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ГО РТА Ю Ч И  С Т О РІН К И  ІСТОРІЇ: ДО  70-РІЧЧЯ ІН С ТИ ТУ ТУ  Ф ІЛ О Л О ГІЇ

М и к о ла  Л есю к

П А М ’Я Т А Й М О  ПРО М И Н У Л Е, Н ЕП О ВТ О РН Е , 
Д У М А Й М О  ПРО М А Й БУ ТН Є, Н ЕВІД О М Е

Ф ілологічний факультет або, як нині його називаю ть, Інститут ф ілології, підхо
дить до свого 70-літнього ювілею . Багато це, чи мало? Для історії такий відрізок часу, 
можливо, не виглядає значним, але з погляду того, що зроблено -  це багато. Бо багато 
пройш ло через нього лю дей — як студентів, так і викладачів, багато він зробив 
корисного для П рикарпатського краю, багато підготував фахівців-ф ілологів, які пішли 
в школи, понесли в маси знання, стали пропагандистами рідного українського слова і 
рідної культури. Треба було б підняти архіви, щоб установити точну кількість випуск- 
ників-філологів, але в усякому разі вона становитиме не менш е 10 тисяч. Отож, 
факультет був одним із перш их трьох факультетів, що були в складі Станіславського 
учительського інституту, відкритого у далекому 1940 році.

Радянська влада, що прийш ла на П рикарпаття у вересні 1939 року, хотіла 
показати світові, що вона дбає про освіту і просвіту народу, і це на перший погляд 
виглядало дійсно так. П ольський режим, який існував у Галичині фактично 599 років, 
вклю чаю чи й майж е 150-річне панування А встро-У горщ ини, не дуже квапився 
створю вати якісь навчальні заклади для українців, бо в усі часи було легш е правити 
затурканим і неосвіченим народом. Але й радянська система відкривала школи, техні
куми, інститути, на які, у перш у чергу, покладалося завдання виховувати молодь у 
“ленінсько-комуністичному дусі” , витравлю вати з душ  і свідомості молодих людей та й 
дорослого населення усе м ісцеве, рідне, вдовбувати в них комуністичні догми, які 
творила й м нож ила тоталітарна безжалісна система. Зрозуміло, що місцевих кадрів тоді 
ще не було, бо галицьку інтелігенцію  до викладання у навчальних закладах не допу
скали, і всі викладачі, керівний склад факультетів та  навчального закладу в цілому був 
експортований владою  зі Східної України або з Росії.

Перш им деканом ф ілологічного факультету був Л .М .Ш мулензон, який одночасно 
був і викладачем української мови. На факультеті тоді працю вали два відділення -  
українське і, звичайно, російське. Кафедру української мови і літератури очолював 
ж урналіст (до того працю вав у “Прикарпатській правді ) М ихайло Д онченко, якого ще 
пам ’ятає дехто із ниніш ніх викладачів університету. Кафедру російської мови та
літератури очолю вав І.М .Зуй.

В икладачі, що працю вали на факультеті, не мали досвіду викладацької роботи, 
але у цьому ж 1940 році на факультет прийш ли випускники Київського університету 
Ф .Я .С ереда та  Ю .О .Івакін (пізніш е доктор ф ілологічних наук, ш евченкознавець, 
лауреат Ш евченківської премії), які вже мали спеціальну ф ілологічну освіту.

Війна, звичайно, перервала роботу інституту. Загинув у її  вирі Л.М . Ш мулензон, 
тяжко поранений був Ю .О .Івакін. Відновив свою роботу інститут у 1944 році, а 
ф акультет о б ’єднали з історичним і назвали історико-філологічним. Він жив і розви
вався, готував ф ілологів для ш кіл, і хоч набори були невеликі, та  все ж молодь Прикар
паття м ала мож ливість здобути освіту. У 1953 році на факультет прийш ов Володимир 
О мельченко, якого теж  п ам ’ятаю ть ще ті, хто навчався у Станіславському (а від 1962 
року в Івано-Ф ранківському) педінституті впродовж 1953-1963 років. Він видав дві 
поетичні збірки (“Голос серця” та  “Прикарпатські весни”). У той час прийш ов на 
ф акультет із військових спецорганів Василь Верещ ака, який викладав сучасну україн
ську мову, а з 1960-го року тривалий час був заступником декана факультету. Удвох із
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Володимиром О мельченком вони видали три випуски літературного альманаху “Радян
ське П рикарпаття” (1954-1957  рр.). '

У кінці 50-х років ф акультет поповнили й інші нові викладачі, яких уже, на жаль, 
також немає серед живих. Це -  викладач сучасної української л ітературної мови Галина 
Смирнова, викладач старослов’янської мови, історичної граматики та ряду інших 
дисциплін Віра Суханова, викладач діалектології Олександр Ш ляхов, викладачі україн
ської літератури Павло Н ісонський, Любов Кіліченко, Олександр Л исенко, а десь уже з 
кінця 60-х років -  його друж ина Л іна Лисенко, викладач зарубіж ної літератури Григо
рій М азецький, викладачі української мови Ярослава Вакалю к, Д іна Бондаренко та 
інші. Це були педагоги-фахівці, а з часом колеги ниніш ніх багатьох викладачів факуль
тету. Для автора цих рядків, як і для інших колиш ніх студентів, особливо дорогою  є 
пам ’ять про Галину Степанівну Смирнову, суворого, але дуж е чуйного і о б ’єктивного 
викладача сучасної української літературної мови, яка вміла доступно подати матеріал і 
заохотити до вивчення його. Гак само тільки найкращ их слів заслуговую ть інші названі 
викладачі.

Кафедрою російської мови завідувала Л .Я .Киріна, пізніш е (з початку 60-х років) -  
М .М .Чумаченко, працю вала на кафедрі І.Ф .Нелюбова. Кафедрою  російської літератури 
у 50-60-х роках завідував М .О.Войтко, ще з 50-х років тут працю вали І.П.Бородін,
О.Б.Райковська, Г .І.С урж ок, згаданий уже Г.П .М азецький та деякі інші викладачі.

Станіславський, а потім уже Івано-Ф ранківський педінститут на той час був 
звичайним провінційним педагогічним закладом, до якого не дуж е спіш или дипло
мовані викладачі. Так, у 1965 році -  через 25 років існування інституту — на історико- 
філологічному факультеті було лише 14 кандидатів наук, доцентів (разом з істориками) 
і жодного професора, причому не тільки на цьому факультеті, але й у всьому інституті. 
З філологів кандидатські ступені мали лиш е В .М .О мельченко, О .Т.Лисенко, 
Г.П .М азецький, П .Г.Н ісонський, М .О.Войтко, М .М .Чумаченко, Л .Я .Киріна, І.Ф .Нелю- 
бова і, здається, всі. Щ одо викладачів української мови, то серед них не було жодного 
кандидата наук, хоч це далеко не означає, що вони були низької кваліфікації. Навпаки, 
це були висококваліфіковані, ерудовані, досвідчені фахівці, які і самі знали глибоко 
свій предмет, і вміли передати свої знання студентам.

Першим викладачем сучасної української мови, що мав кандидатський ступінь та 
доцентське звання, була світлої пам ’яті Л ю ція Іллівна Батюк, яка аж на початку 70-их 
років прийш ла в наш  навчальний заклад із Д рогобича на запрош ення тодіш нього 
ректора О лександра А ндрійовича Устенка; вона ж була перш им завідувачем кафедри 
української мови після того, як розділили кафедру української мови і літератури на дві 
окремі.

У 1969 році історико-філологічний ф акультет знову було розділено на два -  
історичний та філологічний. Першим деканом після розподілу став Олександр Трифо- 
нович Лисенко, який, власне, вже був кілька років перед тим деканом історико-філо- 
логічного факультету.

У 1971 році в інституті відкрили англійське відділення, яке входило до філоло
гічною  факультету. Д еканат тоді очолив Володим ир Григорович М атвіїш ин, нині 
доктор філологічних наук, професор, завідувач кафедри світової літератури. У 1975 
році спеціальності англійська мова та німецька мова були відокремлені від ф ілоло
гічного й утворили окремий факультет. У 1976 році деканом ф ілологічного факультету 
стала Ярослава Ю ріївна Вакалюк, яка пропрацю вала на цій посаді до 1985 року. 
Наступні три роки після неї деканом був Василь В асильович Ґрещ ук, нині доктор філо
логічних наук, професор, завкафедри української мови. Від квітня 1989 і до вересня 
2006 року деканом філологічного факультету (а останні два роки -  директором 
Інституту філології) був випускник колиш нього наш ого педінституту М икола 
Петрович Лесюк. Від вересня 2006 року і до цього часу директор Інституту філології -
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також випускник ф акультету, доктор філологічних наук, професор, заслуж ений діяч 
науки і техніки У країни Степан Іванович Хороб.

Як уже зазначалося, до кінця 60-х років в інституті не було докторів наук, 
професорів. На українській ф ілології вперше появився професор у 1974 році. Це був 
доктор ф ілологічних наук, професор, відомий у слов’янському світі учений-мово- 
знавець світлої пам ’яті Іван Іванович Ковалик. Буквально в перш і дні свого перебу
вання на кафедрі він запропонував членам кафедри української мови теми майбутніх 
кандидатських дисертацій, і наукова робота на кафедрі закипіла. П ід його керівництвом 
чи при його стимулю ванні і сприянні досить ш видко й успіш но захистили дисертації 
Ярослава Вакалюк, Д іна Бондаренко, Василь Верещака, Василь Ірещ ук, Л іля Третевич, 
М икола Лесю к, Гафія Василевич, Надія Тиш ківська, цілий ряд його учнів в інших 
навчальних закладах У країни. П ід його ж керівництвом було розпочато укладання 
словника мови худож ніх творів Василя Стефаника, яке було закінчено вже наприкінці 
80-х років його учнями та послідовниками. Керував кафедрою  професор 1.1.Ковалик 9 
років -  до травня 1983 року, після чого виїхав до Львова. П ісля нього також 9 років -  
від травня 1983 до січня 1992 року -  кафедрою  української мови керував М икола 
Лесюк.

Н априкінці 80-их -  на початку 90-их років кафедра української мови тодіш нього 
педінституту відіграла визначну роль в утвердженні престижу української мови, майже 
всі викладачі кафедри, в том у числі і завкафедри М .П .Л есю к провадили курси україн
ської мови, які після надання в жовтні 1989 року українській мові держ авного статусу 
були організовані на багатьох промислових підприємствах, в установах та організаціях 
міста Івано-Ф ранківська.

Від січня 1992 року кафедру очолює випускник наш ого факультету, доктор 
філологічних наук, проф есор Василь Васильович І рещук. І ут працю є також  випуск
ниця колиш нього Івано-Ф ранківського педінституту доктор ф ілологічних наук, про
фесор М арія Іванівна Голянич. Кафедра уком плектована в основному учнями та 
послідовниками цих двох відомих в Україні вчених, які писали кандидатські дисертації 
під їх керівництвом і захистили їх  у спеціалізованій раді, яка функціонує в нашому 
університеті.

Д осить потуж ною  не тільки в університеті, але й в У країні була і залишилася 
кафедра української літератури. До 1974 р., нею завідував доцент Павло I еоргійович 
Н ісонський, наступних десять років -  професор Л ю бов К іліченко, з 1984 до 1986 -  
професор Володимир П олєк, наступні два роки -  Ю лія К очерган, від 1988 до 1994 року
-  Олег П илип’юк. А з того часу і донині -  професор Степан Хороб. Тут працю ю ть три 
доктори наук, проф есори — Степан Хороб, Роман Голод та Наталія М афтин, у найближ
чому часі захищ атим уть докторські дисертації колиш ні випускники факультету -  знана 
українська поетеса О льга Слоньовська та  Світлана Луцак, відомі літературознавці 
Роман П іхманець, Євген Баран, О льга Деркачова, А нна М арчук. Тут працю є лауреат 
Ш евченківської премії видатний український письм енник і фольклорист Степан 
Пуш ик, відомий український письменник, випускник факультету Степан П роцю к, інші 
талановиті вчені, літератори, педагоги.

У 70-их -  80-их роках “активізується політика партії та уряду”, як тоді писали, 
щодо глобального пош ирення російської мови як мови так званого “міжнаціонального 
спілкування” . У зв ’язку з цим у вищ их навчальних педагогічних закладах розш и
рю ю ться відділення російської мови і літератури, відтак зм іцню ю ться і кадрові склади 
кафедр. Івано-Ф ранківському педінститутові пощ астило, бо в 1970 році тут очолив 
кафедру російської та зарубіж ної літератури тоді щ е ю ний, а нині уже зрілий доктор 
філологічних наук, проф есор М арко Веніамінович Теплйнський. З його приходом 
значно активізувалася наукова та  навчально-методична робота кафедри, зреш тою  під 
його посереднім  чи безпосереднім  науковим керівництвом  захистили кандидатські
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дисертації нині доценти кафедри світової літератури Світлана Корш унова, Ольга 
Цівкач, Л ариса Смаглю к, яка виїхала з Івано-Ф ранківська, нині вже доктор ф ілоло
гічних наук Ігор К озлик та деякі інші.

Добру пам ’ять у студентів залишив про себе доцент Герасим Павліков, який, на 
жаль, трагічно загинув під час повені на Прикарпатті. Світлі спогади залиш ила про себе 
також доцент Л ю дмила Волош ина, яка очолю вала кафедру інозем них мов і викладала 
зарубіжну літературу. Згадую чи Г.М азецького та  Л .Волош ину, дивуєш ся, як вони вміли 
подати матеріал, заохотити до читання художніх творів майбутніх філологів. Студенти 
складали іспити в них майж е всі на “добре” і “відмінно”, і це були о б ’єктивні оцінки. 
М имоволі задумуєш ся, чому тепер так важко студентам дається цей цікавий предмет -  
зарубіжна література? Чи це залежить від викладачів, чи це вже не такі розумні 
студенти?

Потужною свого часу була й кафедра російської мови. У 70 -80-х  роках нею 
завідував доктор ф ілологічних наук, професор Ф едір П авлович Сєргєєв, одночасно тут 
працював спочатку доцент, а потім професор М ихайло П етрович Кочерган, який 
певний час виконував обов’язки завідувача кафедри після Ф .Сєргєєва, дещ о пізніше тут 
працювала світлої пам ’яті Віра Л ьвівна Рінберг, надзвичайно цілеспрямована і працьо
вита людина, яка вже у 74 роки захистила докторську дисертацію . Н а початку 90-х 
років на кафедрі працю вали доктор філологічних наук, професор М икола Рудяков, 
якого уже немає в живих, та  його дружина -  доктор ф ілологічних наук, професор 
Ж анна Павлівна Соколовська, яка завідувала кафедрою  до червня 1996 року. Від того 
часу і дотепер очолю є кафедру, перейменовану на кафедру слов’янських мов, М икола 
Лесюк.

У 1984 році у зв ’язку з упровадженням 500-годинного “ГІрактического курса 
русского язьїка” була утворена однойменна кафедра, завідувачем  яко ї стала А льбіна 
Іванова. Зі зм іною  політичної ситуації в У країні, коли українська мова стала дер
жавною, відпала потреба в цій кафедрі, був ліквідований дискримінаційний щодо 
української мови курс “П рактического русского язьїка”, який розрахований був аж на 
500 годин. Чому дискримінаційний? Тому, що на спеціальності “У країнська мова і 
література та іноземна м ова”, наприклад, головний предмет спеціальності -  українська 
мова -  мав лиш е 220 годин, а практичний курс російської мови -  500. Тоді ж сталися 
зміни в структурних підрозділах. На базі кафедри практичного курсу російської мови 
була створена каф едра загального і порівняльного мовознавства, яку очолив тодіш ній 
ректор університету доктор філологічних наук, професор, академ ік АПН України 
Віталій Іванович Кононенко.

