to the features of development of surrealistic poetry of the USA. The combination of literary traditions with an innovation in crea-tion of American surrealist poets is the unique example of modern genre synthesis in literature. A research of separate aspects of poetics of their creation will allow to understand general confor-mities to the law of development of literary process in the USA. The study of features of any literary epoch, flow or direction begins from setting of the chro-nologic limits of this phenomenon. In researches, devoted to surrealistic literature in the USA, this question is not enough discussed and literary critics do not have the expressly formed point of view on this occasion. In opinion of S. Nessen, the first information about American surrealism is dated to the beginning of the forties of the  ХХ c. [9, 60], D. Tashyan says that the origin of surrealism in the USA is the second half of forties 

[13, 196]. There is opinion of P. Zweig, that the origin of American surrealism took place in the middle of fifties of the ХХ cent. [14, 314]. The study of literature and, in particular, poetry of surrealism causes a lot of problems because until now there is not a withstand point of view, if it is an organic and integral phenome-non for American literature of ХХ cent. Some re-searchers consider that surrealism in the USA didn’t not form an integral and self-sufficient system, but that is why it didn’t create a separate direction. Its key feature was an organic co-operation with other artistic phenomena of that time. P. Tsveig supports this idea [14, 316.], and John Ashbery pointed out during his lecture in the University of «New School» that American surrealism had been only the bad imitation of French surrealism. There are opposite opinions, so S. Silsbe is inclined to see surrealism of the USA as integral and self-sufficient phenomenon of the American 

ЕЛЕНА  ТУПАХИНА  З а п о ро ж ь е  
 

ТРАВМА, ПАМЯТЬ, НОСТАЛЬГИЯ: ВИКТОРИАНСКАЯ ЭПОХА  
В ЗЕРКАЛЕ ЛИТЕРАТУРНОЙ РЕЦЕПЦИИ РУБЕЖА ХХ–ХХІ вв. 

 

В статье с опорой на художественные реинтерпретации викторианского наследия в литера-
туре рубежа ХХ–ХХІ веков исследуется широкий спектр движущих сил культурного феномена 
«викторианского возрождения». Среди наиболее ярко отраженных в зеркале литературной рецеп-
ции причин явления – не только «имперская ностальгия» и эстетический ревизионизм, но и глубин-
ное стремление к компенсации исторических и современных травм. Отдельное внимание уделено 
статусу неовикторианского романа как «текста-памяти», «отсроченного воспоминания», тера-
певтически проецирующего настоящее в прошлое.  

Ключевые  слова :  «викторианское возрождение», неовикторианизм, травма, хонтология, 
Nachträglichkeit. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017    UDC 82.111(73)-1.09 
SERGII KHRIAPAK Cherkasy sergey.from.ua@gmail.com  

THE FEATURES OF SURREALISM  
IN AMERICAN LITERATURE  

This article is devoted to the analysis of the main features of poetics of American surrealism. We exam-
ine the most important aspects of the influence of American surreal poetry of that period on the contempo-
rary literature. The differences between the peculiarities of surrealism in the USA and in Europe are consid-
ered. 

Key words:  surrealism, American literature, experimental poetry, sixties. 
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SERGII KHRIAPAK The features of surrealism in American literature poetry [12, 8]. Some researchers say that Ameri-can surrealism is neo-surrealism. On determina-tion of O. Akulov, it is the kind of surrealism which is characterized by the absence of sub-stantial contradictions to principles of neo-romanticism and symbolism, presence of princi-ple of selection, and also waiver of one of key ideas of original surrealism – freedom above ra-tional control, or spiritual automatism [1]. Be-cause of presence of different thoughts about American surrealism, we will make an attempt to consider its main tendencies, trace key dis-agreements with the French variant of this artis-tic phenomenon, to define its place in the post-war poetry of the USA. With the completion of “the period of silence”, which was lasted during the fifties of the ХХ cent plenty of new directions, flows and schools appear in the literature of the USA. The surrealism occupies a special place among them. A difference in time between the period of bloom of European surrealism and appearance of surrealism in the USA allowed the American adherents of this direction to give a new glance on it. Differences between original French surre-alism and its American variant are sufficiently perceptible. In the USA there was no bright leader, similar to Breton in France, who would have created a theoretical ground for this direc-tion. Bly did such attempts. In the essays he tried to define the program and even basis of new eth-ics which would be based on the surrealism un-derstanding of psyche of man. But the poet was not disturbed by spiritual researches, instead of surrealism language. In G. Nelson’s opinion, his «appeal to the «vividness» and against a tradi-tional rhetoric approaches him rather to Rilke, Valejo and Neruda, than to provocations of Breton» [8, 69]. Actually American surrealism didn’t not aspire to be, named a movement. In our opinion, a main difference between Euro-pean and American surrealism is that the first aimed to be a world view and philosophy, and its more late American analogue didn’t try to reach such philosophical tasks, but was the basic way of thinking and a mean for expression of ideas. American surrealisms did not try to create a theoretical ground for their creation, as it was done by French surrealism, and mostly used 

technical receptions and artistic facilities which were characteristic for European surrealism. Scornful opinion of Breton against logic of mental arguments, logic, rationality, sequence, style, tradition and actually literature in the USA was directed against more concrete enemy. If French surrealism contrasted itself the two thou-sand years of European tradition, the American affronted Richard Eberheart and Robert Lowell, as to one of the brightest representatives of po-etry of traditionalism [3, 37]. The «enemy» was not going to fight and experimental force of new poetry spread until, it began to respond the dream of Breton about times, when the armies of poets will study technicians of the spontaneous speech trainings centers. In the USA, except Philip Lamantia, Bill Knot and a few others, there were not so many poets who could be named surrealists. Instead of the program and codes of conduct there were many techniques and the conglomerate of opinions which sometimes considerably differed from surrealism in France. Like the list of surrealisms, which Breton pointed in first the manifest, Paul Zweig points the list of the American poets-surrealists: Frank O'Hara is a surrealist in loneliness; Robert Bly is a surrealist of old motor-car overlays; James Wright is a surrealist of childhood in Ohio; Charles Simic is a surrealist of Yugoslavian folk-lore; Kenneth Koch is a surrealist of absurdity; Paul Carol is a surrealist of fashionable words; Allen of Ginsberg is a surrealist of polymor-phic obstinacy and everything else; Bill Knot is a surrealist of suicide; James Tate is a surrealist of Bill Knot; Philip Lamantia is a surrealist of a black sun [4, 315]. Such a list testifies that surrealism lost the initial value and purchased new forms and out-lines. Instead of social orientation and aspiration to create the own seeing of the world, typical for European surrealism, the American one gave mind on such linguistic aspects, as carefully neat lines of poetry of dreams, unobtrusive streams  of speech, black humor, slangy anti- rhetoric, 
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SERGII KHRIAPAK The features of surrealism in American literature nonsense, fantastic landscape and gloomy ab-stractions [5, 54]. When surrealism attained the USA, it be-came the refuge of different ideas and tech-niques that developed in different aspects for diverse reasons attracting poets. For example, as V. Devis says, Bly’s argumentation of surreal im-agery in his works gave a shove to the poetry of deep images with a fantastic aura, but without surrealism spontaneity. 
We think of Charlemagne 
As we open oysters. 
Looking down, we see 
Crowds waving from islands inside the oyster 

shell. 
The neck swings to bite the dog. 
When the fishermen take in the floats 
They find nets some giant fish 
Broke through at night [2, 27]. Here we can see images of different realities which can hardly be combined. A poem is built on sharp transitions between these images and on blanks in logical exposition of the text. But the language of poem still has an almost classic clearness and harmoniousness. Its transitions extraordinarily smooth, almost affected and have little in common with surrealism in its clas-sic kind. A similar break between an automatic writing and literary use of images characterizes such poets, as James Wright, Mark Strand, Charles Simic and others. For them surrealism becomes a literary technique which uses an im-age in order to represent a value and paradoxi-cality of life [7, 37]. An image replaces a rhyme, size and becomes the basic element of poem: 
We have before us 
A magician’s coffin 
Sawn in half 
With a girl in it 

A knuckle knocking on wood 
For its lips to be read 
A heap of sucked wish-bones 
Snoring on a plate Such poems incarnate the new type of classi-cism, based on the internal world of an author contradicting with the environment. Their draw-back is a generation of certain contradictions, which can be seen in their use of mystery of sur-

real images, though actually, they are distant from a mystery and mysticism [11, 129]. Poetry book of Frank O'Hara «Meditation in an Emergency» and Allen of Ginsberg’s «Howl» appeared at the end of 50s and became the first main post-war works which marked the begin-ning of literary revolution in the USA. They al-lowed to free the flow of free associations, that easily «washed» off the literature of «silent gen-eration». Some poems from collection of Medita-tion in an Emergency» are a direct imitation of experience of French surrealists in the area of automatic writing: 
The jumping error pins on the blossoms of 

baffles 
Densely foraging covered hero-Nero of Mal-

tese, of Moor, 
Leap, oh leap! Against the fame that’s in the 

noose, 
Sister of yearning, of eclogues without over-

coats deeply, 
And the trumpet rages over filigreed prison-

ers [10, 16]  External designing of poems in five lines strophes is not a manifestation of formalism, but rather a joke on literary forms. A language moves smoothly that breaks and surprises a reader with an unexpected surreal implication. The text of poem does not have the expressly noted theme, it is an inconsistentness of rhythms and images. Such fragments form principles of an irreproach-able style which is basis of the book «Meditation in an Emergency». O'Hara represents paradoxi-cality of the poetry in such a war: «I give the en-thusiasm, although I can get famous due to mys-terious emptiness of this sphere» [10, 38]. This enthusiasm allows to oppose the associations of surrealisms principles to logical exposition. A poem destroys the strong walls of forms and val-ues. Ordinary surroundings and workaday situa-tions grow into distant trips: 
The white chocolate jar full of petals 
Swirls odds and ends around in a dizzying eye 
Of four o’clocks now and to come. The tiger, 
Marvelously striped and irritable, leaps 
On the table and without disturbing a hair 
Of the flowers’ breathless attention, pisses  
Into the pot, right down its delicate spout [10, 29]. 
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SERGII KHRIAPAK The features of surrealism in American literature Even today The book «Meditation in an Emergency» flusters a reader, because O'Hara realized all the risks and all attractiveness of «mysterious emptiness of enthusiasm». He was fascinated by unchanging youth of the soul, but at the same time he sadly realized the monotony of the «logical» world which could hardly be changed. Probably, the final lines of the book demonstrate, what exactly O‘Hara wanted to cre-ate using his «mysterious emptiness» and what he was afraid to lose: 
Now I am quietly waiting for 
The catastrophe of my personality 
To seem beautiful again, 
And interesting, and modern [10, 42]. A similar element is not peculiar for Kenneth Koch’s works. He plays on whimsicality and af-fectation of surrealism and he is master of repre-senting absurd appearances. Provocative ab-surdity of his poetry, is similar to the works of French surrealists who proclaimed the absurdity of typical perception of the world and called to the release of consciousness and departure from the standard way of thinking. 
Of all this is the sunset, a basilica of friendly 

brassieres – 
The government of Switzerland may not be 

overcome by gonorrhea! 
Finland wants “boats”. The sheep want to go 

to Finland. 
“Sand will not make you a very thrilling over-

coat” the house said to me; 
Our peach tree sat down. “Chalk was dream-

ing of the lightning and thunder” [6, 43]. Accidental combinations of objects and im-ages in this poem have something in common with the appeal of French surrealists to the use of arbitrary associations and protests against logic and mind, that, in their opinion, was the unique method to create the real art. Koch carries surrealism in the sphere of hu-mor and irony. His humor abuts upon a satire, and absurdity of images passes without being noticed to the sphere of social and cultural criti-cism. In Koch’s poetry the use of surreal objects not so wide spread and they are used mainly as jokes of absurdity [4, 57]. 
Sea, dogs. There they are, has, gold, in, hen. 

Pardon me. Little matadors. Carcass's neat 
gold 

College, he: yo-yo-terebinth, what little lungs! [6, 74] It should be mentioned that the elements of surreal language became widely used and found the continuation in the poetry of the second half of ХХ century. Such poets, as David Ignatov or Wil-liam Stanly Mervin can not be named surrealists, however the addresses to subconscious in their works can be compared to the surreal visions. It confirms borrowing of literary methods from sur-realism and their use in other poetic movements, such as confessional and beat poetry. A considerable part of the American poetry of the 60s adopted inspiration from the poetry of French surrealism. More known American poets-surrealists were able to open new themes the basis of which was the language of irreproach-able fantasy and illusions, while for poets, whose contribution was not so substantial, surreal posi-tion became the source of rhetoric. As a result American surrealism was a faith not in «wonderful», but in irrational. The 60s in the USA was a period, when surrealism stopped to exist as direction and grew into a poetic language. 
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ОСОБЛИВОСТІ СЮРРЕАЛІЗМУ В АМЕРИКАНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
 

Робота присвячена аналізу основних рис поетики американського сюрреалізму. Розглянуто 
найважливіші аспекти впливу американської сюрралістичної поезії того періоду на сучасну літе-
ратуру. Зазначено головні відмінності між особливостями сюрреалізму в США і Європи. 

Ключові  слова :  сюрреалізм, американська література, експериментальна поезія, шістдесяті.   
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ОСОБЕННОСТИ СЮРРЕАЛИЗМА В АМЕРИКАНСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 
 

Статья посвящена анализу основных особенностей поэтики американского сюрреализма. Рас-
смотрены наиболее важные аспекты влияния американской сюрреалистической поэзии того пе-
риода на современную литературу. Обозначены различия между чертами сюрреализма в США и 
Европе. 
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тидесятые. Стаття надійшла до редколегії 14.10.2017   УДК 821.161.2-4.09'06 
ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО м. Одеса shtn75@ukr.net  

ОСОБЛИВОСТІ МЕНТАТИВУ 
В СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ ЕСЕЇСТИЦІ 

 
У статті на матеріалі збірок А. Бондаря, В. Карп’юка, Т. Прохаська проаналізовано ментатив-

ну організацію сучасних письменницьких есе як дискурсивної практики, визначено їх провідні комуні-
кативні стратегії. 

Ключові  слова :  есе, письменник, ментатив, стратегія, збірка, дискурсивна практика. 

Сучасна українська письменницька есеїс-тика – багатовимірне й різноаспектне явище, що стрімко розвивається, дедалі активніше набуваючи нових форм. Есеїстична творчість, слабко представлена в українській літературі ХХ століття, на початку ХХІ століття стає над-звичайно популярною серед письменства. Причин цьому декілька. По-перше, посиле-ний інтерес до людської особистості, який виникає щоразу в перехідні епохи. За таких обставин есеїст бере на себе функцію поміч-ника читача в пошуках себе, свого місця й 

призначення. «Есе – жанр епох перехідних, часів зламів, зміщень соціального буття, роз-ривів соціального просторово-часового конти-нуума. Коли більшість людей випадає зі звич-них меж, традицій, устоїв і стереотипів пове-дінки» [7, 49]. При цьому есеїст, впливаючи на інтелект та емоції читача, прагне активізувати його думки, переконати у власній позиції, але, головне, спонукати до мислительних дій, до співпереживання й співміркування. Відтак ін-терактивність есе в перехідні часи посилюєть-ся: автор, прагнучи розібратися в тих чи 
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці інших реаліях буття, транслює адресатові своє бачення світу, у свою чергу читач, долу-чаючись до процесу авторських міркувань, їх домислює й розвиває.  По-друге, читацька запотребуваність не-стандартних форм художнього слова: есе – твори, що важко стандартизуються, уклада-ються в ту чи іншу схему, типологію, адже приваблюють насамперед незаангажованіс-тю думки і нетрафаретністю її викладу. По-третє, криза великих епічних форм: читач дедалі стає вибагливішим і прагне охопити «все й одразу», надаючи перевагу малим епіч-ним формам, документалістиці, мемуарам тощо. Цей той випадок, коли попит диктує пропозицію, і митці працюють, виходячи з цього. Щоправда, сучасна есеїстична тради-ція знає чимало прикладів, коли есе ставало трампліном до великих прозових форм або ж перехідною ланкою до творчості іншого ти-пу. По-четверте, зміна покоління письменни-ків. На нашу думку, в сучасній українській літературі змінили один одного вже як міні-мум два покоління митців: перше виникло наприкінці 80-на початку 90-рр. ХХ ст. Твор-чість цих авторів була суголосна процесам пострадянських пошуків національної іден-тичності й державотворення. Відтак есеїсти-ка митців цього покоління відзначалася ви-ключно патріотичними, національноцентри-чними, духовно-культурними ідеями (Г. Грабович, А. Дністровий, І. Дзюба, Є. Сверс-тюк, А. Погрібний тощо). Пізніше до когорти есеїстів приєдналися сучасні метри жанру: І. Андрусяк, Ю. Андрухович, О. Забужко, І. Лу-чук, К. Москалець, Т. Прохасько, С. Процюк, М. Рябчук тощо. Згодом українська есеїстична традиція поповнилася творчістю І. Бондаря-Терещенка, О. Бойченка, А. Бондаря, С. Граба-ря, Л. Дереша, Ю. Іздрика, В. Карп’юка, В. Ушкалова, щоправда, популярність жанру не завжди працює на його якість, однак це є предметом окремого наукового осмилення.  Велика кількість есеїстичних текстів в українській літературі останніх кількох деся-тиліть, оформлених у збірки і надрукованих одноосібно, провокує й новий виток науково-го осмислення цих процесів. Письменницька «увага до невпізнанності, маргіналізації літе-ратурного висловлювання, метафізики запе-

речення, Іншого» [4] дедалі більше приваб-лює науковців, що прагнуть розібратися і в самій природі творів, що за своєю суттю поза-системні, і в причинах їх запотребуваності в сучасній літературі. Дослідження Н. Іванової, В. Маськової, Ю. Нестеренко, Ю. Осадчої, Г. Швець, С. Шебеліста переважно розкрива-ють жанрові, тематично-змістовні, структур-ні, композиційні, поетологічні аспекти сучас-них есе, натомість дискурсивна, наративна й ментативна природа цих творів залишається на периферії літературознавчого осмислення. Предметом дослідження в цій статті є ментативна природа письменницьких есеїв як дискурсивної практики.  Поняття ментативу відносно нещодавно увійшло до наукового обігу з появою дослі-джень І. Кузнецова і В. Максимової насампе-ред. Що ж до спроби омислення ментативної природи письменницького есе, то, по суті, така спроба є однією з перших. Дослідження наративності / аннаративності безсюжетних прозових текстів є цікавим і перспективним науковим напрямом, тож варто зупинитися на цих аспектах детальніше. Отже, якщо наратив – це клас подвійно-подієвих дискурсивних практик, що поєднує в непочленовану якість висловлювання – ре-ферентне і комунікативне, то ментатив – «висловлювання з розвинутою рецептивною інтенцією і креативною конструкцією», яке «не просто інформує про стани чи процеси буття й мислення, але передбачає – як наслі-док комунікативної події – певну ментальну подію (зміну картини світу) у свідомості ад-ресата» [5, 49]. У наративі, пише В. Тюпа, дві події постають як єдність: подія, про яку йдеться у творі, і подія самої розповіді: «Події ці відбуваються в різні часи (різні і за трива-лістю) і на різних місцях, і в той же час вони нерозривно поєднані в єдиній, складній по-дії» [16]. На думку В. Тюпи, «референтним змістом ментативних висловлювань висту-пає не подієва інтрига життя, а процесуальна законодоцільність буття, що породжує екс-пліцитну інтерпретаційність» [16]. Дослідни-ки вважють, що в основі ментативних висло-влювань – певна ментальна подія (автокому-нікативне «одкровення») у свідомості адреса-та. Ментатив полягає в концептуалізації  
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці власного референтного змісту, тобто у «викладці», «розгортанні» для Іншого – у по-наддосвідченій верифікації змісту [2; 16]. І. Кузнецов, Н. Максимова пишуть: «У нарати-ві домінує референція до “протяжності” хро-нотопу, в ментативі – до ментальної ситуації: до мислення як такого у його мовленнєвій формі» [10, 56]. О. Арзямова, Т. Артемова вважають, що наративна розповідь до певної межі може бути протиставлена ментативній розповіді. Якщо наративна розповідь динамічна, сюже-тна, подієва, відшукує певний смисл тільки в русі, у часово-просторових переміщеннях, у встановленні причиново-наслідкових подій між подіями у тексті, то в ментативі подія як така не принципова: тут важливі тільки події, що провокують зміни в свідомості, в мислен-нєвих процесах особистості [див 1; 2]. Ментативна розповідь повністю спира-ється на рефелексуючу свідомість суб’єкта мовлення, що є головним чи другорядним у художньому творі. На думку Н. Максимової, власне текстовою ознакою у розрізненні мен-тативу й наративу є спосіб розгортання текс-ту. Різницю цих способів організації тексту складають панівні переходи в текстовому русі (між висловлюваннями, що утворюють текст, і між текстовими компонентами). «Якщо наративний спосіб пов’язаний із мо-деллю текстопородження, в якій домінантни-ми є координати «Хто / Що – Де – Коли: рух тексту базується на зміні одного чи кількох цих компонентів (у літературознавстві це пояснюється, виходячи з понять хронотопу, сюжету, героя, композиції, точки зору), то в ментативі рух задається іншими координата-ми: Що це означає – Чому це можливо – За яких умов дещо відбувається – Чим це підтве-рджується – Яка антитеза до цієї тези» [12]тощо. На нашу думку, в письменницькому есе зустрічається як наративний, так і ментатив-ний типи розгортання тексту, має місце й їх змішаний варіант. Проте подія й розповідь про неї як такі в есе непринципові апріорі: переважно вони стають відправною точкою для розгортання думки. Так, референтна по-дія цілком може бути в есе – йдеться про кон-кретного персонажа (автора), який посідає 

конкретне місце в часі-просторі, виконує пев-ну дію, котра має певний початок і завершен-ня. Крім того, така подія може вирізнятися статичністю / динамічністю, контрольованіс-тю / неконтрольованістю, цілісністю / фазо-вістю, моментальністю / повторюваністю / протяжністю, досягненням / недосягненням мети, ступенем достовірності, рольовими фу-нкціями учасників, просторово-часовою ло-калізацією, квантифікованістю, причинніс-тю / безпричинністю тощо [6]. Однак есе як особливий тип розгортанння тексту не ста-вить за мету переповідати події у той чи ін-ший спосіб. Тут установка на розгортання думки за допомогою подій чи без них, на сам процес мислетворення, рефлексії як такої, де думка лише інтонується подієвим началом, воно в тексті виконує допоміжну функцію. Виходячи з цього, ментативний тип роз-гортання тексту більше властивий есе як дискурсивній практиці, тож на його специфі-ці варто зупинитися окремо. У сучасних дос-лідженнях виділяють такі параметри мента-тиву: «референційна домінанта – думка / змі-стовна позиція; домінанта зв’язності компо-нентів тексту – логіко-змістовна; характер функціонування ядерних форм сентенційно-го типу мовлення – сентенційність діалогіч-ного типу; текстова форма – складне синтак-сичне ціле» [13]. На думку О. Арзямової, «ментативна роз-повідь у межах тексту чи фрагменту (у випад-ку есе – цілого тексту. – Уточнення моє. –  
Т. Ш.) організується засобами когнітивного, сугестивного, ірраціонального чи психологіч-ного начал рефлексивного мислення й офор-млюється при цьому за допомогою рефлексії як типу мовленнєвого художнього мислен-ня» [1, 22]. Саме рефлексія постає підґрунтям формування есе як особливого тексту: шля-хом нанизування думок потік авторської сві-домості набуває певної структури, оболонки, раціональної стійкості. Форма таких текстів «постає простором рефлексії, становленням змісту і його зверненості на самого себе, як роздум, що стає творінням» [8]. Відтак у творі наочно демонструються перехід від хаотич-ного до конкретно-предметного розгляду свідомості, до самоспостереження, до кри-тичного самоаналізу й критичної самооцінки. 
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці І весь цей процес у своєрідний спосіб відбува-ється на очах у читача, котрий долучається до процесів народження думки і відчуває свою причетність до її створення. Це своєрід-не «включенням» читача (споглядача) в сис-тему (структуру) твору (М. Бахтін). Саме тому для ментативу діалогічність – конституцій-ний принцип. Звісно, це діалогічність особли-вого штибу: вона притаманна текстам-ментативам на рівні їх внутрішньої текстової організації. Переважно така діалогічність  полягає в зіткненні всередині розгорнутого ментативного висловлювання різних точок зору, оцінних позицій [див.: 11, 115–116]. Від-так годі чекати від ментативних текстів нао-чного динамізму: рух думки – це не рух подій. Монотонність, сповільнення, ретардація – наочні ознаки таких текстів. Отже, проаналізуємо особливості есе як тексту-ментативу та види цих текстів на при-кладі збірок, які ще практично не були пред-метом аналізу: А. Бондаря «Тим, що в гро-бах» (2016), В. Карп’юка «Ще літо, але вже все зрозуміло» (2016), Т. Прохаська «Одної і тої самої» (2013). Остання збірка отримала прес-тижну премію в галузі модерної есеїстики імені Ю. Шевельова 2014 року, котра вруча-ється за незалежність думки і витонченість стилю. Усі три книги схожі й водночас дуже різні. Єднає їх особистісне начало, що стає важелем розповіді, життєві враження авто-рів, пропущені крізь свідомість, оцінки влас-ного досвіду, внутрішня робота розуму й ін-дивідуальна оцінка, часто парадоксальна, на-вколишньої дійсності. Також у цих збірках украй обмежене подієве й оповідне начало: ми не зустрінемо тут лінійного викладу фак-тів і подій, котрі, як це природно для есе, мо-жуть постати предметом авторської рефлек-сії, як і розгорнутих сюжетно-розповідних висловлювань, побудованих на якійсь історії, пропущеній крізь певну точку зору. Тут на перший план виходить референція, тобто звернення до внутрішніх засад, до подій у ментальній сфері – сфері свідомості. Головне для авторів – міркування, сам процес мислет-ворення. Тут подія, дисольована до максиму-му й зредукована до мінімуму, вплітається в канву народження суджень і опіній, породжу-ючи нові відтінки смислу і власне нові смис-

ли. Її роль вторинна: за допомогою асоціатив-них зв’язків подієві вкраплення в текст-рефлексію породжують нові вектори розгор-тання думки, впливаючи на внутрішній стан і зміни суб’єта розповіді, призводячи до мен-тальних змін есеїстичного «я». Відрізняються ці збірки насамперед комунікативними стра-тегіями, обраними авторами. Т. Прохасько прагне дати оцінку сучасній Україні та окрес-лити власне місце в її світі, відтак основна його стратегія – тлумачення – перевизначен-ня – переоформлення. А. Бондар пропонує розтягнуту в часі «спробу внутрішньої біог-рафії», відтак його основна стратегія – оціню-вання й коментування. Найбільш ліричий з-поміж трьох авторів, обраних для аналізу, В. Карп’юк, який закоханий у власне минуле, дитинство насамперед, відтак його провідна стратегія довершення – оцінювання – розви-ток. Звісно, цей поділ доволі умовний, адже навіть у межах одного тексту можливі пере-ходи від перевизначення до оцінювання, як і від тлумачення до коментування, але все-таки генеральна авторська стратегія, презен-тована в ментативній оповіді, на нашу, думку, проглядається доволі чітко. Візьмімо, наприклад, книгу «Одної і тої самої» Т. Прохаська. Зазвичай, автори, видаю-чи книгу есеїв, котрі перед цим побачили світ в інших виданнях, у передмові пишуть про причини видання збірки. Т. Прохасько, актив-ний дописувач галицьких видань, цей факт не оприлюднює, пропонуючи власний варі-ант частини своєї есеїстичної творчості в од-ноосібній збірці, названій із натяком на по-вторюваність, мовляв, це те саме, тільки в новій інтерпретації чи новій редакції. Події сьогочасної авторові історії, факти навколи-шньої дійсності стають у тексті предметом прискіпливих міркувань, природа яких екле-ктична, розрізнена, письменник створює строкату картину навколишньої дійсності, відшукуючи своє місце на ній. У творі акцен-товано насамперед на західноукраїнських реаліях, однак ракурс мислетворення Т. Про-хаська все-таки не прив’язаний до одного  місця, він людиноцентричний, орієнтований на пошуках місця особистості в навколишній дійсності, далекій, на думку автора, від  ідеальної. Своє місце в цій реальності він  
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці відшукує, виходячи з вічних моральних цін-ностей («особисті і родинні трагедії та радо-щі є універсальними, позачасовими, і лише трохи залежать від ідеологій та геополіти-ки»), активно вдаючись до самоаналізу й ана-лізу оточення, спостереження за всім і вся, моделювання власного «я» з прив’язкою до наявних реалій, усвідомлення протилежнос-тей і суперечностей у тій чи іншій характери-стиці себе й сьогочасної України. У модусі ментативної розповіді Т. Проха-ська зображується не просто внутрішній світ автора, генеритивний регістр його пережи-вань і емоцій («нехай очікування того, що мо-же бути завтра, не перешкодить жити сьогод-ні»), а особисте відчуття приреченості буття, ускладнене необхідністю дати йому оцінку. Предметом зображення есеїв письменника стають часто полярні емоційні стани («напруження думки є моїм відчуттям того, що я є. І моє існування дуже потрібне світові, щоби він також відчув, що існує» [15, 67], як і аналіз діяльності власної споглядальної сві-домості. Наприклад, міркуючи про суголос-ність свого сорокалітнього життя й історії Івано-Франківська, поет віднаходить цікаву паралель дошки для серфінгу, котра, апріорі будучи нестійкою, хиткою, стає тверддю се-ред хвиль «різноманітних суспільних явищ, які спричиняють більш чи менш масові пере-міщення». Тексти Т. Прохаська з виразним ментати-вним началом цінні своєю комунікативною стратегією не так оцінки суперечливої украї-нської дійсності, скільки моментами репрезе-нтації станів осягнення цих процесів, наоч-ною зміною цих станів, котрі оформлені засо-бами рефлексії вербалізованого мислення. При цьому герой есеїв Т. Прохаська аж ніяк не примірює на себе маску проповідника чи пророка, месії чи наставника. Це швидше пос-тать митця, котрий, будучи частиною того світу, спромігся вивершитися над ним і поди-витися оком стороннього спостерігача. Образ автора – це образ медіатора між істиною й соціумом. Чому ж митець намагається досту-катися до читача за допомогою есеїстичних можливостей, а не звичайними письменниць-кими засобами через роман чи повість? Воче-видь, тому, що сама реальність провокує до 

прямої апеляції до читача. І тут нам цілком слушною видається думка Я. Поліщука, який, аналізуючи документально-художню твор-чість німецької письменниці Г. Мюллер, так пояснює її творчий метод: «Настає пора ново-го зближення літератури й дійсності, нові констеляції цього суперечливого, а проте на-взаєм потрібного, зв’язку… Читач потребує того, що здатне зворушити, викликаючи асо-ціації з реальністю. Із тим, що пережите й під-тверджене життєвим досвідом, через що й потрапить викликати непересічну реакцію співпереживання та морального очищен-ня» [14, 163]. Добра обізнаність із причинами й важелями навколишніх реалій дозволяє Т. Прохаськові як письменнику й есеїсту бути як категоричним, так і сентиментальним, од-нак, рішучість, а в окремих випадках і ульти-мативність переважує репродукції внутріш-ніх гіперболізованих станів, які об’єктиву-ються розлогими філософськими пасажами і екзистенційно інкрустованими сентенціями: «Але найбільше я йому [Щульцу] вдячний за те, що він вигадав, що самоідентифікація на-лежить до кола особистих виборів. Що самого себе можна вибирати, незважаючи на страхи, загрози, втрати, постійну втечу, почуття ви-ни і фатальність такого вибору. Незважаючи на те, що ти сам в такому разі не переставав бути предметом ширшого понадособового вибору історії» [15, 73]. При цьому рецепти вирішення наявних проблем есеїст подає від-сторонено, метафорично, по-письменницьки образно, виходячи знову ж таки з того, що місія митця в іншому. Наголос на проблемах сучасної України й особистості в цьому кон-тексті, як і власні переживання цих проблем – ось та комунікативна настанова, яка цілком прочитується в текстах збірки. Здійснюється вона шляхом поєднання пізнавального, наві-ювального, психологічного, а окремих випад-ках і ірраціонального начал, організованого на основі модусу рефлексії, що властиве текс-тові-ментативу [див. 1]. Це повною мірою проявляється в монологізованому мовленні, перемежованому внутрішнім реплекуванням, повторами, авторськими неологізмами й ве-ликою кількістю авторських визначень, які автор вплітає в тканину рефлексивного текс-ту. У такий спосіб текст розріджується, увага 



245 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці читача активізується і він, сприймаючи ціл-ком монотонний есеїстичний текст, наче пе-реривається на ці визначення і співвідносить їх сутність із власною системою знань і цін-ностей. Комунікативні стратегії ментативу пере-
оформлення й перевизначення – одні з провід-них у книзі «Одної і тої самої». Н. Максимова, пропонуючи класифікацію типів ментативів, відносить ці стратегії до модальності відчу-ження «свого» й «іншого», котрі й формують ментальну ситуацію і вектор авторського мі-ркування [12]. Переоформлення – це пошук нової форми для вираження того ж смислу. Його підґрунтям є певна теза, визначення, афоризм, які набувають нового авторського визначення під впливом тої чи іншої мента-льної ситуації чи без неї. Сама структура  афоризму як генералізованого мислення є засобом переключення уваги мовця з приват-ного на загальне, а у випадку переоформлен-ня визначень таке переключення відбуваєть-ся двічі, що є підґрунтям і мисленародження, і активізації читацької уваги. Так, описуючи сутність Карпат як особливого простору на європейській мапі, автор пише: «На море по-дібний перелаз. Перелаз – це така лавочка, вміщена у загороді, якими помежовані гори і полонини. Такий собі перехід, який не пору-шує конструкції паркану, але робить перехід дуже зручним. “Перелаз” – оптимальний си-нонім до слова “Карпати”. Огорожа і перехід через неї одночасно» [15, 76]. У цьому  фрагменті відбувається словесна інкрустація звичних смислів, розгортання думки шляхом появи їх нових відтінків і варіацій. Слід наго-лосити, що оформлення думки за формулою «значить / означає / є» (тлумачення), як і «значить / також означає / також є (пере-визначення) – ознаки ідіостилю Т. Прохаська-есеїста, щоправда стратегія тлумачення тут усе-таки поступається стратегіям перевизна-чення й переоформленя. Так, есеї «Без-смертні рухи», «Омерта», «Між ножем і табле-ткою» повністю сконструйовані з авторських визначень-перевизначень, які утворюють цілу гаму міркувань, збудованих спіралеподі-бно: думка нашаровується на попередню, во-ни формують нову, на них двох нашаровуєть-ся третя і так далі. Так, в останньому творі 