А на базі кафедри російської та зарубіж ної літератури була створена кафедра 
світової літератури, яку нині очолю є, як  уже згадувалося, професор В.Г.М атвіїш ин. Тут 
також працюю ть три доктори наук -  Володимир М атвіїш ин, М арк Теплинський та 
випускник факультету Ігор Козлик. Кафедру поповню вали й інші випускники факуль
тету -  доценти Світлана Корш унова, Ольга Ц івкач, М ирослава М еди ц ька, Алла М арга
нець, Олена Тереховська, асистенти Тамара Ткачук та Л ю дмила Ваш кевич.

У 1993 році з ініціативи декана М .П .Л есю ка на ф акультеті була відкрита 
спеціальність “П ольська мова і література” . Ц ю  ініціативу відразу підтримав то літ н ій 
ректор В.І.Кононенко, який прагнучи розш ирити університет, охоче йш ов на відкриття 
нових спеціальностей. У зв ’язку з цим розш ирилися й функції кафедри російської мови, 
чому вона й була перейменована на кафедру слов’янських мов.

Відкриття ц ієї спеціальності було сміливим, але досить ризикованим кроком, 
оскільки на кафедрі не було дипломованих фахівців із польської мови. Щ е у 80-их 
роках М .П.Лесю к організував для студентів-ф ілологів гурток польської мови, з 1989 
року вів курси польської мови для студентів та  населення м. Івано-Ф ранківська. У 1992
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році нарешті було прийняте ріш ення про відкриття спеціальності “П ольська мова і 
література”, і в 1993 році був здійснений перш ий набір на цю спеціальність.

На той час університет ще не мав ні підручників польської мови, ні словників, ні 
викладачів, які могли б забезпечити викладання фахових предметів на цій спеціаль
ності. Але деканат почав вести активні пошуки можливостей забезпечити навчальний 
процес, писати листи в різні навчальні заклади, в М іністерство освіти та інші офіційні 
установи Польщ і. Я кийсь час на кафедрі працю вала за сумісництвом  учителька 
М .Черновська, яка вела факультативні заняття з польської мови у середній школі №  21 
м. Івано-Ф ранківська, один семестр працював учитель з Польщ і Чеслав Дембец. П із
ніш е з допомогою  Товариства польської культури імені Ф .Карпінського, що функціо
нує в Івано-Ф ранківську (голова п. Ванда Сергєєва), вдалося запросити до університету 
викладача польської мови -  доктора теології і доктора польської філології сестру- 
монахиню  М арту Рик, яка ш істнадцять років до того працю вала у Ватикані в редакції 
польського радіомовлення. Сестра М арта дуже ш видко завою вала повагу і любов сту
дентів, виявила себе надзвичайно зрілим педагогом, зум іла зацікавити їх вивченням 
польської мови. Н а жаль, наступного року вона не змогла продовж ити працю  в П рикар
патському університеті. У 1994—95-ому навчальному році на ф акультет прийш ла 
працювати колиш ня випускниця слов’янського відділення Л ьвівського державного 
(тепер національного) університету ім. Івана Ф ранка Інна Бєляєва. їй  було доручено 
розробити робочу програму з польської мови відповідно до навчального плану, який 
був складений деканатом  і погоджений у М іністерстві освіти У країни. Викладання 
польської мови поступово ставало на професійні рейки.

Викладання польської літератури, польського фольклору та  інших літературо
знавчих дисциплін було доручено доцентові кафедри світової літератури Ользі Цівкач, 
яка до того викладала російську літературу. Тепер вона уже читає лекції польською 
мовою, хоч на початках цією  мовою не володіла. Кож ного навчального року вона 
виш укує можливості, щ об побувати в Республіці П ольщ а на стажуванні, попрацювати в 
бібліотеках Польщ і над своїм удосконаленням. Х оч факультет уже мав двох основних 
викладачів з польської мови та літератури, однак кількість годин з кожним роком 
зростала. Курс польської мови був запроваджений і на українському та російському 
відділеннях, в Інституті туризму, тому потреба у викладачах-полоністах зростала. У 
зв ’язку з цим деякі викладачі-русисти перекваліфікувалися на полоністику.

Так, доценти кафедри слов’янських мов Я рослав М ельник та О льга Лазарович ще 
в 1995 та 1996 рр. відповідно склали кваліфікаційний іспит з польської мови в Київсь
кому національному університеті ім. Тараса Ш евченка. Здобула нову спеціальність і 
доцент кафедри О лена Пелехата, яка вступила на перекваліф ікацію  до Львівського 
університету. Тепер польське відділення нашого університету визнане в Україні одним 
із кращ их і за м атеріальною  базою , за оснащ енням навчального процесу різноманіт
ними допоміж ним и засобами, забезпеченням навчальною  та науковою  літературою, і за 
кваліф ікацією  викладачів.

Зауважимо, щ о жодного року не було, коли б не працю вав на кафедрі викладач 
польської мови з П ольщ і. Так, тут викладали уже згадувана сестра М арта Рик, магістр 
польської ф ілології Івона Антоняк, учителі А ліція М архлевська, М арія Панасевіч, 
десять років працю вав А ртур Томчак, який багато зробив для становлення кафедри, 
зм іцнення її м атеріальної бази, встановлення творчих зв ’язків з вищ ими навчальними 
закладами Польщ і. Тепер на кафедрі працю є магістр польської філології, випускниця 
Варш авського університету С аманта Бусіло. П рикарпатський національний універси
тет, каф едра слов’янських мов тісно співпрацю ю ть з багатьма навчальними закладами 
Республіки Польщ а. Є укладені офіційні угоди про співробітництво з Варшавським, 
Ґданським, Ж еш івським, Вармінсько-М азурським університетами та університетом
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імені кардинала Стефана Виш инського у Варшаві, з Вищ ою професійною  школою в 
Ґожові Великопольському.

У січні 2003 року була підписана угода про співпрацю з П оморським об’єднанням 
кашубів у м. Вейгерово, про що повідомлялося в польській пресі, зокрема, в газетах 
“Огіеппік Ваііускі”, “Кигіег ^е]Ьего\У зкі” та вейгеровській газеті “И азге т іа з іо ” . З цим 
о б ’єднанням кафедра підтримує тісні зв ’язки вже десятий рік. Кож ного року студенти 
Прикарпатського національного університету їздять у Вейгерово на мовну практику. 
Найактивніш а співпраця ведеться з Варш авським університетом, який надає можли
вість нашим 7 -8  студентам щ ороку проходити семестрове навчання у столиці Польщі. 
Зазначимо, що студенти-полоністи нашого університету маю ть мож ливість проходити 
мовну практику і в інш их навчальних закладах Республіки П ольщ а і всюди вони заре
комендовують себе з найкращ ої сторони, виявляю ть добротні знання польської мови та 
літератури, про що свідчать різноманітні нагороди і відзнаки, одержані на цих курсах.

У 2004 році в університеті за участю амбасадора Польщ і в Україні М арека 
Зю лковського був відкритий центр полоністики, який організовує курси польської мови 
для населення та студентів інших факультетів, бере участь в організації щ орічного 
Всеукраїнського орфографічного конкурсу з польської мови.

За роки існування полоністики кафедра слов’янських мов неодноразово запро
шувала вчених-професорів із Польщ і, які виступали з лекціями перед нашими студен
тами. Це уже покійна Тереза Домбек-В ірґова, М ихайло Лесів, знаний літературозна
вець Стефан Козак, відомий мовознавець Єжи Бральчик, Ельж бета Скорупська- 
Рачинська, Єва Навроцька, Стефан Лаш ин, Риш ард Бриковський, Томаш  Хахульський 
та інші.

На полоністику вступаю ть розумні і старанні абітурієнти, які показують високі 
результати в навчанні і знаходять своє гідне м ісце в житті після закінчення 
університету, немало з них продовжую ть наукові пош уки. Так, уже захистили 
кандидатські дисертації випускниці відділення О ксана Барановська (польська мова), 
М ирослава Х ороб-М едицька (польська література), О лександра Л исенко (світова
література), У ляна М арчук (загальне мовознавство), Л іля П ариляк (українська мова), 
рекомендована до захисту робота Уляни Рис (польська мова), багато випускників 
польського відділення навчаю ться в аспірантурі, працю ю ть над дисертаціями.

Треба, однак, відзначити, що з розвитком полоністики згортається в університеті 
відділення російської мови та літератури, хоча ці процеси не взаєм опов’язані. Якщ о у 
70-80 роки минулого століття на цю спеціальність набирали аж по шість академічних 
груп (150 осіб), то зараз — по одній, а це лиш е 10—15 осіб на курсі. До речі, уже чотири 
роки підряд кафедра слов’янських мов та каф едра світової літератури наш ою  універси
тету за дорученням М іністерства освіти і науки У країни проводять Всеукраїнську 
олімпіаду з російської мови та  літератури, перемож цями якої вж е неодноразово ставали 
прикарпатські русисти.

Ф ілологічний факультет в усі роки славився не тільки добрими викладачами, але 
й мудрими студентами та випускниками. Щ е в 50-х роках закінчив навчання на 
факультеті нині доктор філологічних наук, професор, завідувач каф едри Дніпропетров
ського університету Володимир Горпинич, у 1963 році — завідувач кафедри початкової 
освіти педагогічного інституту наш ого університету професор Василь Хрущ, разом з 
ним закінчила навчання нині доктор філологічних наук, професор Київського націо
нального педуніверситету Олена Гнідан, у 1967 році — доктор філологічних наук, 
професор, член Н аціональної спілки письменників У країни, академ ік А Н  Вищ ої школи 
України Володимир Качкан, у 1971 -  доктор педагогічних наук, професор Зеновія 
Нагачевська. А ось, наприклад, з української групи випуску 1966 року вийш ли чотири 
кандидати наук і три декани факультетів. Це А лла М ельничук, кандидат філологічних 
наук, колишній доцент кафедри української літератури, це Степан Домбровський, кан
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дидат педагогічних наук, колиш ній декан музичного ф акультету, який передчасно 
пішов з життя, це Іван Ф ічора, кандидат педагогічних наук, колиш ній декан худож
нього факультету і кандидат ф ілологічних наук, також колиш ній декан філологічного 
факультету М икола Л есю к.

Крім згаданих уже наш их професорів філологічний факультет закінчили у свій час 
кандидат ф ілософських наук, колиш ній декан ф ілософського факультету М ихайло 
Голянич, голова обкому профспілки працівників освіти, кандидат ф ілологічних наук 
М ирослав Габорак, колиш ній директор педагогічного інституту наш ого університету, на 
жаль, уже покійний, кандидат педагогічних наук Богдан Скоморовський, колишній 
проректор інституту п іслядипломної освіти наш ої області М ирон Вільш ук, колишній 
начальник управління освіти облдержадміністрації Романія П остоляню к, доцент кафед
ри культурології Василь Яковиш ин, колиш ній викладач університету кандидат педаго
гічних наук Василь М оцю к, кандидат філологічних наук, доцент Прикарпатського 
Інституту М ВС У країни (колиш ня ш кола міліції) Василь Бойчук.

Івано-Ф ранківський педінститут або вже П рикарпатський університет закінчили 
майже всі (крім двох) викладачі кафедри української мови. Це доцент Гафія Василевич, 
це, на жаль уже покійні, які в розквіті фізичних і творчих сил покинули цей суєтний 
світ, колишні доценти Н адія Бекеш та Оксана Ґрещук, це ниніш ній директор наукової 
бібліотеки і доцент кафедри М ихайло Бігусяк, це доценти О ксана М икитин-Ц ипердю к, 
Лю бов Корж ик-П ена, Ірина Дж очка, Іван Думчак, Василь Пітель та його дружина Віра, 
Роксолана Стефурак, Ром ан Бачкур, кандидати ф ілологічних наук Н аталія Пославська та 
Ірина Бабій.

Так само в основном у випускниками нашого факультету укомплектована кафедра 
української літератури. Це доценти М арта Хороб, Ольга Слоньовська, Лю бов Ободян- 
ська, Степан П роцю к, Олег П илип’юк, Вікторія Чобаню к, С вітлана Луцак, Лариса 
Табачин, Наталія П летенчук, Наталія Вівчарик, кандидат ф ілологічних наук Олександр 
Солецький, О ксана Залевська та Лю бов Процюк. На кафедрі слов янських мов 
працю ю ть випускники факультету доценти Тетяна Берегова та  О льга Лазарович, 
асистенти О льга Л ебедєва та  У ляна Рис, кандидат ф ілологічних наук У ляна М арчук, 
доцент кафедри загального та германського мовознавства Я рослав М ельник. Майже всі 
випускники факультету складаю ть кафедру світової літератури (прізвищ а уже 
називалися). Ф ілологічний факультет закінчили нинішні викладачі філософського 
факультету кандидати психологічних наук Л ариса М іщ иха та Л ю бов Пілецька. Доценти 
педагогічного інституту П рикарпатського університету О реста Ткачук, Наталія Благун, 
М арія Оліяр, Ірина Ж игаляк, Тетяна Тебеш евська, О льга Д еркачова, Соломія Ушневич. 
Наш ф акультет закінчили кандидати наук М ихайло Ковальчук, Леся Куриляк 
(Коломийський інститут), Л іля П ариляк (Інститут українознавства), Світлана Григораш 
та Ірина Судук (університет нафти і газу), М икола Сулятицький (медуніверситет). Наші 
випускники -  це відомий тележурналіст, головний редактор Перш ого державного 
телеканалу, народна артистка У країни Х ристина Стебельська, колиш ній голова обласної 
організації Н аціональної спілки письменників У країни, на жаль, уже покійний Ярослав 
Д орош енко, генеральний директор облтелерадіокомпанії, кандидат філологічних наук 
Іван Ципердю к, відомі ж урналісти газети “Галичина” Василь М ороз та Леся Тугай, 
газети “Західний кур’єр” Володимир Бодак, уже теж  досить відомий журналіст третьої 
телестудії В олодимир Гарматю к, журналіст обласного радіо О льга К отю к, журналісти 
обласного телебачення Л ілія Візньович-Бойчук та Іван Х арук, кореспондент газе їй 
“Прикарпаття. С алон+” Галина Цап та багато-багато інш их, відомих у нас на
П рикарпатті та  в У країні людей.

Н а факультеті нині навчається талановита молодь. І ми не сумніваємося, що серед 
них є майбутні вчені, письменники, журналісти, держ авні і політичні діячі і, звичайно, 
видатні педагоги-філологи.
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Сьогодні Інститут філології -  це один із провідних структурних підрозділів універ
ситету. У 80-их -  на початку 90-их років він готував ф ахівців за сімома спеціально
стями, нині готує спеціалістів та магістрів з української, польської та  російської ф іло
логії, акредитованих ДА К У країни за четвертим рівнем. Н а п ’яти кафедрах, що 
забезпечують навчальний процес, працюють 72 штатних викладачі, з них 9 докторів 
наук, професорів, 50 кандидатів наук, доцентів.

Значні досягнення має Інститут філології у науковій роботі. За останні роки, 
відколи створений університет, тут вийш ли десятки м онографій, ціла низка навчальних 
посібників та підручників для вищ ої і середньої ш коли, сотні статей у наукових збір
никах та фахових журналах в Україні та за рубежем. Наукові праці таких учених-філо- 
логів, як професори В.Кононенко, В .М атвіїш ин, М .Теплинський, С.Хороб, В.Ґрещук, 
М .Голянич, Р .1 олод, О .Слоньовська, С.Пушик, Є.Баран та ін. користую ться великим 
попитом серед спеціалістів-ф ілологів.

При чотирьох кафедрах факультету функціонує аспірантура, при кафедрах україн
ської мови та української літератури -  докторантура. Уже кілька каденцій функціо
нують спеціалізовані ради для захисту кандидатських дисертацій з української мови та 
української літератури на засіданнях яких успіш но захистилися вже до сотні аспірантів 
як нашого Інституту, так і з інших навчальних закладів України.

Тепер, коли ми готуємося до відзначення 70-річчя Інституту філології, слід зга
дати добрим словом і віддати глибоку ш ану всім тим, хто створю вав цей підрозділ 
університету, хто працю вав у ньому впродовж його історії і кого уже немає в живих. 
П ам ’ять про них зберігається у їхніх учнях.

Тут, звичайно, названі не всі викладачі Інституту ф ілології, які трудяться, не 
покладаю чи рук для того, щоб донести свій інтелектуальний і професійний багаж до 
студентів. Тут не названі ті, хто закінчував інші навчальні заклади або факультети, але 
працює в колективі Інституту, а це гідні глибокої поваги викладачі -  доценти Надія 
Тиш ківська і Володимир Барчук з кафедри української мови, Роман Піхманець, Наталя 
М афтин і Ганна М арчук з кафедри української літератури, М арта П етриш ин, Уляна 
Паньків, Оксана Д яків, Петро Д рогомирецький з кафедри загального і германського 
мовознавства, Іванна Девдю к та Наталя Яцків з кафедри світової літератури, Олена 
Пелехата з кафедри слов янських мов тощо. Заслуговую ть доброго слова старш і лабо
ранти кафедр, багаторічний методист заочного відділу Н аталя Бєляєва, диспетчер 
деканату Аня Грібович.

Час невмолимо летить у в ічн ість ... У тих, хто ще вчора був студентом, був 
молодим, нині посріблилися скроні, на зміну їм з часом прийдуть молодш і, які, без сум
ніву, продовжать добрі справи і добру славу Інституту. О тож, закінчую чи, хотів би 
щиро поздоровити всіх викладачів і студентів з цим визначним святом -  70-річчям 
Інституту ф ілології -  і побажати всім міцного здоров’я та успіхів у праці і навчанні на 
благо і добро наш ої незалеж ної держави України.
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Х У Д О Ж Н ІЙ  ТЕК С Т У Л ІН ГВО Ф ІЛ О С О Ф С ЬК О М У  ВИ М ІРІ

У статті розглянуто сутнісні ознаки художнього тексту, онтологічні засоби його характе
ристики через розкриття системності, структурності, інтенційності, особливостей закодованості 
смислів, "помеж овості” значень та показано складність дискурсивного о б ’єкту дослідження, яким є 
художній текст.

Ключові слова: текст, художній текст, дискурс, смислотворення, онтологія тексту, семантика 
тексту.

Поняття тексту як полізначеннєвої ве
личини, як продукту мови -  одне з ключових 
сучасного мовознавства — набуває змісту за- 
гальнофілософської категорії через розширен
ня діапазону застосування у літературознав
стві, герменевтиці, культурології, історіогра
фії та інших науках. “У найзагальнішому пла
ні текст -  це дискурсивна єдність, що має ба- 
гатосмислову структуру, яка сприяє поро
дженню нових смислів” [23, 530]. Текст по
стає своєрідним простором спілкування лю
дей у процесі освоєння світу.

Акумулюючи певний фрагмент концеп
туальної картини світу, текст виступає засо
бом передачі як суспільно і соціально важли
вої інформації, так і особистісної, образно- 
емоційної, “м’одалізованої”, здатної “одухо- 
творювати” його структуру; “логіка, що регу
лює текст, полягає в метонімії, у виробленні 
асоціацій, взаємозчеплень і переносів” [23, 
532], у трансформації значень, тому буття тек
сту розкривається через артикульоване ним 
“осмислення унікальності наявної ситуації 
присутності людини у світі” [27, 450] (анало
гічно до посткласичного філософського ди
скурсу, який “намагається максимально проб- 
лематизувати онтологічне, власне буттєве по
ле філософії, включивши в нього суб’єктив
ність як людську індивідуальність” [27, 451], 
та до інших видів дискурсів, визначальною 
рисою яких є антропоцентризм -  “сукупність 
поглядів на людину як кінцеву мету світобу
дови та центр Всесвіту” [27, 33]).

Протагорівська “людиновимірність сві
ту”, зашифрована в тексті, насамперед у ху
дожньому, сприяє тому, що кожна його се
мантична лінія (конфігурація сем, значеннєво- 
образна нитка сплетіння, яким є текст [8, 536;
7, 157]) формується й інтерпретується в єдно
сті “розуму, почуття і волі” [22, 46], що допо
магає виявляти “всі зародки і стихії майбут-
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нього, і разом -  рух, із якого ... повинно утво
ритися майбутнє...” [22, 46].

У процесі оприявлення тексту, його По
няттєвого й образного наповнення, що відкри
ває обриси “майбутнього” (коли текст уже бу
де прочитаний і зможе “конституювати себе 
як текст” [7, 156] -  цілісне “емінентне” [7,
156] утворення), відбувається варіативне 
об’єднання і розмежування [16, 33] елементів 
його семантичної структури. Внаслідок цього 
виявляються нові відтінки значень плетива- 
тексту, що не тільки розкриває характер спів
відношення світу речей і світу слова, але й 
“витворює і виявляє людину” [16, 23] -  інтер
претатора і творця тексту, яка, “гармонізую
чи” текст, зближуючи різне представлення 
буття у ньому, враховуючи “різні проекції 
людського досвіду на світ” [23, 345], закодо
вані в тексті, тим самим розкриває його онто
логічні ознаки. Оскільки в тексті зашифро
ване буття людини, він перебуває в центрі 
уваги багатьох “онтологічних” концепцій, які 
“трактують сферу розгортання людського 
життя, свідомості, пізнання, спілкування в ро
лі фундаментального рівня, або пласту, буття” 
[23, 354]. У цих концепціях підкреслюється: 
онтологічні характеристики слова, мови, тек
сту невіддільні від світосприйняття мовця 
(читача), розуміння ним співвідношення слова 
і предмета дійсності, сенсу, що “його людина 
надає речі, яку бачить, чує або сприймає...” 
[19, 59], часто інтерпретуючи її в різних си
стемах координат [19, 59]; бо тільки “слово 
надає речі буття” [16, 139]; слово “не лише 
відкриття схованого, але такою ж мірою (і 
безпосередньо з тієї ж причини) мусить бути 
таким, що приховує і ховає” [7, 143]. У слові, 
в тексті зашифровані змістові і “структурні 
моменти “буття” [7, 143], “в яке щось як су ще 
з ’являється” [16, 192]. Слово як провісник 
значеннєвої наповненості тексту, як елемент.
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що бере участь у представленні смислової 
“формули шляху” (М.Гайдеґґер), семантичних 
топіків, якими “проходить” читач, акумулює 
“онтологічний або екзистенційний досвід” 
[15, 13], “...зміст певного живого переживан
ня” [15, 13], що оживлює, динамізує текст, на
повнюючи його експресивною енергією [2, 11].

Світ художнього слова (тексту), як і світ 
мови, -  “парадигматично не замкнений” [2, 9]. 
Структура лексичного значення у художньо
му тексті перебуває у стані постійної готовно
сті до оновлення, актуалізації нових семан
тичних відношень. З одного боку, вона “вхо
дить у систему ієрархічно зв’язаних і взаємно 
підпорядкованих категорій” [14, 65], з іншого
-  її модифікація залежить від наочно-ситуа
тивних, “досвідних” [5, 211], предметно- 
образних зв’язків слова, яке бере участь у 
формуванні семантичного, образно-емоцій
ного простору тексту (із включенням пресу- 
позицій, комунікативних “практик” мовця, 
його знання, концептуальної і мовної картин 
світу).

Амплітуда розгортання значення слова, 
особливості поєднування, “сполучення думки 
з образом...” [12, 78] зумовлені характером 
“вбудованості” (Л. Коган) пережитого люди
ною досвіду в “антропо-космічну єдність” [12,
79], важливими векторами якої є “Світ, Час, 
людина, свобода” [12, 79].

Світ, опредметнений у тексті, перелом
люючись через “Я”, інтерпретатора, його знан
ня, духовність, ціннісні орієнтири [25, 70], 
філософію життя, примножується силою есте- 
тико-художнього домислу, уявленнями, ска
зати б, особливою сугестією творчості [6, 19].

Унаслідок цього слово реалізує, крім 
ноематичного [13, 51] (загальноприйнятого) 
значення, емоційно навантажені ідентифікації 
певного предмета, що стають такими саме у 
просторі художнього цілого [13, 33], у вимірі 
конверсійної семантики тексту. Ця смислова 
конверсійність зумовлює утворення нової 
якості як “онтологічного поняття” (О. Агош- 
кова), базового в осмисленні тексту як 
системи: “... з онтологічної позиції система є 
та сторона існування речі, яка визначає по
родження якості ... через властивості ча
стин і їх взаємодію” [1, 67]; вона “відображає 
фундаментальну властивість світобудови по
роджувати певну якість шляхом об’єднання 
кінцевого числа існувань (речей)” [1, 68], кож
не з яких уписане у рубрику відповідного 
екзистенційного досвіду і складних співвідно
шень його зі світом.

Системність і структурованість тексту 
можуть мати різне категорійне обґрунтування
-  виявлятися в різних моделях мислення (по
няттєвого й образного), і від цього залежа
тиме, як представлений предмет аналізу, у 
“якій формі схоплено в мисленні” [1, 59] текст 
як об’єкт пізнання: у логіко-онтологічному 
вимірі, де оперують термінами “властивість”, 
“причина” та ін., у філософському, де домі
нантними є такі “рубрикації думки”, як “дух”, 
“життя”, “свобода”, “досвід”, “простір”, “час” 
та ін. [1, 60-61].

“Кожний філософський напрямок ви
робляє і використовує набір власних катего
рій. У діалектичному матеріалізмі, наприклад, 
категоріями були поняття матерії, свідомості, 
кількості, сутності, явища, необхідності, ви
падковості та ін.; в об’єктивному ідеалізмі -  
ідеї, світового розуму, буття, небуття, супе
речності; в екзистенціалізмі -  екзистенції, 
трансценденції, свободи” [18, 481].

Названі та й інші категорії, крізь призму 
яких може розглядатися текст, зокрема й ху
дожній, формують своєрідний категорійний 
каркас, окреслюючи у певному ракурсі основу 
пізнання текстового сплетіння.

Об’єднуючи елементи з гомогенними 
ознаками або й ті, що не завжди послідовно 
характеризуються статусом рівноправних, ка
тегорії “відображають фундаментальні, най
суттєвіші зв’язки і відношення об’єктивної 
дійсності і пізнання” [18, 481]. Вони допома
гають читачеві дешифрувати спосіб бачення 
буття, опредметнений у слові, вибудувати 
концепцію авторського задуму, виявити зако
номірності текстотворення, структурно-орга- 
нізаційні моделі мислення, матеріалізовані у 
мовній одиниці.

Ці категорії викристалізовують знання 
про предмет дослідження, їх семантичну “то
пологію”, концептуальні поля, що визначають 
“згущення думки”, її рух у межах ядерно-пе
риферійного континууму; ці категорії “висві
чують” теоретичні дискурси, що розкривають 
таємницю (таїну) слова. Адже воно -  “знаряд
дя спілкування з предметами й арена інтимної 
і свідомої зустрічі з їх внутрішнім життям” 
[13, 49], що виводить читача за межі ноема
тичного значення слова [13, 49]; без слова не
можливий процес смислотворення [26, 45].

Логіко-онтологічна, філософська база 
пізнання тексту допомагає осмислити цей 
процес, вибрати оптимальну модель (моделі) 
його інтерпретації, осягнути характер, прин
ципи втілення складних денотатів у вербалі-
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зовану форму. Адже буття постає, за Г.Шпе- 
том, “не просто як даність (Оазеіп), а як текст, 
втілена гра сил і задумів, як інтонована і мо
тивована реальність, як постійний рух живих 
смислів” [26, 45].

Акцентуючи на сутнісних ознаках слова 
(висловлення, тексту), маємо на увазі й те, що 
завдяки інтенційній природі свідомості вони 
здатні представляти багатовимірність спосо
бів існування відповідного предмета.

“Інтенційність свідомості виявляється у 
спрямованості актів свідомості на предмет” 
[18, 1082], у врахуванні того, що він “не зада
ний, а явлений чи являє себе (егзсіїеіпі) у сві
домості” [18, 1082]. “Інтенційний акт, спрямо
ваний на предмет, повинен бути наповнений 
(егГиеІіІІІ) буттям цього предмета” [18, 1082], і 
пізнання предмета через “внутрішнє сприй
няття” (за Гуссерлем) [18, 1083] (пізніше -  
реалізоване у вербалізованій формі мовної 
одиниці) здійснюється завдяки включенню в 
текстуально-інтерпретаційний дискурс інстру
ментарію й інших парадигм, не лише лінгві
стичної. Феноменологічна (інтенційно-спря- 
мувальиа) установка, реалізована при дослі
дженні характеру оприявлення предметів, зов
нішнього і внутрішнього світу людини у слові 
(тексті) -  це своєрідний “міст між декількома 
парадигмами і напрямками філософії мови” 
[24, 18], оскільки в центрі їх проблематичного 
поля -  пізнання різних форм осягнення світу 
(предметної безмежності), “життєвого світу” 
[18, 1083] як корелята свідомості.

“Поняття життєвого світу” використовує 
сьогодні не тільки феноменологічно орієнто
вана філософія, але й філософія комунікатив
них дій, аналітична філософія мови, герменев
тика” [18, 1083], оскільки всі вони оперують 
такими “інваріантами”, як часопросторовість, 
процесуальність, інтерсуб’єктивність, каузаль
ність, які виявляються у різних “досвідних” 
площинах, зокрема й тій, яка іменується тек
стом (дискурсом).

Осягнення “життєвого світу”, зафіксо
ваного в тексті, передбачає врахування змін
ності форм досвіду людини, різних типів сми- 
слотвірних структур суб’єктивності, що вияв
ляють “рефлексію споглядання”, яка “завжди 
тематизує те, як я бачу, і те, що я бачу” [11, 
86].

Залежно від того, яка ознака предмета 
матеріалізується в слові, який ракурс пред
мета стає домінантним для мовця у процесі 
слово- й текстотворення (реалізація моделі 
“як я бачу”), залежно від того, якою мірою

(при дешифруванні тексту) враховано культу
рологічну функцію мови (як енергейї) і ту 
парадигму, що її артикулює, буде викристалі
зовуватися принцип співвідношення людини і 
світу.

Розкрити його -  це взяти до уваги “ці
лий спектр лінгвофілософських концепцій, які 
розглядають “слово” (у тому широкому зна
ченні “окремого слова”, “мовлення”, “дискур
су”...)” [20, 108], його внутрішню форму, 
потенційні значеннєві модифікації -  фіксато
ри трансцендентного і суб’єктивного досвіду.