презентовано 7 варіантів авторських дефіні-цій того, що таке ніж і таблетка, які, як вва-жає митець, в окремих випадках стають останньою крапкою людського життя. Про небезпечність їх у житті людини й міркує ав-тор. Відтак, надавши перше визначення, що це таке («такі собі межі, краї рамки, в які вмі-щається пояснення того, як люди балансують між двома протилежностями – культурою і цивілізацією» [15, 117]), письменник далі це визначення наповнює новими смислами,  кожен із яких є переоформленням поперед-нього. Такі нові варіанти тлумачень трапля-ються навіть у межах одного абзацу. Природа таких переоформлень метафорична й пара-фразивна: есеїст пропонує щоразу новий смисл сказаного іншими словами. Це в цілому сприяє осмисленню ситуації, її новій інтерп-ретації, своєрідній концентрації смислу, що по-своєму формує текст-рефлексію. Ще одна наочна комунікативна стратегія ментативу в книзі – перевизначення, близька до переоформлення. Тут «чужа смислова по-зиція не експлікуюється в текст як така, а, включаючись до кола прецедентних феноме-нів, – до фонових знань, присутня в тексті імпліцитно» [12]. Авторська стратегія тут та-ка: термін-поняття не створюється знову, а вводиться в інший контекст, у нову систему відносин. При цьому важливо, що застосову-ється «старий» термін, сама форма якого несе нові змістовні сліди попередніх контекстів і розумінь. Наприклад, на такому перевизна-ченні побудовано есей «Гра у буття». Спочат-ку автор чітко зазначає, що homo ludens – це людина, що грається. Потім намагається за-стосовувати це визначення до свободи і дер-жави. Пропонує проміжне визначення про те, що «участь у грі, яка веде до свободи, є пи-танням виживання», а потім пропонує своє розуміння людини, що грається у контексті ідеї державотворення, продукуючи багатос-тупеневе метафоричне визначення гри: «Граючись у мурашок, ми можемо забезпечи-ти своє існування, одночасно надавши йому сенсів буття. Цього буде досить, щоб досягти того ступеня вільності, щоби думати лише про виживання. Тоді можна буде свобідно розпочинати безліч інших приватних за-бав» [15, 145]. По суті, автор, виражаючи своє 
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці розуміння відносин «людина – суспільство», оформлює його, спираючись і на український контекст, і на визначення, наявні вже до того. У цьому випадку ці та інші авторські дефініції стають фоновим знанням, яке поступово від-ходить на другий план. При цьому поняття «людина, що грається» стає есемою у кон-тексті авторського підложжя свідомості: лю-дей іменовано комахами суспільними, а їх участь у грі, яка веде до свободи, є питанням виживання і засобом забезпечення існування. Такі алегорично-метафоричні перевизначен-ня відомого поняття виникають на лінії до-тику актуальної для митця дійсності та ймо-вірного власного впливу на неї засобами ху-дожнього слова, стають результатом індиві-дуально-авторської оцінки об’єктивізовано-суб’єктивізованих багатоаспектних реалій сучасного буття, що репрезентовані часом, державницькою свідомістю і загальнолюдсь-кими цінностями, до яких автор насамперед відносить свободу. Книга суб’єктивних переживань А. Бонда-ря «І тим, що в гробах», побачила світ 2016 року. У передмові до неї Г. Улюра, окреслюю-чи сутність авторської нарації, зауважила: «Попри те, що кожен твір написаний від Я і начебто завжди переказує суб’єктивні, навіть дуже особисті враження – це в жодному разі не тексти про Я. Я тут просто немає. Воно щи-ре і навіть беззахисне, але не автобіографіч-не, правду кажучи, і вже точно не сповідаль-не» [18, 14–15]. Наважуємося припустити, що критик у такий спосіб наголосила на сутності ментативної розповіді суб’єкта, що пізнає, зануреного у потік вражень, думок – власних і чужих, котрий перебуває у безкінечному пошуку істини й художньої довершеності, а оскільки процес цей перманентний, то й ав-торське Я тут перебуває у стані постійної не-завершеності, на якій спеціально акцентова-но. І саме тому виникає відчуття його відсут-ності. Хоча насправді це присутність особли-вого штибу: занурена у переживання власних та інших почуттів, осмилення й переосмис-лення почутого й побаченого колись – на власні очі чи через когось, оприявнена через окремі ментальні ситуації. Така стратегія до-зволяє авторові по-письменницьки вправно і по-есеїстськи нетрафаретно гратися зі сло-

вом, котре постає вишуканим, багатогран-ним, емоційно-насиченим, запрограмованим на пошук нової образності. Саме тому есеїсти-ка А. Бондаря справляє враження відтворен-ня не відкритої, а тільки привідкритої реаль-ності. Тим не менш, есеї книги свідчать про подолання будь-яких меж, які стримують свободу творчої рефлексії світу. Авторські зусилля орієнтовані на подолання стереотип-них уявлень про світ, що властиве есе як осо-бливому твору. При цьому наративність, як і сюжетність, у цих текстах також вторинна: події пов’язані, наприклад, з дідом Тодосем, бабусею, Степаном Івановичем чи Павлом Федоровичем, визначають зміни суб’єктної позиції авторського «я» насамперед у перцеп-ції навколишнього світу. Ментальна подіє-вість у цих текстах – змінна й динамічна, во-на дотична до динаміки самовизначення есеї-стичного суб’єкта у змодельованому універ-сумі. Так, в есеї «Поміж трупоспаленням і тру-покладенням», присвяченому складним сто-рінкам українсько-польської історії з проек-цією у сьогодення (частина цих сторінок тор-кнулася особисто автора і його близьких), автор, спершу розповівши про трагічне мину-ле його родини, потім багато міркує про гу-маністичні уроки історії й проектує їх наслід-ки у майбутнє. Це дозволяє йому зробити своєрідний висновок про те, що йому «дуже хочеться жити у світі, де любов не закінчу-ється чиїмось зловісним стуком у двері. У сві-ті, де мертвих ховають, а не закопують, як собак. У світі, де після людей залишаються могили і ніхто не заборонить дружині закри-ти очі своєму чоловікові, а синові востаннє поцілувати материне чоло… Де гідність  людини є першою і останньою заповіддю»  [3, 145]. Результатом осмилення цих трагіч-них подій стає посил у майбутнє, зроблений наприкінці твору. Слушно тут згадати В. Тю-пу: «Ментатив – це не розповідь про те, як мовець пережив колись ментальну подію “одкровення”, а проектування потенційної ментальної події у свідомості адресата: воно переноситься на майбутнє і не володіє актуа-льністю у межах тексту» [17]. Основна комунікативна стратегія мента-тиву А. Бондаря – оцінювання й коментуван-
ня. Виражаючи своє ставлення до сьогочасної 
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці дійсності, письменник часто вдається до її оцінювання, у такий спосіб відшукуючи нові смисли буття й свідомості. При цьому не йдеться про ідеологічну, політичну чи іншу оцінку. Пріоритетна роль відводиться есте-тичним оцінкам, причетним до створення нових художніх образів, що пов’язане насам-перед із естетичною спрямованістю худож-нього тексту, яким є письменницьке есе. В основі процедури оцінювання насамперед когнітивні й сугестивні механізми, як-от в есеї «Роки окупації», де автор, приміром, по-рівнює себе з Ернестом Юнгером: «Я – розх-ристаний у думках і часто непослідовний у словах та діях. Він правий містик і консерва-тор. Я – дивний виплід страшенної мозаїки уявлень, ідеологій і переконань… Він – люди-на військова, яка застала в якихось зникомих проявах давній мілітарний етос… Я – геть да-лекий від військової романтики і можу лише на віру взяти його слова про шляхетність ста-рих солдатів… Він – людина традиції і приро-ди» [165]. Ми бачимо, що в наведеному урив-ку визначення подаються, виходячи не з логі-ко-поняттєвих вимог, а виключно з власних переконань, шляхом характеристики, перера-хування ознак. Навмисно підкреслені повто-ри займенника Я на початку кожного речен-ня, як і повтори я-він через речення, приблиз-но однакова їх довжина, котра формує стій-кий – пригальмований – ритм тексту, емоцій-ність окремих положень, образні елементи, з’єднані за асоціативним принципом – сугес-тивні механізми есеїстичного впливу автора, а кваліфікація його судження в якості «доброго» чи «поганого» відкриває для чита-ча нові можливості інтерпретації й мислетво-рення. На думку Н. Максимової, частотність оцінки в текстах-ментативах, зокрема, в есе, є не проміжним, а панівним компонентом сми-слової структури, що складає часто самостій-ну комунікативну стратегію [12]. Цілком по-годжуємся із цією думкою, однак, виходячи з аналізу текстів А. Бондаря, констатуємо, що оцінювання, як і коментування – важливий складник есеїстичних текстів, проте не є єди-ною комунікативною стратегію, адже вона наповнюється й елементами тлумачення, ро-звитку, заперечення тощо, хоча оцінювання й коментування – вихідні важелі, що рухають 

тексти автора книги «І тим, що в гробах». Ав-тор надає перевагу імпліцитному оцінюван-ню: у такий спосіб осмислюване явище не має прямих вербальних маркерів та інтерпрету-ється на підставі аксіологічної картини світу, але це аж ніяк не заважає виділяти концепту-альні смисли тексту: родина, любов, мистецт-во, життя, свобода, творчість тощо. У цьому сенсі помітно виділяється в збірці есей «Любов – риторика. Мій буквар», де автор демонструє свій погляд на це одвічне питан-ня, оформлене в 33 позиції. Усі вони збудова-ні на різнобічній оцінці цього поняття, що має, звісно, суб’єктивну природу й емоційний складник. Оцінка стає самобутнім підґрунтям авторських дефініцій, як-от: «Жодне людське почуття, крім любові, не є водночас кришта-лево-чистим і нікчемно-брудним… Любов – сакральний гімн життя й незамінний саундт-рек до смерті» [3, 87–88]. Ще одна наочна ознака есеїстики А. Бон-даря – активність коментування, яке, проте, на слід ототожнювати з тлумаченням. Якщо тлумачення – це цілісна логічна і комунікати-вна структура, то коментування – це будь-який, насамперед, лексичний компонент чу-жого висловлювання, індиферентний щодо місця в структурі тези, до комунікативного ядра чи периферії висловлювання. Показо-вим у цьому сенсі, на нашу думку, є есей «Немовби каже нам ліричний герой», де ав-тор на власний розсуд коментує вірш Д. Пав-личка «Два кольори», зупиняючись на кожно-му рядку, оприявнюючи цілком оригінальні, подекуди парадоксальні смисли відомої пое-зії. Герменевтика А. Бондаря породжує ціл-ком несподівані вексилологічні акценти, по-в’язані з УПА, як і психоделічні, що опрозорю-ють галюциногенні візії «безвісті» й «порогу». В окремих випадках інтерпретація відомої поезії межує з іронією («варто сходи-ти до сільмагу або до церкви, і ти міг зіткну-тися з такою безвістю життя, що поети-бітники би позаздрили»), а в деяких випад-ках претендує не скрупульозність і прискіп-ливість психоаналізу («вистачало просто вдя-гати сорочку, і перед тобою відкривалися складні картини, поєднувалися щастя із су-мом…, Ерос із Танатосом»). Як би там не було, це есеїстичне коментування провокує до 
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці співвіднесення авторової системи знань і цін-ностей із власною системою знань. Митець, пропонуючи оригінальне прочитання вірша, виступає насамперед тонким цінителем худож-ньої творчості як такої, пісенного мистецтва зокрема, поважним знавцем поетичного до-робку Д. Павличка. У цілому стратегія комен-тування у текстах А. Бондаря – це пояснення тих чи інших оказіональних значень і вжи-вання певних понять в авторськоій інтерпре-тації, що, по суті, визначає характер усієї його есеїстичної творчості. В. Карп’юк, назвавши свої есеї з книги «Ще літо, але вже все зрозуміло» пробами, пропонує вкрай інтимні, ліричні твори, у бі-льшості з яких ідеться про його дитинство і теплі спогади минулого. Збірка сповнена кра-си буття. Це підтверджують назви текстів: «Хліб дитинства», «Килим з оленями», «Погода й так не погана, але з тобою краща», «Снігу не було, але була любов», «Пісня про любов», «Найкраще – добре», «Радість дня» тощо. Якщо в двох попередньо проаналізова-них збірках чимало йшлося про негативне і потворне, а в окремих випадках і відразливе, то в цій книзі опоетизовано красу людської душі, проте з відсиланням до того, що на дні цієї самої душі чи над нею вирує зло – прихо-вано чи наочно. Для В. Карп’юка апофеоз кра-си насамперед у дитинстві як первісній субс-танції буття. Можливо, пишучи про цей найс-вітліший проміжок часу, есеїст ховається від дисгармонійності сучасного життя. Тож якщо Т. Прохасько і А. Бондар на цій дисгармоній-ності наголошують, у своєрідний спосіб вивер-тають світ догори дрином (перший – навмис-но, другий – вряди-годи), то В. Карп’юк нега-тивні, на його думку, явища життя маркує м’яко, лише інтонуючи ними ліричні пасажі про душевність і сердечну вроду. Автор пос-тає медіатором добра й світла в буття, зрідка затьмареного несправедливістю. Ментальні ситуації з дитинства стають причинами духо-вних одкровень митця, явлені в 50-х есеях збірки, а концентруються ці ситуації довкола головного героя «я» як своєрідного духовно-го джерела. Мимоволі тут хочеться провести паралелі з «Зачарованою Десною» О. Довжен-ка (книга, в якій автобіографічне й рефлек-сивне начало є панівними), в якій лунає  

непряме гасло бачити зорі навіть у калюжах буденності. Саме таким шляхом іде і В. Карп’юк, пропонуючи ще один варіант гу-маністичної філософії буття: «Не треба гор-дитися своєю землею. Можна просто любити її, не протиставляючи іншим землякам. Бо це хибно. Це так само, як протиставляти Бога Богові. Треба любити людину. Людину в лю-дині. Людину в собі. Людину в довколишніх. А в людині треба любити Бога» [9, 126]. Виходячи з цього, ми практично не знай-демо в ментативних текстах В. Карп’юка стратегії заперечення, перевизначення, пере-оформлення. Це швидше довершення, розви-
ток, застосування, орієнтовані на відтіню-вання чи інтонування того, що було колись, до того, як це може бути осмислене зараз. І все це позначене відсутністю «предметності» мислення, в окремих випадках – вигадкою й уявою, як це часто буває в дитинстві. Ще одна прикметна особливість ідіостилю есеїстики В. Карп’юка – цілковита відсутність катего-ричності й беззастережності, патетики, що цілком корелюється із ментативною приро-дою тексту, адже в такий спосіб міркувати можна до безкінечності – скільки вистачить мистецької наснаги. Безапеляційність часто «сковує» авторські ідеї, стаючи причиною і рубаного стилю, сповненого питань і власних відповідей на них, риторичних питань, одно-складних речень, вигуків тощо. Есеїстична манера письма В. Карп’юка цілком інша: це плавні, стилістично однорідні, по-своєму від-шліфовані думки, покликані і в такий спосіб відтворити гармонійний світ і місце людини в ньому: «Зараз найчесніша осінь. Жодного зайвого листка на дереві. Голі скелети. На них – найвідданіші птахи. Ті, що ніколи не відлітають у вирій. Ті, які знають усе: сніг, дощ, туман і сонце. Зараз сонця нема. Але як Бог дав так, що маю зв’язок із тобою, то чого б не скористатися. Так кажу тобі в телефон-ній розмові. І додаю: “Погода й так непогана, але з тобою краща”» [9, 69]. На думку Н. Максимової, «комунікативна стратегія-розвиток виражає конвергентний модус свідомості і характеризується установ-кою на узгодження різних точок зору, пошук синтезу, шляхів перетину смислових позицій, установкою на гармонійну міжсуб’єктну  
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ТЕТЯНА ШЕВЧЕНКО Особливості ментативу в сучасній українській есеїстиці взаємодію, де відносини свій / чужий підпо-рядковані розвитку предметного смис-лу» [12]. Ментатив В. Карп’юка орієнтований на модус свідомості, яка вкорінюється у своїх переконаннях, спираючись на позицію близь-ких і поважаних людей, думка яких для авто-ра залишається не менш вартісною з плином часу, якщо не важливішою з досвідом, він приймає їх переконання безапеляційно, до-зволяючи лише розвинути й доповнити, ви-ходячи з накопичених життєвих цінностей: «Старіння – лише мила зміна агрегатного стану. Найкраще це видно у серпні. В одній з розмов поет Василь Герасим’юк зауважив, що осінь – це ще літо, але вже все зрозуміло. І дуже добре, що нам приходить цей час і нага-дує. Щоб ми не лякалися і не вважали це не-передбачуваною несподіванкою. А далі буде осінь – вона взагалі найчесніша» [9, 51]. Прикметна ознака есеїв В. Карп’юка – стратегія довершення й розвитку. Відмінність їх полягає у векторі мислетворення: якщо перша покликана виключно інтонувати дум-ку, не виходячи за межі первинного смислу, то друга орієнтована на пошук нових його відтінків, котрі, маючи дотичність до сенсо-вої першооснови, все-таки виходять за її ме-жі. При цьому застосування можуть мати різ-ний ступінь «чужого» й «свого» в основній думці. Незалежно від виду, рефлексія покли-кана зміцнити авторську позицію, яка лише набуває незначної психологічної корекції, свідком чого стає читач. Нанизування думок відбувається шляхом поєднання різноманіт-них метафоричних образів. Метафоризація навколишнього світу на тлі метафоризації власних відчуттів дозволяє авторові відірва-тися від теми зображення й використовувати як самостійний стилістичний прийом. Це час-то трапляється, коли навколишня реальність починає розчинятися і автор часто позначає не так її зміст, як форму. Це надає письменни-кові можливості художнього розвитку, мож-ливо, це те, що читача Карп’юкових есеїв при-ваблює найбільше. Отже, сучасним письменницьким есеям, проаналізованим вище, більшою мірою влас-тива текстова модель ментативу. Його голов-ні прикмети такі: внутрішня діалогізація, тіс-ний зв’язок між думками, котрі складають 

основу референтної зони, а не події чи хроно-топ, рефлексія і міркування як підґрунтя  тексту, що визначає різноманітні комуніка-тивні стратегії: заперечення, переоформлен-ня, перевизначення, тлумачення, коменту-вання, оцінювання, довершення, розвиток. Крім того, ментатив характеризується  егоцентричністю, асоціативністю мовомис-леннєвої діяльності, особливим непоспішли-вим ритмом розповіді, сугестією, складною синтаксичною організацією, що часто пере-межовується з репліковістю. Таким творам властива своєрідна плинність свідомості у процесі безпосереднього осягнення зовніш-ньої чи внутрішньої ситуації, адже тут важли-ві не події, а їх осмислення, не буття, а його інтерпретація, не дійсність, а її креативне конструювання. Отже, письменницька есеїстика, заґрун-тована на художньому унаочненні процесів міркування, медитації, рефлексії переживань тої чи іншої ментальної події, відкриває нові можливості мистецтва слова у сучасному лі-тературному дискурсі: створюється новий мовно-літературний код письменницької творчості – рафінований і кларифікований водночас. 
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Based on the collected works by A. Bondar, V. Karpyuk, T. Prohasko, the author of the article analyses 
mentation organisation in modern literary essays, determines their leading communicative strategies.  
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ТЕТЯНА ШЕСТОПАЛОВА  Пам’ять і письмо: проблеми дослідження й перспективи видання автографу Юрія Лавріненка «Мій сад в Арктиці» 

«Мій сад в Арктиці» – автограф мемуарів Ю. Лавріненка, чий задум видати його книж-кою дотепер лишається нездійсненим. У ро-динному архіві цього діяча української еміг-рації зберігається оригінальний рукопис кни-жки – близько 200 сторінок машинопису з уточненнями й правками автора, які свід-чать, що він активно працював над нею в останні роки свого життя. Автограф уміщує унікальний матеріал про рід і родину літера-тора, події дитинства й юності, бурхливе лі-тературне життя Умані й Харкова 1920-х – початку 1930-х рр. Рукопис має незаперечну наукову й художню цінність, забезпечену особливою стилістичною майстерністю, при-таманною письму Ю. Лавріненка й добре ві-домим широкому колу читачів за кордоном та в Україні з його критичних праць умінням рельєфно відтворювати соціально-історичну й індивідуально-побутову атмосферу бага-тьох життєвих подій, формувати особливу, неоромантичну атмосферу мемуарного текс-ту, вживлювати у свої тексти мотив мораль-ного чину в якості естетичного об’єкту. Метою студії є актуалізувати проблему дослідження «Мого саду в Арктиці», маючи на увазі його підготовку до друку й перспек-тиву видання з огляду на літературознавчу цінність рукопису. Попри те, що ім’я та деякі праці Ю. Лаврі-ненка досить відомі в Україні доби незалеж-

ності (насамперед антологія «Розстріляне відродження», збірка есеїв «Зруб і парости», студія «На шляхах синтези кларнетизму»), особливості та характер його критичного ми-слення потребують зацікавленої й комплекс-ної наукової рефлексії. У випадку Ю. Лавріне-нка йдеться про талановиту – в семантико-стилістичному та прогностичному планах – літературну критику, вивчення духовно-інтелектуальних обріїв якої уводить у широ-ке коло теоретико-прикладних питань мис-тецької творчості та способів її рецепції. Біог-рафія Ю. Лавріненка має в цьому відношенні, поза самоочевидними пізнавально-вихов-ними конотаціями, й особливе методологічне навантаження, «розуміти яке – все одно, що іншими очима читати літературу» [7, 56].  Звернення до автографу дає змогу вияс-нити первісні історико-біографічні (міметичні в ширшому значенні) засади фор-мування теоретичних концептів науково-критичного мислення Ю. Лавріненка, яке від-криває знаковий епізод модерної вітчизняної культури ХХ століття. Особистий документ містить свідчення набутого суб’єктом досвіду й відкриває, кажучи словами Р. Нича, «перед- і поза-когнітивне знання», «яке охоплює не тільки сферу ідеї, розуміння і самосвідомості, а насамперед простір емоції, не-інтелек-туальних переживань та чуттєвих навиків (передусім це питання візуальності, образних 
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ТЕТЯНА ШЕСТОПАЛОВА  Пам’ять і письмо: проблеми дослідження й перспективи видання автографу Юрія Лавріненка «Мій сад в Арктиці» уявлень), і яке завжди зосереджене довкола конкретного, особистого, одиничного» [6, 25]. Події, що виринають із пам’яті через десятиліття, лаконічні й спонтанні образи та оцінки, несподівані повороти думки, що офо-рмлюються під променем миттєвої реакції на новопосталий подразник душевно-розумової діяльності, улягають сучасній методологіч-ній трансдисциплінарній настанові – дослі-дженню конкретних, реальних випадків у житті людини, яке зумовлене розвитком тео-рії літератури на основі аналізу одиничного випадку. Бажання осмислювати події свого життя Ю. Лавріненко втілював не раз. Перший що-денник знищила сестра Ганна, коли ненаро-ком підгледіла в ньому наївний, але все ж до-шкульно критичний щодо більшовицької по-літики запис. Історія другого щоденника при-падає на уманський і харківський періоди життя Ю. Лавріненка (1921–1933 рр.), аж по-ки власник записів не був заарештований у ніч з 24 на 25 грудня 1933 р. Цей щоденник разом із книжками та іншими паперами ли-шився на квартирі А. Дражевського – батька Л. Дражевської, тодішньої дружини Ю. Лаврі-ненка. Восени 1941 р. під час німецької оку-пації Харкова далекий родич Дражевських, боячись обшуку гестапо, повністю знищив архів. Ю. Лавріненко вважав цю втрату непо-правною, писав: «це був, може, найбільший, збираний 12 років, і найцінніший архів мого життя, і втрата його найбільш болюче відрі-зає мене від перших «радянських» часів мого життя (1922–1941)»1 [3, 3].  «Мій сад в Арктиці» є спробою повернути собі такі важливі для автора «радянські» ча-си. Наполегливість, із якою Ю.Лавріненко ре-конструює цей час не лише в мемуарному, але й у літературно-критичному та історико-літературному дискурсі, свідчить про екзис-тенційне значення цього періоду для літера-тора. Про особливу екзистенційну небезпеку «не зустрічі» з минулим – ситуацію, коли ми-нуле не може стати моїм минулим, і цим пос-тійно нагадує суб’єкту про себе, пише Г. Шалашенко, досліджуючи філософські за-

сади історичного виміру людського буття: «…в разі «втрати минулого» йдеться про дестру-ктивність домінування повтору, тягар неспо-кутої провини, неоплаканої втрати тощо. Та-ке «монументалізоване» минуле не може ста-ти плідним для сучасного, оскільки саме це «для» воно й знищує у своїй монументально-сті, величезним каменем лягаючи на сучас-не...» [9, 76]. І навпаки, коли воно виразно зга-дується, то сприймається людиною як вагома частина її сучасного єства та живої дійсності. Підтвердженням цієї думки служать сло-ва самого Ю. Лавріненка із рукопису «Мій сад в Арктиці»: «Минули роки і роки. Молода лю-дина 20–30-их років на еміграції постаріла, перейшла ...відкриту операцію серця з одно-часним паралічем лівої сторони тіла (мабуть тієї, що належить минулому радянському). Пам’ять захмарилась. Половина життя зник-ла в тому хмаровинні. А все ж набираюсь духу писати книжку (спомини-роздуми) про мину-ле, зібрати в якусь цілість розвіяне в порох життя, відновити історію боротьби сил жит-тя і любови із силами смерти, моїх знищень і відроджень» [3, 5].  У рукописі літератор відстежує власну історичність у феноменологічній перспекти-ві, котра надає інтелектуально-духовному зусиллю людини провідного в сенсі осягнен-ня реальності значення. Зокрема, мають ра-цію дослідники, котрі вважають, що спогад сполучений і з минулим, і з сучасним, оскіль-ки реабілітує «дійсний статус того, що відбу-вається, в усіх його модусах» [1, 84]. Серед цих останніх особливо наголошеним є мовно-національний, оскільки автор спогадів неод-норазово піднімає питання органіки рідного мовного оточення, втрата якого загрожує ек-зистенційним зламом.  Особливого значення тут набуває репрезе-нтація морального феномену особистісного буття в межах налаштованості свідомості лю-дини на певну вербальну систему символів, вироблених рідною мовою. Р. Кісь, спираючись на етнопсихолінгвістичну концепцію О. Потеб-ні, резюмував: «Адже на рівні живого мовлен-ня відбувається не тільки інтерпретація та 
1

 Під час цитування рукописів та епістолярію Ю. Лавріненка зберігаємо авторську орфографію, але впорядкову-

ємо пунктуацію з метою точної передачі змісту рукописів. 
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ТЕТЯНА ШЕСТОПАЛОВА  Пам’ять і письмо: проблеми дослідження й перспективи видання автографу Юрія Лавріненка «Мій сад в Арктиці» реінтерпретація культури, але й витворення тієї складної мережі культурних смислів (насамперед через вербальне кодування), які стають функціональним опертям дійсного культурного процесу і навіть програмують його перебіг, не кажучи вже про відповідне програмування (смислове «задавання» поро-гів, фільтрів, спрямованости, вибірковости, інтенціональности) СВІДОМОСТИ САМИХ РЕ-ЦИПІЄНТІВ КУЛЬТУРИ» [2, 101]. «Пиши так, як говориш у хаті з мамою» – таку настанову давав учням директор школи, у якій учився Ю. Лавріненко [3, 32]. Її смисл набуває прнци-пового значення в перспективі вивчення ево-люції індивідуального критичного мислення. А в контексті обставин навчання в початко-вій Хижинській школі дозволяє відстежити особливості персонального мовного дискур-су, в якому формується оригінальна критич-на модель висловлювання. Школа в рідному селі провадилася росій-ською мовою, але Ю. Лавріненко сприймав її «не як ще одну чужу мову, а як спеціяльну «мову для книжок». Чей же тією спеціяльною мовою були і церковно-молитовні книги, зок-рема хатні молитви «Отче наш» і «Богородице діво» я знав ще мабуть в мої чо-тири роки. ...А все ж «панська» російська мова навчання в школі накладала якісь пута або туман на розумовий розвиток малечі. Наче втрачала свої чіткі форми – або розкладалась на двоє, або зливалась з іншими» [3, 34].  Наддніпрянець Ю. Лавріненко згодом по-їде до Харкова, де навчатиметься в універси-теті та матиме намір там же залишитися жи-ти й працювати. Нова столиця, розташована в східному українському регіоні, активно пос-луговувалася російською мовою; це якщо не асимілювало, то принаймні схиляло українсь-комовних мешканців до лінгвоколаборації. Питання в усій полівекторності й динаміці його суспільних та індивідуально-особистісних колізій, на нашу думку, потре-бує окремої уваги як таке, що стремить до осмислення культурної ідентичності особи, належної до потісненого в органіці свого бут-тя, а відтак загроженого етнокультурного соціуму, в урбаністичному довкіллі модерної доби. Відтак вивчення автографу Ю. Лавріне-нка важливе з огляду на представленість у 

ньому колонізації лінгвокультурного середо-вища східноукраїнських міст у перші десяти-ліття радянської влади, оскільки «мова і цін-ності, мова і культура, мова й історичний дос-від спільноти – нерозривно взаємопов’язані»  [2, 32].  Принагідно згадаємо модерніста П. Тичину, який у диптиху «Харків» створив символічний образ цього міста, втіливши в ньому трагічні смисли (екзистенційну розча-хнутість) життя мешканця нового урбаністи-чного центру. Втрата однієї й набуття іншої мовної ідентичності відбувається у вирі гли-боких внутрішніх потрясінь, переданих пое-том кількаплановою алюзією завмирання природного мовного середовища та подаль-шої симуляції його існування невідповідною (нездатною до адекватного відтворення пи-томих духовних смислів) звуковою гамою («Відповідають з туману заріччя: сокири, і пилки, і дзеньк...»):  Харків, Харків, де твоє обличчя? до кого твій клич? Угруз ти в глейке многоріччя. темний, як ніч («Харків») [8, 217].  Містко означив проблему спогаду М. Мамардашвілі, коментуючи лист Платона: «Не мислити означає не згадати, а треба мис-лити, щоб згадати, тобто здійснити якийсь акт, щоб «згадати» [5, 27]. Сам процес «згадування» чогось вказує на перебування людини в акті живого мислення – ще Парме-нід говорив про тотожність буття та мислен-ня. Ю. Лавріненко забезпечує власні спогади як акт мислення аксіологічними параметра-ми свого життя: виведеними на поверхню свідомості мають бути ті «моменти» минуло-го, завдяки котрим суб’єкт розпізнає себе як носія певних цінностей, етичних норм та ес-тетичних смаків. Іншими словами, «рішення тут приймається з критичного переконання, а не лише з конформістських міркувань» [9, 75]. Формування системи цінностей особис-тості безпосередньо пов’язане з освітою. Зок-рема, національні цінності Ю. Лавріненка за-кладають саме освітні заклади: спочатку школа в Хижинцях, про яку вже йшлося, по-тім – у Медвині. Юнак планував навчатися в 
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ТЕТЯНА ШЕСТОПАЛОВА  Пам’ять і письмо: проблеми дослідження й перспективи видання автографу Юрія Лавріненка «Мій сад в Арктиці» Таращанській гімназії, що мала славу якісно-го освітнього закладу, але з огляду на селян-ське походження директор гімназії не допус-тив його до вступних іспитів. «Це була пораз-ка на все життя – і дотепер цю рану надолу-жую, як можу, і спокутую. Мучуся (нерозб. слово. – Т. Ш.) мов карник в церкві», – зізнава-вся автор спогадів [3, 49].  Попри все, невдача в Таращанській гімна-зії зробила бажання навчатися неперемож-ним, тож Юрій подався до чотирикласного міського училища в сусідньому містечку Мед-вин. Тут з 1917 по 1919 рр. він провчився тре-тій та четвертий клас, що відповідало рівню «півгімназії». «Це належить до містерії украї-нської революції. Поза її аграрною проблема-тикою, як рушійною силою, поза її інтелігент-сько-селянським відрухом до козацтва – чи не головним було явище масового руху моло-ді і навіть дітвори до освіти», – згадував літе-ратурознавець на схилі життя [3, 49].  Медвин, що межував із Хижинцями пів-денно-східним кордоном, особливо вкарбува-вся в пам’ять особистості звитяжною бороть-бою проти більшовицької влади [10, 59]. Кни-жка І. Дубинця «Горить Медвин», видана в Нью-Йорку 1952 р., зберігалася в помешканні Ю. Лавріненка до кінця життя. Він уважав іс-торію цього села показовим фрагментом мо-дерної історії Укрїни та одним із пріоритет-них чинників формування власної особистос-ті. «Із Медвинської школи я вийшов україні-зованим», – зазначить він у кінці 70-х рр. ми-нулого століття у «Моєму саді в Арктиці». Часи перебування в Уманській «вище-середній школі садівництва» Ю. Лавріненко згадує через вплив на нього відмінних світо-глядних начал. Природниче спрямування освіти в цій «агрошколі» сполучалося з моде-рно-філософським ставленням до смерті з її неуникністю і всеосяжністю. Лавріненковій світоглядній поставі тих років, як і багатьох його приятелів, що навчалися разом із ним, відповідала теза Ж.-П.Сартра про те, що лю-дина повсякчас виступає незавершеною, тоб-то її іманентним станом є не смерть як оста-точність, межа, а саме життя як рух, активне діяння й особиста відповідальність за свою суб’єктивність. Згодом екзистенціалістський концепт світовідчуття й думки в дусі Сартра 

проявить себе в багатьох сильветках «Розстріляного відродження», де життєстве-рдною, скерованою до трансцендентних ви-мірів буття, інтерпретацією творчості загиб-лих митців смерть потіснено в особливу ла-куну символічного мислення. До Харківського університету Ю. Лавріне-нко вступив 1926 р, щоб «утекти від надмір-ної спеціялізації шкіл» [4, 7], проте безпереч-ним було й бажання здобути освіту, розши-рити власні інтелектуальні горизонти, пред-ставити себе світові в гідних та відповідних його потребам результатах. Промовистим у цьому сенсі виглядає ставлення Ю. Лаврінен-ка до В. Каразина – засновника Харківського університету. Юнак сприймає його як діяча й мислителя, що розбудовує не місцевий, «локальний» Харків, навіть не Слобожанщи-ну, а цілий модерний світ, втілює власною ініціативою й громадянським сумлінням ар-хетип «Нових Атен» України [4, 60–61]. Гли-боко переконаний у власній правоті, критик уже в еміграції написав «стислу документова-ну наукову розвідку» «Василь Каразин – архі-тект Відродження» (1975 р.), концепція якої відбиває глобальні гуманістичні засяги само-го автора, що формувалися й вигартовували-ся в умансько-харківський період. Імовірно, цими засягами можна частково пояснити факт інтенсивної самоосвіти, сказати б, «університету» виключно в лоні власної ек-зистенції тоді, коли він, за пізнішим висловом Ю. Лавріненка, «номінально зник» [4, 63] з ма-пи академічного світу, перетворившись на Ін-ститут народної освіти, де брала гору не гума-нітарно-наукова, а військово-муштрувальна політична сила. В умовах жорсткого регламен-тування науково-філологічних дисциплін сту-денти, що мали справжнє бажання навчатися, використовували для цього найменшу можли-вість. Необхідні орієнтири для самоосвіти дава-ли заняття О. Білецького, Л. Булаховського, А. Шамрая, П. Ріттера, Н. Мірзу-Авакянц. Кри-тик згадував, як разом із В. Зайцем читав поза-програмові праці О. Білецького «В майстерні митця слова» й «Російський романтизм», як готував доповіді про епос «Пісні про Нібелун-гів», про драми Ф. Шіллера, про «автентичність і самостійність історії і мови України супроти Росії» та багато інших.  
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ТЕТЯНА ШЕСТОПАЛОВА  Пам’ять і письмо: проблеми дослідження й перспективи видання автографу Юрія Лавріненка «Мій сад в Арктиці» Як дізнаємося з автографу «Мого саду в Арктиці», саме в ході університетських ви-кладів О. Білецького відбувалося становлен-ня концепту необарокової домінанти творчо-мистецької ментальності українців у XVIII – на поч. ХХ ст. [3, 134], що ним так чи так поз-начені всі дослідницькі сюжети Ю. Лаврінен-ка. Також іще студентом він сформував для себе ідею мистецької краси: «В курсі «теорії і методології» літератури капітальною була настанова Ол. Білецького на «Красу» як суве-ренну вартість у собі і не на окремі «ізми», а на «справжню філософію творчости та основ-ний матеріял для неї». Справжні здобутки літератури являють собою не продукт запози-чень чи спонтанних емоційних імпровізацій, а співпрацю почуття і розуму (підкр. Ю. Лаврі-ненка. – Т. Ш.). Це було цікаво чути в часи, ко-ли розспівані поети йшли за Сосюриним: «Вже налетіли хвилі, співай, співай, бо втри-мати не в силі що ллється через край». Але теза Білецького звучала в тодішньому закли-ку Хвильового в листах до молоді «учитись думати і почувати». І тепер здається, це й було те основне, чого вчив мене Харків» [3, 134].  Вельми ілюстративним тут є факт інтуї-тивного спохоплення літературознавцем фе-номенологічної ідеї розуму й мислення, зар-тикульованої пізніше в М. Мамардашвілі як «безмежне почування» розумом, що далі буде розглянуто предметно на підставі літерату-рознавчих викладів самого Ю. Лавріненка. Не маючи змоги охопити тут усі актуаль-ні аспекти змісту рукопису «Мій сад в Аркти-ці», насамкінець відзначимо, що, з одного бо-ку, рукопис «Мій сад в Арктиці» має історико-літературне значення, з другого, – є якісним 

зразком феномену «літератури особистого документу». Водночас спогади є цікавими для теоретичного студіювання, оскільки ви-клад Ю. Лавріненка встановлює паралелі з низкою методологічних пропозицій сучасно-сті, серед яких феноменологія, неоісторизм, герменевтика тощо. Відкритий у ці мислен-нєві дискурси текст рукопису постає відпові-дним об’єктом вивчення сучасного літерату-рознавства. Це додатково свідчить про необ-хідність його публікації.  
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T E T I A N A  SHE S T O P A L O VA   M y k o l ai v   
 

MEMORY AND WRITING: PROBLEMS OF INVESTIGATION  
AND OF PERSPECTIVES FOR PUBLISHING OF YURII LAWRYNENKO’S  

AUTOGRAPH «MY GARDEN IN ARCTIC» 
 

This article interprets the fact of existence of unique memoir manuscript (autograph) of Yurii Lawry-
nenko «My garden in Arctic» in foreign archive of Ukrainian documents. Autograph embraces valuable ma-
terial on kin and family of talented writer, moments from his childhood and youth. It also contains informa-
tion about tempestuous literature life of Uman and Kharkiv on 1920th-early 1930th. Manuscript has undispu-
table scientific and artistic value due to stylistic mastery of Y. Lawrynenko, also due to his ability to vividly 
reflect the socio-historical and intimate-regular conditions of many events and to form special neo-romantic 
atmosphere of memoir text. 