Розкрити згаданий принцип -  це вияви
ти “внутрішнє наповнення” мовної одиниці, 
що вербалізує концепти, які “відтворюють або 
збирають смисли та помисли у щось універ
сальне; вони як “висловлюване мовлення” 
формуються саме в мовленні.., розгортаються 
... у сфері “життя душі” (Платон) з її ритмами, 
енергією, інтонаціями, безконечними уточ
неннями, коментарями тощо” [10, 122].

Розкрити принцип співвідношення лю
дини і світу, закодований у тексті, -  це врахо
вувати (при аналізі тексту) теорію “повер
хневої та глибинної семантики” [21, 8], що 
належить до “найвагоміших відкриттів логіко- 
лінгвістичного аналізу” [21, 8], а також поме- 
жовість смислотворення, яку можна розгля
дати в різних інтерпретаційних координатах.

Виділимо окремі з них, що виявляють 
онтологію тексту:

1) закодованість у тексті двох типів 
“значущих ситуацій -  імплікаційних і зна
кових” [17, 24], а отже, двох видів значень: 
“знакова ситуація розгортається пара
лельно до світу дійсності і світу свідомості 
як їх знаковий аналог...” [17, 24]; імпліка- 
ційна -  передбачає такі види зв’язку між 
двома фактами, опредметненими в тексті, 
як просторовий, часовий, причинно-наслід- 
ковий та ін., тобто “значення виникає при 
усвідомленому інформаційному зв’язку 
між двома фактами, при якому один факт 
(річ, предмет, подія, явище) актуалізує у 
свідомості думку про інший і інформа
ційно настроює свідомість на цей інший” 
[17,25];

2) оскільки слово акумулює буття лю
дини і потенційно настроєне на “пережи
вання смислу як події зустрічі людини і 
реального” [29, 115], важливо враховувати 
ті лакуни смислотворення, які зумовлені 
помежовістю “фактури” художнього тек
сту. “Сама її побудова така, що вона одні
єю стороною є межею мови буденної,
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іншою -  мови поетичної” [29, 115]. Уна
слідок взаємодії цих величин, взаємопро
никнення не тільки значеннєвих компо
нентів домінантних елементів окреслених 
груп, але й “помежових”, периферійних 
(своєрідного взаємоконституювання різних 
елементів “фактури”) і формується глибин
ний смисл текстуального простору та його 
експресивність (за Г. Шпетом, його “есте
тична синтетичність” [29, 122-123]);

3) важливими інтерпретаційними коор
динатами, у вимірі яких окремий текст 
здатний представляти інший дискурс чи 
його фрагмент, розширюючи свій семан
тичний діапазон, акцентуючи, власне, на 
гнучкості, змінності, рухливості певної 
буттєвої межі, є (якщо так можна висло
витись) інтертекстуальна реляційність [18,
429], або діалогічність. “Річ у тому, що ме
жі книжки ніколи не окреслені достатньо 
чітко: поза її заголовком, поза її першими 
рядками та останньою крапкою, поза її 
внутрішньою конфігурацією та формою, 
яка робить її автономною, існує система 
посилань на інші книжки, ...тексти, ...фра
зи: вузол у великій мережі” [28, 37]. Уна
слідок цього кожна семантична нитка 
текстуального плетива має здатність аку
мулювати “замежову” (стосовно конкрет
ного тексту) інформацію. “Смисл виникає 
саме і тільки як результат пов’язування 
між собою цих семантичних векторів, що 
виводять у широкий культурний контекст і 
виступають стосовно будь-якого тексту як 
зовнішнє семіотичне середовище” [18,430].

Смисловий перегук формує рухливу 
значеннєву структуру, зовнішня форма 
якої переростає у внутрішню, артикулю
ючи нові мікро- та макронаративи, семан- 
тико-асоціативні русла образотворення, 
включеність у нові парадигматичні коди;

4) при аналізі художнього тексту прин
цип “помежовості” формування значення 
слова враховуємо і тоді, коли акцент ста
виться на “ інвентаризації таксономічних 
ознак” [4, 37] вербалізованого предмета і 
використовуваних при цьому відповідних 
метонімічних моделях, оскільки дифуз- 
ність значення слова “екранізує” перспек
тиву ... декількох моделей розуміння” [4,
39] його, окреслює характер процесу “ре
чення, тобто мовлення” [9, 711], породжу
ючи річ, опредметнену у слові, “як предмет 
світу людини” [9, 711] (за Гайдегґером);

5) оскільки “кожна мова містить у собі 
здатність сказати щось інше, аніж те, що 
вона казала”, і “...все ніколи не гово
риться” [28, 190], при аналізі художнього 
тексту важливо враховувати “лакунарну” 
(М. Фуко) присутність “відсутнього” -  і 
загальномовні, експліцитні значення, і 
рематично навантажені, імпліцитні, які 
маніфестують систему засобів образотвір- 
ного фокусування: значення “межі”, “роз
риву”, на якій ґрунтується “асоціативна ма
терія образу” [15, 27], значення, що актуа
лізує знання, яке не є чимсь таким, що при
ходить ззовні [15, 36], а тим, що “випливає 
із глибин душі. Знання як ремінісценція” 
[15,36].

Ремінісценційний характер інформації, 
яка “висвічує” приховану “роботу” душі лю
дини, мотиви здійснення нею певного вибору, 
допомагає розкрити ті “широти, де з ’являєть
ся сутність сказання”, “сутнісний зв’язок да
лечі й тиші в тому ж самому вияві послання 
розтлумачення дійсності” [16, 133].

Ця інформація, виступаючи на глибин
ному рівні об’єднувальним засобом тексту, 
окреслює один із аспектів його буття (екзи
стенції"). Екзстенція -  “жива, незамінна й 
онтологічно не редукована присутність лю
дини в предметах і відношеннях свого досві
ду, жива, конкретна, одинична онтологічна 
реальність, яка дозволяє і вимагає здійснення 
людиною індивідуалізації цього досвіду” [18, 
1214], що великою мірою виявляється завдяки 
контамінації значень текстуальних одиниць, 
зближенню віддалених поетичних образів. 
Унаслідок цього відбувається згущення, дина- 
мізація, “оказіоналізація” субстанції поетич
них образів, що є важливою (онтологічною) 
ознакою художнього тексту.

“Значення того чи іншого образу вимі
рюється протяжністю його уявлюваного 
ореола” [3, 15], здатністю оприявлювати інші, 
здавалось би, аномальні образи, спричиню
ючи в уяві читача “вибух” (Г. Башляр) сми
слових нашарувань -  цілий спектр значен
нєвих відтінків, які актуалізують уявлення (й 
уяву) мовця -  “уявлення виговорене, те, яке 
залежить від мови і формує тканину духов
ності в часі..;” [З, 15] яке здатне по-своєму 
маркувати кожну поетично значущу мить 
життя “мови із тими подіями, які в неї втор
гаються; за тієї пунктуальності, з якою вона 
постає, й у тому часовому розсіянні, яке доз
воляє їй бути повтореною, пізнаною, забутою, 
перетвореною, стертою...” [28, 40] і знову
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оживленою у грі семантичних імпульсів, які 
(творчою уявою мовця) накреслюють для 
кожного образу його справжну траєкторію 
(Г.Башляр), “схеми його кінетики” [3, 15].

Таким чином, художній текст -  дина
мічна, стратифікаційно-когерентна полізна- 
ченнєва величина, соціокультурний феномен, 
що має свої сутнісні ознаки, розглядається як 
складний об’єкт вивчення, що передбачає 
охоплення різноманітних форм дискурсу та 
узагальнення здобутків мовознавчих і літера
турознавчих досліджень.
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ГУЦУЛЬСЬКИЙ ДІА Л ЕКТ У М ОВІ ХУДОЖ НЬОЇ П РОЗИ М ИХАЙ ЛА ПАВЛИКА

• У статті розглянуто використання гуцульського діалекту в мові прози М. Павлика. 
Проаналізовано гуцульські діалектні фонетичні, морфологічні, лексичні й фразеологічні одиниці, виявлені 
в мові художніх творів письменника. З 'псовано особливості використання гуцульських діалектних форм 
в контексті тогочасного розвитку української літературної мови на західноукраїнських землях.

Ключові слова: гуцульський діалект, Павлик, діалектизм, діалектна риса, мова художньої прози.

М.Павлик -  уродженець Гуцульщини, 
гуцульський діалект йому рідний, він виро
став в аурі косівської говірки, наснажувався 
нею все своє життя, з дитинства збирав місце
ву уснопоетичну творчість. Дослідник твор
чості письменника відзначив: “Відомо, що 
М.Павлик іще в шкільні роки почав запису
вати зразки гуцульського фольклору. Так, 
1872 року в місті Вижниці на Буковині він 
записав зошит народних пісень. Згодом багато 
пісень, казок, легенд було зібрано ним у м. 
Косові від своїх сестер, сусідів та в навколиш
ніх селах, у студентські роки зафіксував ціка
вий матеріал у Долині, Дрогобичі, Кутах, Сня- 
тині, Стецевій та в багатьох інших селах і 
містечках” [1, 5]. Якщо до цього додати ще й 
те, що 70-ті роки XIX ст., коли були написані 
основні художні прозові твори М.Павлика -  
це період, в який українська літературна мова 
тільки формувалася, а в Галичині -  ще й у 
специфічних умовах відірваності від матери
кової України, то закономірним стає звернен
ня письменника до рідного йому гуцульського 
говору в літературній діяльності. Загалом у 
використанні гуцульського діалекту М.Пав- 
лик дуже близький до Ю.Федьковича. Орієн
тація на розмовномовну стихію як основу 
формування літературної мови, вплив фоль
клорних жанрів на формування мовної осо
бистості письменника, водночас знання укра
їнської літератури Наддніпрянщини, передо
всім творів Т.Г.Шевченка, позначилися на 
специфіці мови художніх творів М.Павлика. 
Вони писані тим галицьким варіантом літера
турної мови, який тоді формувався з орієн
тацією на зразки української літературної мо
ви, репрезентованої творами Т.Шевченка, 
Марка Вовчка та інших наддніпрянських
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письменників, із помітним використанням гу
цульського говору, передовсім у мові персо
нажів. Трапляються гуцульські діалектні оди
ниці і в авторській мові, більшою мірою лек
сичні, а також фонетичні й граматичні. Харак
терно, що гуцульські діалектні форми вжива
ються непослідовно, навіть в одному й тому ж 
творі певна риса в одних формах може бути 
відбита, а в інших ні.

З гуцульських діалектних фонетичних 
рис у мові творів М.Павлика відбиті такі.

Голосний а, незалежно від походження, 
після м’яких приголосних переходить у голос
ний переднього ряду и зрідка і (після й): -  Ба, 
йик не видів, підлизачу ти якісь! -  Немало й 
ти хапнув, йик було з чого хапати, а тепер ще 
за ним тьигнеіи, га! (П. ч., с.153)1; <...> от 
онде, кажут, жінка забила спячому чоловікови 
розпечений цвик в голову, так їй вже допік <...> 
(Р. Т., с.36); -  Іванишко, сестричко, тай ти, 
Місику, не гнівайтеся, що-м вас так загаїла; 
побудьте ще трохі зо мнов <...> (Р. Т, с.23). 
Звук и засвідчено в зворотному ся, однак пе
реважає а: -  А як же ви бідуєте? -  питає 
Кольцьо. -  А от: пражимоси коло вогню вже 
гезде дале тиждень! (П. ч., с. 152), Серце мйі 
болит, йик собі погадаю, що то за добра було 
в нас -  а так ти розлізлосщ  гий би забанувало 
за нибожчиком моїм, та за дітьми (П. ч, с.152).

Початкове і вимовляється як и: Изсох, 
як підотяте дерево, лиш кучері наїжили му ся 
на голові, -  лячний у них такий опуд... (Р. Т., 
с.28); Зубами скрегоче, кулак истиснув: -  

Тілько ви їх будете видіти, вівкнув не своїми

1 Тут і далі ілюстративний матеріал подано за виданням: 
Павлик М. Оповідання // Михайло Павлик. -  Чернівці: 
Друкарня т-во “Руска рада”, 1909. -213 с.
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голосами (Ю. К, с.9); Мовчанка. Гуцул изнов 
похнюпив до землі голову (П. ч., с.156); -  Ну, 
каже, ледви-не-ледви упросив-єм, идіт же 
вже на безпечно, вас приймут пан презус! 
(П. ч.,с.Ю6).

У дієслівному префіксі ви- на місці и 
виступає і: -  Ба, най ся сирота, віговорит <...> 
(П. ч., с.153); Васильку мій, синку мій... Нащо 
я тебе вікохалаї (Ю. К., с.16).

Прикметник від слова хрест має 
звукове оформлення, характерне для гуцуль
ського говору, -  ирщений: Ану, скажи-ко, 
ирщений, кілько ти самий наймав службів <...> 
(Р. Т„ с.30).

Відбита така риса гуцульського говору, 
як тенденція до скорочень окремих ненаголо- 
шених звуків, цілих складів, в т.ч. й у кличній 
формі власних імен: Я собі, бувало, сяду коло 
них, тай слухаю, що вни говоря (Р. Т., с.26); -  
Почкай же ти, -  гадаю я собі, -  ми з тобов дій
демо права (П. ч., с.111); В нас не було й кози: 
тре було наложити роботов (Ю. К., с.111); — 
А йди-ко, товар заверни, Міха!.. (Р. Т., с.26); -  
Хло! А нащо ж дурно музика грає? (Ю. К., 
с.15).

Шиплячі приголосні вимовляються 
м’яко: ... Гей, гей, паничю, кілько то добра по- 
котилоси відти оттут, кобих лиш тілько мала 
феників -  от тільки би була купа! (П. ч., 
с.152); <...> і була би ще й яєгиничька (П. ч., 
с.152).

Кінцевий приголосний р  зберігає давню 
м’якість: Та же то сегодне, читав писарь, 
терміте... (П. ч., с.106); Від цвинтаря щось 
зашелестіло (П. ч., с.107).

Приголосні ц, с у кінці слова перед а, у  
та у суфіксі -ець диспалаталізуються і вимов
ляються твердо: Ба, не знаю я, де моя праца\ в 
попа, в кишени, та в жидів, та в панів, у Віж- 
ницького і в Косівського нотаруші! Знаю я, 
хто мене пустив з торбами... а цес, ади -  відер 
ми остатну курку! (П. ч, с.152-153); -  Волики 
мої, буланики мої! Хто ж вас буде доглядати 
и-и мамці на хлібец заробляти (Ю. К., с.10).

Звукосполучення губних з й не має 
епентетичного л: Дивюся : Юрко (Ю. К., с.9); 
Не про то, що я єїлюбю, мушу я оступитися за 
нев, -  ні, -  каже Семен <...> (Р. Т., с.28); А 
хлопці стоя навкруги мене, кождий собі пали- 
цев в своїй дучці, подивюются на мене, та

вживається диспалаталізований р  перед а. у  : 
В ровах попід хати по ринку -  попухлі люде! 
Кого де захопило, там і впав -  ратунку нівід- 
ки (Ю. К., с. 18); Сестри збилися на припічку, 
а мама щось партолили на вечеру -  звичайне, 
бідні (Ю. К., с.10).

В поодиноких лексемах засвідчено аси
мілятивну зміну иіч на шиї: Гірка ж моя годи
нонька, як він приїде сам на мою 
нешьиіясливу голову (П. ч., с.154).

В окремих словах відбито також аси
мілятивну зміну звукосполук лн на нн: Ще пів 
біди-лиха, як зальлюся тов паскудов, а на 
тижни, то так, як би ми щось давило мозок, 
хоть як уже пинную тої роботи, що аж ми в 
очех темніє (Р. Т., с.30).

Звукл після голосних звуків переходить 
у в: Одна садовина вродила була сивно -  тай 
тої не стало надовго: з галузєм обчімхали (Ю. 
К., с.17); <...> а п’яна Петриха вже підходить 
єго, аби купив горівки (Р. Т., с.32).

Окремими словами репрезентовано ф 
на місці хв: <...> та бо ніхто й не допустит, аби 
уфатитися патиком у єго дірку, як він від- 
гонит свиню <...> (Р. Т., с.26).

Досить послідовно фіксується відсут
ність подовження приголосних перед голос
ним е, що розвинувся з -ьу'е: Тай мене збавили 
... бодай їм, таке легке конанє було, як мині 
житє моє!.. (Ю. К., с.8); І най би жила без 
сьлюбу, як би піп не дав <...> а мене най би 
громада і камінєм прикидала, лиш від неї -  
зася! (Р. Т., с.29); Мало хто тогди вискочив із 
своїм волосєм (Ю. К., с.9).

Давнє звукосполучення рь  між приго
лосними перетворилось у ер\ -Ей, шото ж го 
жидва покервавила та покервавила, що, 
господи, твоя воля! -  розбили голову на прах 
(Р. Т., с.40); <...> нема десь ні попа, ні панів, і 
жиди десь робя, як люде -  не ссуть вже люд
ської керви (Ю. К., с.16).

Мова прози М. Павлика фіксує низку 
гуцульських діалектних морфологічних рис. 
Серед них відзначимо такі.

Іменники І відміни в орудному відмінку 
однини, як і узгоджувані з ними прикметники 
та займенники, мають закінчення -ов: -  Іду я з 
мамов <...> (Р. Т., с.21); Що ти міні, кажу, 
маєш збиткуватися над дитинов! (П. ч., 
с.110); -  Що тобі, каже, до того? Тобі від того

лиш усьміхаются (Р. Т . , с.26).
Як уже зазначалось, зрідка засвідчено 

давню м’якістьр  в кінці слів: Але Кольцьо ио-НртйЩ ДОі|Щ  ! 
лів крадки відбічи городами за місто на с а- міни: 
рий цвинтарь <...> (П. ч., с.119). Водно

зася, чого я вчу і як я вчу -  на то є надо мнов 
старшина, розумієш? (П. ч., с.111). Таке ж

ах III від- 
лю'бятка, не сльоча- 

ас ми <...> (РоД.ОФІЗЇЗ& ^ак трапляються й фор
НАУКОВА БІБЛІО ТЕКА
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ми на -ою: <...> гуцул схитнувся, вхопив 
обома руками за спиці, упав зубами на колесо, 
і довго-довго так волочився за бричкою, аж 
десь стала... (П. ч., с. 160).

Іменникам 1 та II відмін у місцевому 
відмінку однини та іменникам III відміни в 
родовому, знахідному і місцевому відмінках 
однини властиве закінчення -и: А ци чули ви, 
люде добрі, що мені не можна спати в оцій 
кухни, як є єгомосць дома? (П. ч., с. 154); А то 
попи людім пустили тумана, аби лиш люде 
гризлися, дуріли та несміли їм на боже, аби 
ніби людім попускало на серци <...> (Р. Т., 
с.29); Злепотів Кольців батько, здихнув глі- 
боко і зачав проводити ніби з усего серця: 
“Отче наш, іже єси”, потому тихонько, десь 
глібоко, знов виплив на верха: “об лукавого”, 
і знов десь тонув, як та дараба на Черемоши в 
повінь, то нуркаючи, то з’являючись... (П. ч., 
с.159); Ото буде радости людім! (Ю. К., с.9); 
Ото, каже бувало, тягнемо, як воли -  і ані су
ди, боже, вібитися з біди; усего купи -  дорож
ня, навіть би соли купити... (Ю. К., с.8); Хат
чина на ріни (Ю. К., с. 11); Надворі темно, 
пригасло і в печи (Ю. К., с.16).

У давальному і місцевому відмінках 
однини іменників II відміни переважають 
закінчення -ови, -еви\ -  Скажи свому татови, 
най тобі справить сурдут і сподні, хоть полот
няні! (П. ч,, с.96); Ідемо попри одну хату: 
жінка стара голосить, а рекрут вчепився воло- 
ви за шию і плаче-плаче (Ю. К., с.10); По- 
теклися паничі до школи -  хлопцеви лекше 
(Ю. К.,с.12).

Іменники колишньої -і -  основи зазви
чай мають закінчення -ім в давальному від
мінку множини та -ех -  у місцевому відмінку 
множини: Отак же, каже, і з тим: як буде 
вольно жити людім з тим, з ким ся кому спо
добає, то не буде тілько головництва, тай 
люде будуть здоровіщі і веселіщі... (Р. Т., 
с.29); Я надійшов ід нему: у грудех, як кажуть, 
грало вже херувими -  ледве дихав (Ю. К., 
с.18); Господи, як не лусне котрий по моїм 
патику: мині аж сьвічки станут в очех <...> (Р. 
Т., с.26); По людех пішла поголоска, що 
півсьвіта хочуть займити (Ю. К., с.9).

Окремі відмінкові форми іменників за
свідчують залишки двоїни: Бійка й тяганина з 
цим паничем були ще страшніші, бо професор 
чогось ненавидівся з єго батьком, значить 
мстився, що тілько мав сили, а знов панич був 
дуже великий та міцний, то й не давався 
професорови цілісіньких чотири годині... (П.
ч., с.100).

На місці літературних форм родового 
відмінка іменників та займенників з приймен
ником до у прийменниково-відмінкових спо
луках виступають форми зредукованого прий
менника д ’, поряд із повним ід, з іменником, 
займенником у давальному відмінку: Дивижся 
тепер, бо зараз поведу д таткови і перед 
татком ще май не так тя вібю, ти пустий вітре! 
(П. ч., с.114); Тетяну занесли з Пістені, а як 
наближувалися д Ребенщуковим хатам, то 
вона зачала ся метати і кричати <...> (Р. Т., 
с.40); Ади, Калина, моя сестра, усего 
зреклася, а покинула чоловіка: по службах ва- 
ляєся, а не піде д нему і добре має (Р. Т., с.30); 
Що богач, то впхався ід тим посіпакам, а 
мені, то й до судного дня не діпхатися туди 
(Ю. К., с.19).

Діалектні форми прикметників засвід
чено аналітичними формами вищого ступеня, 
які можуть утворюватись за допомогою 
частки май, та відмінюванням усіх прикмет
ників за зразком твердої групи, вони викори
стовуються поряд із літературними: -  Ага, 
ага, вже-м дома, вже розумію: тото буде праз- 
ник, як непричком у нашего єгомосьця, лиш 
тілько що май-май трохи більший -  розумію! 
(П. ч., с.140); <...> а пані професорова лежить, і 
не питаючись, обіймає Кольця, цілює і, гей 
тепле літне сонце, лягає д Кольцеви у постіль 
(П. ч., Сі 125).

З гуцульської діалектної словозміни 
займенників у художній мові М. Павлика 
добре відбиті енклітичні форми займенників 
я, ти, він, воно, вона, які вживаються поряд із 
літературними відмінковими формами (да
вальний і знахідний відмінки): -  Ані ми ся 
руш! -  крикнули тато... (Р. Т., с.38); Відтягніт- 
ко єго, поможіт мині нещасливій, бо вже мня 
в землю втискаюг бисаги... (Р. Т., с.22); Но
жик ти куплю з огнивом (Р. Т., с.26); А йди ж 
ти мині гет, кажут тато мамі, -  хочеш, аби тя 
вбили? (Р. Т., с.38); Тай обстригли -  а він, 
прости му  Господи, з туску та жалю повісився 
в своїй стодолі (Ю. К., с.13); Таке то, бувало, 
чорне, кучеряве та швидке парубченя, що де 
го не постав, там опиниться (Р. Т., с.25). Це 
також редупліковані форми займенників тот, 
тота, тото та стягнені форми присвійних 
займенників свеї, твеї, неї: <...> а я біжу за ним 
гей тот пес (Р. Т., с.25); їй нагадалася тота 
мертва стула, що піп їм зв’язав був у церкві 
руки <...> (Р. Т., с.35); А найкраще собі жиют 
тілько тоти, що сидя на віру без сьлюбу (Р. 
Т., с.36); Мама й вечеряти дали, ми собі с в е ї-  
а Юрко ні слова (Ю. К., с.13); Кажут сусіди:
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“Мой, а диви-ко ти ся, ци не ходит хто до твеї 
жінкі?” (Р. Т., с.35). Як і в мові Ю. Федько
вича, поширені діалектні форми займенників 
із звуком е в першому складі: Не довго єго 
помучило: такому умерти, як мусі (Ю. К., 
с.19); Лежит він горілиць, краперчастий та
кий, як би короста посіялася; то ему, кажут, з 
воська, від пороху <...> (Р. Т., с.22); Купи собі, 
Місику, таку книжечку, що аби тобі аж попу
стило на серци, як єї прочитаєш (Р. Т., с.23); 
Хатку віднаймили жидам за довг: пішов 
хлопець і мама у найми до попа, він до худо
би, м ам а-д о  всего (Ю. К., с.11).

Добре заманіфестовані в мові художніх 
творів М. Павлика гуцульські діалектні риси в 
ділянці морфології дієслова. У 3-й особі мно
жини теперішнього часу II дієвідміни у закін
ченнях втрачається кінцевий т: Прося, бува
ло, мама: -  Сідайте, Юрку (Ю. К., с.7); <...> 
роб'я наші люде коло соли на своїй питомен- 
ній земли, аж умирают з надсади <...> (Ю. К., 
с.8); Врадя, бувало, хлопці: “Шпуряй, кажут, 
вгору штири ґрейцарі <...>” (Р. Т., с.26). В 
окремих словах кінцевий т втрачається у 3-й 
особі однини, натомість кінцевий т може поя
витися в окремих словоформах дієслів І діє
відміни в 3-й особі однини майбутнього часу: 
Ходи, ходи небога, а дале пропадеш, -  додала 
вона потихіще (П. ч., с.73).

У закінченнях дієслів 3-ї особи однини і 
множини теперішнього часу звук т твердий, 
як і в дієслів у 2-й особі множини наказового 
способу: Сяде, бувало, в самім кутику під по
лицями і дниськи мовчиш -  слова ми з него не 
вчули (Ю. К., с.7); А все то муравками попри 
дорогу, бо дорогов їдут волами, кіньми, 
женут із гір худобу та дріб (Р. Т., с.21); 
Відтягніт-ко єго, поможіт мині нещасливій,
бо вже мня в землю втискают бисаги... (Р. Т., 
с.22).

Досить поширені залишки перфекта у 
формах дієслів минулого часу, репрезентовані 
рефлексом колишнього дієприкметника мину
лого часу на -ль та фонетично здеформова
ними особовими формами дієслова бьіти, які 
фактично звелись до закінчень -єм, -м у 1-й 
особі однини, -єс, їс, с у 2-й особі однини, 
-ємо у 1-й особі множини та -сте у  2-й особі 
множини. Ці енклітичні закінчення можуть 
бути після дієслова, перед ним безпосередньо 
або відокремлюватись від дієслова іншими 
словами, пор.: Раз -  Боже мня, прости -  
накляв-єм ся був єго таки добре (Р. Т., с.25); -  
Вік-єм свій из ’їздив то до Косова, то до Кутів, 
то до Коломиї (П. ч., с.153); На свої-.м очі

видів (Р. Т., с.35); -  А це тобі, Місику, 
банечка. Корпала-м, корпала цілий рік, боле, 
що тебе виджу... (Р. Т., с.23); -  Гадала-с, 
може, що мня ся збудеш?.. Го-го-го! (Р. Т., 
с.22); Ой як би то ми ся зв’язали всі разом, то 
би-смо ся не дали тим опришкам <...> (Р. Т., 
с.36); Лице вже ні жовте, ні червоне, а якесь 
дерев’яне, може-сте виділи коли чоловіка з 
дерева, що показує руков дорогу? (Ю. К., 
с.18).

Майбутній час дієслів недоконаного ви
ду, зокрема аналітичні форми з інфінітива та 
допоміжних особових форм дієслова йати, 
засвідчено не лише літературними формами, а 
й властивими гуцульським говіркам варіан
тами з допоміжними особовими формами діє
слова йати, які передують інфінітиву дієслова 
безпосередньо або відділені словом чи 
кількома: “А збую, а опришку, ти мені дитину 
меш збиткувати/” (Ю. К., с.12); -  Цить, си
ночку, ми мамуньцю, ни мемо бити, мамунь- 
ця нам нічо ни винни!.. (П. ч., с.79); Вівола- 
ники, Крохмалюки... впадите ви мині в руки... 
Мете ви знати, що то вояк... (Р. Т., с.22-23).

Гуцульські діалектні риси в художній 
мові М. Павлика добре простежуються й у 
формах умовного способу дієслів, які утворю
ються з частки бих і зміненої форми перфекта:
-  Але? -  кажу -  а мене вже так давно кортіло 
мати ножик такий, був бих і на край сьвіта 
пішов за ним (Р. Т., с.26); Покинула бих, хоть 
кажут, що ніби гріх, але де я піду? (Р. Т., 
с.24).

Як у мові персонажів, так і в авторській 
мові прози М. Павлика щедро використано 
гуцульську діалектну лексику. Вона неодно
рідна за частиномовною належністю та за 
семантичними групами. Склад її зумовлений 
тематикою творів, налаштованістю письмен
ника на формування літературної мови на 
основі розмовної, а оскільки абсолютна біль
шість його літературних героїв є гуцулами і, 
як сам автор, -  носіями гуцульського говору, 
то зрозуміла значна кількість не тільки фоне
тичних і морфологічних гуцульських діалект
них рис, а й лексичних та фразеологічних.

Серед гуцульських діалектних номіна
цій виділяються передовсім семантичні групи 
побутової лексики. Гуцульські діалектні назви 
одягу, вжиті в художній мові М. Павлика, 
засвідчують лексеми лудина “одяг”, кіптар 
“хутряна безрукавка”, сардак “верхній корот
кий рукавний -чоловічний або жіночий одяг з 
домотканого сукна, оздоблений нитками”, 
портяниці “чоловічі полотняні штани”,

19



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

кацавайка “хутряна безрукавка” (переважно 
жіноча), фустка “хустка” та ін.: Люде поза
ставляли в жидів усе: грунта, хати, а за лудину 
усяку -  то й не згадувати (Ю. К., с.17); Що 
було в хаті лудинки, мама попродала -  попови 
на похорон (Ю. К., с.11); -  А ти знов чого 
вбрався в кіптар -  зачепив професор другого 
хлопця, вхопив рукою за ковнір і зачав термо
сити (П. ч., с.96); Він тому й тому по 50 крей- 
царів, а єму вже здавалося, що він протирає 
якийсь сердак, а далі й постоли (П. ч., с.67); А 
ти де зазеленив собі портяниції (П. ч., с.96); 
На ці Міхайлові слова зачали толочанники 
жалуватися на свою біду, кожде по свому: 
старі* що нівідки заплатити податків; молоді, 
жартуючи, що кравець не зробив “кацавайки” 
д вісілю (...) (П. ч., с.113); -  А він її як копне, 
аж фустка їй з голови злетіла, а потому 
ногами як став місити <...> (Р. Т., с.38).