On the one hand, manuscript «My garden in Antarctica» has historical and literature value, and on the 
other hand – itself presents qualitative example of «self-document literature». At the same time, memories 
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ІВАН ШИНКАР Реконструкція чи адекватне прочитання минулого в історичному романі 

Специфіку історичного роману, як будь-якої галузі письменства, переважно «виводять» з аристотелівської теорії мімези-су при художньому тлумаченні дійсності, яка є предметом цього тематично-жанрового різ-новиду художньої прози, а також із принци-пів мистецького освоєння в ньому дійсності, 

яку часто тлумачать як зображення у формах життя. Така настанова звужує творче завдан-ня письменника, зводить його до реалізму, нехтуючи іншими стильовими явищами, які не поступаються перед ним. Адже історичний роман може бути бароковим, романтичним, модерністським, авангардистським тощо, 

constitute interest for theoretical researches, because Lawrynenko's method of events exposition of the facts 
from his life establishes parallels with a number of modern methodological propositions. Particularly 
among which phenomenology, neo-history, hermeneutics, etc. Opened to these horizons of thoughts text of 
manuscript becomes an important object of modern literary criticism. In this way it proves again the impor-
tance to publish this archival document. 

Key words:  memoirs, autograph, literature critic, biography.  
ТАТЬЯНА  ШЕСТОПАЛОВА  г .  Н и к о л а е в 
 

ПАМЯТЬ И ПИСЬМО:  
ПРОБЛЕМЫ ИССЛЕДОВАНИЯ И ПЕРСПЕКТИВЫ ИЗДАНИЯ АВТОГРАФА  

ЮРИЯ ЛАВРИНЕНКО «МОЙ САД В АРКТИКЕ» 
 

В статье освещен факт существования в зарубежном архиве украинских документов уникаль-
ной рукописи (автографа) мемуаров Ю. Лавриненко «Мой сад в Арктике». Автограф содержит цен-
ный материал о роде и семье талантливого литератора, событиях его детства и юности, о бур-
ной литературной жизни Умани и Харькова в 1920-х – начале 1930-х гг. Рукопись имеет бесспорную 
научную и художественную ценность, обусловленную стилистическим мастерством 
Ю. Лавриненко, его умением рельефно отражать социально-историческую и интимно-обыденную 
обстановку многих событий, формировать особую неоромантическую атмосферу мемуарного 
текста. 

С одной стороны, рукопись «Мой сад в Арктике» имеет историко-литературное значение, с 
другой, – представляет собой качественный пример «литературы личного документа». В то же 
время воспоминания составляют интерес для теоретических изысканий, поскольку способ изло-
жения событий Юрием Лавриненко фактов его жизни устанавливает параллели с рядом методо-
логических пропозиций современности, среди которых, в частности, феноменология, неоисторизм, 
герменевтика и т. д. Открытый в эти горизонты мысли текст рукописи становится важным 
объектом современного литературоведения. В свою очередь это еще раз доказывает необходи-
мость публикации данного архивного документа.  

Ключевые  слова :  мемуары, автограф, литературный критик, биография. Стаття надійшла до редколегії 15.10.2017   УДК 821.161.2.09 (477.87) «18-19» 
ІВАН ШИНКАР м. Хуст anja.shynkar@ukr.net  

РЕКОНСТРУКЦІЯ ЧИ АДЕКВАТНЕ ПРОЧИТАННЯ  
МИНУЛОГО В ІСТОРИЧНОМУ РОМАНІ 

 
У статті зроблено спробу висвітлити проблемні питання реконструкції минулого в історич-

ному романі. Про історичне пізнання, художнє розуміння і тлумачення минулого особливу увагу 
зосереджено на концепціях Г.-Г. Гадамера і Г.-Р .Яусса.  
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ІВАН ШИНКАР Реконструкція чи адекватне прочитання минулого в історичному романі найчастіше – полістильним, але з домінант-ним стилем, не обов’язково реалістичним. Так, прозаїки минулого століття випробову-вали можливості символізму, імпресіонізму, експресіонізму, сюрреалізму і т. д., користува-лися засобами іронії, гротеску, одивнення тощо при осмисленні подій і поведінки героїв давнини. Життєвий матеріал історичного роману має таку прикметну рису: письменник знає його не з власного досвіду, як це властиво для роману про сучасність, а опосередковано, через досвід інших, відбитий у документах, архівних матеріалах, літописах, щоденниках, листах, спогадах, художніх творах і критич-них матеріалах. Прозаїк, якщо посилатися на теорію мімезису, насправді наслідує не коли-шню дійсність, а її рецепцію, задокументалі-зовану в різних текстах, в яких може подано суб’єктивне розуміння і тлумачення подій, що не завжди відповідають реаліям. Йому доводиться мати справу з ідеями і комента-рями інтерпретарорів, тому він, щоб дійти до істини, мусить володіти тонким історичним чуттям, інтуїтивним осягненням фактів, при-хованих за товщею часу, іноді деформованих різними ідеологічними моделями та особис-тісними, емпатичними або упередженими ставленнями до дійсності – від захоплення нею до її заперечення, від міфотворення до ігнорування та зумисного умовчування неви-гідних або незручних фактів. Не треба забувати й того, що письменник не просто переосмислює історичні докумен-ти та інші джерела, він постає їх читачем, ін-терпретаром, трансформує їх у художні обра-зи. Тут спостерігається накладання суб’єкти-вних вражень на сприйняття минулого, що залежить від рівня авторської обізнаності з ним, уявлень про світ, ідеологічних схем, кон-венсійних інтересів, особистих симпатій та антипатій. Тому різні художні інтерпретації минулого – неминучі. У багатьох творах істо-ричної прози тлумачення колишніх подій ві-дрізняються одне від одного, спільна фабула може розгорнутися у необмежену кількість сюжетних ліній, іноді надто віддалених одна від одної. Г.-Г. Гадамер, розглядаючи такі супереч-ності історичного пізнання, спираючись на 

положення історичності людського буття, обґрунтовані В. Дільтеєм, уточнював їх, дово-дячи, що «фундаментальне визначення лю-дини полягає не в її здатності бути в історії, а її властивості бути історією» [2, 333]. Індивід немовби виходить за межі лінійної спрямова-ності з минулого в майбутнє через сучасне, прагне навести живий діалог між різними епохами, досягти взаєморозуміння і взаємоз-годи, вчитуючись у колишні документи, які не так відмежовують інтерпретатора від се-бе, як об’єднують його із собою завдяки мові, що лишається відносно стійкою при постій-ній зміні форм дійсності. Особливого значен-ня герменевт надавав поетичному слову, зда-тним «зупиняти час», схоплювати істотне, висловити невимовне.  Авторитетом користується писаний текст, зважаючи на його стабільність, автен-тичність, зв’язність інформації, здатність її зберігати, тому є предметом філологічних, історичних тощо досліджень. Проблема ви-никає, коли йдеться про усний текст, якому не властиві ознаки, притаманні писаному до-кументу. Цю недовіру спростували фолькло-ристи (Ф. Колесса, К. Квітка та ін.). До речі, з погляду постмодернізму текстом можна вва-жати все, що має внутрішню структуру, свою знакову систему (дерево, погода, тварина, птах, зоряне небо, архітектурні споруди то-що), яка потребує відповідного декодування. Ним слід вважати історичну епоху як цілісне явище, лише частково відображене у писем-них документах, в яких не завжди відображе-на її духовна атмосфера, що часто потрапляє у пастку фігури умовчування. Вона наділена власною знаковою системою, сподівається від майбутнього інтерпретатора толерантно-го діалогу, відповідної рецепції. Головне його завдання, полягає у віднаходженні шляхів до істини як мети, якої він, як застерігає Г.-Ґ. Ґа-дамер, ніколи не досягне, лише постійно до неї наближатиметься. Таке застереження усу-ває будь-які вердикти, присуди в останній інстанції, на жаль, поширені і в історичній прозі, і в критиці на неї. «Герменевт розкри-вав сутність горизонту очікування, досягнен-ня якого усуває історичну дистанцію, сприя-ючи особистості бути історією, вільно пересу-ватися часопростором» [5, 269]. Ідеться про 
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ІВАН ШИНКАР Реконструкція чи адекватне прочитання минулого в історичному романі мистецтво рецепції, що залежить від рівня компетенції інтерпретатора, його обізнаності з історичним, соціальним, культурним, істо-рико-літературним контекстом твору, від виробленого естетичного смаку і конгеніаль-ності, тобто “здатності інтерпретатора відна-ходити глибші шари тексту, ніж ті, які усвідо-млено подав автор» [7, 236].  Горизонт очікування повинен бути ні за-вищеним, ні заниженим, забезпечувати від-повідність тлумачення певному явищу, яке зазнає декодування. Близьким до цієї конце-пції є концепція збіжності горизонтів розу-міння, запроваджена в рецептивну естетику Г.-Р. Яусcом для повноти реалізації герменев-тичної «тріади»: розуміння, тлумачення, за-стосування. Дослідник розрізняє історичний і сучасний горизонти при їх зіставленні, злит-ті, перетворенні на нове поле зору, що розк-ривається під час діалогу між двома мовцями і наявності відкритого і разом з тим закрито-го тексту, що має прихований зміст. Г.-Р. Яусс переконаний, що «жоден текст ніколи для того не писався, щоб філолог філологічно, а історик історично його прочитав і проінтерп-ретував» [8, 299]. Подіям минулого байдуже до майбутніх тлумачень, на які вони не мо-жуть вплинути або їх підкоригувати. Вони важливі насамперед для живих, які з погляду 

сучасності намагаються осягнути своє буття в історичній перспективі, тому постійно зві-ряють свої вчинки з досвідом минулого, пос-тійно його перечитують, пригадують колиш-ні події. Суть цієї практики полягає в тому, що «досвід читання попереднього читача мо-жна наздогнати актуальним читанням пізні-шого читача, знаходячи «різницю» в «самій інтерпретації» [8, 299].  
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В статье сделана попытка освещения проблемных вопросов реконструкции прошлого в исто-
рическом романе. О историческом познании, художественном понимании и толковании прошлого 
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ЛІЛІЯ ШМОРЛІВСЬКА Модерністські віяння у «Новелях» Дениса Лукіяновича  

Кінець XIX ст. під впливом модерністсь-ких віянь знаменується в українському пись-менстві безупинною взаємодією літератур-них родів та жанрів, звертанням до малих прозових форм із чималими трансформація-ми і нововведеннями. Починає свій шлях із творення такої малої прози і Д. Лукіянович: 1895 р. він видає у Львові в друкарні Інститу-ту Ставропігійського збірку «Новелі». Наша сучасниця І. Приходько дефініціює її так: «Це була невелика за обсягом книжка, містила 5 новел психологічного плану» [6, 81]. Тоді як І. Денисюк висловився про них розгорнутіше: «…Лукіяновичева мала проза, незважаючи на наявність новелістичного напружено-загостреного кінця та незвичайність події, жанрово більше наближалась до оповідання: епічний, детальний виклад обставин дії, сум-лінне вирізьблювання тла, дбайлива переда-ча настроєвої атмосфери – все деконцентру-вало твір» [1, 5]. Значна увага до душевних переживань персонажів, психологізм, сенсуа-лізм вдало поєднуються із захопливістю сю-жетної канви, яка часто-густо характеризу-ється відсутністю цілісності, завершеності, повноти зображення світу. Усе це і дає підста-ви перейматись з’ясуванням особливостей жанру найперших творів Д. Лукіяновича, пи-танням їх стильової специфіки, виявленням проблемно-тематичного центру в ракурсі мо-дерністських тенденцій аналізованої доби. «Новелі» населяють самостійні твори «З єї дневника», «Ганина подорож» та цикл із трьох одиниць («Перша заповідь церковна», 

«Шлюсар завинив», «Сабашева вечеря»), оза-главлений «З міського бруку». У першій нове-лі «З єї дневника» (1894), де центральним місцем дії виступає село, автор подає жіночий щоденник, а в ньому трагічну історію нещас-ливого подружжя. Подібно до використання форми щоденника О. Кобилянською в повісті «Царівна» (1895) (вірогідно, Д. Лукіянович був ознайомлений із німецькою версією цьо-го твору), початківець на літературній ниві розумів, що така жанрова конфігурація спри-ятиме інтимізації психологічного контакту між письменником і читачем. Однак тракту-вати використання автором жанру щоденни-ка можна і як прагнення головної героїні ви-ступити в ролі письменниці, адже саме в XIX ст. «до щоденника почали de jure стави-тися як до літературного явища» [3, 7]. За словами І. Сирко, «щоденник втрачає особис-тісний характер і навіть за умови створення «для себе» не виключає можливості «опри-люднення» [8, 98]. Створюється враження, що героїня упродовж викладу на сторінках щоденника своєї життєвої історії ніби апелює до майбутнього читача.  Наратором виступає головна героїня, яка пише про себе доволі стримано, навіть з іроні-єю, але довіряє аркушам паперу найпотаємніші мрії і сподівання. Окрім сторінок із «дневника», наратор подає і лист жінки до матері, тим са-мим створюючи ефект тексту в тексті, арабес-ковості, фрагментарності письма, що так влас-тиво для імпресіоністичного твору. Суцільна індивідуалізація та суб’єктивізація, які ще й 
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У статті проаналізовано малу прозу Дениса Лукіяновича (1873–1965), а саме його дебютну 

збірку «Новелі» (1895) в контексті історії української літератури помежів’я XIX–ХХ століть. Про-
ведено жанрово-стильову диференціацію текстів, указано на їх проблематику та сюжетно-
композиційні особливості. Увагу акцентовано на модерністських рисах письма, його імпресіоніст-
ському звучанні, поєднаному з реалістичним баченням дійсності. Сформульовано домінантні риси 
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ЛІЛІЯ ШМОРЛІВСЬКА Модерністські віяння у «Новелях» Дениса Лукіяновича  «розбавлені» відтворенням усього, що досту-пне почуттєвим сенсорам оповідача, будують принцип «враження»: «Я хоч винна, я все скривала свої чувства, все старалась, аби що іншого про мене думав [Юліан], амінь! чи ма-ло мені всього? як мені важко!...Всьо має свій конець, але який? хто предвидить?» [4, 14]. Таке «нанизування» засобів образності мови, риторичних фігур створює відчуття незавер-шеності, частковості, а також надмірної затя-гненості. Будучи свідком нещасливого кохання своєї товаришки, що призвело й до трагедії усього її життя, від того й собі зазнавши осо-бистого розчарування, жінка збирається складати іспит на вчительку: «Блондина, кот-рій по Бетховенській сонаті стріляли крильця над раменами і несли єї під хмари, тепер з засуканими рукавами бересь до праці над сільськими дітьми. А вперед над собою!» [4, 20]. І хоч повністю героїня Д. Лукіяновича не відкидає ідею кохання і шлюбу, вона би «не віддала руки тому, хто не був би влюбле-ний, дуже влюблений» [4, 20] у неї. Цілком вірогідно, що образ головної героїні новели був навіяний письменникові тенденцією до зображення типу інтелектуальних жінок (як героїня новели О. Кобилянської «Він і Вона», 1892), які намагались долучитися до культу-ротворчих процесів, привласнюючи чоловічу модель поведінки, до активізації жіночого письменства на пограниччі XIX–XX ст. Одна з дослідниць цього питання в історії українсь-кої літератури Л. Томчук так бачить ситуа-цію: «Утвердження в літературі образу нової жінки веде водночас до утвердження «вищої» культури як атрибуту жіночої ідентичності. Нова жінка періоду модерну означує особли-вий статус буття жінки, яка переступає межі природи і входить у сферу культури та зазнає ґендерної алієнації» [9, 1–2]. Як бачимо, при-торкається до такого образу і молодий Д. Лукіянович, подаючи цілком модерний тип інтелігентної жінки в її прагненнях до само-розвитку, вдосконалення. Традиційніша за попередній твір у плані форми є «Ганина подорож» (1895, Львів), присвячена С. Крушельницькій, з якою автор був знайомий особисто. Утім, «Подорож» та-кож не монолітна з погляду структури, бо 

ділиться на частини й має специфічні автор-ські вкраплення психологічного, навіть гли-бокого трагічного плану. Розповідь ведеться від третьої особи, але грань між оповідачем і головним персонажем дуже тонка, майже не-помітна. Це історія маленької дівчинки, ляк-ливої з дитинства, яка закінчує життя під ко-лесами потяга. А причина до болю смішна – затурканість бідного дівчатка з села, якого все дитинство лякали пекельними карами й чортами. Гані з малих літ закарбувались у пам’ять «куця і велика кудлата собака», а ще в її уяві жив образ таємничої істоти «вови», що забирала дітей із собою. Наратор відтво-рює назви Ганиних «демонів» її ж мовою, за-стосовуючи демінутиви, тим самим співчува-ючи і проникаючи в дитячу трагедію. Дівчин-ка змалку бачила дивні містичні сни, в яких «ангел-сторож» часто кликав її до себе в рай. Комунікативний зв’язок із ровесниками теж був неналагоджений: сусідські діти ображали Ганю, називали її «страшка донькою, дідур-кою». Та останньою краплею нещасть у житті дитини виявилась залізниця, яка пролягала поряд із їхнім городом. Ганя була впевненою, що «ті вози – то несамовитий хвостом тягне, що чорт сидить в високім комині і розкидає іскри та сопе» [4, 27]. Саме від них і гине дів-чинка, звідуючи наругу «лабатої» тіні.  «Ганина подорож» засвідчує використан-ня письменником своєрідного концепту стра-ху, що проявляється в дитячій психіці. Подіб-но до Вані з однойменного оповідання (1919) В. Підмогильного, Лукіяновичева Ганя теж боїться всього, що її оточує, вона слабка і без-порадна перед ворожим світом, хоч автор, на відміну від автора «Вані», не вмотивовує при-чини страху дівчинки. Примітно, що Д. Лукія-нович відкриває цей концепт і за допомогою часто використовуваної в літературі форми сну як втечі від реальної дійсності і творення ірреального буття дитини. Г. Магалевич, ана-лізуючи твір В. Підмогильного в аспекті яви-ща сновидіння, слушно зауважує: «Незва-жаючи на те, що Ваня «взаємодіє» із зовніш-нім світом, він живе у просторі, змодельова-ному винятково суб’єктивними внутрішніми переживаннями» [5, 53]. Свій твір Д. Лукіянович писав за принци-пом миттєвості, «уже-існування»: «Так часто 
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ЛІЛІЯ ШМОРЛІВСЬКА Модерністські віяння у «Новелях» Дениса Лукіяновича  чувства наші мусять іти під лад дзвінка і кон-дуктора, часто чувства бистрі, як поїзд зміня-ються так, як краєвиди в прудкій їзді» [4, 30]. Хоч цьому текстові також притаманний не-сподіваний фінал, та про сконденсованість дії, заявленої в дефініції новели як жанру, го-ворити важко. З нашого погляду, це радше психологічна новела-рефлексія з елементами драматизму. І. Денисюк у своїй монографії про прозу кінця XIX – поч. XX ст. підкреслю-вав, що у цей час відбувається «„розкрі-пачення” жанрів, взаємопроникнення і на-кладання одних форм на інші» [2, 175]. Туж-ливий настрій «Ганиної подорожі» створює відчуття невідворотності, приреченості («Що Софії [сестрі Гані] з наших зітхань, котрі вилі-тають через вікно?», «Тілько вітер лишився з нею і співав жалібну пісню Гани, як той, що оногди хотів завалити їх низьку хатину» [4, 31]). Може, в такий спосіб стверджувалась віра у світле майбутнє вже інших «Гань». У решті творів збірки увага письменника зосереджується вже на локусі міста, урбаніс-тичній тематиці, поданій циклічно. Д. Лукія-нович створює різні новелістичні типажі що-до професій і національностей: ремісники, наймички, шинкарі, євреї, українці. Об’єдну-ють же усіх їх нещасливі життєві долі. Інтерп-ретація подій та вчинків часто подається у двоякому аспекті: «з погляду представників експлуататорських класів (у тоні виправдан-ня) і в плані авторського осуду й сарказ-му» [1, 6]. Так, у новелі «Перша заповідь цер-ковна» молодий єзуїт «уневиннює» поліцая, який збавив вік шкляреві, і подає зовсім іншу причину такої трагедії: «він зневажив день святий». Крім того, в новелах циклу персона-жі єврейської національності «мігрують» з одного твору в інший, що теж ілюструє цик-лічність написаного, самим же героям даючи можливість повніше виразити своє ego. І хоч індивідуалізація та суб’єктивізація у творах циклу досить завуальовані, бо переважає по-каз суспільства як широкого загалу, письмен-ник не відходить далеко від гносеологічної концепції світу, яка у свою чергу відтворю-ється надзвичайно уважно, з опертям на чут-тєвий досвід. У початковій новелі циклу «Перша заповідь церковна» (1894) подано образ єврея Йося, котрий через нужду пра-

цює шклярем, прагнучи що б там не було від-дати борги і прогодувати сім’ю. Навіть у неді-лю шкляр пішов працювати, аби вчасно зда-ти роботу, але там із ним трапляється біда: поліцай турнув його з риштування. Загинув бідний Йосьо. Єзуїт беззаперечно вважає, що то кара Божа: працював, бач, у неділю і пору-шив заповідь церковну. Тема всеправності церковних законів перед Д. Лукіяновичем була порушена і Л. Мартовичем в оповіданні «Лумера» (1891) – творі, що хоч і написаний у реалістичній традиції, та став ущипливою сатирою на попів-глитаїв, художнім свідчен-ням боротьби за своє існування західноукра-їнських трудівників. Так, зневажаючи «день святий», бідний єврей уже не принесе своїй хворій Сурі моло-ка. Наратор не критикує релігійні канони прямо, тільки за допомогою іронії відкриває істинне бачення автором цього питання: «А над ним стояли два супокійні херувими, що протягали руки до міру, навіть до Йо-ся…» [4, 42]. Проблема гуманності як абсолю-тної, вічної цінності залишається все ж на першому місці. На відміну від попередніх творів, у «Першій заповіді церковній» щодо хронотопу переважає позачасовість і позапросторовість, глобалізація та універсалізація подій, більш властиві для експресіонізму. Підтверджують цю думку заключні рядки новели, де описано похоронну ходу міськими вулицями – «тими майже улицями, котрими рано біг шкляр до роботи» [4, 43]. Створюється ефект «оголеної душі» (Н. Мафтин), естетизування болю й жа-хливого, що мало би виразити правду про людину і її біль, крихкість її життя й безкіне-чність страждань. Отже, у плані морально-етичному, часовому та просторовому твір бі-льше тяжіє до експресіоністичного стилю, хоч не позбавлений імпресіоністичних рис. «Людина і суспільство», «людина в суспільст-ві» – дві ключові тези «Першої заповіді цер-ковної». Щодо твору «Шлюсар завинив» (1895), за своїм обсягом найбільшого в «Новелях» Д. Лукіяновича, то приналежність його до новелістичного жанру можна впевнено від-кинути, бо це радше оповідання; до того ж із надмірним затягненням розвитку подій, 
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ЛІЛІЯ ШМОРЛІВСЬКА Модерністські віяння у «Новелях» Дениса Лукіяновича  невиправданою заплутаністю сюжетних лі-ній. Розповідь спочатку ведеться від імені, здавалося б, цілком інтелігентного юнака із заможної родини. Та до середини твору про Маріяна Трохима в читача складається двояке враження: той любить випити чарчину-другу і до дівчат небайдужий. Тож оповідач одразу ж спрямовує вістря читацької уваги на буття зовсім іншого пласту суспільства – події пере-носяться до шинкарні «батярського касина», де зібрались люди без прихистку й долі. Марі-ян, виявляється, має й до такого середовища відношення, бо ж вирішив скористатись доб-рим серцем дівчини одного з таких батярів Станіславова. Із сутички Маріян виходить, як завжди, невинним. «Касино» зачиняють, а про долю бідноти, передусім євреїв, оповідач об-межується згадкою, що вони «пішли назустріч страшній, зимній, голодній зимі». Чи не тому в читача виникає своєрідний когнітивний дисо-нанс, бо зрозуміти, на чийому боці з цих пред-ставників соціального дна оповідач, так і не вдається. Письменник не робить нікого вин-ним і нікого не виправдовує, читачеві вирішу-вати, що важливіше: багатство чи убогість душі. Щодо новаторства, то у цьому творі вперше у Д. Лукіяновича тінь падає на інтелі-генцію, яка, виявляється, теж може бути поро-чною, може вести подвійне життя, а дно суспі-льства має свою життєву позицію та інтереси, хоч воно і продовжує демонструвати їх доволі примітивно. У своєму циклі Д. Лукіянович уперше ви-словлює думку про нужду як «плід нашого суспільного ладу-неладу» [4, 60]. Пізніше ця ідея життєвого «неладу» як осереддя людсь-ких бід стане наскрізною у всій його подаль-шій творчості. Саме з «Новель» простежуєть-ся розвиток «тенденцій «наукового реалізму Франка та психологізму Стефаника» (І. Дени-сюк), яким притаманне натуралістичне зо-браження подій. Отже, хоч твори циклу напи-сані приблизно в один час (у 1889–1895 рр.), звернені до життя нижчих шарів галицького оточення, купецтва, урядовців і тяжіють до драматизму зображення подій, та в цілому це самостійні художні полотна з урбаністичним мотивом у центрі.  Дебютну новелу письменник приміщує під кінець циклу з присвятою І. Франкові.  

Автор у ролі оповідача ескізно подає сцени з життя бідних євреїв, які, живучи у напівзруй-нованій будівлі і через сварку з поліцаєм не маючи змоги заробляти, вимушені заради шматка хліба зважитись на крадіжку. Симпа-тії ж автора все одно залишаються на боці скривджуваних. «Соціальне «дно», на яке опу-скаються деякі його [Д. Лукіяновича] герої, їх трагедія, – це звинувачення панівним кла-сам…» – підкреслює І. Сварник [7, 8]. І хоч зви-чайний поліцай є лише маріонеткою владної руки, та під вагою життєвих обставин він уподібнюється їй. Назва новели визначальна не тільки для неї самої, але й для всього циклу. «Сабаш» – значить «вільний», «спокійний»; воно від си-рійського слова «саба», чи «сава», тобто мир, спокій, тиша. Звідси у євреїв субота – сабаш. Для персонажів твору цей день має сакраль-не значення, та він перетворюється зі спокій-ного у кривавий – «поліцай № 43» разом із підмогою викривають небезпечних злочин-ців, які хотіли в «обержі» перечекати холодну зимову ніч і влаштувати «сабашеву вечерю» з «бохонцем хліба, колачем, фляшкою горівки». Автор наче «грається» на контрастах, наче зумисне створює суперечності для кращого усвідомлення читачем глибини проблеми. Люди з іменами (Хаїм, Сара, Шулим) – і люди з «номерами», посадами (№ 43, комісар, ін-спектор), «свята матерня любов» єврейки Сари – і хижацтво поліцаїв, боротьба за вижи-вання – і формальність владної руки («аби лиш мати що до рапорту»), «сабашеві бору-хи» – і божевільний крик «протоколянта»… Новелі Д. Лукіяновича за своєю будовою властива так звана мікрожанрова пунктир-ність (численні нараторські замовчування, відступи, «перебігання» з одного ключового моменту на інший тощо), штриховість «трансляції» сенсових моментів (викори-стання мінімальної кількості мовленнєвих символів для передачі емоційно важкої інфор-мації, плинність, поетична елегійність, неви-значеність майбутнього розвитку подій та ін.). Ці всі фактори роблять новелу (як жанр) письменника цікавою та оригінальною. Кінцівка «Сабашевої вечері» набуває іро-нічного, ба й навіть сатиричного характеру: люди з «номерами» й посадами констатують, 
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ЛІЛІЯ ШМОРЛІВСЬКА Модерністські віяння у «Новелях» Дениса Лукіяновича  що євреї не тільки винні у страшному злочи-ні («вломилися невідомі приступники до ко-мори і забрали муки півмішка, кожух»  [4, 85]), але ще й власну дитину вбили (з  приводу жалібних молінь бідної матері про порятунок донечки ні слова!). Так написала місцева газета під несправедливим заголов-ком «Виродна мати». Чи була така стаття у «Кур’єрі Станіславівському» насправді,  точно сказати наразі важко. Звертання ж до такого догматичного офіційно-ділового  стилю трактує ситуацію як якусь нісенітни-цю. Абсурдність обставин не прикрашає  стражів порядку, яких автор вирішив зали-шити безіменними (а чи не бездуховними?), просто «номерами» (на відміну від просто-люду).  Окрім єврейської теми, у творі виразно дає про себе знати й загальнолюдська про-блематика: несправедливість влади у пово-дженні з простою людиною, бюрократизм у діяльності державницької машини, класовий поділ урядовців, часто розбалансованість мі-ського укладу життя, яке має свої жорсткі правила, можливість розходження між зовні-шнім виглядом індивіда і його внутрішнім світом, відсутність добросердечності між лю-дьми, неспроможність упосліджених корис-туватися своїми суспільними правами і сво-бодами (правом на ідентифікацію себе в соці-умі, на отримання освіти, достойної роботи) й ін. Така наповненість твору цілком відпові-дає назві, яка стає для читачів «опертям» та ключем-відповіддю.  Присвята у «Сабашевій вечері» видається цікавою також у плані зіставлення її з опові-данням І. Франка «До світла» (1889), написа-ним під враженнями від чергового ув’язнен-ня автора. Воно оповідало про трагічну істо-рію молодого єврея Йоськи Штерна, який опинився в тюремній камері через бажання знати, хто він, якого роду, бажання перетво-ритись із жебрака й «трефняка» на самодо-статню особистість. Але щирі прагнення про-стих людей як у «Сабашевій вечері», так і у Франковому творі цькуються владою, сильні-шими світу цього. Дещо модернішою у сти-льовому плані, але із значним ідейним пере-гуком постала в тому ж 1889 р. обговорювана новела Д. Лукіяновича. 

«Маленька» людина й «суспільний лад-нелад» є основними антиподами ранньої про-зи Д. Лукіяновича. Уже з першої збірки пись-менника увиразнюється його ідейна позиція, засвідчена в таких текстуальних рисах, як тяжіння до подачі морально-етичних та соці-альних конфліктів, їх трагічного розв’язання, авторське співчуття до знедолених тощо. Окрім подій зовнішнього світу, письменника цікавить і внутрішнє «Я» людини. Як з’ясува-лося, ще однією важливою рисою малої прози Д. Лукіяновича є розмитість художніх кордо-нів між жанрами новели та оповідання, своє-рідний синтез жанрових ознак. Модерністсь-ка манера письма цього автора не позбавлена рис, властивих і експресіонізмові (позача-совість, глобалізація, універсалізація, спові-дування вічних цінностей, розпорошення «Я» тощо), хоч імпресіоністська арабесковість, фрагментарність, сецесійність письма та су-б’єктивізація, індивідуалізація персонажів залишаються на першому місці. Такі художні риси підтверджують думку про модерність «Новель», у яких навіть об’єктивні картини дійсності нерідко постають крізь ліричну і психологічну призму.  Проведене дослідження дебютної збірки письменника засвідчує потрібність її подаль-шого наукового вивчення у психоаналітично-му аспекті, більшого зосередження уваги на внутрішньому мовленні персонажів, їх психо-логічних портретах. 
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L I L I I A  SHM O R L I V SK A C h e r n i v t s i  
 

MODERNIST TRENDS IN DENYS LUKIIANOVYCH’S «NOVELI» 
 

Denys Lukiianovych’s small prose (1873–1965), namely his debut collection «Noveli» (1895), is analyzed 
in the context of the history of Ukrainian literature of the 19th and 20th centuries. The genre-style differen-
tiation of texts was conducted, their problems and story-compositional features are indicated. Attention is 
emphasized on the modernist features of the letter, its imperialistic sound, combined with a realistic vision 
of reality. The dominant features of D. Lukiianovych as modernist are formulated. 

Key words:  D. Lukiianovych, small prose, genre, style, modernism, impressionism, psychology, novel. 
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МОДЕРНИСТСКИЕ ВЕЯНИЯ В «НОВЕЛЛАХ» ДЕНИСА ЛУКИЯНОВИЧА 
 

В статье проанализировано малую прозу Дениса Лукияновича (1873–1965), а именно его де-
бютный сборник «Новеллы» (1895) в контексте истории украинской литературы рубежа XIX–ХХ 
веков. Проведено жанрово-стилевую дифференциацию текстов, указано на их проблематику и сю-
жетно-композиционные особенности. Внимание акцентировано на модернистских чертах письма, 
его импрессионистском звучании, совмещенном с реалистическим видением действительности. 
Сформулировано доминантные черты Д. Лукияновича-модерниста. 

Ключевые  слова :  Д. Лукиянович, малая проза, жанр, стиль, модернизм, импрессионизм, пси-
хологизм, новелла. Стаття надійшла до редколегії 17.10.2017   УДК 2:81’42:82 (73) 
ОКСАНА ШОСТАК м. Київ oshostak@ukr.net  

ПАМ’ЯТЬ ЯК ІНША РЕАЛЬНІСТЬ  
У РОМАНІ СЮЗАН ПАУВЕР «ТАНЦІВНИК ПО ТРАВІ» 
 
У статті йдеться про алгоритми прочитання творів письменників корінного походження на 

прикладі роману Сюзан Паувер «Танцівник по траві». Паувер відкриває через свій роман для широко-
го читацького загалу невідомі сторони життя народу сіу. Письменниця по-своєму трансформує 
традиційні образи й ситуації, так добре відомі читачеві із західним світоглядом, у образи і ситуа-
ції, укоріненні у культурі народу дакота. 

Ключові  слова :  корінні жителі Північної Америки, дакота, індіанці, сіу, хейока. Прагнучи до міждисциплінарних дослі-джень, серед яких одними із найпопулярніших серед американістів можна назвати вивчення корінних народів Північної Америки, багато літературознавців продовжують відстоювати західні підходи до корінних літератур, наголо-
шуючи їх універсальність. Так Луї Катон дово-дить, що «необхідно спиратися на найбільш докладне теоретичне підґрунтя, на зразок ро-мантизму, котрий вміщує різноманіття усіля-ких інтерпретацій, що допоможе уникнути «інтелектуального сепаратизму» [3, 100].  
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ОКСАНА ШОСТАК Пам’ять як інша реальність у романі Сюзан Паувер «Танцівник по траві» Джеймс Рупперт визнає, що найбільша проблема інтерпретації текстів, написаних представниками корінних народів Північної Америки, лежить у царині різниці світогля-дів, тому «сучасна індіанська проза орієнто-вана у першу чергу на реструктуризацію уяв-лень і переконань читача. Корінні письмен-ники, зазвичай, вбачають своє завдання у то-му, щоб змінити спосіб мислення своїх чита-чів» [12, 9]. Тому, як пояснює дослідник, ко-рінні письменники одночасно пишуть для двох аудиторій – корінної і не-корінної. «З метою просвітити і прояснити, вони викорис-товують одночасно різні культурні коди, та на подальше їхнє здивування значення цих творів буде імпліковано саме читачем, що спромігся перебороти щохвилинне й ілюзор-не спантеличення перед Іншим» [12, 15]. Та жоден із нині існуючих письменників не мо-же претендувати на виключне володіння всі-єю повнотою світогляду, як підкреслюють такі літературознавці як Гвен Гріффін та П. Джейн Хаффен, «роботи інших письменни-ків, що мають спільне культурне походження, нагадують студентам, що жодного автора не слід возвеличувати до позиції єдиного всез-наючого голосу свого племені» [6, 98]. Дослі-дники наголошують на множинності уявлень про кожну корінну общину. При цьому Руп-перт переконаний, що корінні автори «конструюють уявного читача, виходячи із пресупозицій текстової перспективи і вимог нарративної компетентності, але іще й тому, що вони переходять від одного світогляду до іншого, вимагаючи від уявного читача тієї ж епістемологічної компетенції у кожному від-різку тексту» [12, 7].  У зв’язку із цим виникає питання як не-корінному читачеві призвичаїтися і зрозумі-ти тексти корінних письменників. Двейн Ніа-тум підкреслює, що «різниця між англо-американським та індіанським письменни-ком полягає у тому, що останній може вклю-чати у свої тексти древні міфи і легенди, істо-рії та жарти свого народу. Та представники інших культур не повинні мати із цим склад-нощів, якщо письменник гарно виконав свою роботу» [8, 555–556]. Ніатум переконана, що письменник повинен створювати тексти, ко-трі дозволяють «зовнішньому» читачеві зро-

зуміти його без необхідності додаткового ви-вчення. Бріана Берк наголошує, що не існує тако-го явища у літературі корінних американців як «автентичність поглядів», через це не мо-же існувати і міри вимірювання автентичнос-ті. «Радше ніж поділяти корінні общини, ба-зуючись на ідеї «частки індіанської крові» й політики ідентичності, пропонованої федера-льним урядом», вона дотримується переко-нання, що «ідентичність корінних американ-ців є текучим і ситуативним явищем» [2, 6]. За широко розповсюдженою літературоз-навчою традицією аналіз творів, у яких ідеть-ся мова про зв'язок земного і духовного сві-тів, проводиться у царині теорії магічного реалізму. Тим більше, що магічний реалізм, як підкреслює один із авторів найбільш фун-даментального дослідження «Магічний реа-лізм: теорія, історія, суспільство», Роудоу Віл-сон, «використовується для дослідження практично будь-якого літературного тексту, де існує щонайменший натяк на бінарну опо-зицію чи антиномію. Крім того він широко вживається як історико-географічний термін у випадках, коли текст має прихованні зна-чення» [14, 223]. У вступі до праці «Магічний реалізм: теорія, історія, суспільство», його натхненники й редактори Луїс Замора і Венді Феріс наголошують, що сам термін реалізму «наголошує на своїй версії світу як єдино мо-жливій об’єктивній, універсальній репрезен-тації природнього і суспільного оточення.  <…> Тому реалізм функціонує як ідеологічна гегемонія» [15, 3].  Літературним творам у якійсь мірі відво-диться роль «ретранслятора» панівної ідео-логії суспільства. Саме тому Сюзан Паувер, авторка резонансного роману «Танцівник по траві», стурбовано коментує: «те, що читач може зробити із моїм твором, є поза межею мого контролю. Мене надзвичайно турбує, що люди сприймають мою творчість як студії з історії, соціології, етнографії, хоча на справ-ді це не більше ніж літературний твір» [9]. Роман розповідає про абсолютно нові для західного світогляду погляди і підходи до світобудови, котрі характерні для традицій-ної спільноти Північної Америки. Тому один із оглядачів роману звертає увагу на те, що 



266 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

ОКСАНА ШОСТАК Пам’ять як інша реальність у романі Сюзан Паувер «Танцівник по траві» «Паувер підводить читачів до світу, що попе-редньо був для них абсолютно чужим. Автор-ка робить досить простою для «чужинців» спробу зрозуміти устрій життя корінних аме-риканців. Хоча для тих, хто не має жодних попередніх знань про культуру американсь-ких індіанців, все одна важко буде зрозуміти яке величезне значення для них мають ви-діння, чари і сім’я» [10]. Ванесса Діана вбачає джерело потенційного несприйняття захід-ним читачем роману «Танцівник по траві» вихідних положень, на яких авторка будує свою оповідь. «Роман Паувер вимагає від чи-тача критично переглянути положення про те, що вони вважають реальністю. Колюче питання реалізму є джерелом дебатів серед дослідників літератури корінних американ-ців: як класифікувати індіанську прозу, що кидає виклик усталеній західній концепції про реальність?» [4, 6]. Сама ж авторка роману досить чітко ви-словила свої вимоги до читача і свою незгоду із спробами віднести її роман до магічного реалізму. «Я категорично не погоджуюся із тими, хто вбачає у моїй роботі зразок магіч-ного реалізму і відносять мене до таких авто-рів як Габріель Гарсіа Маркес. Тому що у моїй рідній культурі те, що описано у романі ніяк не є магічним реалізмом, це для мене абсолю-тна реальність. Можливо це не є реальністю іншої культури, але це аж ніяк не літературна стратегія для мене. Я описую справжні реалії життя моїх персонажів. Мене не ображає, ко-ли критики характеризують роман таким чи-ном, тому що я розумію джерело, що стало основою для таких висновків. Ця інтерпрета-ція пов’язана із їхньою культурою. Та я пере-конана, що це неправильне розуміння, тому коли мені надається така можливість я ви-словлюю свою незгоду із цим» [9]. Кім Хуан-Хі реагує на заяву письменниці досить кате-горично, він переконаний, що попри те, що «Паувер відкидає категоризацію свого рома-ну як явища магічного реалізму, але літерату-рознавці не мають альтернативи і не можуть віднайти у літературній теорії іншого місця для цього роману» [7, 72], бо просто не існує іншої теоретичної бази, котру можна було б покласти в основу інтерпретації подібних лі-тературних явищ. У свою чергу літературоз-

навець Лі Швенінгер доводить, чому магіч-ний реалізм є не зовсім підходящим визна-ченням для творів більшості корінних авто-рів: «Із суто західної точки зору маркування магічним реалізмом має тенденцію знизити цінність того, що називається магічним… Ши-роко визначено, що теорія магічного реаліз-му справді пропонує способи інтерпретуван-ня роману Паувер, та ця концепція лежить у царині дихотомії між «магічним» і «реальним», саме цьому поділові так опира-ється Паувер у своєму романі. Саме тому ви-користання термінів магічний і реалізм є на-стільки проблематичними по відношенню до тексту роману, попри усю диференціацію ка-тегорій незмінною залишається принципова семантика – реальність протистоїть магічно-му, реальність протистоїть тому, чого не іс-нує» [13, 50]. Дослідниця доводить, що пись-менниця у тексті роману «Танцівник по тра-ві» прагне поставити поруч мейстрімну захід-ноєвропейську і корінну точки зору на шляхи пізнання, створення історій та й взагалі на саму історію. «Poблячи це, вона відмовляєть-ся асимілювати своє бачення або ж надавати будь-які преференції мейстрімній епістемо-логії» [13, 53]. Дослідниця погоджується із тезами літературознавців, наведених вище, про те, що розгляд роману «Танцівник по траві» через призму магічного реалізму, без-перечно, значно полегшить життя критикові, але, на її думку, роблячи це, «шляхом залу-чення абсолютно не-корінної філософії, приз-водить до ризику повністю втратити «індіанськість» цієї прози (і це стосується не тільки творчості Паувер, але й усіх інших ко-рінних письменників)» [13, 51]. У своєму творі Паувер надає читачеві мо-жливість «відкласти убік» своє мейстрімне світобачення, до якого він так призвичаївся у повсякденному житті, і побачити оточуючий світ зовсім під іншим кутом зору. На сторін-ках роману живуть одночасно сучасні косміч-ні технології і древні шляхи народу сіу, вони не заперечують одне одного, більше того, во-ни у якийсь момент можуть перетнутися і питання полягає лише у тому чи спроможна сучасна людина розгледіти те, як древня муд-рість і сучасність співіснують у житті люди-ни. Один із перших дослідників літератури 
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ОКСАНА ШОСТАК Пам’ять як інша реальність у романі Сюзан Паувер «Танцівник по траві» корінних народів Річард Флек говорить про те, що «ці два світи до того тісно переплетені між собою, що ми маємо можливість побачи-ти із абсолютно нової перспективи те, що є реальним або не-реальним. Вічна міфологіч-на присутність постійно вривається у сучасне життя» [5, 4].  Яскравим прикладом може слугувати спостереження по телевізору п’ятирічного Гарлі Воїна Із Вітром за приземлення астро-навтів на поверхню Місяця. У той час як його тітка Елві прагне переконати усіх присутніх у важливості події, котра, безперечно, увійде в історію, вона не помічає, що спливають останні хвилини земного життя її матері, яка відповідаючи на її репліку про те, що це істо-ричний момент, сказала, що «усі моменти життя колись будуть належати істо-рії» [11, 115]. Наближання смерті для Марга-рет Багато Ран знаменується припливом во-ди, що поступово наповнює її кімнату. Як і багато інших народів світу сіу вірять у те, що світ живих відділений від світу мертвих во-дою. Перед відходом Маргарет пояснює своє-му онуку різницю між фізичною і духовною складовою предметів і явищ всесвіту.  «Токайя2, ходи-но сюди. Я покажу тобі місяць». Гарлі відвернувся від вікна і став біля лі-жка Маргарет. Вона сказала, щоб він заплю-щив очі й уявив, а вона буде уявляти разом із ним. Він відчув як місяць увійшов у нього че-рез потилицю. Він поєднав між собою усі кіс-тки і ляснув у вухах. Він відчув розширення, до якого пристосувався. Гарлі стояв біля ба-бусиного ліжка, із очей лилося холодне світ-ло на її вкрите клаптевою ковдрою тіло. Зо-ряний вітер війнув із його вух, хвиля за хви-лею, наче шум у морській мушлі.  Харлі не чув голосу, проте міг читати по бабусиних вустах. Вона казала: «Це і є місяць. Це шлях на місяць». Він трусонув головою, бо не зрозумів. Вона вказала на телевізійний екран, по якому пливли люди, їх хода задва-лася одночасно важкою і легкою. «Вони мо-жуть пересуватися лише по поверхні», про-шепотіла Маргарет» [11, 116]. Можливо, завдяки бабусиному напучен-ню, Харлі зумів побачити її дух після фізично-

го відходу. Як пояснила сама Маргарет своє-му першому чоловіку Чарлзу Погано Освяче-ному Мак-Леоду, який зустрічав її на межі між фізичним і духовним світом, що вона «пішла із дому трошки раніше», щоб мати час створити власні чари. Вона вирішила показа-ти власним дітям, що дух людини є безсмерт-ним і всемогутнім. Маргарет відправляється потанцювати на Місяць. Саме цей танець по-бачив Гарлі на екрані телевізора, спостеріга-ючи за першими кроками людини на місяч-ній поверхні. «Слухаючи голоси Валтера Кро-нкіта, астронавтів і тих, хто підтримували із ними зв'язок із Хаустуна на Землі, він враз почув із чорно-білого екрану пісню на сіу, що зазвичай виконується на паувау під час під-няття прапора. Та коли Гарлі оглянувся на-зад, він зрозумів, що крім нього, цього більше ніхто не чує. Нейл Амстронг й Елвін Алдрін дивилися прямо у камеру. Гарлі стало сміш-но, бо вони нагадували йому білих черепа-шок, що стоять сторч. Амстронг використову-вав алюмінієвого черпака, аби зібрати зразки місячного ґрунту, не нахиляючись, а Алдрін захоплював велике каміння чимось на зразок щипців. За мелодією Гарлі почув знайомий голос «Токайа! Онучку!» Гарлі побачив фігуру бабці на екрані, що рухалася у його напрямку від далекого горизонту позаду астронавтів. Вона танцювала, розхитуючись, як під час сіу паувау, але прекрасне плаття, прикрашене голубим бісером, було йому незнайоме. Він сказав собі: «Бабуся стала молодою». Тут во-на всміхнулася, а усмішка виявилася старою. Її волосся одночасно було чорним і білим. Во-на рухалася поступово, а не стрибала як м’я-чик, як ті чоловіки в скафандрах. Він очіку-вав, що Амстронг й Алдрін нарешті побачать її, та виглядало, що вони бачать тільки ґрунт під ногами. Нарешті вона наблизилась до них впритул, у Гарлі перехопило дух, бо бабуся протанцювала крізь Нейла Амстронга. Астро-навт не переставав длубатись у землі, лише трубка для подачі кисню ледь заколивалась, коли вона пройшла» [11, 121].  Письменниця підкреслювала звичайність незвичайного, ставлячи поряд перші кроки людини на Місяці і відхід у людини у інший світ. «Токайа!», – покликала вона у дусі, – 
2Онук на мові дакота. 
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ОКСАНА ШОСТАК Пам’ять як інша реальність у романі Сюзан Паувер «Танцівник по траві» «Поглянь на мене, поглянь на чари. У світі все ще існують чари». Маргарет протанцювала поза астронавтами і їх негнучким металевим прапором. Вона продовжувала рухатися до шляху, що брав початок у трясині озера Мрій. Вона підняла ногу і відчула Ванаги Таканку, Шлях Духів, що струменів знизу. Вона зупи-нила свій танець і жваво пішла до Вогнища Предків, рівно п’ять кроків від краю всесві-ту» [11, 121–122].  У якості структуроутворюючого у романі слід визначити зв'язок між часом і просто-ром, котрий безпосередньо відсилає читача до категорії пам’яті, яка функціонує у тексті як «нитка Аріадни». Пам'ять про миуле надає сенс сьогоденню і пояснює структуру всесві-ту із точки зору народу дакота (сіу). Те, що білий читач сприймає як вияв магічності і прагне пояснити за допомогою літературоз-навчої технології на зразок магічного реаліз-му, для сучасних дакота, так само як і для їх-ніх попередників уявлялося просто виявлен-ням древніх релігійних переконань у житті, своєрідним підтвердженням істинності шля-хів їхніх предків. Саме таке «під’єднання» до метапам’яті предків дає можливість Гарлі стати свідком подій далекого минулого, а са-ме моменту завдяки якому на землях сіу було прийнято християнство. «Гарлі скоса поглянув на Міссурі, очі за-плющувалися. Напружуючи зір, він побачив, як перед ним виникли фігури. З’являючись з минулого, вони поступово формували лінію до теперішньої річки. Його предки у м’яких шатах з оленячої шкіри пропливали перед ним у піднесеній ході. Вони йшли зі своїми дітьми, поряд стрибали собаки, йшли цілими поселеннями, щоб побачити епохальну подію. По натовпу до річки пішли брижі, всі хоті-ли мати кращий огляд. Гарлі побачив його останнім, він ішов просто на нього. Пароплав із плоским дном плив по річці завдяки велико-му колесу. Хлопчина пошукав палубу, а ось і воно – елегантне фортепіано, інкрустоване перламутром. Педалі палали на сонці, а клаві-ші кольору слонової кістки були настільки си-метричними, що нагадували риб’ячий хребет.  Молодик у котелку сів за інструмент і на-тиснув на педалі, наче для того, щоб переві-рити їх. Його пальці повільно торкалися кла-

віш, він видобув музику з чорно-білого дерев’я-ного стола, його очі заплющилися, а торс почав рухатися. Він так заглибився у свою гру, що на-віть не помітив величезний натовп на березі. І, мабуть, так ніколи й не здогадався, що він про-клав шлях новій релігії» [11, 70–71; 1]. У інтерв’ю із Шарі Ослос Паувер Пауер зізнається, що у юності вона знала на пам'ять повний текст «Ромео і Джульєтти». У романі «Танцівник по траві» є свої образи вічного кохання, що мають багато спільного із шекс-пірівськими персонажами. Це священний клоун племені сіу Кінь Духів і жінка-воїн Чер-воне Плаття. Покликані виконати свої обов’я-зки перед племенем і через це розлучені за життя, вони стають чоловіком і дружиною після смерті Червоного Плаття. “Мене вирос-тили у переконанні, що дисципліна й самоко-нтроль є рисами зрілості, заради яких необ-хідно відкинути індивідуальні бажання. Та мої почуття полилися потоком нині; я наче відродилася заново у череві своїх бажань. Му-зика пронизала моє розпорошене єство, про-низлива насолода флейти для залицяння да-кота. Цю мелодію створив Кінь Духів, той, що побачив грозових істот у своїх видіннях, цю мелодію він грав, коли я несла воду із річки чи збирала хмиз для багаття. Це було задовго до наших видінь, таких спустошливих, що розвернули наші долі у протилежні напрям-ки. Мій дух пульсував від люті, і був наче ста-ра жінка, що оплакує своє дитя. Ми із Конем Духів були жертвами нашої віри. Наче Іов, самотній у своєму відчаї. Обрані” [11, 277]. Мотив Орфея і Еврідіки не є чимось но-вим для західного читача, тому звернення до цієї міфопоетичної ситуації не є, на перший погляд чимось винятковим, проте авторка не прагне дотримуватися традиційної схеми із поверненням коханої із хтонічного простору, натомість вона пропонує іншу, таку що спи-рається на духовну традицію дакота. «Кінь Духів не зарив мене у землю й не побудував риштувань, натомість він розміс-тив мене гіллі біля верхівки крони могутньо-го дуба. Мене колисали міцні віти. Мій муж стояв поруч зі мною, оглядаючи далечінь. “Ти будеш бачити увесь світ звідси”, – cказав. Він з’їв плід ягоду чорносливу, після того як м’я-коть зникла, ніжно поклав кісточку до моїх 
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ОКСАНА ШОСТАК Пам’ять як інша реальність у романі Сюзан Паувер «Танцівник по траві» вуст. Це був найінтимніший жест, що будь-коли відбувся між нами» [11, 279]. Згідно віруванням дакота, душу коханої людини можна втримати на землі протягом певного часу, якщо хтось із живих нестямно кохає її і не бажає відпускати, щоб вона пройш-ла Ванаги Таканку, Шляхом Духів до Вогнища Предків, як це зробила Маргарет Багато Ран. У долі Червоного Плаття цю роль зіграв Кінь Духів. «Кінь Духів утримував мій дух протягом одного року, найбільш тяжка форма скорботи. Його молодший брат Воїн із Вітром погодився допомогти йому. Разом вони побудували духо-вну хатину для мене і зібрали речі, котрі потрі-бно було роздарувати під час останнього при-гощання. Та коли сплинув рік і наше селище зібралося для церемонії відпущення моєї душі, ця відправа була невдалою. Кінь Духів виконав усе необхідне, промовив потрібні слова, роздав усе своє майно, але він не відпустив мене із цієї землі. Його серце було кам’яною кімнатою без дверей» [11, 280]. Та закоханим дано пережити іще одну розлуку, і на цей раз – вічну. Як пояснює Чер-воне Плаття, «мій чоловік шукав смерті на полі битви і незабаром сміливець арікара до-поміг йому. Попри те, що я робила усе можли-ве, щоб відвести від нього стріли, розштовху-ючи повітря руками, спрямовуючи їх в інший бік» [11, 280]. Червоне Плаття сподівалася на довгоочікувану зустріч із коханим, а нато-мість зустріла самотність, «він опинився по-ряд із нашими предками, бо не було нікого живого, хто б утримав його дух, так як це він зробив із моїм» [11, 281]. Здатність автора по-своєму трансформу-вати традиційні образи й ситуації, так добре відомі читачеві із західним світоглядом, у об-рази і ситуації, укоріненні у культурі корін-них народів, у даному випадку культурі наро-ду сіу, є безперечною родзинкою роману «Танцівник по траві». Червоне Плаття, справ-жня «хтонічна істота», є одним із оповідачів роману, має двоїсту природу – є підступною вбивцею білих офіцерів, що у свідомості чи-тача актуалізує образ біблійної Юдифі, й охо-ронницею власного народу, функцію, що вона продовжує виконувати і через століття після власної смерті. Трансформація традиційної композиційної схеми дозволяє письменниці у 

повній мірі передати складність образу герої-ні, тканина роману уявляється своєрідною грою із традиційно західною схемою, коли міфопоетичність стає основою художнього прийому.  «Сплила сотня років і сливова кісточка у моїх вустах розрослася сливовим гаєм. <…> Я прив’язалася до живих і мене досі чіпають їх турботи. Мій дух ніколи не полишав народ дакота, попри те, що часом усе, що здатна бу-ла робити – це спостерігати. Я була з ними, коли солдати відбирали наших коней аби від-різати нам ноги. Я стояла поряд із учасника-ми Танку Духів, коли вони впадали у виснаж-ливий й непотрібний екстаз, я віяла вітром у їхні обличчя. Занадто багато солдат і наших могил… Так багато дітей, запхнутих у заліз-ничні вагони, що прямували в інший бік краї-ни. Я летіла поруч і дмухала у сумні червоні личка. Ви – дакота, – нагадувала їм, – ви – да-
кота! Одного разу я навіть спробувала стати на шляху паровоза аби зупинити його, та він просто проїхав крізь мене. Я бачила як в’яне мова і хапала руками слова, щоб зберегти їх, бо так багато їх кануло без вісті. Нині я гово-рю із моїми людьми поки вони сплять. Я – 
їхня пам'ять» [11, 282]. Пам'ять є смислоутворюючим чинником роману, який формує образний, композицій-ний і власне змістовний вектор твору, вона по-в’язала разом важливі події історії народу дако-та, є своєрідними ліками від проблем сьогоден-ня і складностей існування сучасних дакота у мейнстрімному білому суспільстві. Пам'ять як символічний образ і як жива істота об’єднує у тканині роману розрізнені семантичні і конце-птуальні простори, визначаючи приховані тек-стові смисли, актуалізує складні проблеми існу-вання лакота у сучасності.  
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MEMORY AS ANOTHER REALITY  
IN THE NOVEL SUSAN POWER "DANCER OF HERBAL" 

 

The article deals with reading algorithms for the Native American writings. Susan Power’s novel "Grass 
Dancer" is taken as an example. In this work Power acquaints Western reader with life and beliefs of Sioux 
nation. The writer transforms traditional images and situations that are well known to the reader with the 
western outlook into images and situations rooted in the Dakota culture. 
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ПАМЯТЬ КАК ДРУГАЯ РЕАЛЬНОСТЬ  
В РОМАНЕ СЮЗАН ПАУВЕР «ТАНЦОВЩИК ПО ТРАВЕ» 

 

Статья повествует об алгоритме прочтения призведений писателей коренного происхожде-
ния на примере романа Сюзан Паувер «Танцующий по траве». Паувер открывает читателям не-
коренного происхождения мировоззрение и привычный уклад народа сиу. Писательница трансфор-
мирует традиционные для западного мировоззрения ситуации и образы в образы и ситуации ха-
рактерные для народа дакота.  

Ключевые  слова :  коренные жители Северной Америки, дакота, индейцы, сиу, хейока. Стаття надійшла до редколегії 23.10.2017 
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ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови 

Значний масив творів І. Франка, об’єдна-них концептом еміграції, дає підстави виокре-мити в його спадщині «еміграційний» текст (низка ранніх поезій, поема «Швінделеса Пар-хенбліта вандрівка з села Дерихлопи до Аме-рики і назад», поетичний цикл «До Бразилії», повість «Для домашнього огнища», новели «Батьківщина», «Сойчине крило»). На підґрун-ті досліджень зарубіжних та українських літе-ратурознавців з теорії надтексту (Н. Копис-тянської, Н. Лейдермана, Ю. Лотмана, О. Лоша-кова, Н. Медніс, В. Топорова та ін.) феномен «еміграційного» тексту І. Франка трактуємо як персональну надтекстову єдність, яка скла-дається зі спільних за семантикою та худож-ньою формою творів, що розкривають тему еміграції та об’єднані центральними просто-ровими топосами батьківщини і чужини, пе-реведеними в сакральний регістр образної антитези раю / пекла. Але в сучасному фран-кознавстві поняття «еміграційного» тексту ще не вивчене й не усталене як термін. Як складно організовані структури надтексти потребують багатоаспектного дослідження. Тому для аналізу Франкового «еміграційного» тексту доцільно застосувати риторичну мето-дологію, що допомагає відстежити присутні у вказаному корпусі творів спільні мотиви, об-рази, сюжетні схеми, особливості поетики, які готують читача до рецепції, забезпечуючи належне розуміння текстів, і в такий спосіб слугують їх об’єднанню в надтекст. 

У надтекстовій єдності виокремлюють ядерні та периферійні субтексти. В «емігра-ційному» тексті І. Франка роль ядерної струк-тури виконує цикл «До Бразилії» зі збірки «Мій Ізмарагд», який безпосередньо задіяний у розбудові його семантичного простору з відповідними маркерами художнього коду та асимілює периферійні твори, задає моделі їх інтерпретації в еміграційному контексті. У поезіях циклу конституюється базовий моти-вний репертуар (підготовка до виїзду, доро-га, побут на чужині) і система повторюваних образів-топосів (агент, емігрант, батьківщи-на, чужина та ін.). На їх формування вплива-ють фактори соціокультурного контексту – публіцистика письменника, що накреслює коло провідних мотивів, та емігрантський фольклор – джерело поетики. Провідна інтенція І. Франка, втілена в пое-тичному циклі, – відвернути еміграцію до Бра-зилії – нового пекла. Біблійна антитеза раю / пекла, спроектована на топоси батьківщини й чужини, створює відповідний семантичний простір, настроєвий колорит, увиразнені рито-ричними стратегіями художньої форми. Мета статті – з’ясувати особливості композиції  творів і циклу в цілому, що демонструє процес аргументації, та проаналізувати тропіку,  фігури, лексику, які задіяні у вираженні автор-ських інтенцій. Попри те, що «еміграційна» поезія І. Франка постала на основі соціокуль-турного контексту з визначеними мотивно-
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Стаття присвячена аналізу поетичного циклу «До Бразилії» – ядерної структури 

«еміграційного» тексту І. Франка. Крізь призму риторичної методології зосереджується увага на 
стратегіях вираження авторських інтенцій на рівні композиції та поетичної мови творів. З’ясову-
ється роль жанру (лист, емігрантська пісня, поезія-дискусія) у визначенні специфіки диспозиції і 
поетики художніх текстів. Розглядається мотивний репертуар поезій циклу, який у цілому репре-
зентує хроніку подій. У системі тропіки й фігур акцентується домінування традиції, насамперед 
фольклорної. На загал, художній мові сюжетних «еміграційних» поезій притаманне тяжіння до 
автологізму. 

Ключові  слова :  «еміграційний» текст Івана Франка, риторична стратегія, топос, компози-
ція, тропіка, фігури, фольклоризм, автологія. 
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ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови образними домінантами, поетика творів у ракурсі поєднання різноманітних риторич-них стратегій засвідчує майстерність автора в опрацюванні традиційної теми. Цикл «До Бразилії» складається з п’яти поезій, розташування яких відповідає тради-ційному компонуванню промови за законами класичної риторики: вступ, оповідання з ар-гументацією, висновок. У творах розгорта-ється історія еміграції: агітація, виїзд, оцінка суспільства, дорога, життя за кордоном. Своє-рідним обрамленням циклу виступають пер-ша і остання поезії, що мають форму листів. Вірш «До Стефанії» виконує роль вступу: це послання селян, у якому розповідається про початковий етап еміграції – вербування. Дру-га, третя й четверта поезії утворюють основу оповідання. У творі «Коли почуєш, як в тиші нічній…» змальовано від’їзд галичан. Поезія «Два панки йдуть попри них…» розкриває ставлення інтелігенції до еміграції. Випробу-вання в дорозі до омріяного «раю» описані у вірші «Гей розіллялось ти, руськеє горе…». Детальніше складні умови подорожі відобра-жено в «Листі із Бразилії». Таким чином, при-сутній повтор у хронології: вдруге переказа-на історія виступає суттєвим доповненням, що додає нові смислові акценти. Останній твір як висновкова частина циклу вміщує ро-зповідь про поневіряння на чужині. У поезіях, що складають оповідання та завершення, на-ведені аргументи до тези: еміграція – це нове пекло. Вони не подані у формі безпосередніх авторських коментарів: про складні умови життя за кордоном розповідає сама емігрант-ка в листі, де відсутні скарги на долю. Проте позиція І. Франка, що полягає в осуді перебігу процесу еміграції, представлена в картинах страждань галицьких селян і на батьківщині, і на чужині. Цикл «До Бразилії» нагадує дора-дчу промову: на загальний розгляд виносить-ся актуальна суспільна проблема, що вимагає негайного вирішення. Проаналізуємо компо-зицію та риторичні стратегії на рівні поетики кожного твору зокрема.  Вступна поезія «Лист до Стефанії», як і весь цикл, імітує промову. Це зумовлено на-самперед особливостями жанру епістоли. То-му в тексті, як слушно зазначає відомий фра-нкознавець В. Корнійчук, обов’язково присут-

ні вступ і завершення з традиційними форму-лами привітання й прощання («Вельможна мамо, найясніша пані! / Поклін тобі шлемо, твої піддані»; «Сим кінчимо. Дай Бог тобі про-жить, / А нам тобі в Бразилії служить!» [4, т. 2, 263, 265]) та безпосередній виклад теми [2, 250]. Поезія оприявнює топос емігра-ційного агента. У структуру листа селян вве-дено монолог Джерголета, що складає основ-ну частину оповідання. Як зауважує історик С. Качараба, цей італієць був особливо актив-ним: він у 1893 р. переодягнений у селянина пройшов сотні галицьких сіл і видавав себе за померлого австрійського престолонаслід-ника Рудольфа Габсбурга – чоловіка цісарів-ни Стефанії. Джерголетто обіцяв безкоштовні родючі поля й ліси, худобу, хати, грошову до-помогу уряду після приїзду, а також і засну-вання «руського царства», де не буде поляків і євреїв [1, 33]. В «еміграційній» публіцистиці І. Франко акцентує на вірі народу в те, що «Рудольф не вмер, але жиє в Бразилії, де за-сновує нову державу, яку хоче заселити русь-кими селянами» [4, т. 44, кн. 2, 346]. Дорадча промова агента має власну побу-дову: обіцянки покращення життя, опис бра-зильського «раю», прощання й настанови що-до майбутніх дій. Перша частина промови вміщує тезу, яка буде спростована в наступ-них поезіях, насамперед у «Листі із Бразилії»: «Я виведу свій вірний люд у край / Заморсь-кий, де є справді хлопський рай» [4, т. 2, 264]. У монолозі агента використано риторичний прийом оккупації: Джерголет видає себе за князя Рудольфа, проте окремі його фрази («Жандармам особливо і попам / Не зраджуй-тесь, бо буде лихо вам») розкривають, ким він виявляється насправді [4, т. 2, 264]. Бра-зилію змальовано через акумуляцію різних описів з використанням епітетів, гіперболи, що нагадує кінематографічний прийом мон-тажу: «Се край багатий, оком не зуймеш, / Ніхто ще там ланцем не міряв меж. // Плід-них земель безмірні там простори, / Буйні пасовиська, лісисті гори» [4, т. 2, 264]. Цей фрагмент написаний за зразком епідейктич-ної промови. Німецький літературознавець Е. Р. Курціус відзначає: «Безпосередній зв’я-зок між античною epideixis та середньовіч-ною поезією ми виявляємо у величальних 



273 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови творах, які присвячено містам і країнам» [3, 179]. Запропоновані описи аргументують тезу «Бразилія – рай». Але промові Джерголе-та притаманний іронічний етос, тому що всі його обіцянки – обман, якому вірять неосві-чені галичани. Поезія базована на протистав-ленні топосів батьківщини і чужини, змоде-льованих у розповіді агента як пекло і рай. Іронія – провідний металогізм, на якому ґрунтується весь текст. Лист до дружини ар-хікнязя Рудольфа зобов’язує авторів-селян використовувати високий офіційний стиль, який витриманий фактично лише у вступі та завершенні. Цьому сприяє вживання пошан-них форм звертання («Вельможна мамо, найясніша пані!»), старослов’янізму («мужа»), книжних виразів, що надають відтінку урочи-стості («звістку радісну подати»), та звичних для завершення розмови побажань («Дай Бог тобі прожить, / А нам тобі в Бразилії слу-жить!») [4, т. 2, 263, 265]. Високий стиль зачи-ну знівельовано вже в наступних рядках, які імітують побутове мовлення селян: «Коли тобі плетуть, що він умер, – / Не вір, матусю! Він здоров тепер. // Живий, здоров, як рибка у водиці, – / Се посвідчать і наші молоди-ці» [4, т. 2, 263]. Ефект комізму забезпечує поєднання просторіччя («плетуть»), пестли-вих слів («матусю»), релігійних формул («Най Бог його за се благословить»). Зменшено-пестливі форми у традиційному порівнянні («як рибка у водиці») замість урочистості створюють іронічний підтекст – несвідомий натяк на невірність «князя».  Монолог еміграційного агента витрима-ний у високому стилі просвітницької пропо-віді, чому слугує вживання метафор, пара-фразів: «Ще рік мені блукати по землі, / Бо завзялись на мене сили злі» [4, т. 2, 263]. Але іронічний відтінок висловлювання створю-ють вкраплення просторіччя й діалектизмів: «шию скручу», «освоюєсь» [4, т. 2, 263].  Можливо, агент вживає їх для того, щоб бути зрозумілим селянам, або ці вирази – свідчен-ня його культурного рівня, що в підтексті ви-криває Джерголета як злочинця, який тільки видає себе за князя. Оскільки поезія стилізо-вана під листи селян, у ній вжито багато  просторічних слів («балакав», «не попали») і діалектизмів («най», «за се», «освоюєсь»), що 

репрезентують автологічний лексикон. Вони забезпечують пародіювання високого стилю промови та впливають на прозаїзацію вислову. На рівні тропів і фігур варто відзначити використання перифраз (Бразилія – «хлопський рай»), метафор («оком не зуй-меш», «звістку радісну подати»), постійних епітетів («хрещений народ», «вірний люд», «сили злі»), фразеологізмів («підійму бучу», «шию скручу») [4, т. 2, 263, 264]. У творі та-кож присутні апострофи й риторичні окличні речення, вжиті передусім у вступі, завершен-ні та в промові агента, зокрема в його вказів-ках: «Вельможна мамо, найясніша пані!»; «Що я тут був, не говоріть нікому!» [4, т. 2, 264]. На загал, більшість образів поезії та циклу в ці-лому перебувають на межі автології і метало-гії. Автологічне слово стає будівельним мате-ріалом фразеологічних зворотів і риторичних фігур. У переліку імен адресантів асиндетон змінюється на полісиндетон: «Олекса Хмиз, Яць Хрущ, і Чапля, й Ружа», при цьому приш-видшується темп висловлювання й зверта-ється увага на те, що багато селян повірили обіцянкам агента, як зазначено далі, – «старі й малі» (вислів, близький до народного фра-зеологізму) [4, т. 2, 263, 264]. Інверсовані структури слугують емоційно-смисловій ак-центуації вагомих за змістом слів: «Із сього краю, що є край дідівський, / Жебрацький, і шляхетський, і дідівський» [4, т. 2, 264]. Мову твору увиразнюють синоніми, у тому числі й контекстуальні («кривда» – «неправда», «гнувся – терпів»), а також повні нестягнені та короткі форми прикметників («таємную», «здоров»). У цілому, тропіка зближує поезію з фольклором. Це теж передбачає інтенцію ав-тора зімітувати народний текст. До речі, й листування – фольклорний прийом, а в еміг-рантських піснях – поширений мотив. Таким чином, поезія ґрунтується на побутовій і фо-льклорній риторичній моделі. Причому вико-ристання розмовних конструкцій – виразний засіб творення автологізму. Твір «Коли почуєш, як в тиші нічній…» – перша складова в загальній структурі опові-дання циклу «До Бразилії». У ньому змальо-вано чекання емігрантів на поїзд. Поезії влас-тива струнка композиція. Логічній заверше-ності кожної строфи слугує симплока: «Коли 



274 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови почуєш… Се – емігранти»; «Коли побачиш… Се – емігранти»; «Коли побачиш… Се в нас по-рядок» [4, т. 2, 265, 266]. Анафоричні зачини й епіфори також притаманні фольклору. Твір представляє синтез трьох кінематографічних картин, що передають слухові та зорові вра-ження. Усі строфи вирізняються ще й своєрід-ним звуковим інструментуванням (аліте-ровані шиплячі, вібранти, їх поєднання). У першій строфі домінантний слуховий образ, інкрустований алітерацією шиплячих звуків, причому акцентується увага на бага-тоголоссі: «Залізним шляхом стугонять ваго-ни, / А в них гуде, шумить, пищить, мов рій, / Дитячий плач, жіночі скорбні стони, / Важке зітхання і гіркий проклін, / Тужливий спів, дівочії дисканти» [4, т. 2, 265]. У другому й третьому віршах для опису звукових варіацій вжито дієслова («стугонять», «гуде», «шумить», «пищить»), а в наступних – імен-ники («плач», «стони», «зітхання», «проклін», «спів», «дисканти»), що розглядаємо як оно-матофонію. Динамізм картини забезпечує градація вербальних форм, але на загал ефект кінематографічного монтажу досяга-ється завдяки ампліфікації однорідних ком-понентів. Слід зауважити, що на початку пое-зії подано образ «тиші нічної», протиставле-ний наступним слуховим враженням. Так, змальовуючи і тишу, і звучання, автор значно урізноманітнює звукову палітру твору і вка-зує на поступову зміну однієї картини іншою, що забезпечує відчуття руху. А побудова строфи з однотипних синтаксичних струк-тур – традиційний фольклорний прийом. Ви-бір слухових образів, у центрі яких – слова з елементом негативної конотації, очевидно, зумовлений авторською інтенцією передати настрої тривоги й розпачу в середовищі еміг-рантів, які змушені від’їжджати. Реальні при-чини цього процесу не вказані, поступово де-які з них зможемо відчитати на рівні підтекс-ту в наступних строфах. Про безнадійне ста-новище подорожніх свідчить твердження «То не питай» і низка риторичних запитань після нього, що мають форму неповних речень, властиву розмовному мовленню: «Сей поїзд – відки він? / Кого везе? Куди? Кому вздогін?» [4, т. 2, 265]. Відтінок розмовності надають також діалектизми «сей», «відки». Слуховий 