Добре представлені й гуцульські назви 
страв, їжі: кулеша “густа страва з кукуру
дзяної муки, варена на воді”, малаїк “хліб з 
кукурудзяного борошна”, бриндзя “спеціально 
приготовлений для зберігання посолений 
сир”, бужениця “копчене м’ясо”, чир “рідка 
страва з кукурудзяної або вівсяної муки”, 
солонина “сало”, обарінок “калачик, бублик” 
та ін.: А пастушок тимчасом кулеші кавалок з 
огірком у пазуху, та в ноги... (П. ч., с.115); 
Паничі обдирали єго до того, що Кольцеви не 
раз лишалося на днину тілько 2 кр. на малаїк, 
котрий він купував на ринку і таки на місци 
“доплітував” професорський обід... (П. ч., 
с.119); Понагонили худоби, коней, дробу; гу
цули ще позносили бриндзі, сира усякого , 
масла <...> (Р. Т., с.31); Іду я з мамов: а то 
таких людей сиплеся на ярмарок, що годі -  і 
куцьких з чобітьми та буженицев, і сільських 
з усяким добром з дому <...> (Р. Т., с.21); Та й 
то не роз’їдалися: чиру коби хоть зо три рази 
на днину попоїсти -  і то би було ще по 
божому (Ю. К., с.17); Була би си несла, хто 
знає докі, тай було би до смерти старій бабі 
шо до тепленької кулешкі, бо на пригорщу му
ки я ще собі заробю коло жидів, а крішку 
солонинкі віпросила бих у добрих людей -  і 
була би ще й яєшничька... (П. ч., с.152); <...> 
вона їх лаяла -  і все бувало прибіжить надве
чір ід Кольцеви, пхаючи єму в руку обарінок 
або булку, котру вона купувала в місті за ви
ходжені гроші (П. ч., с.73).

Поширені гуцульські діалектні назви 
предметів господарського призначення, вклю
чаючи знаряддя праці: жигало “шило”, ліци 
“віжки”, цьвйок “цвях”, бисаги “дві торби,

з ’єднані одним полотнищем, що їх носять 
перекинутими через плече”, дзьобенка “неве
личка торба, з вовняної тканини, полотна чи 
шкіри, яку носять через плече”, моїиенка “га
манець”, порція “чарка”, кінва “коновка”, 
фіра “підвода”, коверець “невеликий килим, 
витканий із різнокольорових ниток” та ін.: В 
тій хвилі Кольцьо почув пекельний біль, гей 
би був хто пхав крізь него розпечене жигало
-  і він мимохіть пробудився <...> (П.ч., с.206);
-  Злодію, на, злодію! Віддай мені мою керва- 
ву працу! -  кричить обдертий гуцул, і туй-туй 
імити Кольцевого батька за плечі, але цей 
зірвався на ноги, вхопив від Леся ліци і шмаг
нув так пуджівном коні, що підскочили у 
воздухах <...> (П. ч., с.160); Він думав, що 
вчера купив револьвер та повісив єго на 
цьвйоку, котрий він же давно прибив на него -  
а він купити забув!.. (П. ч., с.63); 3 мами аж 
цюрком текло, такі два полотна двигали в 
бисагах (Р.Т. с. 21); Аже дадут добре попоїс
ти, і якби ще не хліб у дзьобенци, то здох бих 
уже був з голоду, як собака (П. ч., с.153); <...> 
хто знає не дай боже чого -  знов відатки! -  ка
же зажурений гуцул і, зморщивши чоло, 
добуває з-за ременя мошенку, відлічує 20 р. і 
кладе на стіл (11. ч., с.157); Вна дивилася те
пер на свою маму, і їй прийшло на думку, що 
як тут слухати старших, коли вони такі при
биті, що за порцію горівки йдуть протів своїх 
дітей?.. (Р. Т., с.32); Надворі люнуло, як з 
кінви (Ю. К., с.10); А фіри увилялися, уви- 
лялися від него, котрі люцькі, а жидівська 
надбігла, не питала: дишлем у зуби і переї
хала Янця (Р. Т., с.22); Єму здалося, що єго 
дорога встелена пишними коверцями (П. ч., 
с.143).

Гуцульські діалектні назви тварин за
свідчено словами когут “півень”, марґа 
“худоба”, кашевка “білка”, дріб “вівці”, 
гадина “змія”, а рослин -  хабуз “бур’ян”, губи 
“гриби”, ріпа “картопля”: -  Дай сюда сьвічку!
-  крикнув Кольців батько, зачервонівся як 
когут і пустився від тої жінки відбирати з 
пазухи сьвічку (П. ч., с.77); А от у Космачи 
здав старий богатир-гуцул увесь маєток на 
попа: хату, ґрунта, маріу -  і сина одинця, аби 
го візволив із воська <...> (Ю. К., с.13); <...> там 
у черешни вівелися кашевки (так звут у нас 
білицю) <...> (Р. Т., с.27); А все то муравками 
попри дорогу, бо дорогов їдут волами, кіньми, 
женут із гір худобу та дріб (Р. Т., с.21); Ой, 
просіт, дітоньки, бога, аби не дав бути у 
воську і тій, шо в корчи (ніби гадині, щезла 
би!) (Ю. К., с.8); Доків ще були в лісі губи -
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їли сирівцем, хоть кілько набралися від побе
режників <...>. Не стало губ -  взялися до 
хабузу: листє їли, кропиву, не то квас, або що 
<...> (Ю. К., с.17); Всюда позволяв професор 
ходити Кольцеви, окрім до бурси, бо там-ді 
самі “бунтівники, голодранці та шибеники”, 
<...> що вони крадуть ріпу  з попового городу 
<...>(П. ч., с.119).

З огляду на тематику оповідання “Юрко 
Куликів” цілком вмотивованим є використан
ня гуцульської діалектної рекрутської лекси
ки, таких слів, як бранка “рекрутський набір”, 
жовняр “військовик, солдат”, єднорал 
“генерал”, фельфебр “фельдфебель, старший 
унтер-офіцер”, капрал “військове звання 
молодшого командного складу”, неприятіль 
“ворог”, ґвер “гвинтівка, рушниця”, чакміца 
“каска, шолом”, камрат “побратим по служ
бі”, канонєр “артилерист”, абшит “звільнення 
від військової служби”: Тяжкий був рік уже з 
весни: зазирав вже в очи голод, і позасівати 
усім не стало -  а ще до того така велика 
бранка (Ю. К., с.9); Жовняре глип: і капітанів 
і офіцерів вже десь нема, не то єдноралів... Ба 
дале й фельдфебра, що кричав, капралів -  уся 
старшина, десь як щезла <...> А де ж 
неприятільї -  думає собі Юрко. Самі люде: 
ґвери поскладали в перехрест, скинули 
мундурє: самісінькі люде (Ю. К., с.15); 
Забриніли попри вуха кульки: одному зірвало 
чакміцу, другому руку, третому голову -  і 
тому найліпше... (Ю. К., с.14); -  Іване, 
камрате мій любий... о вже! або єму не жити, 
або мині (Ю. К., с.28); -  Оттут, мой, на пляцу, 
як на войні -  я прото якісь вояк, мой! цісар
ська дитина -  розумієш? При канонсрах 
служив! (Р. Т., с.39); Немолодий вже був, до 
сорока доходило: абшит , кажут, дали, значит, 
вислужив у воську <...> (Ю. К., с.7).

Художня мова М. Павлика фіксує за
гальні назви географічних об’єктів та метео
рологічних явищ: багна “болотиста місце
вість”, джуркало “джерело”, голиця “земля, де 
не росте ліс”, верем 'я “гарна сонячна погода”, 
плюта “злива”: Як вона надсаджувалася, 
хлопець не бачив: грався з пастухами на 
багнах (Ю. К., с.11); Стороньцькі якісь люди 
помогли занести Янця на полянку, а єму так 
жбихає кров і з рота, і з носа як з джуркала -  
ледви застановили якось... (Р. Т., с.22); Жиди 
з міста позабиралися сидіти попід ліс, то під 
голицю (горби в нас такі) (Ю. К., с.18); <...> як 
верем’я, повибігаємо надвір, та дивимося, як 
він типає <...> (Ю. К., с.7); Переспала плюту

надворі (над нев зробили були шалаш), впала 
в гарячку <...> (Р. Т., с.41).

Поодинокими гуцульськими діалект
ними словами представлені назви грошових 
одиниць (ірейцар “австрійська розмінна моне
та”, феник “дрібна австрійська монета -  пфе- 
нінг”, ринський “австрійська грошова одиниця 
вартістю дві корони”), лісосплавна (дараба 
“пліт, збитий з кругляків, який сплавляють по 
ріці”), музична (дримба “щипковий музичний 
інструмент”), соматична (чиколонок “суглоб 
пальця”), весільна (віно “придане”), вироб
нича (баня “солеварня”) лексика: Врадя, 
бувало, хлопці: шпуряй, кажут, вгору штири 
грейцарі <...> (Р. Т., с.26); Гей-гей, паничю, 
кілько то добра покотилоси відти оттут, кобих 
лиш тілько мала феників -  от тілька би була 
купа! (П. ч., с.152); Коли ж то бідний гуцул 
видів хоть на свої очи 100 ринських кілько єго 
житя? (П. ч., с.62); <...> потому тихонько <...> 
знов виплив наверха, <...>: і знов десь тонув, як 
та дараба на Черемоши в повінь <...> (П. ч., 
с.158); <...> а ввечір, то всі женуть товар і 
йдуть собі додому сьпіваючи, лиш я у плач, як 
у дримбу граючи <...> (Р. Т., с.27); <...> кричав 
професор, обернувшися д ’хлопцеви і ков
таючи єго чиколонком в чоло так сильно, що 
хлопець подавався головою взад за кождим 
ударом (П. ч., с.99); Так казала Кольцева 
мама, що єго батько взяв єї в додатку до єї 
віна (П. ч., с.76); Деколи прийде з бані тато -  
жовтий та чорний (Ю. К., с.11).

Низку гуцульських діалектних слів, 
вжитих у мові художніх творів М. Павлика, 
становлять назви осіб за різними ознаками, 
зокрема за видом діяльності, професією 
(зварич “робітник, який виварює сіль з ропи”, 
побережник “лісник”, злісний “лісничий”, 
фірман “їздовий“, челядь “слуги”, єґомосць 
“священик”), за спорідненістю (неньо 
“батько”, одинець “єдиний син у сім’ї” ), за 
віковими ознаками (ледінь “молодий хлопець, 
парубок”), за національною належністю 
(таліяни “італійці”), за майновим цензом 
(ґазда “господар”, харлак “бідняк, жебрак, 
обірванець”), за негативною зневажливою 
оцінкою (малфа “кривляка, мавпа”, збуй 
“розбійник”, мурґа “грубіян, забіяка, погань”), 
мудьо, мерза  “мерзотник”, бахур “пустун, 
бешкетник” та ін.: Тато, кажут, зварич був, вік 
звікував у споду, сонця божого не видів <...> 
(Ю. К., с.8); Доків ще були в лісі губи -  їли 
сирівцем, хоть кілько набралися від 
побережників (Ю. К., с.17); Людім, знаєте, не 
вольно нічо задурно: заплати злісному, то
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будуть і дрова, і губи, і малини, і ожини <...> 
(Ю. К., с. 17); Ну, воно правда, що вперед, то й 
людей на толоку скликав, і за фірмана часом 
послужив <...> (П. ч., с.150); А челядь дома 
жалуєся: сяка-така -  збиточниця, малфаі 
(Ю. К., с.12); А ци чули ви, люде добрі, що 
мені не можна спати в оцій кухни, як є 
єгомосць дома? (П. ч., с.154); Недобре , єго- 
мостику ласкавий -  неньо ми вмер! (П. ч., 
с.155); Яюке умер тато, то піп ще підплатив 
старшині, аби взяли слугу (той одинець був 
попови за слугу) (Ю. К., с.13); Перед хатами, 
де відбирають -  ровта людей: усі міщане, із 
сіл, із гір -  ледінів поприводили, як волів на 
заріз (Ю. К., с.9); Таліяни здоймилися на 
нашого цісаря <...> (Ю. К., с.13); -  А така ми 
біда, що-м не газда). Вік-єм свій из’їздив то до 
Косова, то до Кутів, то до Коломиї (П. ч., 
с. 153); <...> лишили саме бабство, старих та 
харпаків молодих (Ю. К., с.17); А збую, а 
опришку, ти мені мою дитину меш збитку
вати!.. (Ю. К., с.12); Ну і так вас порозуміє 
порядний ґазда, а що ж ви зробите з мурґою та 
з голодранцем, що не вміє читати? (П. ч., 
с.170); -  Добре, бо з тими мудями я не можу 
дійти кінця, а ти предці домашний? (П. ч., 
с.115); Мерза\ -  подумав Кольцьо і рішив, що 
котра тілько жінка пускаєся вбіймати чоло
віка при других -  та певно любить не чоло
віка... (П. ч., с.151); -  Навчимо ми тебе, ти 
оприський бахуре, ти гайдамахо з діда-пра- 
діда, ти, ти! -  кричав професор <...> (П. ч., с.99).

Серед гуцульських діалектних слів, 
ужитих у художніх творах М. Павлика, чи
мало лексем із абстрактним значенням, зокре
ма бига “стан сильного нервового напру
ження, неврівноваженості”, симбриля “заро
біток, плата за найману працю”, туск “сум, 
туга”, пізнака “користь, хосен”, рейвах “галас, 
крик, метушня”, грижа “журба, гризота”, 
крірвавина “те, що зароблене тяжкою пра
цею”, шкрум “чад”, празник “свято, храм”, 
розривка “розвага, відпочинок, дозвілля” та 
ін.: У дітей бига, як мартова филя, кажуть 
наші люде: сьміх і плач, смуток і радість 
міняються у них скоро <...> (П. ч., с.79); <...> 
слуги доправлялися вже у єго мами своєї 
симбрилі (...) (П. ч., с.86); Туск мене взявся та 
жаль, і ніхто мене, сестричко, не розважить у 
сьвіті: от так вже ходжу, як дурна (Р. Т., с.24); 
Нема людям пізнаки з їх роботи (Ю. К., с.11); 
Мама в плач, ми собі <...> В хаті зробився 
рейвах (Ю. К., с.16); Ой забрав же він, забрав 
моє добре: пішов ґрунтик та зальлялася 
грижа (Р. Т., с.37); Най би він заробив на

днину 50 крейцарів, -  то вийде двіста день 
тяжкої гуцульської крірвавини пропустив 
учера Кольцьо -  за один день (П. ч., с.63); 
Давно колись, кажуть, було ліпше, може, 
тому, що люде не передавали богам так попа
ми, але палили на купах дров худобу, і йшов 
дим та шкрум просто д богам (П. ч., с.203); 
Предці не думає Лесьо, що там будуть тілько 
їсти та пити, бо празник значить також храм, 
одпуст, свято, народне свято? -  думкував собі 
Кольцьо, і знов став радуватися (П. ч., с.140); 
Приїде який пройдисвіт: а любий мій! Коби 
то мені в місто, бо тут, на селі, яка ж 
розривка? (Ю. К., с.12).