образ як втілення трагізму підсилено мета-форою («залізним шляхом стугонять ваго-ни»), порівнянням («пищить, мов рій») і епі-тетами («важке зітхання і гіркий проклін», «тужливий спів»). Використання старослов’я-нізму «скорбні стони», фольклорної форми прикметника «дівочії» увиразнює настрої туги і журби. Друга строфа з алітерованими вібранта-ми малює зорові картини, відзначаючи хара-ктерні особливості зовнішності емігрантів: «Людей, мов оселедців тих, набито, / Жінок, худих, блідих, аж серце рвесь, / Зів’ялих, мов побите градом жито, / Мужчин понурих і ді-тей дрібних / І купою брудні, старії фанти, / Навалені під ними і при них, / На лицях слід терпінь, надій марних, / Се – емігранти!» [4, т. 2, 265]. Як бачимо, для увиразнення  використано дотикові образи: «мов побите градом жито», «навалені під ними і при них». Загальна картина твориться на основі амплі-фікації, домінує використання епітетів, порів-нянь, метафор. До речі, порівняння «зів’ялих, мов побите градом жито» близьке до алего-рези й розгортає додатковий зоровий образ. Діалектна форма притаманна метафорі «аж серце рвесь». Відтінок розмовності має прос-торіччя «навалені». Епітетам «дітей дрібних», «надій марних» притаманні ознаки фолькло-ризму, вони належать до постійних, які вжи-ваються в народних піснях. Змалювання зов-нішності емігрантів-галичан вказує на тяжку працю, бідність – причини виїзду за кордон. Переважання іменних форм впливає на ста-тичність картини. Враження руху надається завдяки кінематографічному прийому зміни планів: від показу загального («людей, мов оселедців тих, набито») до фокусування на частковому (жінки, чоловіки, діти, речі) і зно-ву повернення до цілісного образу («на лицях слід терпінь, надій марних»). У третій строфі відтворено зорову дина-мічну картину, в якій синтезовано й слухові враження. Привертає увагу превалювання дієслів порівняно з іншими дев’ятивіршами, що витворює ефект швидкої зміни кадрів з автологічними образами на основі художньо-публіцистичних тверджень і передає кульмі-націю твору: «Коли побачиш, як отих лю-дей / Держать, і лають, і в реєстри пишуть, / 
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ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови Як матері у виходках дітей / Зацитькують, 
годують і колишуть, / Як їх жандарми штов-
хають від кас, / Аж поїзд відійде, – тоді при-падок! / Весь люд на шини кидається враз: / “Бери нас або переїдь по нас!” / Се в нас по-рядок» [4, т. 2, 266]. Завдання строфи – реалі-стично відтворити побачене, форма не стіль-ки важлива, тому відсутня виразна тропіка. Перші п’ять віршів побудовані на основі кон-катенації. Акцент зроблено на риторичних фігурах, варіюванні елементів полісиндетону й асиндетону («Держать, і лають, і в реєстри пишуть»; «Зацитькують, годують і коли-шуть»), введенні в контекст ще однієї точки зору – голосу емігрантів («Бери нас або пере-їдь по нас!»). Завершальна строфа розкриває ставлення влади до людей, процес стриму-вання еміграції шляхом застосування сили. Риторичні апелятиви в останньому вірші по-казують, що терпіння народу уривається, у розпачі він бачить лише єдиний вихід – виїзд. Стає зрозумілим, що галичани повірили обі-цянкам про заморський рай через складні умови життя на батьківщині. Але вже в пер-шій складовій оповідання відчитуємо натяки на те, що теза агентів буде спростована – на-дії переселенців названо «марними». Поезія «Коли почуєш, як в тиші нічній…» близька до емігрантських пісень. Взявши за основу фольклорну канву (тропіка, розмовна лексика), І. Франко створив літературний варі-ант пісні з оригінальним компонуванням: по-єднання слухових і зорових картин задає бага-тогранний колективний образ-топос емігран-тів. Вибір жанру твору впливає на різноманіт-тя формальних засобів, що не властиво, напри-клад, імітації побутового мовлення листів. Наступна частина оповідання – твір «Два панки йдуть попри них…», у якому розповіда-ється про ставлення інтелігенції до еміграції. Причому топоси емігранта й інтелігента окреслені як антитетичні, тому що галицькі селяни, які змушені виїжджати, позбавлені підтримки. Поезія написана у формі дискусії. У її центрі – діалог персонажів, які наводять різні аргументи, що розкривають їхнє бачен-ня соціальної проблеми. Розмову двох панків можна розглядати і як імітацію фрагмента судової промови – захист власної позиції. Роль судді відведено автору, розмірковуван-

ня якого обрамлюють текст: перша строфа – своєрідний вступ, остання підсумовує почуте, проте до висновку закликає читачів: «Розлучила нас юрба, / Та довгенько ще ціка-ві / Сперечались ті оба, / Де “лайдацтво” є в сій справі?» [4, т. 2, 266]. У запитанні присут-ня іронія, оскільки автор називає лайдацтвом інтелігенцію, яка займається лише обгово-ренням, а не розв’язанням проблеми. Твір можна розглядати як аргументацію емігран-тами свого вибору: виїжджають, тому що не-ма від кого чекати захисту на батьківщині. У загальній структурі циклу, орієнтованого на фольклор і побутове мовлення, поезія «Два панки йдуть попри них…» усе-таки зберігає полемічність: поява мотиву оцінки інтеліген-цією процесу еміграції зумовлена публіцис-тикою письменника. До речі, цей твір оригі-нальний і за жанром. В. Корнійчук відносить його до «галицьких образків» на противагу епістолам та емігрантським пісням [2, 250]. На формальному рівні поезія не вирізня-ється багатством тропіки. У ній вжито епіте-ти, серед яких – і постійні («синє море»), та побудовану з автологічної побутової лексики метафору, в основі якої – народний фразеоло-гізм («Всі до спілки дрем з них шкуру») [4, т. 2, 266]. Вертикальна анафора «На дітей блідих громадку, / На жінок отих марних», а також інверсований порядок слів увиразнює побачене, що привернуло увагу панків [4, т. 2, 266]. У перших двох строфах подано картину мінливих зорових образів, що нага-дує кінематографічний прийом. Це забезпе-чують дієслова: «йдуть», «глипнув», «відвернувсь», «зітхає», «покликає». У творі передано побутову розмову, тому використа-но низку діалектизмів («кождий», «лай-дацтво», «сей») і просторічних слів («покли-кає», «пшик», «здуру», «дрем») [4, т. 2, 266]. Більшість реплік персонажів мають форму риторичних окликів і запитань («От бідацт-во!», «Не спинять їх!»), що відображають емо-ційну напругу дискусії [4, т. 2, 266]. У відтво-ренні діалогу важливе значення має поетич-ний синтаксис (хіазм, епаналепсис, синтакси-чний паралелізм). У тексті «Два панки йдуть попри них…» можна простежити й риси фоль-клорної традиції: діалогічна манера викладу, як зауважує О. Чугуй, характерна українсько-
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ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови му народному епосу [5, 52]. Отже, і для тре-тього твору циклу визначальними стали фо-льклорна й розмовно-побутова риторичні матриці, а також елементи дискусії та судової промови. Стилізована під народне голосіння поезія «Гей розіллялося ти, руськеє горе…» вміщує розповідь про подорож галичан за кордон, тому ключовий у творі – топос дороги. Образ «руського горя» виводиться на рівень симво-лу еміграції як численних випробувань і страждань. До речі, за спостереженнями В. Корнійчука, образ горя традиційний у пое-тичному універсумі І. Франка, причому він часто персоніфікується й порівнюється з мо-рем [2, 307–308]. Примітно, що й в емігрант-ському фольклорі мотив складної морської подорожі належить до центральних. У компо-зиції твору можна виокремити такі основні складові: опис поневірянь галичан у дорозі, характеристика руського народу очима іно-земців та звернення ліричного героя, у якому подано огляд перспектив у Бразилії. Тради-ційний зачин, як зауважувалось вище, вказує на фольклорні джерела твору. Четверта пое-зія циклу пройнята скорботним настроєм. Еміграція поширилась далеко за межі Євро-пи, про що свідчать назви міст (Любляна,  Рєка, Понтеба, Кормони, Генуя, Спіріту Санто, Мінас Джераєс). Це також відображає метафо-ра в зачині поезії: «Гей розіллялося ти, русь-кеє горе / Геть по Європі і геть поза море!»  [4, т. 2, 266]. Динамізм картин нагадує корот-кий фільм про трагічний шлях емігрантів: зміні образів властива кінематографічність. Емоційну напругу твору забезпечують різні тропи та риторичні фігури. Перша стро-фа – риторичне ствердження: «Гей, розілля-лось ти, руськеє горе, / Геть по Європі і геть поза море!», у якому використано звукову анафору та повтори [4, т. 2, 266]. Фонестеми 
ро, ор відтворюють слуховий образ ридання, плачу. Еміграцію названо перифразою «руськеє горе». Перший дистих згодом висту-пає рефреном під кінець твору. У наступних строфах названо кілька міст, у яких побували емігранти. При цьому використано метафору, поєднану з антитезою («Небо італьське, бла-китне, погідне, / Бачило бруд наш, пригноб-лення бідне»), метонімію ( «Генуя […] не  

забуде»), синекдоху («Як з свого краю біг ру-син навтеки» – інверсія підкреслює те, що селяни не могли без переслідувань влади по-кинути батьківщину) [4, т. 2, 266, 267]. Тяжкі поневіряння емігрантів змальовують базова-ні на автології порівняння: «Аж із Кормон, як живого до гробу, / Гнали жандарми наш люд, як худобу» [4, т. 2, 267].  У твір введено іншу точку зору – предста-влено враження іноземців від знайомства з галицькими емігрантами. Психологічний портрет народу вибудований автологічно та ґрунтується на антитезі: «Рідну країну з слі-зьми споминав він, / Але з прокляттям із неї тікав він» [4, т. 2, 267]. Іноземці не вірять у покращення життя галичан за кордоном, на-зиваючи їх сподівання «дитинною мрією» [4, т. 2, 267]. Вдало підібраний епітет акцен-тує марність будь-яких надій і стає імпліцит-ним аргументом до спростування тези про майбутній «хлопський рай». За допомогою градації («Знав він лиш гнуться, та жебрать, та плакать» [4, т. 2, 267]) рідний русинський край співвіднесено з образом пекла. Поезія закінчується розмірковуваннями ліричного героя над долею співвітчизників. За допомогою метафори оприявлено одну з причин еміграції: «Всі з тебе, русине, драли проценти, / Польськії шляхтичі й швабські агенти» [4, т. 2, 267]. У кінці тексту вжито ни-зку риторичних запитань із тривожними ін-тонаціями: «Що то ще жде тебе на океані? / 
Що у Бразилії, в славній Парані? // Що то за 
рай ще тобі отвираєсь / В Спіріту Санто і Мі-нас Джераєс?» [4, т. 2, 267]. Висловлювання увиразнюють анафора та звукоінформативні фонестеми (р, ра, рай, рає). Не відомо, чи ста-не для селян раєм чужина, оскільки в новому просторі «розіллялось […] руськеє горе». Та-ким чином, маємо ще один аргумент до спро-стування тези, озвученої в першій поезії. На лексичному рівні твору, як і в інших текстах, помітне вживання розмовних слів («скали», «люде»), діалектизмів («навтеки», «отви-раєсь») та фольклорних повних нестягнених форм прикметників («руськеє», «польськії»). Поезія в контексті циклу вирізняється вико-ристанням різноманітних формальних засо-бів, багатою образністю, що в першу чергу зумовлює заданий фольклорний жанр. 
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ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови Завершальний твір – «Лист із Бразилії». Це – висновок до циклу, в якому розповіда-ється про життя в обіцяному «раю» і докоме-нтовано опис умов подорожі за кордон. Як центральні в ньому виведені топоси чужини-пекла і дороги. Саме послання також має чіт-ку структуру: вступ, оповідання, завершення. Як і в першій поезії, у тексті присутні тради-ційні для листа формули привітання і про-щання: «Сусіди любі! Пише вам Олеся»; «Сим кінчимо. Прощайте! Ждіть від нас / Звісток, як нам заблисне інший час» [4, т. 2, 268, 271]. В оповіданні емігрантки вміщено розпоря-дження влади («Зачекайте тут!», «Ідіть, куди наперли!») і коментарі лікаря («З браку соків», «Не плетіть дурниць!»), що розкривають став-лення іноземців до галичан [4, т. 2, 268, 269]. «Лист із Бразилії», як і «Лист до Стефа-нії», – теж епістола, проте на стилістику текс-ту помітно впливає особа адресата (дотри-мано риторичний прийом моделювання ау-диторії). Якщо в першій поезії – це дружина австрійського князя, тому важливо намага-тись писати у високому стилі, то в другій – односельчани, відтак послання до них повин-но максимально наближатись до побутового мовлення. З огляду на це автор вживає у тво-рі найбільше просторічних форм («докучив», «ша») і діалектизмів («ведеся», «вандрівки», «ферлядунок»). У синтаксичній побудові ви-користано анаколуф («Боргує нам уряд […] 
курузи, бульбу, сіль», тмезис («До їх там ко-ролеви Маргарити»), що теж відтворюють побутове мовлення [4, т. 2, 268]. Апосіопеза («Не розлучали нас і на п’ять хвиль… / До міс-та маємо п’ятнадцять миль. // В лісах, під го-рами… Та ми не ропчем») створює додаткові паузи, які забезпечують психологічну напру-гу віршів [4, т. 2, 268]. Поезію можна розглядати як акумуляцію поєднаних за зразком прийому монтажу різ-них подій, образів, що представляють града-цію нещасть емігрантів: «сім неділь шифу жда-ли», «докучив голод нам», «на морі вмерло де-в’ять душ народу», «маємо страшенно много праці», «живемо наборг» [4, т. 2, 268–270]. Ці описи виконують роль аргументів, що спрос-товують запропоновану агентами тезу Брази-лія – «хлопський рай», який насправді стає пеклом. Домінують у творі риторичні фігури: 

звернення («Сусіди любі!»), ствердження («Поганий край!»), оклики («Хрест Божий з нами!») і запитання («Який нам тут ряту-нок?») [4, т. 2, 268–271]. Логічну акцентуацію забезпечує інверсія («Лиш хорував погано весь народ») [4, т. 2, 270]. Використані епіте-ти, порівняння й метафори відповідають сти-лістиці розмовно-побутового мовлення: «безбожна упириця зла», «риби довгі, мов ті балки», «дітей без корму сохне й плаче [4, т. 2, 269, 270]. У поезії присутні й тавтоло-гії: «Три місяці чекали ми на квіти: / Три хло-пи вмерли тут і три кобіти» [4, т. 2, 270]. У «Листі із Бразилії» І. Франко, вживаючи пара-фраз-евфемізм («т а к і доми» [підкреслення автора –О.Ш.]), означує тему проституції [4, т. 2, 270]. Різні форми дієслова «вмерти» повторюються вісім разів, що нагнітає триво-жні інтонації. Отже, оптимістичне стверджен-ня в першій строфі поезії («Ми всі здорові й добре нам ведеся») – антитеза, контраргуме-нти до якої розкриваються в наступних вір-шах [4, т. 2, 270].  В образі емігрантів відзначено такі хара-ктерні риси народу: релігійність, надмірна забобонність, малоосвіченість. Привертає увагу те, що переселенці часто звертаються з проханнями й покладають надії на Бога: «[…] може, дасть нам Бог іще підняться» [4, т. 2, 271]. Але разом з тим вони дотримуються народних повір’їв, усі нещастя пов’язують із дією надприродних злих сил: «Палазя там умерла від уроків»; «Все розповів: як нас тут трясця б’є, / Як відьма ніччю кров жіночу п’є» [4, т. 2, 269, 270]. Така оцінка дійсності розкриває малоосвіченість селян, яка і стала однією з причин еміграції. Поезії «Лист із Бразилії» відведено важ-ливе значення в циклі як цілісній промові. Саме в ній остаточно заперечується теза про рай-чужину. Написаний у формі листа й адре-сований селянській аудиторії, твір зберігає тенденцію до епізації висловлювання, що проявляється в частотності використання розмовної і діалектної лексики, а також і від-повідних стилістично маркованих тропів.  Насамкінець зазначимо, що розташуван-ня віршів у циклі «До Бразилії» цілком відпо-відає риторичним вимогам компонування дорадчої промови. Як було з’ясовано, поезіям 
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ОЛЬГА ШОСТАК Цикл Івана Франка «До Бразилії»: грані композиції та поетичної мови притаманна своєрідна диспозиція, зумовлена передусім вимогами жанру: лист, пісня, дис-кусія. Твори в циклі об’єднані на основі спіль-ної теми – галицька еміграція, кожен із них представляє різні мотиви. Прикметно, що І. Франко у викладі подій зберігає пряму хро-нологію, орієнтуючись на домінанту реаліс-тичної настанови у процесі белетризації соці-альної проблеми. Навіть вибір жанрів урахо-вує тогочасну дійсність: факт листування (отримання послань від агентів, переписка з односельчанами), поява емігрантського фо-льклору, різні оцінки проблеми в суспільстві. У поезіях розкрито основні причини виїзду за кордон: агітація, неосвіченість, матеріальна незабезпеченість, утиски влади, бездіяль-ність інтелігенції. Тексти, що входять у стру-ктуру оповідання циклу, представляють у конспективній формі перебіг еміграції. Заве-ршальний твір «Лист із Бразилії» остаточно спростовує тезу про щасливе життя на чужи-ні: Бразилія як образ омріяного раю, проти-ставленого Галичині-пеклу, перетворюється в дійсності для емігрантів на те ж таки пекло. Отже, авторська інтенція відмовити співвіт-чизників від еміграції, репрезентувати її як зло, гріх реалізується через антитезу топосів батьківщини і чужини, співвіднесених з біб-лійними образами раю / пекла, які теж виве-дені на біблійну метафорику спокуси та гріха. Попри превалювання риторичної страте-гії, базованої на топіці, вираженню авторсь-ких інтенцій слугують і засоби поетики. В ос-нову віршів покладено фольклорну і розмов-но-побутову моделі, які впливають на вибір тропіки, фігур, визначають особливості лек-сики і пов’язані зі стратегією моделювання 

аудиторії – селянства як потенційних емігра-нтів. Сатиричне конструювання галицької дійсності зумовило домінантність автологіч-ної образності. Специфіка художньої мови наративних текстів залежить у першу чергу від жанру. Так, поезії-пісні «Коли почуєш, як в тиші нічній…» і «Гей, розіллялось ти, руськеє горе…» вирізняються на фоні циклу різнома-ніттям тропіки, фігур, які, однак, орієнтовані передусім на фольклорні зразки. До риторич-них домінант зараховуємо метафору, епітет, антитезу та риторичні запитання й апеляти-ви. Найбільш наближені до розмовного мов-лення листи і вірш-дискусія «Два панки йдуть попри них…», у яких превалює автоло-гічне слово. У цілому, поетичність циклу до-сягається образами, які не належать до вира-зних тропів, що засвідчує художню майстер-ність І. Франка. 
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IVAN FRANKO’S CYCLE «TO BRAZIL»: 
EDGES OF THE COMPOSITION AND POETIC LANGUAGE 

 

The article is dedicated to the analysis of the poetic cycle «To Brazil» – the nuclear structure of 
I. Franko’s «emigrational» text. Through the prism of the rhetorical methodology the attention is concen-
trated on the strategies of expression of the author’s intentions on the level of compositional and poetical 
language of the works. The role of genre (letter, emigrational song, poem-discussion) in the defining of the 
peculiarities of disposition of poetics of literary works is being clarified. The motive repertoire of the cycle 
poems, representing the general chronicle of events, is being examined. In the system of the tropics and fig-
ures the domination of traditions (mainly folklore tradition) is emphasized. Overall, the inclination to 
autologism is inherent to the poetic language of the narrative «emigrational» poetry. 

Key words:  Ivan Franko’s «emigrational» text, rhetorical strategy, topos, composition, tropics, figures, 
folklorism, autology. 
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МАР’ЯНА ШТОГРИН Мотив пам’яті як головний код сюжету роману Ю. Андруховича «Лексикон інтимних міст» 

Сучасна українська постмодерна літера-тура вибудовує новітній урбаністичний дис-курс, структуруючи сюжети за принципом бінарних опозицій: добра / зла; темних і світ-лих сил; священного / інфернального. Окрім усталеного протиставлення центру міста та околиць маргінесу, створено антитезу спога-дів (концепт пам’яті) про місто та реальності (сюрреальності). Письменники вибудовують міські тексти як боротьбу і противагу своїх рецепцій, історичних та міфологічних рефле-ксій.  Українська урбаністична проза ХХ століт-тя стала предметом фундаментального дослі-дження Віри Фоменко. Міські локуси Києва, Львова, Івано-Франківська (Станіславова), 

Житомира, Рівного, Тернополя, Харкова, Чер-нівців знаходимо в наукових розвідках Гри-горія Грабовича, Нінель Заверталюк, Лілії Лавринович, Людмили Малес, Раїси Мовчан, Наталі Позняк. Провідними мотивами новіт-ніх урбаністичних текстів стають: мотив по-дорожі, мотив вини як відповідальність за минуле в теперішньому, мотив пошуку, мо-тив зустрічі / дороги тощо. Особливу роль в сучасних «міських» текстах відведено мотиву пам’яті, що постає своєрідним містком між минулим і сьогоденням, дозволяючи поєдна-ти їх в один єдиний час.  Мета статті – визначити роль мотиву па-м’яті у творенні головного сюжетного коду ро-ману Юрія Андруховича «Лексикон інтимних 

ОЛЬГА  ШОСТАК  г .  Ро в но  
 

ЦИКЛ ИВАНА ФРАНКО «В БРАЗИЛИЮ»: 
ГРАНИ КОМПОЗИЦИИ И ПОЭТИЧЕСКОГО ЯЗЫКА 

 

Статья посвящена анализу поэтического цикла «В Бразилию» – ядерной структуры 
«эмиграционного» текста И. Франко. На основе риторической методологии концентрируется вни-
мание на стратегиях выражения авторских интенций на уровне композиции и поэтического язы-
ка произведений. Выясняется роль жанра (письмо, эмигрантская песня, поэзия-дискуссия) в опреде-
лении специфики диспозиции и поэтики художественных текстов. Рассматривается мотивный 
репертуар стихов цикла, который представляет хронику событий. В системе тропики и фигур 
обращено внимание на доминирование традиции, прежде всего фольклорной. В целом, художест-
венному языку сюжетных «эмиграциионних» поэзий присуще тяготение к автологизму.  

Ключевые  слова :  «эмиграционный» текст Ивана Франко, риторическая стратегия, топос, 
композиция, тропика, фигуры, фольклоризм, автология. Стаття надійшла до редколегії 09.10.2017   УДК 821. 161. 2-2-3 
МАР’ЯНА ШТОГРИН м. Івано-Франківськ cjucmac@rambler.ru  

МОТИВ ПАМ’ЯТІ ЯК ГОЛОВНИЙ КОД 
СЮЖЕТУ РОМАНУ Ю. АНДРУХОВИЧА 

«ЛЕКСИКОН ІНТИМНИХ МІСТ» 
 

У статті зроблено спробу визначити роль мотиву пам’яті у творенні головного сюжетного 
коду роману Юрія Андруховича «Лексикон інтимних міст». Явище урбанізму та метаобраз міста 
схарактеризовано крізь призму мотиву пам’яті. Окреслено основні урбаністичні локуси та топоси 
роману. Відчитано текст роману в контексті «психогеографії» та техніки освоєння урбаністично-
го часопростору «фланер». Місто означено як домінантний образ роману, що постає символом / 
знаком / дискурсом буттєвого світосприймання героя роману, який мандрує світом. Проаналізова-
но латентний дискурс Європи як основний художній образ у постмодерній конструкції письменника. 

Ключові  слова :  хронотоп, топос, локуси, урбанізм, самоідентифікація. 
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МАР’ЯНА ШТОГРИН Мотив пам’яті як головний код сюжету роману Ю. Андруховича «Лексикон інтимних міст» міст». Реалізація мети передбачає розв’язан-ня таких завдань:  
– окреслити основні урбаністичні топоси та локуси роману; 
– означити домінантні художні образи роману; 
– проаналізувати способи деконструкції міського простору. Володимир Халізєв визначає мотив як «компонент творів, що має особливу значу-щість (семантичну насиченість). Він активно взаємодіє з темою та концепцією (ідеєю) тво-ру, але не тотожний їм. (…) Мотив так або ін-акше локалізований у творі, але при цьому може бути виявлений у різноманітних фор-мах. Він може поставати як окреме слово або словосполучення, що повторюється і варію-ється, або позначатися за допомогою різних лексичних одиниць чи виступати як заголо-вок чи епіграф, або залишатись прихованим у підтексті» [8, 172]. Метаобраз міста в мегаурбаністичному постмодерному романі Юрія Андруховича «Лексикон інтимних міст» постає крізь приз-му мотиву пам’яті. Це своєрідна авторська енциклопедія, довільний «посібник з геопое-тики та космополітики», як зазначає сам ав-тор. Роман є об’єктом нашого дослідження через надзвичайно велику кількість топоні-міки (111 міст). Явище урбанізму не обмеже-но однією країною. Навпаки, автор розбудо-вує просторові та часові координати тексту до кордонів Європи та світу.  Людмила Тарнашинська, аналізуючи пра-цю Марії Корті «Європа як «ментальний ло-кус» і «можливі світи в літературі», вказує на зацікавлення італійської дослідниці категорі-ями універсальних понять, зокрема спонукає до аналітичних роздумів щодо узгодження «універсального / самобутнього, свого / чу-жого, європейського / національного, реаль-ного / можливого» [6, 455]. Марія Зубрицька стверджує, що в сучас-ному інформаційному суспільстві особистість суттєво трансформує як процес своєї самоіде-нтиікації, так і означення часопросторової присутності: «Людина була істотою географі-чною та історичною, а сьогодні є істотою ан-гельською, тобто вона, подібно до ангелів, вільна від земної прив’язаності та не обмеже-на власною тілесністю, – тож відповідно на-

буває дару всюдиприсутності та невагомос-ти. (…) Тепер людина сама хоче визначати свою ідентичність, свою належність необо-в’язково зважати на традиції та спадщину, і цьому сприяє поєднання зі світовою мере-жею та динамічний обмін інформацією «World is global village», і ми всюди хочемо почуватися як вдома. Однак ніби й не заува-жуємо, як перетворюємося в туристів, а не мешканців планети» [4, 24].  Такі міркування дослідниці спричиню-ють ще одне визначення роману Юрія Андру-ховича «Лексикон інтимних міст» – антиту-ристичний путівник. У тексті цього твору не-має традиційних описів подорожі, що повин-ні б містити рекомендації про відвідини яки-хось визначних місць. Це фіксація особистіс-них переживань письменника, пов’язаних із певним містом, або просто його роздуми що-до означеного в абетці місця, де автор навіть і не був, як-от у Єрусалимі, проте впевнений, що «все-одно буваю – завжди, коли намага-юсь молитися» [1, 137]. Письменник довільно поєднує часопростори своїх мандрів, вказую-чи роки усвідомлення та фіксації цих міст у своїй географії світу. Більшість із міст, пред-ставлених у лексиконі, мають конкретно означену дату такого знайомства, і лише де-які з них вирізняються чималою хронологіч-ною тяглістю ( Берлін, 1993 – 2009; Варшава, 1989 і пізніше; Венеція, 1992, 2001; Вроцлав, 2002, 2003, 2005, 2006, 2008…; Ґрац, 2003, 200-6; Ікс, 1970-1986; Київ, 1972-2017; Лісабон, 2000, 2005; Москва 1989-91; Прага, 1968, 1970; Філадельфія, 1998, 2009; Франкфурт-на-Майні, 2003, 2005; Харків, 1995, 1997; Чернівці, 1983 і згодом;). Окрім того, цілком «нерівномірні» сторінки художнього портрету цих урбаніс-тичних топосів, адже одні заледве сягають кі-лькох рядків, натомість враження від інших міст розгортаються на кілька аркушів.  Лише Львів означено як місто, що є зав-жди. Якщо йому Юрій Андрухович надає абст-рактних означень Місто-дурисвіт чи Місто-жертва, то Прагу означує за урбаністичними топосами: Моджани, Скліпек, Орел і Півень, Парк імені, Дівадла. Цікавими в цьому контекс-ті нам видаються твердження Григорія Грабо-вича, що «Львів став міфом, який однак не мав можливості перетворитися в міфологему, 
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МАР’ЯНА ШТОГРИН Мотив пам’яті як головний код сюжету роману Ю. Андруховича «Лексикон інтимних міст» позаяк Львів є ти текстом, рецептивні мож-ливості якого невичерпні, його не можна ос-таточно (викінчено) прочитати» [3, 16]. Роман Юрія Андрухович «Лексикон інти-мних міст» пропонує літературну середньові-чну гру у «грашки». Спершу автор означує цей твір як особисту авторську енциклопе-дію, адже в тексті є неймовірно велика кіль-кість топоніміки (сто одинадцять міст), сис-тематизованої відповідно до алфавіту. Це безперервна гра сенсів. Передмова постає певним декодифікатором лексикону, ключем до пізнання сенсів новітніх конструкцій місь-кого тексту. Автор цитує сам себе, апелюючи до тексту анотації книги Чеслова Мілоша «Абетка».  Текст роману прочитуємо як деконструкт авторської візії географії та рецепції урбаніс-тичного хронотопу. Це певне продовження попередніх текстів Юрія Андруховича, зокре-ма розбудова збірки есеїв «Дезорієнтація на місцевості» та роману «Перверзія». Але тепер уже подорожує автор, а не літературний ге-рой. На нашу думку, цей процес є нескінчен-ним. Змінюючи послідовність міст, вилучаю-чи чи додаючи певні оповіді, нові відчуття та переживання, можна творити безкінечне чис-ло нових рецепцій. Порівнюючи український та латинський алфавіти, автор пропонує нову гру, намагаючись змінити сенси і знаки, пере-ставляючи місто-цифру та відстежуючи змі-ни їхніх дефініцій. Як варіант він розглядає можливість хронологічного розташування міст у романі.  Міський текст Юрія Андруховича демон-струє дивний процес творення спогадів і від-чуття себе у світі. Особливістю роману є не лише «автобіографічний атлас світу», але й своєрідний часопростір, який має не тільки рецепцію «проживання» відчуттів, а й мелодії (за мотивами книги польська група «Карбідо» створила альбом «Atlas Estremo»). Львів єдиний, який у романі означено як міс-то «перед початком і після кінця», «завжди».  Оповідь про Львів Андрухович означує словом «завжди». Автор починає її з мотиву відомої польської пісні «Тільки у Львові» з кінофільму «Батяри / Волоцюги», знятого у 1939 році. У своїх рефлексіях письменник ви-різняє Львів як Місто-порт, Місто-перехрестя, 

Місто-цирк, Місто-дурисвіт, Місто-кат, Місто-жертва, Місто-патріот, Місто-дисидент, Місто-цвинтар, Місто-симулякр, Місто-фантазм.  Юрій Андрухович також означує Львів як «романний», місто, яке просто «тяжіє текста-ми ненаписаних творів». Вочевидь, письмен-ник намагається виповнити цю лакуну, про-понуючи деякі сюжетні матриці всередині презентованих означень. Це роман – без кін-ця та початку, герої постійно змінюються, він «може помістити в собі все – як може поміс-тити його Львів. Назва роману – «Ротації» [1, 234]. Або ж це «запаморочливі каруселі, палац привидів, бочка сміху, криві дзеркала, незліченні кіоски та кабінети, де скуповують-ся наївні й зачаровані душі приміського про-летаріату» [1, 237]. Виокремлюючи урбаніс-тичні локуси Львова, письменник водночас поєднує реальний історичний час, спогади, свою рецепцію та створює ілюзію улюблено-го міста. Ці сюжетні матриці «романів у рома-ні» слугують доказом його поліфонічних означень усього того, що ідентифіковано як Львів. Автор навіть намагається відсторони-тись від захоплення цим містом, проте його намагання «викрити» непривабливі сторони, як-от: Місто-кат, жертва чи цвинтар, – вираз-но тяжіє до оспівування. Прочитуємо зв’язок із твором Іваничука «Аптекар». Львову в тек-сті Юрія Андруховича також надано геополі-тичного значення. Це місце зламу та перети-ну Західної та Східної цивілізацій, місто на межі капіталізму та соціалізму, де гасло «Хай живе радянська влада і ми коло неї» сприй-мають вже не так бравурно.  Місто ототожнюється із живою істотою, якій притаманні біль, любов, страждання, ра-дощі та навіть амбіції, що виявляються «переважно в зовнішньому вдаванні, уявлянні себе та умовлянні в себе» [1, 250]. Автор вибу-довує нескінченну шеренгу схожостей Львова: Париж, Рим, Прага, Будапешт. Вони неначе ро-зділяють між собою цілісний і самодостатній Львів на шматки. Львів нагадує суцільний ін-тертекст, збірник чужих цитат та висловів, окремих реплік, образів та символів, що й утворюють його цілісність та цінність.  Львів Юрія Андруховича окреслює також постать ще одного відомого письменника, закоханого в це місто, – Станіслава Лема, 
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МАР’ЯНА ШТОГРИН Мотив пам’яті як головний код сюжету роману Ю. Андруховича «Лексикон інтимних міст» який написав роман «Високий Замок». Вели-чезну кількість інтертекстуальних покли-кань до цього твору виявляємо в контексті художнього образу Львова. Дитячі враження-спогади Лема постають, неначе заспів до ур-баністичного міфу Юрія Андруховича. Автор увиразнює деякі урбаністичні локу-си в міському тексті саме як свої інтимні пере-живання та стани, презентуючи екзистенцій-ний спектр. Кожне з міст персоналізовано шляхом авторських рефлексій, осягнення та певних «проживань» топосів у визначеному проміжку часу. Отже, у сюжеті роману вибудо-вано психологічний часопростір головного героя, що реципіює власне історичний, соціа-льно-політичний та урбаністичний хронотопи.  Відтак, вважаємо доцільним відчитувати текст роману крізь призму «психогео-графії» (термін Івана Щеглова) [7, 155]. Текст презентує техніку освоєння урбаністичного часопростору «фланер» (з фр. Fleneur – прогу-лянка, блукання). Особистісне освоєння місь-кого простору скеровано не на відторгнення, а на взаємне «обживання» міста в людині та людини в місті. Отже, письменнику вдається «прочитати місто» через своє сприйняття, що загалом базується на емоційно-чуттєвому реєстрі реципієнта, а відтак, лягає в літерату-рний текст.  Рефлексії на тему Києва мають чіткі хро-нологічні рамки (1972–2017). Автор рефлек-тує на тему історичної долі та місії Києва по-чатку минулого століття. Якщо в дитинстві це «місто футбольного клубу «Динамо» [1, 190], радіоточка, то в студентські роки – це вже «перша категорія постачання», що до-зволяла насолоджуватися такими жаданими та недоступними для загалу закордонними книжками та платівками. Місто полонене се-лянами, для яких українська мова – спосіб демаскування (авторські коментарі про пара-лелі між Донецьком майбутнього та Києвом 1984 року). Окремим є 1984 рік як час, коли в мистецькому просторі з’явилося літературне угруповання «Бу-Ба-Бу», із захватом прийня-те київською публікою. Це незрівнянне від-чуття дому, що народилося між вереснем 1989 р. і липнем 1991 р. і означує Київ як Не-москва, «місто своїх і наших» [1, 193]. Антите-зою до цього постають пізні 1990-ті рр.,  

просякнуті зневагою та ненавистю до столи-ці, коли Київ – це «вічний молодший брат, вічний невдаха і вічний учень, дурень, лопух, лох і поц, двійочник і другорічник, брат-1 і брат-2 в єдиній особі» [1, 194]. Апогеєм любо-ві до цього міста «стали помаранчева осінь і такий же грудень 2004-го». Київ ототожню-ється з повією. Київ – це вічне тісто [1, 202].  Нам імпонують міркування Тараса Возня-ка, який вважає, що пошук іншого відбуваєть-ся завдяки подорожам, знайомствам, дослі-дженням, вивченню, продумуванню та колек-ціонуванню, а сенсу «буванню-у-світі надає 
причетність-до-буття, яка і по-ставляє, 
ставить перед нами ці колекції, ці різності, ці іншості, яка і робить наше існування на-
повненим, не нудним, яка єдина є основою нашої в-тіленості-в-світ» [2].  У романі Юрія Андруховича «Лексикон інтимних міст» є латентний дискурс Європи. Цей художній образ у Юрія Андруховича ман-друє з одного роману в інший. У постмодер-ній конструкції письменника він є основним. Хронотоп дороги в романі наскрізний та  визначає рецепцію усього «Лексикону».  Письменник не акцентує на дорозі як семан-тичному ключі для прочитання роману, хоча відрефлектовує у класичному бахтінському розумінні (подолання простору, зокрема кри-тичних життєвих моментів, випробування, самоусвідомлення та самоствердження осо-бистості). Подорож, а відтак і хронотоп доро-ги, є головним композиційним прийомом, що структурує та зумовлює як зовнішню, так і внутрішню дію твору. Домінантним образом роману є місто. Це символ / знак / дискурс буттєвого світосприймання героя роману, що мандрує світом. Він артикулює увесь непізна-ний простір за допомогою означення букв-міст. Ернст Роберт Курціус, аналізуючи культуру середньовіччя, зокрема світоглядні парадигми гомілетиків, вказує на практико-ване сприйняття усього живого світу як осві-тлених літер. Це дозволяє прочитати за допо-могою них довершеність самого Творця [5, 352]. Тож «Лексикон» постає як містерія землі, де букви-міста так само презентують Бога та Його творіння – людину / мандрівни-ка / митця. Цей роман є творенням надтексту у тексті подорожі. 
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МАР’ЯНА ШТОГРИН Мотив пам’яті як головний код сюжету роману Ю. Андруховича «Лексикон інтимних міст» У романі «Лексикон інтимних міст» Юрій Андрухович творить особливу міфогеорга-фію, вписуючи та наносячи на карту власних відчуттів 111 великих і малих міст та  містечок, творячи особисту онтологію  урбаністичного буття та Абетку-ключ до її пізнання. Реципіювання спогадів про місто утво-рює нову мистецьку даність (художній світ), де подорож у часопросторі суттєво метафо-ризується. За допомогою рецепції-спогаду герой твору змальовує свою історичну карти-ну загальновідомих подій. Мотив пам’яті – головний код сюжету – вибудовує цілісну  канву тексту роману Юрія Андруховича «Лексикон інтимних міст». Полеміка з  минулим деконструює міський простір  відповідно до авторських візій, посутньо міфологізуючи художній урбаністичний хро-нотоп. 
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MOTIVE OF MEMORY AS THE MAIN STORY CODE  
OF THE NOVEL "THE LEXICON OF INTIMATE CITIES"  

BY YURII ANDRUKHOVYCH  
 

The article attempts to determine the role of the motive of memory in the creation of the main story 
code of the novel "The Lexicon of Intimate Cities" by Yurii Andrukhovych. The phenomenon of urbanization 
and metaphor of the city are characterized through the prism of the motive of memory. The main urban loci 
and toposes of the novel are outlined. The text of the novel is read in the context of "psycho-geography" and 
the technique of development of the urban time-space "flaneur". The city is designated as the dominant im-
age of the novel, which appears as a symbol / sign / discourse of the existential worldview of the hero of the 
novel, who travels around the world. The latent discourse of Europe as the main artistic image in the post-
modern structure of the writer is analyzed. 

Key words:  chronotope, toposes, loci, urbanism, self-identification.  
МАРЬЯНА  ШТОГРИН  г .  И в а н о - Ф р а н к о в ск 
 

МОТИВ ПАМЯТИ КАК ГЛАВНЫЙ КОД СЮЖЕТА РОМАНА 
Ю. АНДРУХОВИЧА «ЛЕКСИКОН ИНТИМНЫХ ГОРОДОВ» 

 

В статье сделана попытка определить роль мотива памяти в создании главного сюжетного 
кода романа Юрия Андруховича «Лексикон интимных городов». Явление урбанизма и метаобраз 
города охарактеризованы через призму мотива памяти. Определены основные урбанистические 
локусы и топосы романа. Текст романа отчитан в контексте «психогеографии» и техники освое-
ния урбанистического времени-пространства «фланер». Город обозначено как доминантный образ 
романа, что возникает символом / знаком / дискурсом бытийного мировосприятия героя романа, 
который путешествует по миру. Проанализирован латентный дискурс Европы как основной худо-
жественный образ в постмодернистской конструкции писателя. 

Ключевые  слова :  хронотоп, топос, локусы, урбанизм, самоидентификация. Стаття надійшла до редколегії 20.10.2017  
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ЮЛІЯ ШУБА Ігрова складова роману «Відчуття закінчення» Джуліана Барнса 

Творчість сучасного британського пись-менник-постмодерніста Джуліана Патріка Барнса завжди залишається в центрі уваги зарубіжних і вітчизняних дослідників, і при-чина не тільки в тому, що він – володар чисе-льних літературних премій, серед яких – пре-мія Сомерсета Моема за роман «Метро-ленд» (1980), французька Премія Медичі за «Папугу Флобера» (1984), Букерівська премія за «Відчуття закінчення» (2011). Кожний йо-го наступний твір відрізняється від поперед-нього, письменник експериментує з існуючи-ми літературними формами і створює якісно новий продукт, оскільки він впевнений, що «для того щоб писати, ви маєте переконати себе, що це – нова відправна точка не тільки для вас, а й для усієї історії роману» (цит. за [6]). Саме за таку неоднорідність і небажання дотримуватися певних канонів, обмежувати-ся певними жанровими рамками Дж. Барнс отримав прізвисько «хамелеона британської літератури» від журналістки М. Стаут.  Роман «Відчуття закінчення» (2011) є четвертою і вдалою спробою Дж. Барнса отримати омріяну Букерівську премію. Але, якщо голова судейської комісії С. Рімінгтон пояснила вибір суддів тим, що «Відчуття за-кінчення» «має ознаки класичної англійської літератури, витончено написаний, має майс-

терно вибудований сюжет і виявляє нові гли-бини з кожним наступним прочитанням» [2], то деякі журналісти, багато читачів і недо-брозичливців письменника відкрито крити-кують роман за малий обсяг і занадто прос-тий сюжет. Дослідники роману «Відчуття за-кінчення» Д. Д. Джанц, О. Пейнело, М. О. Пік-верес, М. П. Кумар, С. Кульвет, Д. Вечерниєш концентрують увагу на проблемах часу, істо-рії і пам’яті та засобах їх художної реалізації у творі, доводячи, що для справжнього майстра обсяг не має значення, а за простим, на пер-ший погляд, сюжетом приховуються глибин-ні шари. Недостатня вивченість роману «Відчуття закінчення», а саме його ігрової складової, обумовлює необхідність проведення аналізу ігрових стратегій Джуліана Барнса на рівні інтертекстуальних і паратекстуальних зв’яз-ків. Тож завданням статті є покрокове дослі-дження проявів літературної гри в романі «Відчуття закінчення», яка починається з ви-бору назви твору, плавно переходить в епіг-раф, а потім пронизує всі рівні тексту.  Заголовок роману «Відчуття закінчення» відсилає читача до однойменної збірки ста-тей англійського історика і теоретика літера-тури Френка Кермоуда, опублікованої у 1966 році. У центрі уваги дослідника – питання 

УДК 821.111.09 
ЮЛІЯ ШУБА м. Черкаси julia_juliet@ukr.net  
ІГРОВА СКЛАДОВА РОМАНУ «ВІДЧУТТЯ ЗАКІНЧЕННЯ»  

ДЖУЛІАНА БАРНСА 
 

Стаття присвячена аналізу ігрової складової роману «Відчуття закінчення» сучасного бри-
танського письменника-постмодерніста Джуліана Барнса. Зазначений твір вивчається на рівні 
інтертестуальних (алюзія, цитата) і паратекстуальних (заголовок, присвята, епіграф) зв’язків. 
Дослідження заголовка, обраного Джуліаном Барнсом для роману «Відчуття закінчення», виявило 
наявність інтертекстуальних зв’язків з однойменною роботою англійського історика і теоретика 
літератури Френка Кермоуда, обумовивши вибір ідеї для роману, висловлювання головного персо-
нажу та його загальний внутрішній стан. Осмислення цитат (маркованих у тексті і прихованих) 
та джерел цитування, більшість з яких вжиті для відображення атмосфери 1960-х років та пок-
ликанні передати емоційний стан героїв, надало можливість краще зрозуміти авторський задум. 
Інтерпретація імен діючих персонажів роману показала, що вони мають алюзивно-референтний 
характер. 

Ключові  слова :  алюзія, гра, інтертекстуальність, паратекстуальність, постмодернізм, 
цитата. 
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ЮЛІЯ ШУБА Ігрова складова роману «Відчуття закінчення» Джуліана Барнса фінальності, яке у Ф. Кермоуда нерозривно пов’язане з відчуттям часу і релігійним досві-дом. Англійський історик і теоретик літера-тури впевнений, що в основі будь-якої релігії закладено людське розуміння концепту часу, і тому, священні тексти, як правило, почина-ються з оповіді про створення світу і завер-шуються апокаліптичними описами [5, 6–8]. Тож, як зазначає Френк Кермоуд: «Для того, щоб зрозуміти сенс нашого нагального жит-тя, яке ми застали прямо на середині, нам по-трібні вигадки про початки і вигадки про кін-ці, вигадки, які з’єднують початок і кінець і надають значення тому, що у проміжку» [там само, 190]. Цю ідею втілив Дж. Барнс у своєму романі «Відчуття закінчення», обираючи на роль оповідача Ентоні (Тоні) Вебстера, літню людину на пенсії, яка починає свою сповідь зі шкільних років, де для нього власне і почало-ся його історія: «I’m not very interested in my 
schooldays, and don’t feel any nostalgia for them. 
But school is where it all began, so I need to return 
briefly to a few incidents that have grown into 
anecdotes, to some approximate memories which 
time has deformed into certainty» [1, 4]. Отже, для читача, обізнаного з науковим доробком Ф. Кермоуда, заголовок «Відчуття закінчен-ня» є алюзією на книгу цього науковця і вод-ночас поясненням творчого задуму Дж. Барнса.  Заголовок виражає і домінуючий протя-гом оповіді внутрішній стан головного героя. Ентоні Вебстер страждає від постійного від-чуття, що життя наближається до завершен-ня, а він так і не досягнув того, чого так праг-нув у молодому віці. Але завершення життя не сприймається ним як смерть, це – скоріш поворотний момент, коли ще можна щось змінити: «You get towards the end of life – no, 
not life itself, but of something else: the end of any 
likelihood of change in that life» [1, 149]. Інтертекстуальний зв’язок з роботою Ф. Кермоуда можна прослідкувати і в вислов-люваннях головного героя, адже для Ентоні і Ф. Кермоуда час асоціюється з цоканням го-динника: «We live in time – it holds us and 
moulds us – but I’ve never felt I understood it very 
well. And I’m not referring to theories about how 
it bends and doubles back, or may exist elsewhere 
in parallel versions. No, I mean ordinary, everyday 

time, which clocks and watches assure us passes 
regularly: tick-tock, click-clock» [1, 3]. Щоб від-чути нерозривний зв’язок з часом і створити певний контроль над ним, Ентоні і його друзі носять годинники внутрішньою стороною до зап’ястка, де цокання годинника зливається з пульсацією крові у руці.  Ф. Кермоуд протиставляє час віків насти-рливому цоканню годинника, що супрово-джує людину від народження до смерті, і, як-що «тік», за Ф. Кермоудом, – це початок, то «так» – це своєрідний апокаліпсис, відповід-но проміжок життя – це пауза між ними. «Тік-так» – це людське оповідання, що заповнює вакуум часу. Але, якщо людина має порозмис-лити про структуру початка і кінця, вона має поставити «так» наперед. У цьому випадку часовий інтервал залишається тим самим, але несе інший резонанс [5, 45]. Таким «так» у Дж. Барнса стає початок роману, який роз-починається словами: «I remember, in no par-
ticular order: <…>» [1, 3]. Пізніше читач отри-має детальний опис усіх уривчастих спогадів Ентоні Вебстера і зрозуміє всю їх важливість для головного персонажа. Зазвичай, наступним кроком Дж. Барнса у створенні ігрового простору є епіграф, але у романі «Відчуття закінчення» він відсутній. Французький літературознавець Ж. Женетт, який всебічно досліджував явище паратекс-туальності у художній літературі, зазначає, що «присутність чи відсутність епіграфу сама по собі маркірує період, жанр чи навіть зміст літературного твору» [3, 156–160]. У романі «Відчуття закінчення» відсутність епіграфу можна пояснити, жанровою належністю тво-ру, адже він є гібридом художньої біографії та мемуарів, стилізованим під реалістичний ро-ман. Роман написаний від першої особи і ре-презентує історію життя оповідача, тож твір не потребує епіграфу. Але шістдесятирічний головний персонаж Дж. Барнса часто замис-люється над вибором епітафії для себе, яка могла б бути використана в якості епіграфу для його біографії, написаною третьою осо-бою. Спочатку він обирає рядок з улюбленої пісні: «“Every day is Sunday” – that wouldn’t 
make a bad epitaph, would it?» [1, 62], а потім він згадує слова колишньої дівчини Вероні-ки, які вона так часто йому говорила, і вони 
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Ольга ШАРАГІНА Темпоральні виміри тиші та мовчання в натурфілософському коді «тихої лірики» здаються йому більш підходящими. Відмова колишньої дружини Маргарет бути його «жилеткою» й єдиним другом і надалі, якими вона була всі ці роки, спонукає до ще одного варіанту: «If I hadn’t decided on cremation and a 
scattering, I could have used the phrase as an epi-
taph on a chunk of stone or marble: “Tony Web-
ster – He Never Got It.” But that would be too 
melodramatic, even self-pitying. How about “He’s 
on His Own Now”? That would be better, truer» [1, 144]. Отже, Дж. Барнс навмисно відмовля-ється від епіграфу, застосування якого є хара-ктерною рисою творчості письменника. Як і всі попередні твори Дж. Барнса, ро-ман «Відчуття закінчення» присвячений Пет (Пет Кавана), дружині і по сумісництву літе-ратурному агенту британського письменни-ка-постмодерніста. Ж. Женетт, аналізуючи роль присвяти в художньому творі, зазначає, що «особа, якій щось присвячується, завжди певним чином відповідальна за роботу, що їй присвячена і якій, вона, волею-неволею, на-дала незначну підтримку, а значить і взяла в ній участь [3, 136]. У випадку з твором «Відчуття закінчення» Пет Кавана відповіда-льна за твір не тільки як літературний агент Дж. Барнса, вона несвідомо подала письмен-нику ідею написання огидного листа голов-ним героєм Ентоні Вебстером своєму другові Едріену та колишній дівчині Вероніці. Як і Ентоні Вебстер в романі, Дж. Барнс написав лайливого листа і викреслив зі свого життя друга і письменника Мартіна Еміса, а причи-ною для цього стала Пет Кавана, від послуг якої як літературного агента відмовився Ма-ртін Еміс після багато років співпраці. Опису-ючи прикрий випадок з життя у книзі «Досвід», М. Еміс згадує лист Дж. Барнса, у якому було лише два слова: «Слова складали-ся з семи літер, три з яких були «f»» (цит. за: [4, 33]). Таким чином, публічний скандал, в який був втягнений Дж. Барнс через Пет Ка-вана, був репрезентований у романі «Відчуття закінчення» через три роки після смерті його дружини.  Типовою для британського письменника залишається інтертекстуальна гра на рівні цитати, яка не завжди маркується у романі лапками. Дж. Барнс цитує рядки з творчого доробку англійських поетів і драматургів 

(Ф. Ларкіна, Л. Біньона, В. Шекспіра), рядки з відомих пісень 1960-х років (період студент-ських років головного героя Тоні Вебстера), латинські вислови, наводить думки філосо-фів (Л. Вітґенштайна, А. Камю), дещо змінює висловлювання відомих історичних осіб (В. Черчіля) і навіть цитує власні твори, серед яких «Історія світу у 10 ½ розділах» і «Педант на кухні». У більшості випадків Дж. Барнс на-магається підказати читачеві джерело циту-вання, сподіваючись, що читач зможе розга-дати прихований підтекст.  Деякі висловлювання, як на кшталт, ря-док з пісні Роллінг Стоунз «Time is on my side» цитуються неодноразово, але кожного разу вони набувають нового звучання. Вперше, Тоні виспівує цей рядок ще безтурботним двадцяти однорічним юнаком, коли після отримання диплому бакалавра подорожує Америкою і насолоджується життям: «“Ti-yi-yi-yime is on my side, yes it is,” I used to yodel, 
duetting with Mick Jagger as I gyrated alone in 
my student room. So, leaving others to train as 
doctors and lawyers and sit the civil-service ex-
ams, I took myself off to the States and roamed 
around for six months» [1, 45] (зміна шрифту – авторська). Вдруге, Ентоні наспівує цю пісню сорок років потому, коли веде безжальну мейлову кампанію проти Вероніки. Він задо-волений собою і впевнений, що змусить Ве-роніку віддати йому щоденник Едріена, адже попередня мейлова кампанія зі страховою компанією принесла йому перемогу: «I 
wanted her to feel that I might be waiting when-
ever she clicked on her inbox; and I wanted her to 
know that even if she instantly deleted my mes-
sages, I would be aware that this was what she 
was doing, and not surprised, let alone hurt. And 
that I was there, waiting. “Ti-yi-yi-yime is on my 
side, yes it is…” I didn’t feel I was harassing her; I 
was just after what was mine» [1, 45] (зміна шрифту – авторська). Особливе написання слова «time» передає читачеві внутрішній стан героя, який літає неначе на крилах, його впевненость у власних силах й ентузіазм. І в першому і в другому випадку рядок з пісні маркірується в тексті лапками.  Втретє пісня цитується Ентоні Вебсте-ром, коли він дізнається, що його жахливе прокляття з листа справдилося – у Едріена 
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ЮЛІЯ ШУБА Ігрова складова роману «Відчуття закінчення» Джуліана Барнса народився син з розумовими вадами. Спосте-рігаючи за хворим сином Едріена у барі і зга-дуючи страшні рядки зі свого листа колиш-ньому другові: «<…> I can’t do anything to you 
now, but time can. Time will tell. It always does 
<…>» [1, 97], Ентоні робить висновок: «I 
merely observed and waited. Time was on my side, 
yes it was. Songs do occasionally tell the truth» [1, 134]. Але в цьому випадку процитований ря-док втрачає якість цитати і вже не маркіру-ється лапками, а Ентоні замість радості від того, що помста здійснилася і час був на його стороні, відчуває лише безмежний жаль, без-силля щось змінити й каяття. Ще однією піснею, яка цитується в романі «Відчуття закінчення», є «Everyday is like Sun-
day» Моррісі. Але оригінальний рядок з пісні «Everyday is like Sunday» скорочується Тоні до «Every day is Sunday». Читач, не знайомий з цією піснею, може невірно інтерпретувати творчий задум Дж. Барнса, адже у більшості людей неділя викликає приємні асоціації. Оригінальне звучання пісні: «Everyday is like 
Sunday, everyday is silent and grey» стає пояс-ненням, чому Ентоні Вебстер цитує саме цю пісню. Подібні емоції він переживає щодня – самотній, покинутий всіма шістдесятирічний чоловік без сім’ї і друзів. Окремої уваги заслуговує вибір Дж. Барнсом імен для своїх персонажів. Деякі з них відсилають читача до реальних істори-чних осіб, як, наприклад, вибір імені Едріана Фіна можливо пов’язаний з іменем Едріана ІV, єдиного англійця, який зміг стати Папою Римським. У романі «Відчуття закінчення» ця алюзія підкріплюється фактом, що він стає четвертим членом хлопчачого гурту і єдиним з друзів, хто зміг вступити до Кембріджу. У свою чергу, його прізвище Finn співзвучне з французьким словом «fin», що означає «кінець, смерть», що теж вписується в загаль-ний контекст роману, адже хлопець цікавив-ся філософією екзистенціалізму і творами А. Камю та добровільно й усвідомлено пішов з життя.  Ім’я головного героя, Ентоні Вебстера, співпадає з іменем автора книги «The Richest 
East India Merchant: The Life and Business of 
John Palmer of Calcutta, 1767–1836» (2007), в якій він ґрунтовно дослідив діяльність 

британської торгівельної організації-посередника в Індії і розказав історію життя її представника Джона Палмера. В обох випа-дках негативні емоції, викликані проблемами в особистому житті героїв, стали рушієм і зруйнували життя інших людей.  Прізвище «Вебстер» також викликає в пам’яті читача ім’я Ноа Вебстера, укладача найпопулярнішого Американського словника англійської мови, який працював над ним майже тридцять років, намагаючись макси-мально точно передати значення слів. Інши-ми словами, словник став своєрідною історі-єю його життя. Максимально правдивим і точним у викладі своєї біографії намагається бути і головний персонаж Дж. Барнса, який мав більше сорока років на створення влас-ної історії: «I told her the story of my life. The 
version I tell myself, the account that stands 
up» [1, 116]. У будь-якому випадку, кожна ве-рсія має право на існування, оскільки постмо-дернізм передбачає множинність тлумачень. Кожне слово в імені та прізвищі Вероніки Мері Елізабет Форд має своє смислове наван-таження. Так, прізвище «Ford» (англ. «потік, ріка») влучно передає ту роль, яку грає Веро-ніка в житті Тоні, адже кожна нова зустріч з Веронікою збиває героя з ніг. Крім того, час асоціюється у Тоні з потоком, а більшість пе-реломних моментів в житті Ентоні Вебстера відбувається біля ріки. Багатомовним є й ім’я дівчини, яке можна інтерпретувати по-різному. По-перше, «Вероніка» означає «побідоносна», якою вона і постає в усіх про-тистояннях з Тоні, а імена «Мері Елізабет» і той факт, що дівчина вивчала іспанську у ви-ші Бристоля, викликають в пам’яті імена дру-гої і третьої дружин короля Іспанії. По-друге, її ім’я можна розглядати з біблейських пози-цій. Юнаком Тоні завжди знав дівчину як Ве-роніку, але сорок років по тому його дивує звертання інших до неї як до Мері, тобто Ве-роніка відмовляється від свого першого імені і для всього світу стає Мері. Знаючи про ши-роке коло інтересів британського письмен-ника-постмодерніста, серед яких інтерес до Біблійських сюжетів, можна провести пара-лель між Марією Магдаленою, грішницею, яка покаялася і почала нове життя, і Мері Форд, яка відмовилася від особистого життя і 
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ЮЛІЯ ШУБА Ігрова складова роману «Відчуття закінчення» Джуліана Барнса присвятила себе братові з розумовими вада-ми, тобто Мері Дж. Барнса є алюзією на Ма-рію Магдалену. Зустрічається в Біблії і Веро-ніка, язичниця, яка витерла платком піт на обличчі Ісуса Христа, коли він ніс важкий хрест на Голгофу. За легендою на її хустині залишився відбиток обличчя Ісуса. У Вероні-ки з роману «Відчуття закінчення» залишив-ся щоденник Едріена Фіна, своєрідний відби-ток його обличчя, його думок і переконань. Як і Ісус Христос Едріен Фін пішов свідомо на смерть заради власних переконань. Можливо всі ці припущення є лише грою уяви читача, і Дж. Барнс мав зовсім інше на меті, адже гори-зонти очікування письменника і читача не завжди співпадають. Отже, роман «Відчуття закінчення» стає ще одним простором для постмодерністських 

експериментів та ігор Дж. Барнса, які виво-дять читача за межі художнього твору. 
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THE LUDIC COMPONENT OF THE NOVEL  
“THE SENSE OF AN ENDING” BY JULIAN BARNES 

 

The article focuses on the ludic component of the novel “The Sense of an Ending” by the modern British 
post-modernist writer Julian Barnes. The novel is analyzed at the intertextual (allusion, citation) and 
paratextual (title, dedication, epigraph) levels. The research reveals the intertextual connection between the 
novel “The Sense of an Ending” and F. Kermode’s collection of classic lectures of the same name that influ-
enced the choice of the idea for the novel, the main character’s utterances and his general inner state. The 
analysis of the citations (both marked and hidden in the text) shows that the majority of them are used by 
Julian Barnes to convey the atmosphere of the 1960s and the emotional state of the novel’s characters as 
well as helps understand the writer’s intentions better. The author’s play with the characters’ names refer-
ring to historical and Bible’s figures also occurs in the novel. 

Key words:  allusion, citation, play/game, intertextuality, paratextuality, postmodernism. 
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ИГРОВАЯ СОСТАВЛЯЮЩАЯ РОМАНА 
«ОЩУЩЕНИЕ КОНЦА» ДЖУЛИАНА БАРНСА 

 

Статья посвящена анализу игровой составляющей романа «Ощущение конца» современного 
британского писателя-постмодерниста Джулиана Барнса. Данное произведение рассматривает-
ся на уровне интертекстуальных (аллюзия, цитата) и паратекстуальных (заглавие, посвящение, 
эпиграф) связей. Исследование показало наличие интертекстуальных связей между романом 
«Ощущение конца» и одноименной работой английского историка и теоретика литературы Френ-
ка Кермоуда, которая повлияла на выбор заглавия для романа, а также обусловила его идею и ком-
позицию, предрешила рассуждения главного героя и его общее внутреннее состояние. Осмысление 
цитат (маркированных и скрытых в тексте) и интерпретация имен действующих героев, кото-
рые выполняют роль аллюзий в романе, способствует лучшему пониманию авторского замысла. Стаття надійшла до редколегії 19.10.2017  
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ПОЛИНА ШУЛЫК Киббуц или религиозная община: модели женского равноправия в израильской женской литературе 

Если творчество отдельных израильских писательниц периодически оказывается в центре внимания как зарубежных, так и соб-ственно израильских литературоведов, то женская израильская литература как явле-ние еще не стала предметом серьезного ис-следования, хотя авторы литературно-критических обзоров отводят ей почетное место в современном литературном процессе [6, 23]. Несмотря на феминистский налет за-падной традиции, в произведениях израиль-ских писательниц проступает тоска по жен-ской первозданности, всеобъемлющий даже тотальный характер которой в израильской литературе обусловлен национально-исторической спецификой.  Одной из особенностей феномена жен-ской израильской литературы является то, что в ней своеобразно и ярко представлено мировоззрение отдельных групп израильско-го общества. В произведениях израильских писательниц причины утраты первозданно-сти напрямую связываются с традицией и специфическими условностями определенно-го коллектива.  Многовековая традиция еврейского на-рода, закрепленная в библейских и талмуди-ческих текстах утверждает патриархальные стереотипы, оправдывающие высокий соци-альный статус мужчин и низкий – женщин.  Раскол традиционного мировоззрения в эпоху еврейского Просвещения с ее идеями 

равенства не коснулся судьбы женщины. И только идеи социализма смогли создать иллю-зию равенства всех народов, национальностей и полов. В еврейской истории ярким и крайним воплощением этих идей становится специфи-ческий коллектив – киббуц, где все наравне – мужчины и женщины – одержимы социалисти-ческим идеалом и единой целью: трудиться на святой земле и жить сообща. Именно об этом киббуцианская литература поколения Пальма-
ха, пронизанная идеологией общей жизни, об-щего труда, общего долга. Конфликт индиви-дуального начала с коллективистским стано-вится ведущим в творчестве писателей поколе-
ния Государства. Критика киббуцных поряд-ков вкладывается в уста слабого пола – жен-щин. Женщины протестуют против дарованно-го им киббуцем долгожданного равноправия, призванного в реальности нивелировать не только человека как личность, но и женщину как женщину. Амос Оз пишет: «Киббуц с самого начала повел себя пре-ступно по отношению к женщинам и, почти не зная исключений, вытесняет их в сферу обслу-живания: им оставляют готовку, уборку, рабо-ту с детьми, стирку, глажку и шитье. Женщи-ны у нас обрели полное равенство с мужчина-ми, но это равенство им дается при условии, что все их поведение и внешний вид уподо-бятся мужчинам: им запрещено делать маки-яж и красить губы и положено искоренять в себе все женские повадки» [Цит. по 3]. 

УДК 821.161.1.09 
ПОЛИНА ШУЛЫК г. Камянец-Подольский shulyk.polina@kpnu.edu.ua  

КИББУЦ ИЛИ РЕЛИГИОЗНАЯ ОБЩИНА:  
МОДЕЛИ ЖЕНСКОГО РАВНОПРАВИЯ В ИЗРАИЛЬСКОЙ 

ЖЕНСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 
 

В статье исследуется творчество израильских писательниц, в котором отразилось мировоз-
зрение отдельных групп израильского. В центре внимания произведения, в которых поднимаются 
вопросы сохранения или потери женской первозданности в условиях специфических для Израиля 
коллективов – киббуца, в котором равенство с мужчинами отбирает у женщины право на женст-
венность и ультраортодоксальной общины, которая определяет женщине роль второго плану. 
Для свободного проявления своей натуры женщине необходимо выйти за пределы закрытого кол-
лектива, который контролирует и руководит ее жизнью. 

Ключевые  слова :  женская литература, киббуц, библейская традиция, ультраортодоксаль-
ная община, феминизм, мизогинизм. 
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ПОЛИНА ШУЛЫК Киббуц или религиозная община: модели женского равноправия в израильской женской литературе В женской литературе этого периода киб-буц становится воплощением коллектива, в условиях которого задекларированное рав-ноправие полов отбирает у женщины право на женственность. Об этом и произведения Наоми Френкель, прожившей в киббуце не-малую часть своей жизни, в частности роман «Ваш дядя и друг Соломон…» [7]. Безумное чувство героини произведения замужней красивицы Адас к любовнику Рани как будто оправдывает название романа в оригинале – «Доди вэ реи». Это, по сути, парафраз фраг-мента шестнадцатого стиха пятой главы биб-лейской книги «Песнь Песней»: «…зэ доди вэ зэ реи, бнот ирушалаим», «…вот кто возлюб-ленный мой, и вот кто друг мой, дочери Ие-русалима». Переводчик сглаживает чувствен-ность названия – «Ваш дядя и друг Соло-мон…», но указка на эпистолярность жанра подчеркивает, что в центре романа остаются чувства и внутренний мир героев. Каждое письмо – отдельный рассказ, разомкнутый в бесконечность событий, чувств, пережива-ний, о которых речь пойдет в последующих письмах. Связующим ядром романа стано-вится исповедь старожила киббуца Соломона (аллюзия на библейский образ очевидна), пытающего с помощью писем распутать сложные отношения близких ему людей, уже сложившиеся в очевидный всем любовный треугольник: Адас, его племянница и при-
емная дочь – Мойшеле, муж Адас, сын его 
друга и его приемный сын – Рами, любов-
ник Адас и друг Мойшеле. Но он сам, бывший ответственный работник, один из руководи-телей киббуца, мудрый Соломон, вынужден в своей исповеди признать беспомощность пе-ред собственными чувствами, с которыми прожил всю жизнь, но в которых не смел при-знаться в специфической среде киббуца с его понятиями о коллективной жизни, бесцере-монно вторгающейся в личную жизнь инди-вида. Две женщины в его любовном  треугольнике – жертвы этих понятий. Жена Амалия – друг (показательно, что хавер киб-буц (член киббуца) дословно переводится как друг киббуца), помощник, но не любимая. Их женитьба – результат ее преследований: Их семья, живущая, благодаря стараниям Амалии, по законам киббуца, по распорядку, 

введенному Амалией, по будильнику, драго-ценному для Амалии и такому ненавистному Соломону, была образцом для окружающих. Киббуц вытравил из Амалии женскую перво-зданность, превратил в выносливого, предан-ного, готового к самопожертвованию хавер 
киббуца. У нее было все: муж, работа, семья, приемные дети (сама Амалия не могла ро-дить), но не было той любви и страсти, для которой не имеют значение закрыты ли во время близости с мужчиной окна, задернуты ли занавески. К счастью, она так и не узнала, что в этот момент ее муж мечтал о незнаком-ке, написавшей ему полное страсти и любви письмо: «Соломон, любимый мой…» [7, 15]. Условности коллектива не позволили жен-щине открыть свое имя, а Соломону попы-таться отыскать ее. Так и жил он: наяву – с одной, которую называл «доброй женой»; в мечтах – с другой, «полевой птичкой», «заключенной лишь в клетку… души» [7, 23]. Но если любовный треугольник Соломона скорее виртуальный, судьбы его родного брата и близкого друга в реальный треуголь-ник – Эвимелех – Мария – Йосеф – соединяет любовь к одной женщине. Два треугольни-ка – Мойшеле – Адас – Рами / Эвимелех – 
Мария – Йосеф – симметричны друг другу Симметрию обеспечивают: а) родственные отношения: Мойшеле – сын Эвимелеха, Адас – дочь Марии и Йосефа (снова библей-ский след); б) поведение мужчин, предоста-вившим право выбора женщине; в) дружба между мужчинами, будущими соперниками; г) чувства женщин, разрывающихся между двумя мужчинами: Мария выходит замуж за Йосефа, но всю жизнь с тоской, нежностью и болью вспоминает Эвимелеха; Адас выходит замуж за Мойшеле, но сходит с ума от любви к Рами. Чувства героев, как и их поступки, на-столько неоднозначны, что кажется писатель-ница тестирует читателя на знание женской психологии, не заботясь о сущности тех ассо-циаций, которые у него могут возникнуть. Возможно, потому, что эти ассоциации уже запрограммированы киббуцными порядка-ми? А может потому, что уже в самом начале в письме Соломона дает читателю подсказку, сравнивая свою неизвестную возлюбленную 
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ПОЛИНА ШУЛЫК Киббуц или религиозная община: модели женского равноправия в израильской женской литературе с птицей: «Где-то ты живешь, полевая моя птичка…живешь на воле, заключенная лишь в клетку моей души» [7, 23]. Не вписываю-щаяся в нивелирующую жизнь киббуца яр-кая красавица Мария оказалась в тройной клетке (киббуц, любовный треугольник, се-мья), каждая из которых последовательно отбирала у нее право на свободу чувств. Птичка оказалась в клетке не своей любви. Возле нее не оказалось того любящего, кто мог бы дать ей свободу и возможность выбо-ра (выбор в пользу Эвимелеха не изменил бы судьбу Марии), а сама она оказалась слишком слабой для самостоятельных решений. Ее дочь Адас бежит из семейной клетки своих родителей в киббуц, который кажется ей олицетворением свободы и искренности. Избежавшая воспитания в киббуцном интер-нате, не испорченная жизнью среди женщин, получивших в обмен на женское счастье пра-во принимать участие в общественной жизни, работать наравне с мужчинами, она надеется найти здесь не только счастье, потерянное ее родителями. Но киббуц может предложить лишь два варианта женской судьбы – Амалии и неизвестной возлюбленной дяди Соломона, которые автор представляет в самом начале. Появившаяся позже исповедь-письмо Адас убеждает: девушка попадает в киббуц не для того, чтобы оказаться в тисках киббуцных порядков, хотя и рискует оказаться жертвой диктата коллектива, выйдя замуж за Мойше-ле, покорившись желанию окружающих (или влиянию романтической истории отношений ее родителей и Эвимелеха?). В свое время это уже произошло с ее матерью. Но рядом с Адас оказались мужчины, которые заключив ее лишь в «клетку души», предоставили женщи-не право выбора. Испытания, выпавшие на ее долю, помогли ей выстоять и ощутить свою истинную природу – природу дикого и сво-бодного существа, но не обрести власть над собственной жизнью. Она бросает вызов киб-буцу, его беспощадной жестокости ко всему личному, индивидуальному, особенному, ра-нимому, но только счастливой от этого не ста-новится. Возможно, еще и потому, что воспи-танная киббуцем, она утратила инстинкт ма-теринства, который способен помочь женщи-не понять сущность счастья. 