Крім гуцульських діалектних іменників, 
у художній мові М. Павлика поширені й 
іншочастиномовні діалектні одиниці. Серед 
прикметників впадають в очі файний “доб
рий”, контетний “задоволений”, трудний 
“стомлений”, зизоватий “косоокий”, смучча 
“нещасна”, дихавичний “сухотний, астматич
ний”, скрійний “уважний, запобігливий”, 
підтанешний “охочий до танців”, 
стороньцький “нетутешній, чужий”, огідний 
“наполегливий, працьовитий”, сорокатий 
“рябий”, некивані “яких ніхто не торкався” та 
ін.: І Кольцьо мало що не втратив віру в 
Наумовича, тим більше коли вхопив го на 
руки єго батько, а за ним і другі партіоти, а 
він тілько всміхався, видко контетний (П. ч., 
с.148); Уважай же -  а тепер іди спати, бо й я 
чогось трудний !.. (П. ч., с.165); Кольцьо 
нагадав собі одного зизоватого народовця (...) 
(П. ч., с.168); Кара-ді божа на нас, що й 
сидится в тій смуччій ГІістени тілький час <...> 
(Р. Т., с.40); Кахикає, аж заходиться -  
дихавичний (Ю. К., с.11); Бувало, як зици- 
рують, то шаблев мотлошать, або каменем 
товчуть по морді -  не питають, а тепер такі 
скрійні, та все: ану, мої діти (бода-єс не 
діждав!) відважно, будім го мати на вечерну 
(ніби ворога) (Ю. К., с. 14); Ну, а гуцули: 
звісно -  люд підтанешний. Танцюють і 
сьпівають дуже десь приязної (Ю. К., с.15); 
Стороньцькі якісь люде помогли занести 
Янця на полянку <...> (Р. Т., с.22); Наробится, 
бувало, наробится на толоці, а прийде вечір, 
то ще й води мамі принесе: такий був огідний 
(Р. Т., с.25); -  А бог би цю гадину сорокату 
побив та покарав <...> (Р. Т., с.36); їм платить 
господар, а вони для него збивають гроші з 
дорогих та некиваних ними страв (П. ч., с.71).

Велику групу гуцульських діалектних 
слів, вжитих у мові художніх творів М.Пав
лика, становлять дієслова. Серед них виділя-
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ються такі, як сокотити “берегти, стерегти, 
пильнувати”, корняти “будити”, шпуряти 
“кидати”, ймити “вхопити, взяти”, русти 
“сильно плакати, ревіти”, штрикнутиш “ско
чити”, банувати “тужити, сумувати”, 
зицирувати “муштрувати”, партолити “готу
вати щось їсти”, фльинькати “рюмсати, хли
пати”, блавучити “байдикувати, марнувати 
час”, набилити “натякнути”, пилуватися “спі
шитися”, візувати “могти, бути в силі”, 
креперувати “бідувати, жити в злиднях”, 
збиткувати “кривдити кого-небудь, знуща
тися над кимсь”, гулити “дурити, ошукувати”, 
корпати “збирати, заощаджувати”, моцувати 
“мірятися силою”, вздріти “побачити”, чіпіти 
“заклякнути”, крірвати “тяжко працювати” та 
ін.: -  Сину мій нерозумний та нещасливий! 
Най тебе Бог сокотить (Ю. К., с.13); Юрко 
гей задрімав: піт іллявся із чола, з лиця... Тато 
хотіли корняти, аби ляг добре (Ю. К., с.16); А 
паничі, відростки (їх було до лиха), ще й 
покепковуються і шпуряють за ним камін
цями (Ю. К., с.13); <...> вни були ради, що 
мене ймили в руки (Р. Т., с.26); Аж як я зарую, 
бувало, на всю толоку, то тогди вже мене 
пускают <...> (Р. Т., с.26); Я й сам так думав, 
але якісь письменний німец у воську, як 
розвів міні на розум, то бих і в вогонь штрик 
за цю правду (Р. Т., с.29); -  Та не бануй, 
Янчику, -  каже Ребенщучка <...> (Р. Т., с.35); 
Бувало, як зицирують, то шаблев мотлошать 
або каменем товчуть по морді -  не питають 
<...> (Ю. К., с.14); Го-го-го! Вже ти не згулиш 
воськового (Р. Т., с.21); Сестри збилися на 
припічку, а мама щось партолили на вечеру -  
звичайне, бідні (Ю. К., с.10); Ану-ко
фльинькай, фльинькай, то зараз тебе 
пофльинькаю! (Р. Т., с.38); Віно вже здавна 
збиваєся з людської кривди, -  а вни собі 
блавучать: грають, сьпівають, сидять та 
ждуть першого ліпшого <...> (Ю. К., с.12); -  Я 
тобі лиш набилю, -  каже пастушок, -  бо 
пилуююся йти пасти худобу, а ти вже собі до
ходи <...> (П. ч., с.115); Кольцьо став пере
бирати в своїй голові і не тілько що не 
найшов нічо потішного, але пошпотався десь 
на слові сила так, що не бізував і не думав 
устати (П. ч., с.136); То я на то креперував 
тількі роки у школах, аби лазити до кухні <...> 
(П. ч., с.167); А він вже мене так збиткує та 
збиткує, що тіла на собі не чую... (Р. Т., с.24); 
Потому, як нагулявся вже з Тетянов, то гулит 
мене: зажди лиш, каже, небоженьку -  я тобі 
це задурно не схочу. Ой бо й є!.. (Р. Т., с.25); 
Тай за який час міг би бідний гуцул вкорпати

тількі гроші? (П. ч., с.63); Другі зостраха 
повтікали за двері, а він зачався з жінкою 
моцувати (П. ч., с.77); Навіть сторонні ярмар
кові, як лиш єї вздріли, зараз стовпилися 
навкруги неї <...> (Р. Т., с.37); Мой ти, гадино: 
на псю маму собі! Чого тут чіпиш коло мене? 
(Р. Т., с.22); Крірвала і вна небіжечка, то в 
жидів, то в попа (Ю. К., с.8).

У художній мові М. Павлика вжито й 
низку гуцульських діалектних прислівників, 
зокрема гляба “годі”, гезде “тут, ось-де”, туй- 
туй “ось-ось”, дниськи “цілоденно”, домів 
“додому”, доків “доти”, варе “справді, 
дійсно”, відай “мабуть, очевидно” та ін.: Хіба 
би свого боронити: і то не бити, а не дати -  та 
й гляба\.. (Ю. К., с.16); -  Але! Я свому й сама 
дам раду, обізвалася Параска Федорчукова, -  
гезде вже 10 рік, а я ще з ним не сходилася, 
тай не буду... (Р. Т., с.36); Чує: з одного боку і 
з другого летит на себе восько, туй-туй 
скременутися, так жене їх крик старших: 
гайда, діти, за ойчизну, ... за ойчизну-у-у... 
(Ю. К., с.15); Увійде, бувало, до хати, стане в 
замітавках і дниськи би престояв <...> (Ю. К., 
с.7); Вертає десь домів: поля зелені, збіжа аж 
до самого Косова (Ю. К., с.16); Доків ще були 
в лісі губи -  їли сирівцем <„.> (Ю. К„ с.17); 
Деякі прийдут і попостоят над Янцем: що 
варе єму? (Р. Т., с.23); Ей, ні! -  думає собі 
Юрко, відай це мині сниться?.. (Ю. К., с.16).

Поширені в мові художніх творів 
М.Павлика й службові слова, які вживаються 
лише в гуцульському або й у суміжних із ним 
інших південно-західних говорах. Серед ча
сток використано такі, як ачей, чей, ба, ко, які 
вживаються при наказовій формі дієслова, ді, 
яка зазвичай вживається при іменниках та 
займенниках у називному відмінку, хоч зрідка 
може й з дієсловом, а-я та ін.: Юркови 
прийшло в голову, що, як би не було старших, 
то не було би кому гнати простих одні на 
одних: самі би ачей не пішли!.. (Ю. К., с.14); 
<...> ти в мене предці ретенний чоловік, даш, 
коли меш мати -  до віта чей не підемо пози
ватися?.. (П. ч„ с.157); -  Ба, що би тобі, каже, 
купити на ярмарку? (Р. Т., с.31); -  А розрахуй
те, де пішла вчера ціла соточка? (П. ч., с.64); 
Відтягніт-ко єго, поможіт мині нещасливій 
<...> (Р. Т., с.22); Гук якийсь -  грім-дг: 
зашуміло в вухах, в голові... (Ю. К., с.16); 
Зачали цілюватися, Юрко десь із тим, що він- 
ді в него вцілив (Ю. К., с.16); Тато, кажут, 
зварич був, вік звікував у споду, сонця божого 
не видів; надсадився-*)/ роботов і вмер -  от, як
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кождий зварич (Ю. К., с.8); А-я, кажут, попадя 
з тебе буде, ци що? (Р. Т., с.23).

Зафіксовано низку гуцульських діа
лектних сполучників, зокрема гей, гейби, ци, 
прото. нім: (...) а я біжу за ним, гей тот пес 
(Р. Т., с.25); Ця думка мучила Кольця ще з 
малої дитини, а за нею, десь гейби в тумані, 
з’явилася й думка: то не жий... (П. ч., с.62); 
“Та ци йи вже варе в канцелярії пан презуз?” -  
питає гуцул, кланяючись (П. ч., с.105); Утекла 
раз додому -  вібили і назад привели: хоть най 
ти, кажут, і голову зітне до порога -  прото він 
тобі чоловік! (Р. Т., с.24); Гірка ж наша годи
на, нім ми зайшли туди (Ю. К., с.18); Прото, 
кажуть, що в вас довге волосе, а короткий 
розум -  тай так буде до віку <...> (Р. Т., с.32).

Із гуцульських діалектних вигуків 
засвідчені такі, як мой, йой, игій: -  Мой, трр- 
гов!.. Мой, засьліпило тя, не видиш, що 
цісарська дитина! -  віговкує Янцьо (Р. Т., 
с.22); Йой... Бодай я був не діждав дивитися 
на таке (Р. Т., с.28); Тьфу, игій на таке! (Р. Т., 
с.40).

Художня мова М.Павлика фіксує й 
гуцульські діалектні фраземи, зокрема дати 
пуда “налякати”, херувими грають у  грудях 
“про передсмертний стан людини”, на млі ока 
“миттю, надзвичайно швидко”, взяти за боже 
пошите “загрожуючи бійкою, примусити 
кого-небудь зробити щось, виконати свою 
волю”, летіти коміть головою “падати”, та, 
що в корчи “гадюка”, смага би го втьила “по
бажання смерті внаслідок раптової хвороби, 
біди, нещастя” та ін.: Стемніло трохи: мині 
дало пуд, я в ноги (Ю. К., с.19); Я надійшов ід 
нему: у  грудех, як кажуть, грало вже херувими
-  ледви дихав (Ю. К., с.18); Никольцьо па млі 
ока виймив п’ятку і бігцем вибіг від дівчини, 
не дочуваючи, що вона там говорила (П. ч., 
с.70); “А матери вашій з яковсь вашев Русев -  
через ню відай жінка вечері не зварила” (і взяв 
патріотика за" боже пошите” і наказав й 
порога не переступати, -  додав Кольцьо) (П.
ч., с.169-170); -  Куме, де ти? Мой, куме, де 
ту? От тут, тут, тут! А сам бебех почерез 
гложя коміть головов... (Р. Т., с.40); Ой, 
просіт, дітоньки, бога, аби не дав бути у 
воську і тій, що в корчи (ніби гадині, щезла 
би!) (Ю. К., с.8); -  Ба не дам му вже ані 
попахати нічо -  доста вже мйі здер смага би 
го втьила, як суху вербу мйі облупив! (П. ч., 
с.158).

Отже, мова художніх творів М.Павлика 
рясніє гуцульськими діалектними формами, в 
яких засвідчено різнорівневі діалектні риси. 
Однак вони в своїй абсолютній більшості є 
наслідком тогочасного стану розвитку літера
турної мови на західноукраїнських землях з 
його неунормованістю, неусталеністю й хи
таннями в правописних питаннях, невироб
леністю лексикону, і нецілеспрямованого ви
користання гуцульського говору як худож
нього засобу. Правда, в багатьох випадках 
уже простежується намагання письменника 
використати гуцульський говір у мові персо
нажів як художній засіб, однак воно, певною 
мірою, нівелюється поперемінним вживанням 
літературних і діалектних форм як у авторсь
кій мові, так і в мові персонажів. Це усвідом
лював і сам М.Павлик. Перевидаючи в 1909 р. 
свої твори, він зазначив: “Через те, що сі мої 
оповідання -  подекуди історичні документи, 
даю їх без перемін, лише поправивши друкар
ські похибки, завівши частіші а саріїе тай змі
нивши первісну правопись -  радикальну, так 
звану драгоманівку, -  на теперішну шкільну,
-  хоть і бачу в них тепер чимало хиб формаль
них, втім і язикових” (виділення наше -  В. Ґ.) 
[2, 4]. До художньої мови М.Павлика цілком 
можна застосувати слова І.Франка про мову 
творів Ю.Федьковича: вона є зразком літера
турної мови, підмальованої “в досить значній 
групі прикметами <...> гуцульського діалекту” 
[З, 386], а сама мовотворча діяльність пись
менника в белетристиці є прагненням із діа
лектного грунту дійти до загальнолітератур
ної мови.
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XX  СТОЛІТТЯ: ТЕКСТ І ГРА

У статті досліджуються художні особливості української драматургії, створеної письмен- 
никами-емігрантами. Також розглядається контекст творчого побутування п ’сс українських авторів, 
визначається своєрідність їх жанрово-стильових означень.
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Міфопоетика національних структур, 
зокрема діаспорної драматургії, -  явище, що 
особливо естетизувалася еміграційними авто
рами у 20-30-х роках. Тому й розглядати їх 
твори варто насамперед у цій площині. Зде
більшого мовиться про драматургів, що через 
певні причини залишивши вимушено вітців- 
щину, в зарубіжжі постали вже сформова
ними художниками слова і в нових суспіль
них та культурних обставинах, у нових мо- 
рально-психологічних ситуаціях прагнули 
зреалізувати свої літературно-мистецькі заду
ми, які, вочевидь, окреслені були (тематично, 
ідейно, образно, стилетворчо) ще задовго до 
еміграції. Навіть якщо вони й зверталися до 
подій та характерів з тамтешнього, закордон
ного, життя українців, то осмислювали і 
зображували їх майже цілковито в системі 
духовно-ціннісних вимірів, близьких і зрозу
мілих за своєю ментальною сутністю до на
ціонально-материкових аналогів.

Як зауважує Лариса Залеська-Онишке- 
вич, такі п’єси й вистави, створені українця
ми в еміграції, ставали своєрідним духовним 
осередям та центром суспільно-культурного 
життя для всіх переселенців з України, які 
майже щотижня прагнули нової сценічної по
становки [1, 11]. Тому і не дивно, що в пер
ших десятиліттях XX століття українські емі
гранти, наприклад у Канаді, написали понад 
сто п’єс, тексти яких здебільшого залишили
ся невідомими (вони існували у формі інсце
нізацій), а першою друкованою українською 
драмою був твір отця Івана Бодруґа “Убійни- 
ки”, що з’явився в одному з канадських видав
ництв 1901 року.