Любой коллектив создан для разрушения первозданности женщины, даже тот, где ка-залось бы есть все условия для того, чтобы женщина оставалась женщиной и выполняла свое предназначение. В израильском общест-ве такой специфический коллектив – религи-озная община. Непростой женской судьбе в мире ультраортодоксов посвящено неболь-шое количество художественных произведе-ний, авторы которых в основном женщины, знающие эту жизнь изнутри. В большинстве случаев их книги производят взрывной эф-фект в обществе, где на изображение жизни и проблем ультраортодоксальной общины наложено негласное табу. В последнее время они теряют черты маргинальности, приобре-тая особенности, хотя и нового, но естествен-ного для израильской культуры явления. Предпосылками для этого становятся как непростые процессы, определяющие отноше-ния религии и государства Израиль, так и феминистское движение, своеобразно повли-явшее на традиционное мировоззрение. Сле-дует отметить неоднозначность этого влия-ния. С одной стороны, можно говорить о по-явлении «феминистской критики иудаизма», с другой – о возникновении религиозного (ортодоксального и неортодоксального) фе-минизма. Все эти предпосылки раскрепости-ли писательниц и позволили вслух загово-рить о жизни женщины в коллективе, где она, вынужденная или сознательная правед-ница, выполняет предназначение, которое определил для них маскулиный мир. Свет-ских авторов в жизни ортодоксов интересует – оправдывают ли главную цель жизни сред-ства ее достижения и условия существование в религиозной общине. В центре внимания оказывается внешняя сторона. Другое дело писатели, которые знают жизнь ультраорто-доксальной общины изнутри. Обогащенные опытом дважды «избранной» (принадлежать избранному на безоговорочное выполнение 613 божьих заповедей народу и избранной на безмолвное выполнение придуманного для нее частью этого народа женского предна-значения), писательницы стремятся создать образ свободной женщины, верящей в Бога и уверенной в своих человеческих и женских правах. А это прямой путь к феминистской 
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ПОЛИНА ШУЛЫК Киббуц или религиозная община: модели женского равноправия в израильской женской литературе критике иудаизма. Произведения писатель-ниц из мира харедим, ощутивших на себе ти-ранию традиции, – вызов религиозному фун-даментализму, определившему женщине роль второго плана, но вызов не лишенный феминистского налета. В то же время очевид-ный успех книг обусловлен не только не-обычностью темы, но и отсутствием заман-чивой феминистской заангажированности. Можно сказать, что их творчество определя-ют существующие в раввинистической лите-ратуре две, если следовать выводам Таль Илан, параллельные традиции: «одна видит в женщине субъекта действия, повышает ее статус, позволяет ей исполнять заповеди и иметь права, другая — из тех же сюжетов женщину вытесняет, оценку ее понижает, роль нивелирует» [1]. Но в мире ультраорто-доксов в целом правит андроцентричная, патриархальная и мизогинистичная тради-ция, потому основной темой произведений этих писательниц остается тяжёлая женская доля в мире харедим. Творчество Наоми Раган (Раген) наибо-лее показательно в этом отношении, и тем, что писательница знает весь спектр проблем, разрывающий мир харедим изнутри, и тем, что почти не изменяет избранной теме и пи-шет в жанре «дамского романа». Женская судьба представлена в ее книгах разноплано-во. Сначала добродетельные героини страда-ют от условностей и жестокости религиозно-го мира и непробиваемости мужчин («Дочь Ифтаха» «Jephte’s Daughter», 1989), подверга-ются соблазну («Блудница» – «Sotah» (Сота), 1992), насилию («Жертвоприношение Та-мар» – The Sacrifice of Tamar, 1995), но не те-ряют своей добродетели. По мере осмысле-ния женской доли писательница отказывает-ся от стандартного образа праведной жены. В ее романе «Субботняя жена» (The Saturday Wife, 2007) – жесткой сатире, переходящей в гротеск, на мир харедим – главная героиня Далила, имя которой в еврейском сознании обречено на негатив, возникает ощущение, что писательница определенно сочувствует своей героине, далекой от добропорядочно-сти и нравственности. Далила, глупая, лжи-вая, недобродетельная, привлекательна сво-им стремлением прорваться сквозь тоталь-

ный контроль религиозных предписаний и самостоятельно решить свою судьбу. В пьесе «Миньян нашим» («Женский миньян» – «Women’s Minyan», 2001) Наоми Раген более решительна, почти как ее героиня, сумевшая вырваться за пределы бесправного для нее мира религиозной общины, где чувства жен-щины унижены, раздавлены, оскорблены многочисленными изменами «благоче-стивого» мужа, способного вступить в связь даже с мальчиками и совершить насилие над собственной сестрой, где ее представления о честности разрушены тем же мужем, обо-кравшем и ее, и ее подругу, где ее лишают статуса матери и запрещают общаться с детьми, уже считающими ее преступницей и грешницей. Писательница уже в предыдущих романах оказывается перед опасностью поте-рять необходимое для разрабатываемой те-мы равновесие между правдой, художествен-ным вымыслом и конъюнктурой, но умело лавирует между ними. Здесь же, видимо, под-давшись конъюнктурному соблазну, на угоду феминизму Раген наполняет пьесу не просто рассказами о страданиях религиозных жен-щин, а ужасами, нагромождение которых вы-зывает неприятное ощущение искусственно-сти, не имеющей ничего общего с художест-венным вымыслом. Сама постановка пьесы, с одной стороны, способствует этому [9], с дру-гой стороны – спасает произведение («Актрисы играют замечательно, постановка и декорации хорошие») [9], неоднозначно воспринятое и критиками, и зрителями [9]. Несмотря на неоднозначность воспри-ятия пьесы, она позволяет увидеть измене-ния, произошедшие в сознании и положении женщины. Безусловно, современный иуда-изм, максимально мизогинистичен, но имен-но он своими предписаниями открыл путь феминизму в религиозной среде, увеличивая обязанности женщин. Ортодоксальные рав-вины после образования государства Изра-иль ограничили обязанности мужчин изуче-нием Торы: «Изучающий Тору – снимают с него ярмо (власти) царства и ярмо (власти) общества» [8]. Женщинам остается работать и обеспечивать семью и мужчин. Чтобы рабо-тать, надо было осваивать профессии, учить-ся. И возникает парадоксальная ситуация – 
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ПОЛИНА ШУЛЫК Киббуц или религиозная община: модели женского равноправия в израильской женской литературе ультраортодоксальные женщины стали об-разованней мужчин. Более того, они и физи-чески намного сильнее и выносливее «сильного пола». Ведь они тянут на себе до-машнее хозяйство, воспитывают детей, рабо-тают, часто – полный день и т.д. Героиня пье-сы Наоми Френкель, посвятившая свою жизнь борьбе за выживание семьи в прямом и переносном смысле, интеллектуально и морально выше своего эгоистичного и деспо-тичного мужа. Она заявляет о своем праве матери, дарованном ей свыше, предопреде-ленном религиозными законами и защищен-ном гражданскими правами. Само название произведения – уже вызов мизогинизму ультраортодоксального мира. Миньян 
нашим – женский миньян. Миньян – это груп-па молящихся вместе взрослых евреев (исключительно мужчин) числом не менее десяти. Как видим, по определению женского ми ньяна быть не может. Но очевидное на-гнетание ситуации (от названия к впечат-ляющему прологу [См. 5], а затем нагромож-дению все ужесточающихся преступлений мужа), хотя и оправдано поставленной писа-тельницей целью и отвечает задачам ради-кального феминизма, воспринимается как явный феминистский перебор. В религиозном мире не все так однознач-но. Например, в «национально-религиозном лагере нравы куда современнее, чем у ульт-раортодоксов» [2]. В этой среде действует особая модель израильского феминизма, ко-торая предполагает социальную востребо-ванность и активность женщин при условии сохранения предписанного Торой образа жизни – выполнения роли жены, матери большого семейства, преданного законам иудаизма. Благодаря израильскому законо-дательству, неплохому образованию в рели-гиозных школах для девочек, возможности получить высшее образование и в дальней-шем работать по специальности, «социаль-ная активность женщин не вступает в проти-воречие с традиционным жизненным укла-дом» [4, 50]. При всем том «для многих орто-доксов замужество – главный, а то и единст-венный критерий женской состоятельно-сти» [2]. Не удивительно, что на устройстве личной жизни в национально-религиозном обществе сосредоточено внимание писатель-

ниц, которые сами принадлежат к этой среде. Поисками семейного счастья озабочены ге-роини книги Рахель Лэнгфорд «Разыски-вается принц на белом коне» и Софьи Рон-Мория «Десятый жених». В своих произведениях писательницы прямо (Софья Рон-Мория, Рахель Лэнгфорд) или опосредованного (Наоми Раген) говорят о возможности сочетания феминистского ми-ровоззрения с патриархальным жизненным укладом и соблюдением религиозных тради-ций, тем более что это образ их жизни. Сквозь феминистские выпады, направлен-ные против мизогинизма ультраортодок-сального мира, в произведениях ясно просту-пает главная цель женщины – выйти замуж: она хочет уютный дом и много детей. Патри-архальная религиозная традиция готова пре-доставить ей все это в обмен на свободу про-явления женского и шире – человеческого Я, установив диктат над личностью, утвердив тотальный контроль над частной сферой: организацией замужества, репродуктивной сферой, воспитанием детей, гендерными от-ношениями (произведения Наоми Раген).  Религиозный коллектив, утверждающий незыблемость семейных устоев, на первый взгляд, поддерживает в женщине то, что в ней заложено изначально – ее заботу о потомстве, о своем супруге и о сообществе в целом, но на самом деле разрушает эту первозданность, установив тотальный контроль и строгую регламентацию ее жизни, опутав непосиль-ным грузом предписаний, лишающим ее пра-ва свободно развивать в себе дарованную ей свыше женскую природу. Именно этот аспект становится центральным в произведениях израильских писательниц, потому что жен-ская природа (и психологически, и физиоло-гически) – в способности давать жизнь и в способности любить. Для свободного ее про-явления женщине остается только вырваться за пределы закрытого коллектива (киббуца или религиозной общины), контролирующе-го и регламентирующего ее жизнь. 
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P O L I N A  S H U L Y K K a m i an et s - Po di l sk y   
 

KIBBUTZ OR RELIGIOUS COMMUNITY: MODELS  
OF WOMEN'S EQUALITY IN ISRAELI FEMALE LITERATURE  

 

The article deals with the works of Jewish women writers which reflect the outlook and ideas of some 
Israeli social groups. On the focus there are the works where the issue of women’s virginity in conditions of 
kibbutz is of great importance. The equal rights with men deprive women of their right to womanliness in 
that ultra Orthodox community and give them secondary roles. To reveal her nature a woman should cross 
the boundaries of a closed community that controls and dictates her life. 

Key words:  women’s literature, kibbutz, Bible tradition, ultra Orthodox community, feminism,  
misogyny. 
 
ПОЛІНА  ШУЛИК  м .  К ам ’я н е ць - По д і л ь с ь ки й  
 

КІББУЦ АБО РЕЛІГІЙНА ГРОМАДА:  
МОДЕЛІ ЖІНОЧОЇ РІВНОПРАВНОСТІ В ІЗРАЇЛЬСЬКІЙ  

ЖІНОЧІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
 

У статті досліджується творчість ізраїльських письменниць, де відбився світогляд окремих 
груп ізраїльського суспільства. У центрі уваги твори, де піднімається питання збереження чи 
втрати жіночої первозданності в умовах специфічних для Ізраїлю колективів – кібуца, в якому рів-
ність з чоловіками відбирає в жінки право на жіночість та ультраортодоксальної общини, що ви-
значає жінці роль другого плану. Для вільного прояву своєї натури жінці необхідно вийти за межі 
закритого колективу, що контролює і керує її життям. 

Ключові  слова :  жіноча література, кібуц, біблійна традиція, ультраортодоксальна община, 
фемінізм, мізогінізм. Стаття надійшла до редколегії 19.10.2017 
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ІРИНА ЯКОВЛЕВА Гендерна психологія персонажів повісті Бориса Грінченка «Сонячний промінь» 

Новітні підходи в літературознавстві, що завдячують своєю появою науковим здобут-кам психології, культурології, філософії та ін. антропологічних наук, сприяють переосмис-ленню наявних традиційних установок під кутом зору не врахованих раніше індивідуа-льних параметрів. Так, література кінця  ХІХ ст. з 90-х рр. ХХ ст. опиняється у центрі розгляду гендерних студій. Застосований до творів Бориса Грінченка гендерний підхід багато в чому доповнює традиційне прочитання, змушуючи по-новому їх інтерпретувати. Нижче робимо спробу аналізу структур-ної організації змісту тексту повісті «Сонячний промінь» з позиції гендерної пси-хології, що дає можливість розглянути цей твір Б. Грінченка у психоаналітичній інтерп-ретації та розкрити різні рівні його смислу.  Творчість Б. Грінченка вивчали М. Плева-ко, С. Єфремов, В. Дорошенко та інші сучасни-ки, з 1960-х рр. до його творчості звертають-ся І. Пільгук, А. Погрібний, В. Чорновіл і В. Яременко. За останні 20 років з’явилися численні нові розвідки, зокрема різних аспек-тів вивчення повісті «Сонячний промінь» то-ркалися у своїх роботах О. Вовк, С. Євтушен-ко, Д. Єсипенко та ін. Аналіз здійснено з використанням алго-ритму аналізу художнього твору, запропоно-ваного Н. Зборовською на основі методологі-чних набутків З. Фройда, К.-Г. Юнга, Р. Барта, Ж. Лакана та Е. Нойманна [5]. У статті повість 

«Сонячний промінь» розглядається задля ро-зкриття гендерної психології персонажів у порівняльному аспекті. Загалом можна зауважити, що основними темами оповідань та повістей Грінченка ста-ли сімейна та соціальна проблематика. Пер-сонажами творів часто стають або добре осві-чені люди, або такі, що здобувають освіту. Важливість освіти є наскрізною темою прози Грінченка, що в багатьох творах (таких як «Сонячний промінь», «Серед темної ночі», «Брат на брата», «Непокірний», «На розпут-ті», «Під тихими вербами» та ін.) підкреслю-ється впродовж усього розгортання сюжету і суттєво впливає на зміст. «Сонячний промінь» (1890) – повість Б. Д. Грінченка, структурована за подіями в житті головного героя – Марка, сина чобота-ря, гімназиста та вчителя, який проносить через роки свою мету служіння Україні та просвіті народу. Подієва послідовність у тво-рі розгортається в історію, вихідними елеме-нтами якої є такі основні опозиції: 
– «батько – син»; 
– «мужик – пан»; 
– «багатий – бідний»; 
– «освічений – неосвічений»; 
– «мати – дочка»; 
– «жінка – чоловік»; 
– «людина – суспільство». Історію, що відбулась у повісті, можна узагальнити фразою «просвітництво та куль-тура повністю залежать від натхненних та 
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ГЕНДЕРНА ПСИХОЛОГІЯ ПЕРСОНАЖІВ ПОВІСТІ 
БОРИСА ГРІНЧЕНКА «СОНЯЧНИЙ ПРОМІНЬ»  

У статті здійснено аналіз гендерної психології персонажів повісті Бориса Грінченка «Сонячний 
промінь». Гендерний підхід та психоаналіз використано з метою доповнення традиційної інтерп-
ретації твору розкриттям інших рівнів його смислу.  

Встановлено, що в повісті «Сонячний промінь» Б. Грінченка яскраво виражена занепокоєність 
автора українською освітою за його історичного часу, актуальність проблеми просвіти та ство-
рені образи-архетипи Героя-Борця відповідно чоловічої та жіночої статей, втілені в Марку та Ка-
терині, які кристалізуються із ходом численних подій у творі.  

Ключові  слова :  Борис Грінченко, «Сонячний промінь», гендер, гендерна інтерпретація, ген-
дерна психологія персонажів, психоаналіз, архетипи. 
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ІРИНА ЯКОВЛЕВА Гендерна психологія персонажів повісті Бориса Грінченка «Сонячний промінь» цілеспрямованих освічених людей». Основни-ми поштовхами розгортання сюжету, є опис стосунків Марка з батьком, його навчання в гімназії, вчителювання та знайомство із Ка-териною. Вони розкривають особистості ге-роїв повісті та дають змогу розглядати струк-туру твору та стан персонажів з позиції пси-хоаналітичного тлумачення. За структурою історія виписується за до-помогою великої кількості незначних і знач-них подій (вони передані в теперішньому ча-сі), кожна з яких постає важливою для голов-ного персонажа: 1) дорога до панів Городинських для май-бутнього вчителювання через те, що влітку в Марка немає лекцій; 2) спогади про дитинство, батька-чоботаря, який віддавав останні гроші, щоб син навчався в гімназії;  3) знайомство із паном Городинським і його родиною, зокрема зі старшою дочкою подружжя – красунею Катериною; 4) прогулянка Марка сільською вулицею, яка по-новому відкриває для нього народне життя: дівчата співають непристойних для його вуха пісень, парубки вихваляються одне перед одним походеньками до дівчат, як опо-зиція – очікування Марка з приводу того, що народ береже «національний скарб» – мову й культуру; 5) знайомство із Голубовим, який негати-вно оцінює простих людей загалом і постає головним антагоністом Марка в повісті;  6) розмови крамаря Цупченка із мужика-ми, з яких Марко також робить важливі ви-сновки про роль освіти в житті народу;  7) відвідування Марком народної школи та знайомство з учителем; діалог про україн-ську мову, русифікацію населення; 8) зустріч із Катериною під скелею; розу-міння Катериною своїх почуттів до Марка, який є для неї героєм, взірцем моральних цінностей; 9) розмови про видання книжок та ство-рення гуртка з метою об’єднати інтелігенцію в боротьбі за українство; 10) розмова з учителем, з висновком, що саме інтелігенція загалом має взятися за від-родження української освіти, культури та традицій; 

11) опозиція цілей панів для народної школи (навчити читати «Псалтир») та цілей, якими бачить їх Марко (просвіта простого народу);  12) розмова Голубова і Марка про Кате-рину та почуття обох до неї, конфлікт між Голубовим і Марком; 13) розмова селян після читання, яке ор-ганізував Марко; роздуми Марка про стосун-ки мужиків та панства; 14) нарікання Голубова на Марка пану Городенському, звільнення Марка, його жаль про те, що доводиться залишити Катерину; 15) зустріч героїв під скелею, освідчення у взаємних почуттях і визнання проблеми, якою для Катерини є небажання Марка від-мовитись заради неї від своїх просвітницьких цілей;  16) зустріч із другом, Семеном Лісовсь-ким; Марко дізнається про опубліковану Се-менову книжку і починає далі розумувати над створенням товариства, намагаючись не згадувати Катерину; 17) невіра в позитивні зрушення в суспі-льстві, на що Марко відповідає аргументом про те, що «Є люди, що віддають своє життя на працю...»; 18) детальний опис наступної зустрічі товариства, яка доводить його остаточне фо-рмування;  19) робота вчителем; роздуми про «яснооку» Катерину, які герой заглушує пос-тійною тяжкою інтелектуальною працею;  20) осягнення Катериною власного егоїз-му; внутрішні психологічні зміни, видимі для самої Катерини; 21) рішення Катерини «спокутувати гріх перед рідним краєм» через вчителювання в сільській школі;  22) інспектування класу Марка; скрутне становище товариства, яке видало лише 3 книжки та поступово розформовується; 23) лист Маркові від Катерини, довга не-рвова дорога до села, в якому знаходиться Катеринина школа; 24) зустріч Марка та Катерини, радість, рішення одружитись та згода батьків через хворобу героїні;  25) фрагментарний опис щасливого под-ружнього життя героїв;  
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ІРИНА ЯКОВЛЕВА Гендерна психологія персонажів повісті Бориса Грінченка «Сонячний промінь» 26) читання поезії Шевченка, місячне сяйво замість сонячного, смерть Катерини, її прощання з коханим чоловіком; 27) роздуми Марка в епілозі повісті, у яких він висловлює свою зростаючу приязнь до померлої дружини, необхідність віддавати життя іншим, присвячуючи його «відрод-женню рідного народу». Кожна з описаних подій, які дійсно є чис-ленними, постає каталізатором, що кристалі-зує ідеали та прагнення головного героя та роз’яснює його цілі, через що персонаж із вчителя-Філософа перетворюється на повно-цінного Героя/Борця (за образами-архетипами К. Юнга). З іншого боку, роздво-єння спостерігається в Катерині, яка із обра-зу-архетипу Дитини/Дівчини також перетво-рюється на Героя/Борця, причому обидві час-тини роздвоєння можна упевнено називати позитивними. Важливо додати, що прихід обох персонажів до архетипу Героя/Борця стає позитивним для їх спільного життя, адже у хворобі, спричиненій негативними умовами праці в школі, послаблюється ба-жання Катерини бути самостійною, і вона хоче востаннє побачити Марка, знов доводя-чи, що продовжує його кохати. Саме тут Мар-ко має змогу якнайкраще проявити «маскулінні» функції героя не лише в напря-мку народної просвіти, а й для коханої жінки, через що вони, нарешті, мають змогу одружи-тися і хоч деякий час провести разом, доки Катеринина хвороба не повертається. При цьому разом персонажі вже мають змогу по-діляти ідеали та йти в одному напрямку, адже Катерина остаточно приходить до розу-міння важливості народної освіти (рис. 1), врешті надихаючи свого чоловіка на подаль-шу боротьбу за просвіту народу. Зважаючи на суперечливу внутрішню психологічну ситуацію головних героїв, необ-хідно відзначити їх готовність долати труд-нощі у спілкуванні, праці та способі мислен-ня. А отже врешті обидва головні герої при-ходять вирішують кожен свій конфлікт: 1) для Марка – конфлікт між ідеалами та коханням, які, довго були своєрідним бар’є-ром світобачення персонажа; 2) для Катерини – конфлікт між середови-щем, у якому вона зростала і до якого звикла, і 

зрушеннями для суспільства, яких можна до-сягти просвітою для народу, про що говорить Марко із наміром не насаджувати власну дум-ку, а розширювати світобачення Катерини (див. рис. 2). Слід зазначити, що в повісті відсутній опис процесу навчання як такого: лише соціа-льні умови для кожного випадку (панський дім, школа, гімназія, дім Корнія), що може свідчити про наявність ідеї освіти, але її від-сутність у реальному житті. Навчання дітей та відсутність дітей у сім’ї Марка та Катерини також підкреслює особливу місію подруж-жя – віддавати сили просвіті народу та відро-дженню українських мови, літератури та на-ції в цілому. Також уся символіка повісті, пов’язана із природою, відноситься до теми кохання Мар-ка і Катерини (скеля, сонце, холоди, сонячне світло), символізуючи природність та неви-мушеність їхніх почуттів з одного боку і важ-ливість присутності одне одного в таких умо-вах – з іншого. Сама назва «Сонячний про-мінь» має кілька можливих варіантів прочи-тання: 1) Сонячний промінь – це сам Марко для українського просвітництва; 

Рис. 1 

Рис. 2 

1) 

2) 
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ІРИНА ЯКОВЛЕВА Гендерна психологія персонажів повісті Бориса Грінченка «Сонячний промінь» 2) Сонячний промінь – це Катерина, яка стала «музою» та натхненням; 3) Сонячний промінь – це освіта, яка до-зволяє змінити життя на краще та подиви-тись на світ по-новому; 4) Варто також пов’язати два лейтмотиви в повісті: регулярні згадки про сонячне світ-ло та «Кобзар», який можна також вважати «сонячним променем» для української куль-тури і літератури. Історичний час – це сьогодення автора, час становлення української освіти, актуалізації української мови. Соціальна проблематика яс-краво підсвічується кожною вагомою подією твору і прямо впливає на внутрішньо-психологічний стан головного персонажа. Мо-жемо говорити про те, що Марко – це відобра-ження поглядів Б. Д. Грінченка, його рупор, що висловлює сумніви, надії, принципи автора. Повість описує декілька років життя вчи-теля, під час яких відбувається остаточне до-рослішання і становлення його особистості та внутрішньої психологічної структури, яка прямує від теоретика-Філософа до Героя-Борця, який здатен захищати та виборювати власні цінності. Структурний зміст оповідан-ня закладений в такому резюме: «Марко реа-лізує всі свої ідеалізовані прагнення, підкріп-люючись упевненістю в своїх силах, підтрим-кою найкращого друга, натхненням від коха-ної жінки, яка поділяє його погляди». Внутрішня логіка оповідання свідчить про впевненість автора у майбутньому про-світи для широкого загалу, поширенні украї-нської культури та відновленні українських традицій, повагу до українства та української мови, до школи і вчителя, на якого Б. Д. Грінченко, будучи вчителем і створивши героя-вчителя, покладає великі надії. 

Отже, в повісті «Сонячний промінь» яск-раво виражена занепокоєність автора україн-ською освітою за його історичного часу, акту-альність проблеми просвіти та створені обра-зи-архетипи Героя-Борця відповідно чолові-чої та жіночої статей, втілені Марку та Кате-рині, які кристалізуються із ходом численних подій у творі. Можемо зробити висновок, що з розвит-ком гендерного підходу та психоаналізу в лі-тературознавстві з’явилися можливості нових інтерпретацій творів Б. Грінченка, що відкри-ває перспективи для подальших досліджень. 
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I R Y N A  Y A K OV L E V A   Ky iv  
GENDER-TERM PSYCHOLOGY OF BORIS GRINCHENKO'S STORY 

“THE SUNBEAM” (“SONYACHNYY PROMIN'”) 
This article analyses gender-term psychology of Boris Grinchenko's story “The Sunbeam” (“Sonyachnyy 

Promin'”). The gender approach is used to supplement the traditional interpretation of the work by disclos-
ing other levels of its meaning. 

It was established that in the story "The Sunbeam" B. Grinchenko clearly expressed the concern of 
Ukrainian education in his historical time, the relevance of the problem of enlightenment and created im-
ages, archetypes of the Hero-Fighter (male and female), embodied by Mark and Katerina, which crystallize 
with the course of numerous events in the work. 

Key words:  Boris Grinchenko, "The Sunbeam", gender, gender interpretation, gender psychology of 
characters, psychoanalysis, archetypes. 
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ТЕТЯНА ЯРОВЕНКО  Творча спадщина Яра Славутича в іномовних перекладах 

Перекладацький набуток Яра Славутича представлений солідним блоком слов'янської поезії, а також англо-американською ліри-кою, що є одним із об’єктів пропонованого розгляду. Перспективним у дослідженнях поетичного спадку митця, на наш погляд, за-лишається також фаховий аналіз іномовних варіантів його творів. До слов'яномовних пе-рекладів з Яра Славутича належить «Избранное» (1986), «Выбранае» (1989), пе-рек. – М. Сяднов), польською мовою «Оаза» (1989) та іеші. На західноєвропейські мови доробок Яра Славутича перекладався більш активно. Уперше твори поета німецькою з'яв-илися ще 1949 р. у Франкфурті-на-Майні та Лондоні (1957) у двох виданнях упорядкова-ної В. Державиним «Антології української поезії» та збірці Є. Котмаєр «Weinstockder 

Wiedergeburt» (1957). Вперше німецькомовні переклади охарактеризовані О. Парадиським у статті «Славутич по-німецькому». Дві збір-ки поезій вийшли італійською (п-д І. Труші-ні), окремі твори – іспанською (п-д Д. Бучин-ського), португальською (п-д В. Вовк), литов-ською (п-д А. Дульскіс). Франкомовному чи-тачеві поета представив Рене Кюле дю Гар, проте сам автор вважав їх більш наближени-ми до адаптованих поезій [1, 163]. М. І. Манд-рика започаткував рецепцію перекладів Яра Славутича для франко,-англомовного читача («Славутич французькою та англійською мо-вами»). Отож, метою статті є історіографічний екс-курс у перекладацьку майстерню Яра Славути-ча, що визначає своїм завданням короткий огляд особливостей перекладів його поезії на 

ИРИНА  ЯКОВЛЕВА  г .  К и е в  
 

ГЕНДЕРНАЯ ПСИХОЛОГИЯ ПЕРСОНАЖЕЙ ПОВЕСТИ  
БОРИСА ГРИНЧЕНКО «СОЛНЕЧНЫЙ ЛУЧ» 

 

В статье проанализирована гендерная психология персонажей повести Бориса Гринченко 
«Солнечный луч». Гендерный подход использован с целью дополнить традиционную интерпрета-
цию рассказа раскрытием других его смысловых уровней. 

Установлено, что в повести «Солнечный луч» Б. Гринченко выражены обеспокоенность автора 
украинским образованием в его историческое время, актуальность проблемы просвещения и соз-
данные образы-архетипы Героя-Борца соответственно мужского и женского пола, воплощенные в 
Марке и Катерине, которые кристаллизируются по ходу многочисленных событий произведения. 
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ТВОРЧА СПАДЩИНА ЯРА СЛАВУТИЧА 
В ІНОМОВНИХ ПЕРЕКЛАДАХ 

 
До сторіччя від дня народження Поета 

 
Автор здійснює короткий історіографічний огляд перекладів поезії Яра Славутича на російську, 

білоруську та інші мови світу з характеристикою особливостей зарубіжних перекладацьких прак-
тик на основі літературно-критичних відгуків М. Ковалюка, Т. Назаренко, В. Сварога, П. Скунця, 
Д. Хріненка та інших. 

Ключові  слова :  алегорія, алітерація, афористичність, гіперболізація, інтерпретація, кон-
цепт, метафора, перифраз, стилістичні засоби. 
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ТЕТЯНА ЯРОВЕНКО  Творча спадщина Яра Славутича в іномовних перекладах інші мови світу в контексті літературно-критичної рецепції М. Ковалюка, Т. Назарен-ко, П. Охріменка, В. Сварога, П. Скунця, Д. Хрі-ненка та інших. У відгуку на Славутичеве «Избран-ное» (Єрусалим, 1986) В. Сварог констатує факт об'єктивних складнощів у збереженні оригінальної поетики митця. Це стосується насамперед лексичного матеріалу, який представляє не стільки словникові значення, як «своєманітний спосіб» його вжитку [2, 479–480]. Тому, на думку критика, успішний переклад поезій Яра Славутича можливий лише за умови дотримання основних засад його поетики. Але для адекватного відтво-рення, наприклад, музичності оригіналу, не-обхідно вжити зовсім інших російських слів, що, в результаті віддалило б переклад від 
першотвору до іншотвору [2, 480]. В. Сварог на підтвердження критичних зауваг зверта-ється до ілюстрації в оригіналі/перекладі(І. Костецький) засобу алітерації: 
Відгомоніла спрагла рівновага,* 
(Покоя алчность канула сторонкой,) 
І тільки – спомин, як бутна мета, 
(Лишь память цели – возглас пустоты,) 
І тільки – бутна розбуяла брага 
(Лишь буря будня – привкус браги звонкой) 
Мені допалює сухі вуста. 
(Касается дожогом губ черты.) [2, 480]. Технічні «неуспіхи», зауважує В. Сварог, перекладачі компенсували наголошенням змісту твору, хоча цей шлях, певною мірою, теж хибний, тому що нерідко приводить «до приблизности, здогадів та певної спрощенос-ти поетичних тверджень, роз'єднаних з їх по-етичним втіленням»[2, 480]. Дослідниця творчості Яра Славутича Т. Назаренко слушно наголошує на відмові практично всіх авторів перекладу від його трансформаційного різновиду на користь т. зв. «оптимального» перекладу [Toury, G. In Sears of a Thcory of Translation (Tel Aviv : The Porter institute for Poetics and Semiotics, Tel Aviv University, 1980), P. 68], методологія яко-го полягає в ідеальному лексико-семантичному наближенні до вихідного текс-ту [2, 482]. Доречно посилаючись на мірку-

вання над проблемами перекладацької майс-терності О. Зуєвського [«The Boundaries of Transformatiol Translation», The Annals of Ukrainian Academy of Arts and Sciences in the United States. Vol. ХV, 39–40 (1981–1983), P. 369–376] та потрактування К. Чуковським адекватного відтворення систем віршування як формалістичного фетиша, що має лише заперечну якість [Высокое искусство. – М. : Гослитиздат, 1941. – С. 50], дослідниця гово-рить про необхідність «офірувати образними нюансами» [2, 483] для збереження лексич-них, синтаксичних, фонетичних, ритмічних та інших формальних чинників авторського мовостилю, що «спрощує переклад у порів-нянні з його оригіналом» [2, 483], тобто шви-дше «стає на перешкоді, ніж допомагає відт-ворити мікрокосм поетичного твору в його художньо-естетичній цілості» [2, 483]. Ці та інші зауваги загальнотеоретичного плану науковець ілюструє прикладами з російських перекладів творів Яра Славутича. Загалом до негацій зараховані недотри-
мання стандартів української літературної 
мови, насамперед у перекладацьких інтенціях зберегти авторські рими й лексику в їх «зросійщеному» варіанті («Плач голодних койотів», «Тихше, вихрасті кущі», «Іду степа-ми», «Як сарна бігла», «Тихий» та ін.) [2, 484]; 
недостатня обізнаність з українською історі-
єю та культурою, в результаті чого поверхо-ве розуміння соціо-історичного контексту та семантики творів позначилося на якості пе-рекладів («Цвітом терну», «Я шукаю тебе від-давна», «Амазонки», «Гаральдовий плач», «Розмова з предком») [2, 486]. Разом із тим Т. Назаренко віддає належне добротним пе-рекладам доробку Яра Славутича. Так, у кан-таті «Слава Мазепі», що насичена архаїзмами, історизмами, топонімами, ономастичними реаліями тощо, перекладач послуговувався транслітерацією та калькуванням, однак збе-рігав при цьому влучність образів у їх віддзе-ркаленні духу й спрямованості першотвору: 

Ви мужньо билися, хоробрі,  
Вы храбро бились, по-геройски, 
Стояли в битві – як стіна…  
Стояли в битве – как стена… 

* перший рядок – оригінал вірша Яра Славутича, черговий в дужках напівжирно – іномовний переклад.  
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Несе Дніпро жалі за обрій –  
И Днепр хранит тоску по войску, 
І мовкне в тузі далина.  
Степь славит павших имена [2, 489]. Ще одним, найбільш вдалим, на думку Т. Назаренко, є переклад Л. Полтавина вірша «Хай би гнив в сирій землі», в якому перекла-дач дібрав образи, що допомогли відтворити ностальгійну тугу автора за втраченою мате-ризною: «Пусть бы гнил я в сырой земле, / 

Насыщая все корни клена, / Чтобы в синей шу-
мело мгле / Половодье листвы зеленой. // И 
над ширью родных полей / Небеса бы немые 
знали, / Что остался в земле своей / Разде-
лить все ее печали» [2, 490]. У царині білоруської поезії П. Охріменко виокремлює творчий підхід М. Сяднова, який прагне, за його ж словами, вибрати з доробку українського поета «найістотніше, найдорож-че і передати його повнокровно, зберегти особливості поетичної манери автора» [2, 491]. Таке відповідальне ставлення унаочню-ється на прикладі «Завойовників прерій»: 

Не загарбники з дальніх імперій,  
Не захопнікі з дальніх імпэрый, 
Не кортези з минулих віків,  
не з мінулых вякоў каралі –  
Тут пройшли завойовники прерій,  
заваёўнікі дзікіх прэрый 
Єлиняк, Пилипівський, Леськів.  
з Украіны сюды прийшлі [2, 492]. Для збереження ідейної сутності й поети-чної наснаги перекладач відійшов від точної передачі всіх деталей першоджерела, опусти-вши вжите у загальному значенні ім'я іспан-ського конкістадора, а також прізвища пере-селенців, малозначимі для білоруського чи-тача, та невідоме для нього діалектне слово 

паплі (друга строфа). Тому навіть однотип-ність римування в другій строфі (зямлі//зямлі), на переконання П. Охріменка, вида-ються дрібницею «в майстерно виконаній творчій роботі» [2, 493]. Необхідно зазначити, що поява англомов-них варіантів поезії Яра Славутича (перша книга «Oasis Selekcted Poems» побачила світ 1959 року) нерозривно зв'язана з англійсь-ким варіантом «The Musein Prison», (Детройт, 1956), у якій автор «до сильветок творчости 

репресованих Москвою поетів […] додав 22 вірші, що їх […] сам переклав на англійську мову» [1, 154]. 1992 року в Едмонтоні вийшла друком двомовна «Three Narratives and Six Poems» зі вступною статтею англійською та українсь-кою мовами «Яр Славутич англійською мо-вою» М. Ковалюка. Переклад здійснили Р. О. Татчин, О. Фербей і В. Кіркконел. Цьому виданню передувала книжка «The Conguer-orso ft he Prairies» (1974, 1984) у перекладах австралійця Р. Г. Моррісона, а в другому на-кладі – з доданими поемою «Чорностопець» (п-д Р. О. Татчин) і баладою «Троє» (п-д З. Оріонна) За свідченням Яра Славутича, пе-реклади Р. Г. Моррісона виконано сумлінно, «перекладач в основному не відходить від оригіналу» [2, 162]. Рецензент наголосив на прагненні перекладачів максимально відтво-рити строфіку, ритміку та образність оригі-налу, тобто дотримуватися певних рамок, які «мають стримувати […] від адаптації (курсив наш. – Т. Я.), яка руйнує національні особливості кожного першотвору» [2, 491]. Але, на переконання Т. Назаренко, англійські переклади не завжди адекватні оригіналам: у версіях трапляються «лексико-семантичні й стилістичні відступи від тексту, що призво-дять до значеннєвої розбіжності з першотво-ром» [2, 500]. Далі дослідниця звертається безпосередньо до порівняння автентичних рядків з їх англомовним варіантом: «Рядки «Of days when mother cursed the Soviet Era / And cried at night like some strang weeping bird» можна визнати лише за дуже приблиз-не відтворення українського тексту «Як на тяжкі часи жалілась мати / І, мов зегзиця, плакала вночі» («Під синім небом», збірка 
Співає колос). А речення «The greybeard watchman of the malon garden / Has waved Good by, good luck bon voyvage» (курсив. – 
Т. Н.), з використанням французького вира-зу – далеко не найкращий відповідник украї-нського «Ще й сивий дід, рясних баштанів сторож, підняв бриля: ,,Щаслива путь”» («Осінь», Співає колос)» [2, 500] тощо. Окрім смислових недоліків, дослідниця окреслює порушення ритмічного візерунку, що також позначилося на мистецькій вартості, позаяк ритм «підсилює смислове навантаження 
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ТЕТЯНА ЯРОВЕНКО  Творча спадщина Яра Славутича в іномовних перекладах конструкцій, акцентуючи відповідні слова й значеннєві блоки» [2, 501]. Разом з тим наго-лошуються зразки максимального наближен-ня до оригіналу, як це сталося в «Словець-кому в'язні»:  
Повитий думою тяжкою, 
In broken anguish, bowed with sadness, 
Немов Спаситель на хресті, 
Like Jesus Christ in Herod's room, 
За широченною стіною  
Wisin that dreary dungeon-fastntss 
Конає в'язень в самоті. 
Imprisoned man awaits his doom [2, 502]. Особливий же успіх спіткав Р. О. Татчина в аспекті відтворення ритмомелодики не ли-ше основного тексту поеми «Донька без іме-ні», але й стилізованих під фольклор вставок: 
Розцвітай, калинонько,  
Blossom, slender cranberry, 
Край ріки, 
By the stream. 
Розпускай білесенькі  
Send your milkbuds clambering 
Пелюстки, 
White and green. 

Щоб раденька матінка 
Let my lady's fingertips 
Рвала цвіт,  
Round them curl, 
Веселила, славила 
Let her shine with happines 
Білий світ, 
To the world.  

Щоб маленька донечка 
Lull my baby forn to me 
Край ріки 
By your stream, 
Брала рученятами 
Plucking rosy cranberries 
Ягідки. 
As she dreams [2, 502] Близькою спостереженням Т. Назаренко стала розвідка Д. Хріненка, який Акцентує довершений переклад вірша «Хата», де особ-ливо відчутна «своєрідна емоційна насиче-ність, характерна українській поезії» [3, 162]: 

Спинивши авто, я зайшов у хату,* 

(I stopped the auto and i vent inside) 
Що біловидо стала між ялин, 
(The wite-faced coltage set where firs vere 

dense,) 
Ясну з кулів покрівлю небагату 
(Its humble rood was thached wits light 

straw, tied.) 
Спускаючи понад вербовий став. 
(And hanging down over the willow fence)[3, 108]. До недоліків, які спостерігаються здебі-льшого у дотриманні віршового розміру, Д. Хріненко зараховує невдалу передачу рит-мічного малюнку оригіналу: 
Скорбота шалена  
What heartbreak, frensied and insane 
Степи облягла.  
Is closing in ring? 
Звисають стремена  
Whose stirrups, far out on the plain 
З-під блиску сідла.  
From this bright saddle swing? [3, 108] Також, навіть у вдалих перекладах, дослі-дник називає вади в передачі лексичних осо-бливостей першоджерела: наприклад, україн-ський прикметник «брунатний» перекладе-но як «brown» (коричневий), в результаті чого втрачається емоційно-звукова значи-мість образу в першому рядку [3, 107–108]: 
Брунатний захід  The west's brownhue 
Дзвенить, як мідь, Ringsbrasen. Scent  
І б'ється пахіт   Goes beating through) 
У небозвід.   The firmament [3, 108]. Зацікавленість перекладачів збіркою «Завойовники прерій» і «Полярними сонета-ми» зокрема, дослідник пояснює близькістю мотивів українського митця з естетичними смаками й світобаченням канадців [3, 108]. Підбиваючи підсумки, маємо наголосити, що дослідження перекладацької спадщини Яра Славутича та перекладів його поезії на інші мови залишається актуальним на сього-дні як один із виявів причетності українсько-го літературного процесу до загальносвітово-го культурного розвитку. 

* перший рядок – оригінал вірша Яра Славутича, черговий в дужках напівжирно – іномовний переклад.  
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THE ARTISTIC HERITAGE OF YAR SLAVUTICH 
IN FOREIGN TRANSLATIONS 

 

To the centenary of Poet’s birth 
 

The author also makes a brief historiographical review of poetry translations of Yar Slavutich in Rus-
sian, Belarusian and other languages with characteristic of translation practices based on literary and criti-
cal responses of M. Kovalyuk, T. Nazarenko, V. Svarog, P. Skunts, D. Khrynenko and others. 
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ТВОРЧЕСКОЕ НАСЛЕДИЕ ЯРА СЛАВУТИЧА 
В ИНОЯЗЫЧНЫХ ПЕРЕВОДАХ 

 

К столетию со дня рождения Поэта 
 

Автор совершает краткий историографический обзор переводов произведений Яра Славутича 
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ENGLISH GLUTTONIC DISCOURSE: 
LINGUISTIC PECULIARITIES  

 
The article deals with the linguistic peculiarities of English gluttonic discourse. The notions of 

“discourse” and “text” are distinguished. The definition of “gluttonic discourse” is specified as the integral 
system having its own linguistic features and peculiarities and closely connected with historical, sociocul-
tural and ethnic eating habits and methods of cooking. The linguistic peculiarities of the culinary recipe 
texts are analyzed and detailed. It is stated that the last are characterized by such features as describing the 
culinary as a kind of art, nuances of cooking process, estimating dishes’ taste and the process of eating itself. 
The use of abbreviations, borrowings, terms, semi-terminological units, verbal nouns, impersonal construc-
tions, imperative sentences, passive constructions, infinitives, subordinate clauses of condition and time, 
Present and Past Participles in different functions is defined as the characteristic features of the culinary 
recipe texts. 

Key words:  text, discourse, gluttonic discourse, culinary recipe texts, mini-format texts, gluttonims. The discourse of various types and methods of their analysis are under investigation in mod-ern linguistics. Mostly, it is connected with dy-namic development of the language and lexical-and-semantic changes which are constantly oc-curring in the system of every type of discourse. “Text” and “discourse” are distinguished among basic notions of modern linguistics. “Discourse” is defined as a coherent text embrac-ing extra lingual, pragmatic, socio-cultural and other factors; “text” is considered to be the lan-guage as purposeful social activities; as a compo-nent participating in people’s interactions and their cognitive processes.  Any sphere of human’s activities (econo-mics, law, ecology, military science, culinary arts) can be chosen as themes and issues in dis-course research. The classification of discourse types is still under consideration.  Since person’s life is closely connected with cooking and consumption of food, drink and in-vestigating “gluttonic discourse” we are trying to view its current definitions and its linguistic pe-culiarities. It should be noted that there is not a distinct “gluttonic discourse” definition. So, some names used to identify “gluttonic discourse”. Contempo-rary scholars offer the following terms to use: “gastronomic discourse” (P. P. Burkova, N. P. Go-lovnits’kaya) [2; 3]; “culinary-gastronomic dis-course” (O. G. Savel’yeva [7]; “culinary discourse” 

(P. P. Banman) [1]; “gluttonic” (gastronomic) dis-course” (A. V. Olyanych) [6]; “gastronomic dis-course” (S. Berghe) [8]; “culinary discourse” (L. Rossato) [12], “restaurant discourse” (М. Davis) [9]. Having analyzed explanatory translation, usage and specialized dictionaries we have ar-rived to the conclusion that the term “gluttony” should be specified as a neologism. But it origi-nates from Latin gluttire (to gulp down or swal-low, means over-indulgence and over-consumption of food, drink, or wealth items to the point of extravagance or waste» [10]. So, bas-ing on the meaning of the Latin term gluttire, we 
can state that it means not only to consume food, 
but the processes of cooking meals and estimating 
its taste. It should be added that this term has con-
notative meaning – “over-consumption of food”, 
thus it is highly specialized and has negative con-
notation in English-speaking culture. That can be 
confirmed by the entry given in Меrriam Web-ster’s Dictionary: gluttony is “the act or habit of eating or drinking too much; excess in eating or drinking; greedy or excessive indulgence” [11]. Thus, A. V. Olyanych defines “gluttonic dis-course” as a specific kind of mass-and-information communication, which character-izes the whole system of culinary process con-sisting of the following stages: food processing, preparation of food for cooking process, cooking process itself and food consumption. The scholar 
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classifies gluttonims as foody signs those are the elements of gluttonic discourse [6, 33]. In his view, gastronomic tastes in various cultures are enormously different. For example, the English prefer cheese, meat, puddings and etc. On H. M. Boyeva’s opinion, gluttonims are the names of the signs of food and its compo-nents. In its turn, they contain both the signs in-dicating the food origin, method of cooking and the signs indicating the place of cooking and kitchen utensils used for cooking and serving the dishes. Considering “gluttonic discourse”, O. Yu. Zemskova states that it embraces the lexi-con expressing person’s physiological needs in eating [5, 286]. But L. R. Yermakova states that the gluttonic lexicon is the means of the expres-sion of national language which are imple-mented in the text system in the process of com-munication and connected with the names of food and their consumption. As different coun-tries have different gastronomic traditions, the scholar thinks that gluttonic lexicon is nationally and culturally specified [4, 6]. Consequently, we can make the conclusion that the term “gluttony” has quite wide range of meanings and it would be appropriate to use the term “gluttonic discourse” because it is charac-terized by such features as describing the culi-nary as a kind of art, nuances of cooking process, estimating dishes’ taste and the process of eating itself.  The texts of culinary recipes are widespread in our everyday life but as the type of text they are less investigated. They can be found in differ-ent functional styles: in scientific style – in cook-ery books; in newspaper, publicistic styles – arti-cles containing culinary recipes published in specialized and popular newspapers, magazines and journals; in colloquial style – women’s eve-ryday conversations connected with culinary themes; in belles-lettres style – the texts of reci-pes reflect culture and traditions of different peoples and are the constituent of the picture of the world, function as the signs of national self-identification.  Analyzing the linguistic peculiarities of the culinary recipe texts we should state that their specific features on the semantic, morphological and syntactic levels depend on the fact that if they are the constituent of “gluttonic discourse” 

or function as independent texts in cookery books. The texts of culinary recipes belong to mini-format texts (MFT) and their formal feature is con-ciseness (briefness). The informational minimum of the mentioned texts embraces the limited quan-tity of information resulting in minimal use of lan-guage means. General linguistic feature encourag-ing conciseness of MFTs is wide use of nomination. So, the choice of language means is of great impor-tance making the texts of mini-format.  In spite of functioning the texts of English culinary recipes are characterized by distinct composition and consist of three-four main com-ponents: 1) introductive part: description-intro-duction, explanation why it is necessary to cook the dish, name of the dish; 2) ingredients; 3) main part (stages of cooking process); 4) photos. Thus, the recipe is a mini-format text con-taining about 20 sentences, mainly, simple ones consisting of 7–9 words which describe cooking process step by step.  In belles lettres the recipes are partially pre-sented as the names of recipes or stages of cooking process but the gluttonims (the names of notions connected with gluttonic discourse) are widely used. There are a lot of proverbs and sayings con-taining the names of the dishes, food and phrase-ological units containing ethnic gluttonims.  The main functions of the culinary recipe texts are attractive, informative, expressive and aes-thetic. The usage of exclamations and interrogative sentences in gluttonic discourse is stipulated by the task of the recipe texts to influence person’s feelings and make him taste the dish. In the view of morphology in English culi-nary recipe texts there are a lot of verbal nouns, verbs and nouns. Grammatically, impersonal constructions, imperative sentences, passive constructions, infinitives, subordinate clauses of condition and time, Present and Past Participles in different functions are used.  It should be noted that the system of glut-tonic lexicon contains: basic concept; sememes prevailing in gluttonic discourse; characteristics of gluttonic names and actions correlating with the processes connected with cooking and  eating. English gluttonic lexicon has been formed for ages and, as the result, the gastronomic  habits of English people have been evolved. 
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Correspondently, we can affirm the existence of English national cuisine which reflects the culi-nary experience of English people and state that the English gluttonic discourse was developed affecting by gluttonic discourse of Zelanian, American, Australian, Russian, Ukrainian, Indian, Korean and other gastronomic traditions.  The voids are eliminated with the help of commentaries to adapt the addressee to the na-tional system of values presented in the culinary recipe texts.  Analyzing the vocabulary it should be stated that the non-emotional, non-evaluative lexicon of neutral character and monosemantic words are used. The characteristic features of the rec-ipe texts are the use abbreviations, borrowings, terms, semi-terminological units (specialized international culinary terms and those are used only in national cuisines).  Thus, “gluttonic discourse” can be specified as the integral system having its own linguistic features and peculiarities and closely connected with historical, sociocultural and ethnic eating habits and methods of cooking.  
Список  використаних  джерел  1.  Банман П. П. Кулинарный дискурс / П. П. Бан-ман. — Ставрополь: Ставропольское книжное  изд-во, 2009. — 280 с. 2. Буркова П. П. Кулинарный рецепт как особый тип текста: автореф. дис. ... канд. филол. наук: спец. 10.02.19 «Теория языка»; 10.02.01 «Русский язык» / П. П. Буркова; Ставропольский гос.  ун-т. — Ставрополь, 2004. — 29 с. 3. Головницкая Н. П. Лингвокультурные характери-стики немецкоязычного гастрономического дис-курса : автореф. дис. ...канд. филол. наук : спец. 10.02.04 «Германские языки» / Н. П. Головниц-

кая ; Волгоградский гос. ун-т. — Волгоград,  2007. — 26 с. 4. Ермакова Л. Р. Глюттонические прагматонимы и национальный характер: на материале русской и английской лингво-культур : дис. ... канд. филол. наук : спец. 10.02.19 «Теория языка» / Л. Р. Ерма-кова ; Белгородский гос. нац. Исследовательский ун-т. — Бєлгород, 2011. — 236 с. 5. Земскова А. Ю. Гастрономические библеизмы в современном английском языке / А. Ю. Земско-ва // Проблеми современной лингвистики (языковые контакты): сб. матер. II Междунар. науч. конф. (г. Баку, Азербайджан, 22—23 ноября 2007 г). — Баку : Изд-во БСУ «Kitab аіеті», 2007. — С. 284—291. 6. Олянич А. В. Гастрономический дискурс в систе-ме массовой коммуникации: семантико-семиоти-ческие характеристи-ки / А. В. Олянич // Массо-вая культура на рубеже ХХ–ХХІ веков: человек и его дискурс : сб. науч. тр. / под ред. Ю. А. Сороки-на, М. Р. Желтухиной. — М. : Азбуковник, 2003. — С. 167—201. 7. Савельева О.Г. Концепт «еда» как фрагмент язы-ковой картины мира: лексико-семантический и когнитивно-прагматический аспекты (на мате-риале русского и английского языков) : дис. ... докт. филол. наук : спец. 10.02.19 «Теория язы-ка» / О. Г. Савельева; Кубанский гос. ун-т. — Крас-нодар, 2006. — 270 с. 8. Berghe S. The Language of Luxury. Opulence in Gas-tronomic Discourse, 1960-2000 / S. van Berghe // Luxury in the Low Countries. Miscellaneous Reflec-tions on Netherlandish Material Culture, 1500 to the Present. — Brussels: ASP Publishers, 2010. —  P. 239—258. 9. Davis М. A Taste for New York: Restaurant Reviews, Food Discourse, and the Field of Gastronomy in America /M. Davis. — New York : New York Univer-sity, 2009. — 292p. 10. Encyclo MMXII [Електронний ресурс]. — Режим доступу : http://www.encyclo.co.uk/2013/define/gluttony. 11. Merriam-Webster Dictionary [Електронний ресурс]. — Режим доступу: http://www.merriam-webster.com/dictionary. 12. Rossato L. The Discourse of British TV Cookery / L. Rossato. — Naples, 2009. — 134 p. 
ОЛЕНА  ОРЛОВА  м. Миколаїв lena.orlova1609@gmail.com 
 

АНГЛОМОВНИЙ ГЛЮТОНІЧНИЙ ДИСКУРС:  
ЛІНГВІСТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ 

 

Стаття присвячена одному з об’єктів сучасних мовознавчих досліджень – лінгвістичним особ-
ливостям англомовного глютонічного дискурсу. Детерміновано поняття «глютонічний дискурс» 
як інтегрована система, яка характеризується специфічними особливостями та тісно пов’язана з 
історичними, соціокультурними та етнічними харчовими звичками і способами приготування їжі. 
Проаналізовано та визначено лінгвістичні особливості англомовних текстів кулінарних рецептів. 
Встановлено наступні важливі ознаки глютонічного дискурсу: характеристика кулінарії як мис-
тецтва, що потребує спеціальних знань і вмінь, а також розуміння нюансів приготування їжі, оці-
нка її смакових властивостей та власне споживання. Увага акцентується на дослідженні мови як 
феномену культури, на лексиці – як засобі передачі національно-культурної інформації. 

Ключові  слова :  текст, дискурс, глютонічний дискурс, тексти кулінарних рецептів, малофо-
рматні тексти, глютоніми.  
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АНГЛОЯЗЫЧНЫЙ ГЛЮТТОНИЧЕСКИЙ ДИСКУРС:  
ЛИНГВИСТИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ 

 

В статье рассматривается один из объектов лингвистических исследований – лингвистиче-
ские особенности англоязычного глюттонического дискурса. Определено понятие 
«глюттонический дискурс» как интегрированная система, которая характеризуеться своими 
специфическими особенностями и тесно связана с историческими, социокультурными и этниче-
скими вкусовыми предпочтениями и способами ее приготовления. Проанализированы и определе-
ны лингвистические особенности англоязычных текстов кулинарных рецептов. Установлены та-
кие важные признаки глюттонического дискурса как характеристика кулинарии как искусства, 
которое требует специальных знаний, а так же понимания тонкостей приготовления еды, оцен-
ка ее вкусовых качеств и собственно процес ее потребления. Акцентируеться внимание на изуче-
нии языка как феномена культуры, на лексике – как средстве передачи национально-культурной 
информации.  

Ключевые  слова :  текст, дискурс, глюттонический дискурс, тексты кулинарных рецептов, 
малоформатные тексты, глюттонимы.  Стаття надійшла до редколегії 18.09.2017 
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РЕЦЕНЗІЇ 

Література є не лише мистецтвом слова, а й філософською системою, особливість якої полягає в репрезентації понять, концептів та ідей у формі художніх образів і символів, на рівні підтексту та концепції героя. З огляду на поліфонічний вимір та синкретичний ха-рактер, художній твір потребує міждисциплі-нарних підходів до осягнення його іманент-ної суті, залучення інструментарію з суміж-них галузей гуманітаристики для адекватної інтерпретації. Однією з таких галузей є філо-софія, звернення до категорій якої дозволяє виявити й осмислити онтологічні, аксіологіч-ні, гносеологічні параметри художнього текс-ту, здійснити інтерпретацію, що уможливлює розуміння «голосу тексту» (У. Еко). В цьому сенсі монографія Тетяни Ткаченко «Онтоло-гічний вимір української малої прози кінця ХІХ–ХХ століть» видається своєчасною і  вдалою спробою дослідження творів, що на-лежать до малих епічних форм, саме крізь призму філософських, зокрема онтологічних категорій. Настанова на осмислення складни-ків і чинників змісту та форми художнього тексту в онтологічному вимірі дозволило  акцентувати увагу на мистецькій та націона-льній ідентифікації тексту, автора й читача, поглибити розуміння іманентних основ худо-жніх творів, простежити їх буття в соціокуль-

турному контексті значного часового промі-жку. Цілком вмотивованим видається залу-чення таких категорій, як «граничне буття», «межова ситуація», «буття-у-світі», «само-буття», адже вони дозволили з’ясувати онто-логічну парадигму малої прози, виявити варі-ативність проявів сущого у досліджуваних текстах. Варто підкреслити, що хронологіч-ний період – кінець ХІХ–ХХ ст. – обраний дуже вдало, оскільки саме в цей час у сфері україн-ської малої прози відбувалася «своєрідна  реінкарнація розмаїття» (с. 4), зумовлена бу-ремними суспільно-політичними подіями, мистецькими та філософськими відкриттями й репрезентована жанрово-стильовою, тема-тичною поліфонією, художнім синкретизмом, трансформацією жанрової матриці, пере-осмисленням сюжетно-композиційного й ча-сопросторового канону, антропоцентрични-ми домінантами в моделюванні образів геро-їв (представників різних психологічних типів та суспільних прошарків). Показово, що об’є-ктом дослідження стали твори як вітчизня-них письменників, так і авторів діаспори, з-поміж яких значна частина маловідомих та невідомих. Методологічний інструментарій, що охоплює філологічні (порівняльно-історичний, біографічний, інтертекстуаль-ний) та міждисциплінарні (філософський, 

ІРИНА ПРИЛІПКО м. Київ iprylipko@ukr.net 
 

НА ПЕРЕХРЕСТІ ЛІТЕРАТУРИ Й ФІЛОСОФІЇ:  
ОНТОЛОГІЯ УКРАЇНСЬКОЇ МАЛОЇ ПРОЗИ 

 
Рец.: Ткаченко Т. І. Онтологічний вимір української малої прози кінця ХІХ–ХХ століть : 
 монографія / Т. І. Ткаченко ; наук. ред. Ю. І. Ковалів. – К. : Освіта України, 2017. – 470 с. 



309 №  2  ( 2 0 ) ,  жо в т е н ь  2 0 1 7  

ІРИНА ПРИЛІПКО На перехресті літератури й філософії: онтологія української малої прози психологічний, соціокультурний) підходи, а також поважна джерельна база (праці вітчиз-няних та зарубіжних теоретиків й істориків літератури, філософів, культурологів) сприя-ли здійсненню системного та всебічного ана-лізу текстового матеріалу, досягненню поста-влених завдань і репрезентації власного ба-чення діалектики буття художнього тексту.  Рецепція літературного твору як онтоло-гічного феномену, ключовими концептами якого є мова, мислення, мовлення та часопро-стір, обґрунтована в першому розділі «Онтологія літературного твору». Сприйнят-тя жанру як культурного коду (вслід за Ю. Лотманом) та визначення його як явища, що поєднує концепти сущого (незмінні жан-рові константи) й екзистенційні аспекти (свобода у зміні, рецепції та інтерпретації, детермінована «буттям-тут» (с. 25)), свідчить про розширення розуміння авторкою моног-рафії цієї літературознавчої категорії, надан-ня їй значення буттєвого виміру, що, в свою чергу, визначило формат аналізу малої про-зи: зосередження уваги на виявленні видів буття у творах, позиціонування новели, опо-відання та інших малих епічних форм як он-тологічних репрезентантів індивіда в особис-тісно-суспільній проекції.  Другий розділ монографічного дослі-дження «Діалектика граничного буття і ме-жової ситуації в національному письменстві» присвячений з’ясуванню особливостей худо-жнього втілення в українській малій прозі ХХ ст. таких онтологічних вимірів, як гранич-не буття й межова ситуація, що яскраво ре-презентовано мілітарним та сміховим диску-рсами. На основі системного аналізу вдало підібраного текстового матеріалу (твори П. Крата, Г. Хоткевича, М. Коцюбинського, С. Васильченка, М. Яцківа, Наталії Кобринсь-кої, В. Стефаника, С. Пилипенка, К. Поліщука, Олеся Досвітнього, О. Слісаренка, В. Підмоги-льного, Г. Косинки, М. Хвильового) Тетяна Ткаченко розкрила революційно-воєнну діо-раму перших десятиліть ХХ ст. У центрі дослі-дницької уваги – особливості репрезентації в контексті жанрового моделювання сприй-няття подій революції, Першої світової війни та визвольних змагань окремою людиною та спільнотою. Такий підхід сприяв виявленню 

суб’єктивного, об’єктивного, синкретичного вимірів зображення людини в рамках бурем-них і кривавих подій, виявленню її позицій у межовій ситуації (обсерватор, учасник, жерт-ва), з’ясуванню наративних стратегій (від-творення крізь призму свідка, учасника, спо-стерігача-аналітика тощо). Варто підкреслити, що рецензована мо-нографія вирізняється новаторським підхо-дом до осмислення специфіки художнього втілення в малих епічних формах подій Дру-гої світової війни. Йдеться насамперед про перегляд усталених уявлень про хронологію Другої світової війни та визнання непере-рвності воєнних подій. Слушними в цьому сенсі є такі міркування дослідниці: «... вороги українців лишилися незмінними – окупанти, які протягом століть міняли назви. Для Бать-ківщини відлік варто починати із формуван-ня українського війська, що мало чітку ієрар-хію, мережу, статутні документи, геральдичні атрибути, стратегію боротьби, ґрунтовану на єдиній національній ідеї – незалежність собо-рної Вітчизни за свободи народу і людини. Тому наша війна була неперервною: від пер-ших “січовиків” та “січовичок”, формування Січових Стрільців, зосереджених на боях про-ти польських загарбників, утворення регуля-рної армії “уенерівців”, які виступали проти більшовиків, спадкоємцями котрих стали іде-ологічно-політична ОУН і воєнна організація УПА, що мали кілька фронтів – сталий (комуністична тоталітарна Росія) та змінний (нацистська Німеччина), захищали Батьків-щину протягом 1930–1960-тих рр. Слід конс-татувати продовження національної визво-льної війни українства у ХХІ ст.» (с. 87). Ана-ліз творів як відомих (Ю. Липа, Л. Мосендз, О. Довженко, І. Сенченко), так і малознаних (О. Крамар, Марта Гай, Ольга Ілинська, Марко Перелесник, І. Левич, Ю. Мовчан, Марко Боєс-лав) авторів дозволив простежити тенденції зображення людини в контексті воєнних по-дій та злочинів тоталітаризму, акцентувати на спадкоємності визвольної боротьби, тра-гедії й героїзмі цілої нації та її окремого пред-ставника. Прикметно, що розкриття подій крізь призму конкретної людини, її життєвої долі своїм наслідком мало те, що навіть у тво-рах соцреалістичного спрямування (Н. Рибак) 



310 НАУКОВИЙ ВІСНИК МНУ ІМЕНІ В. О. СУХОМЛИНСЬКОГО. ФІЛОЛОГІЧНІ НАУКИ (ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО) 

Р Е Ц Е Н З І Ї  з’являлися такі риси, як психологізм та жит-тєва правда. Важливо, що авторка монографії повсякчас підкреслює жанрову природу  аналізованих текстів (образки, новели, опові-дання та ін.), тлумачить її у взаємообумовле-ному зв’язку зі специфікою репрезентації пе-рсонажа. Це дозволило зробити вмотивова-ний висновок про те, що «психологічний стан детермінує жанровий вибір» (с. 122). Антропологічні домінанти малої прози до-сліджуваного періоду актуалізовані й під час аналізу сміхового дискурсу. Різні способи ре-презентації дійсності крізь призму сміхової до-мінанти з’ясовані на основі дослідження знач-ної кількості творів материкових та еміграцій-них авторів, з-поміж яких переважно маловідо-мі або ж взагалі невідомі постаті (А. Демусь, М. Понеділок, І. Сочивець, І. Антипенко, Б. Грибінський, Опанас Бритва, М. Білкун, В. Чепіга, М. Точило-Колянківський, І. Немиро-вич, М. Синежупанець, Грицько Волокита, Г. Мельник, Н. Дубицький, Д. Вишневський та ін.). У фокусі дослідницької уваги – особливості втілення «перевернутого образу» (Ю. Лотман), способи розгортання автобіографічної нарації, принципи репрезентації соціально-психологіч-них й аксіологічних домінант. Дослідниці вда-лося з’ясувати особливості реалізації засобів комічного (гумор, іронія, сатира, сарказм, гро-теск), структурувати розмаїття жанрів, пред-ставлених у вимірах сміхового дискурсу: гумо-реска-бувальщина, гумореска-інтермедія, гумо-реска з натури, напівфантастична гумореска, історична, сатирична оповідка, репортаж, фен-тезі, відгук, нефантастичне, фантастичне, дуже серйозне оповідання, сенсація, новела, усмішка, сценка, лист, мініатюра, монолог, увертюра, роздум, жарт, напівжарт, пародія, фантазія-жарт, фотографія-шарж, подорож, фейлетон, мемуареска, реп’яшки та ін. На основі текстово-го аналізу розкриті відмінності розгортання сміхового дискурсу в малій прозі материкових та еміграційних авторів: зосередження на ро-динно-побутовій проблематиці, висміюванні чиновників – у творах материкових письмен-ників й, натомість, висвітлення причин невдач народу, зображення ментальної деформації внаслідок столітньої окупації, застереження від повторення помилок історії – в текстах емігра-ційних авторів. 

У третьому розділі монографії «Самопіз-нання крізь призму “буття-у-світі”» здійснено системне студіювання принципів репрезен-тації дитячого та дорослого мікрокосмів у малій прозі досліджуваного періоду. Тетяні Ткаченко вдалося проаналізувати досить об’ємний масив творів материкових (М. Ста-рицький, Олена Пчілка, Леся Українка, В. Леонтович, Надія Кибальчич, Наталія Забі-ла, Оксана Іваненко, М. Трублаїні, В. Сухом-линський, Л. Шиян, В. Близнець, Б. Харчук, Гр. Тютюнник, Вс. Нестайко, М. Слабошпиць-кий, Вал. Шевчук, О. Зима, І. Калинець, Вален-тина Мастерова) та еміграційних (Оксана Ля-туринська, О. Ольжич, Леся Храплива-Щур, Д. Чуб, Ірина Дибко-Филипчак та ін.) авторів, які писали для дітей і про дітей. Новаторсь-кий аспект монографії виявляється і в розк-ритті раніше недосліджених проблем та явищ, а саме: процеси жанрової дифузії, худо-жній вияв антиномії «соціум – природа», ре-презентація ідеологічних особливостей літе-ратурного виховання, вираження кордоцент-ризму як поєднання антеїзму і конкордизму. Ґрунтовний текстовий аналіз дозволив ви-явити спільні та відмінні риси у творах мате-рикових й еміграційних письменників, виок-ремити їхні визначальні аспекти, зокрема християнські та націоцентричні домінанти, відсутність вікового трактування «дитини» (перевага не фізіологічних показників, а спе-цифіки пізнання, сприйняття й осягнення дитиною себе та довкілля). У руслі міждисциплінарного підходу, реа-лізуючи ключову стратегію наукової роботи, Тетяна Ткаченко акцентувала увагу на специ-фіці розкриття проблем, що перебувають на перехресті красного письменства й філософії: самообсервація, рефлексія, життя і смерть у часопросторовій проекції, метаморфози лю-дини в онтологічному вимірі. Варто відкрес-лити, що акцентовані проблеми є особливо важливими у контексті сучасного постколо-ніального й постіндустріального простору. В цьому сенсі слушним є висновок про те, що прозаїки, зокрема останніх десятиліть ХХ ст., «прагнуть окреслити чинники, які зумовлю-ють деформацію чи сприяють захисту єства, що набуває актуальності за стрімкої глобалі-зації світу» (с. 424). Дослідниця репрезенту-
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ІРИНА ПРИЛІПКО На перехресті літератури й філософії: онтологія української малої прози вала аналізованих письменників як аналіти-ків доби, які відтворювали антропологічні, онтологічні, соціокультурні аспекти: дегума-нізація соціуму та нівеляція особи (П. Грабовський, В. Перепелюк), протистоян-ня особи й оточення, «зайвість» людського існування (О. Турянський, О. Плющ, Євгенія Бохенська), етноідентифікація індивіда (Людмила Старицька-Черняхівська, І. Косте-цький), антиномія «свій-чужий» (Уляна Лю-бович), метафоризація буття у самопізнанні (М. Вінграновський), цінність самобуття (Р. Бабовал), еволюція / деградація людини (В. Тарнавський). Текстовий аналіз дозволив виявити домінантні риси малих прозових форм, зокрема автобіографізм нарації (Уляна Кравченко), інтертекстуальність (Катря Гри-невичева, М. Соневицький, В. Колодій), з’ясу-вати жанрову палітру, репрезентовану не  лише новелами й оповіданнями, а й фантас-магоріями (М. Андрієнко-Нечитайло), пара-болічними мініатюрами (Олександра Копач), психологічними «міні-діаріушами» (Марта Тарнавська) та ні. Отже, рецензована монографія є систем-ною та новаторською науковою працею, в якій розкрита панорама багаторівневого бут-

тя (особистого, громадянського, національно-го, загальнолюдського), репрезентованого у творах малих епічних жанрів кінця ХІХ–ХХ ст. Наукове значення монографії поля-гає насамперед у підході до осмислення літе-ратури як системи національного буття. Су-часність й актуальність дослідження в кон-тексті новітнього наукового дискурсу увираз-нюється у синкретизмі літературознавчих та філософських принципів інтерпретації жанро-вих проявів онтологічних концепцій. Моног-рафія уводить у науковий обіг велику кіль-кість імен маловідомих і невідомих авторів, значна частина яких представляє еміграційно-діаспорне письменство, таким чином єднаю-чи роз’єднаний (але не знищений) перипетія-ми ХХ ст. культурний простір, що уможлив-лює збереження духовної основи нації, а, від-так, і її буття та розвиток. Монографія Тетяни Ткаченко «Онтологічний вимір української малої прози кінця ХІХ–ХХ століть» є суттєвим внеском у розвиток сучасної літературознав-чої науки та гуманітаристики загалом, репре-зентуючи собою зразок наукової студії, що вдало поєднує глибину наукового аналізу й легкість викладення матеріалу, передбачаю-чи цим самим широку аудиторію реципієнтів.  
Рецензія надійшла до редколегії 21.10.2017 
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Редакційна колегія повідомляє, що стат-тя Лілії Гудзь «Рослинна символіка і тема са-ду в поемі «Богородице Дѣво, радуйся» Іоана Максимовича», опублікована у № 1 (17) тра-вень 2016 (С. 82–85), містить модифіковане копіювання абзаців статті Ольги Максимчук «Дві маріологічні інтерпретації образу за-мкненого саду в українській бароковій літе-ратурі» (Наукові праці: науково-методичний журнал. – Вип. 210, т. 222: Філологія. Літера-турознавство, С. 26–30).  Нагадуємо, що відповідальність за зміст статей, факти, цитування, правильність  

оформлення бібліографічних посилань,  імена тощо несе автор публікації. Відповідно до Закону України «Про вищу освіту» «заклади вищої освіти та наукові установи здійснюють заходи із запобігання академіч-ному плагіату – оприлюдненню (частково або повністю) наукових (творчих) результа-тів, отриманих іншими особами, як результа-тів власного дослідження (творчості) та/або відтворенню опублікованих текстів (оприлюднених творів мистецтва) інших  авторів без зазначення авторства» (розділ ХІ, ст. 69). 

ПОВІДОМЛЕННЯ ПРО ПЛАГІАТ 

З повагою, редакційна колегія  
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ВАСИЛЬЄВ Євген Михайлович, кандидат філологічних наук, доцент, докторант ка-федри германської філології та зарубіжної літератури Житомирського державного університету імені Івана Франка. 
ВОРОВА Тетяна Петрівна, кандидат філоло-гічних наук, доцент кафедри іноземних мов для соціально-економічних спеціальностей Дніпровського національного університету імені О. Гончара. 
ГІНКЕВИЧ Оксана Валентинівна, кандидат педагогічних наук, старший викладач 

кафедри гуманітарних наук Миколаївсько-го національного університету імені В. О. Сухомлинського. 
ГОЛОВЧЕНКО Ніна Іванівна, кандидат педа-гогічних наук, доцент, молодший науковий співробітник Державної наукової установи «Енциклопедичне видавництво». 
ГУРДУЗ Андрій Іванович, кандидат філоло-гічних наук, доцент, доцент кафедри украї-нської мови і літератури Миколаївського національного університету імені В. О. Су-хомлинського. 
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МІНЕНКО Олеся Василівна, кандидат філо-логічних наук, доцент, доцент кафедри іно-земних мов Черкаського інституту пожеж-ної безпеки імені Героїв Чорнобиля націо-нального університету цивільного захисту України. 
МУРАВЕЦЬКА Ярослава Сергіївна, аспірант-ка відділу теорії літератури та компарати-вістики Інституту літератури імені Т. Г. Ше-вченка НАН України. 
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ПІДОПРИГОРА Світлана Володимирівна, кандидат філологічних наук, доцент, док-торант кафедри історії української літера-тури, теорії літератури та літературної тво-рчості Інституту філології Київського наці-онального університету імені Тараса Шев-ченка. 
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ПРИЛІПКО Ірина Леонідівна, доктор філо-логічних наук, доцент, директор Всеукраїн-ського навчально-наукового центру шев-ченкознавства Інституту філології Київсь-кого національного університету імені Та-раса Шевченка. 
ПУХОНСЬКА Оксана Ярославівна, кандидат філологічних наук, докторант кафедри української літератур і компаративістики Київського університету імені Бориса Грін-ченка. 
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САНДРОВИЧ Тетяна Станіславівна, аспіран-тка кафедри української літератури та ком-паративістики Київського університету імені Бориса Грінченка. 
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ХРЯПАК Сергій Олександрович, кандидат філологічних наук, доцент кафедри інозем-них мов Черкаського інституту пожежної безпеки імені Героїв Чорнобиля Національ-ного університету цивільного захисту України. 
ШЕВЧЕНКО Тетяна Миколаївна, кандидат філологічних наук, доцент, доцент кафедри української літератури Одеського націона-льного університету імені І. І. Мечникова. 
ШЕСТОПАЛОВА Тетяна Павлівна, доктор філологічних наук, професор, завідувач  
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