Творцями драматургічно-театрального 
процесу в Канаді й Північній Америці [2] того 
часу були переважно греко-католицькі та

пресвітеріанські священнослужителі -  оо.Ми
кола Струтинський, Геєронім Луцький, Зиґ- 
монт Бичинський, а також актори й режисери, 
педагоги й просвітяни Семен Ковбель, 
Гавриїл Кобзар, Василь Казанівський, Василь 
Бабієнко, Петро Гурський, Семен Комишваць- 
кий та ін. Основною метою їх драмописання 
було збереження в тамтешньої публіки від
чуття українства крізь призму відтворення 
історичної минувшини рідної землі й народу, 
їх міфології та фольклору, сентиментальних 
спогадів про отчий край, візій життя пересе
ленців у чужій стороні тощо. Цей громад
ський обов’язок численних авторів з діаспори 
переважав будь-які інші їхні потреби, зокрема 
матеріальної винагороди чи славочинства, до 
такої міри, що не раз на титульній сторінці 
драматичних творів не було зазначено навіть 
прізвищ їхніх творців, а не те що бодай якоїсь 
ціни.

У когорті цієї першої хвилі українських 
драматургів-емігрантів, за спостереженнями 
Лариси Залеської-Онишкевич, чи не найпо
мітніше вирізнявся талант Семена Ковбеля -  
письменника, режисера й актора. Він написав 
і видав сімнадцять п’єс, серед яких певний 
сценічний успіх мали “Дівочі мрії”  (1920), 
“Вірна сестра” (1921), “Делегація до раю” 
(1922), “Батурин” (1927), “На руїнах” (1928) 
та ін., що розкривали сімейно-побутові та 
історичні події, морально-духовні і суспільно- 
психологічні конфлікти. На початку 20-х 
років у драматургії української діаспори пере
важали твори про незалежність України, про 
боротьбу за волю й самостійність нашого 
народу (“Страйк” Николи Струтинського, 
“Терновий вінок, або Жертви царизму” Воло
димира Сиротенка, “В боротьбі за волю” Сіє 
пана Мусійчука, “В галицькій неволі” Дмитра
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Гунькевича, “Рідний край” і “Тихі героі”  
Михайла Петрівського, “В пазурах Чека, або 
Кривава квітка большевицького раю” Пилипа 
Пилипенка (Остапчука) та ін.). Однак такі 
п’єси здебільшого “замикалися” в колі україн
ських емігрантів і майже не викликали інте
ресу в інонаціонального читача або ж глядача. 
То вже наступна, друга хвиля драматургів 
української діаспори, яку хронологічно можна 
окреслити кінцем 20-х -  початком 30-х років, 
творчо реалізовувала себе не лише у вимірах 
запитів переселенців, а й на теренах західно
європейських країн -  Німеччини, Італії, Фін
ляндії, Франції, Польщі, Чехії...

До неї передовсім слід зарахувати вже 
визнаного в Європі (ще до свого “еміграцій
ного періоду” життя і творчості) Володимира 
Винниченка, якого на Заході раніше знали 
радше як політика, а вже потім як художника 
слова, зокрема драматурга. Створені у 
Німеччині, а згодом і у Франції (він мешкав у 
провінції Мужен) нові драматичні твори 
“Закон” (1922), “Пісня Ізраїля (Кол-Нідре)”
(1922), “Ательє щастя” (1925), “Великий 
секрет” (1926), “Над” (1927), “Пророк” (1930) 
порушують традиційно звичні для творчості 
письменника проблеми (приміром, суспільно- 
етичну й соціально-психологічну проблему 
“чесності з собою”). Вони зацікавлювали не 
тільки українського, а й західноєвропейського 
глядача або читача: й очевидними мораль
ними парадоксами самого автора, і психоло
гічною вишуканістю в характеристиці дійових 
осіб, і високою майстерністю в організації 
внутрішньої і зовнішньої структури драми, і 
неперебутньою стилістикою. Наприклад, 
“Закон” з успіхом йшов у театрах Мюнхена, 
Берліна, Осло, Мілана, Ляйпціґа та на інших 
сценічних підмостках Європи.

Як і в раніше написаних п’єсах, в “емі
граційній” драматургії Володимира Вини- 
ченка домінуючими були питання нової мора
лі, шлюбу і сім’ї, стосунків між чоловіком і 
жінкою, батьками і дітьми, співвідношення у 
поведінці людини свідомого й інстинктив
ного, психологічного й фізіологічного, гене
тичного й набутого. Як і раніше, художник 
слова виступав супроти філістерської моралі 
за утвердження такої гармонії у взаєминах 
особистості і суспільства, завдяки якій не 
порушувався б баланс між ними, жодним 
чином не обмежувалася б свобода індивідуму. 
Зрештою, як і раніше, в п’єсах, написаних 
Володимиром Винниченком в діаспорний 
період, драматург свідомо виокремлював, а

відтак ідейно-естетично постулював якийсь 
один екстремний приклад із широкої проб
леми “чесності з собою” і крізь систематику 
подій, характерів, психологічних конфліктів і 
ситуацій докладно вивчав його як своєрідну 
ілюстрацію до неї. Приміром, “Закон” і “Над” 
розробляли складні питання сімейного життя 
бездітних подружніх пар; “Пісня Ізраїля (Кол- 
Нідре)” і “Пророк” зосереджувалися на питан
нях співіснування в суспільному бутті націо
нального і загальнолюдського, віри і фанатиз
му в релігійному вченні; “Ательє щастя” і 
“Великий секрет” порушували морально- 
етичні питання реальної природи людських 
взаємин, упевненості людини в своїх силах і 
можливостях, незважаючи на утопічні чи 
прагматичні ідеї.

І все ж за очевидної традиційності та 
змістової звичаєвості, “еміграційна” драма
тургія, порівняно із ранньою творчістю Воло
димира Винниченка, виразніше окреслює но
ваторські, зокрема модерністські пошуки її 
автора. Твори, написані письменником у дру
гому й на початку третього десятиліття XX 
століття, помітно відрізняються від створених 
раніше в Україні його перших драм “як свої
ми жанрово-стильовими, так і новими ракур
сами центральної ідеї, -  пише Анжела Матю
щенко. -  Якщо в п’єсах першого періоду 
творчості Винниченка перважали зовнішня 
колізія соціально-філософського характеру, 
що розгорталась насамперед в інтелектуаль
ній дискусії персонажів, то в драмах... (на
ступних періодів. -  С.Х.) структурною осно
вою стає загострена колізія мелодраматичного 
плану, що розкривається переважно в любов
но-сімейних стосунках героїв” [3, 58].

Одночасно в цей період спостерігається 
посилене використання експресіоністської 
естетики й поетики у згаданих п’єсах драма
турга. Так, застосовані ним художні принципи 
у структуруванні конфлікту і побутової 
інтриги (як і в західноєвропейській драматур
гії 20-30-х років) передбачали не так бороть
бу дійових осіб в ім’я якоїсь ідеї, як нервові 
чи озлоблені суперечності з елементами гри 
[4, 201-208]. Причому мета гри (ніким із 
персонажів не визначається заздалегідь, вини
кає наче спонтанно і від того спочатку ледь 
усвідомлюється) полягала в тому, щоб надати 
додаткового психологізму, виразної емоцій
ності та інтенсивності похмурому, майже всу
ціль позбавленому радості існуванню героїв.

У драмах, наприклад Августа Стрінд- 
берґа, ігрове начало виявляється у кількох,
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принаймні двох, яскраво виражених значен
нях: гра як змагання, як диспут, у результаті 
якого мають бути переможці й переможені 
(приміром, п’єси “Батько”, “Шлях до Дамас
ку”, “Соната привидів”), гра як імпровізація, 
розвага, у результаті якої також мають бути 
переможці і переможені (скажімо, п’єси 
“Графиня Юлія”, “Танець смерті”). В інших 
творах Августа Стріндберга, здається, грають 
не люди, а радше обставини, якісь вищі сили з 
ними. А там, де починають гру самі дійові 
особи, вона часто набуває небезпечних пово
ротів: герої готові грати до кінця, незважаючи 
навіть на можливість програшу чи трагічні 
наслідки від нього. Такий тип людських взає
мин пізніше продовжували художньо куль
тивувати Луїджі Піранделло у “Шести персо
нажах у пошуках автора” (більш відсторонено 
і лірично), Федеріко Фелліні в “Дорозі” 
(більш гуманно і пластично), Едуард Олбі в 
“Не боюсь Вірджинії Вульф” (більш елемен
тарно і грайливо), Яльмар Бергман в 
“Обличчі” (більш витончено й широко), Джон 
Осборн в “Озирнися в гніві” (більш трепетно 
й обнадійливо) та ін. драматурги. Хоча всі 
вони виходили з тих же передумов, що й 
Август Стріндберґ.

Свого часу Євген Перлін, аналізуючи 
драматургію Володимира Винниченка, звер
нув увагу на такий поетикальний засіб розвит
ку інтриги в його п’єсах, як гру, виокремивши 
кілька її конструктивно-смислових типів у 
творчості драматурга: “... теоретична дискусія 
(майже по всіх п’єсах), обговорення пробле
ми, що стоять у центрі драми (майже скрізь); 
залицяння й опір -  справжній чи удаваний 
(“Брехня”, “Базар”, “Закон” тощо); бажання 
про щось дізнатись та опір (Інна й Мусташен- 
ко в “Законі”, Кривенко й Антоніна в “Брех
ні”); боротьба за якийсь матеріальний 
предмет (листи в “Брехні”тощо”) [5, 126]. У 
драмі “Закон” Володимира Винниченка гра 
виникла як наслідок особистої ініціативи, роз
дратованого і нестійкого стану душі головної 
героїні Інни Василівни. У грі, яку вона веде 
спочатку як обговорення подружньої пробле
ми, а згодом дискусії зі своїм чоловіком Пана
сом Михайловичем, не все, звісно, робиться із 
натхненням. У першу мить тут відчувається і 
досвід, і звичайний розрахунок жінки: через 
неможливість самій народити дитину, споку
шає чоловіка зробити це з його секретаркою 
Людмилою, а потім, відібравши на “закон
них” правах немовля, вигнати її з дому.

Однак із розгортанням драматичної дії і 
посиленням її напруги ця своєрідна гра 
набуває гостроти, непримиренної конфлікт
ності, більше того -  неприхованої ворожнечі 
передовсім у сімейних взаєминах: суперники 
майстерно відбивають удари один одного, 
швидко обдумують власні ходи і переходи до 
атаки. І все ж Володимир Винниченко всією 
системою художніх образів підводить до ви
сновку, що гра у “Законі” виникла як наслідок 
розчахненої свідомості, езотерично розтерза
ної душі Інни Василівни, а не як її примха, не 
як забаганка респектабельної жінки загалом, 
як це прагнуть довести деякі дослідники 
драматургії Винниченка. У цьому творі герої 
граються (кожен осібно) як своєю долею, так і 
долею одне одного. Там, де у західноєвро
пейських авторів назріває міщанський скан
дал (скажімо, “Свято примирення" Ґергарта 
Гауптмана), в українського драматурга почи
нається небезпечна захоплююча гра, яка, хай і 
обмежена тісними домашніми стінами і зде
більшого діалогом двох, проектується на люд
ське життя загалом. Певно, така загадкова 
парадоксальність поведінки дійових осіб є 
особливою своєрідною рисою поетики саме 
драматургії Володимира Винниченка.

Українська експресіоністська драма, 
створена Володимиром Винниченком, органі
зовує конфлікт на горизонтальному та верти
кальному рівнях. Вона не знімає з агресивних 
дійових осіб, що стоять на одному із бінарних 
полюсів конфлікту, значної частини 
відповідальності. Вона, на відміну від тради
ційної, вимірює таких персонажів тією ж мір
кою, що й героїв, які страждають. Для “пози
тивних” і “негативних” тут діють одні й ті ж 
психологічні, морально-етичні закони та заса
ди людського співіснування.

Якщо підходити з такими критеріями до 
героїні Винниченкового “Закону” Інни Муста- 
шенко, то за всієї очевидності вад її характеру 
(зневага, користолюбство, підступність у 
ставленні до Люди, хитрість і всевладність, 
навіть деяка агресивність у досягненні своєї 
мети, позірна манірність у взаєминах з чоло
віком, тіткою), все ж у ній нерідко проступає 
те, власне, жіноче, що робить зрозумілими й 
деякою мірою сприйнятливими її нездійснені 
материнські страждання. Адже вона, сповнена 
енергії і життєлюбства жінка, всією істотою 
прагне віддатися природному інстинктові 
матері, в чому,- звісно, нічого аморального чи 
протизаконного немає.
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Парадоксальність внутрішнього кон
флікту тут очевидна, й виявляється вона не за 
чиїмись розрахунками, не за наперед заданою 
схемою поведінки і боротьби, а з непередба- 
чуваної гри дійових осіб. Саме егоцентризм 
Інни “спричинив її кризу, душевний розлад, 
конфлікт у власній сім’ї і врешті -  крах. Для 
Мусташенка, який піддався, було, дружині, її 
тиску, приходить час прозріння, переоцінки 
встановлених для себе норм мислення і 
моралі.

На всі вибухи люті, навіть думку про 
насильне відбирання дитини і про вбивство 
непокірної матері, батько (Мусташенко) від
повідає стогоном болю і переконаністю у 
власному безсиллі, бо він відчув одвічний 
закон життя -  закон материнства” [6, 88].

Такий тип драматичного конфлікту, за 
результатами розв’язання якого однаковою 
мірою судять усіх дійових осіб драматичного 
твору, Володимир Винниченко конструював 
уже як письменник-модерніст, як один із 
творців європейської експресіоністської дра
ми: є закони життя, що спонукають до гострої 
і непримиреної боротьби в ім’я утвердження 
людської духовності і душевності, моралі й 
краси стосунків, закони, за якими природні 
інстинкти перемагають найвишуканіші раціо
нальні розрахунки в тонкій грі розуму, при
страстей, емоцій. Не випадково дослідники 
творчості Володимира Винниченка-Григорій 
Костюк, Лариса Мороз, Володимир Панченко, 
Людмила Дем’янівська, Галина Сиваченко, 
Віктор Гуменюк та ін. -  цю парадоксальність 
поведінки багатьох героїв драматурга виво
дять із ним же означеної художньої концепції 
“чесності з собою”, за яким людина в будь- 
яких ситуаціях має залишатися самоцінною і 
самодостаньою особистістю.

Саме проблема “чесності з собою” є на
скрізною для драми “Пісня Ізраїля”, що має 
підзаголовок “Кол-Нідре” (від назви єврей
ської мелодії, яку зазвичай грають на скрипці 
під час надвечір’я релігійних святкувань Йон 
Куіпура, коли благають прощення у Бога й 
єдиновірців за недотримання обіцянки). Тут 
домінуючу роль автор відводить не стільки 
сюжетним подіям і фабульним зчепленням 
сцен та ситуацій, скільки порухам й динаміці 
внутрішньо-психологічного світу головного 
героя, скрипаля Арона Блюмкеса, експресіо
ністському вираженню його характеру. З 
розгортанням драматичної дії та конфліктних 
колізій йому все більше протистоять не окре
мі представники імперсько-дворянського, ро

сійсько-шовіністичного середовища, а, 
здається, вся тодішня антигуманна й анти- 
людська система суспільно-національного 
покривдження особистості в царській Росії [7, 
149]. Саме вона й штовхає Арона -  блиску
чого скрипаля-віртуоза, який задля коротко
тривалого сімейного щастя з донькою предво- 
дителя російського дворянства Петра Кончин- 
ського Натою, заради музичної кар’єри посту
пився своїми національними й релігійними 
принципами -  відреченням від єврейського 
роду.

Закладений тут конфлікт “чесності з 
собою” Володимир Винниченко ускладнює 
ще й тим, що сестра героя Мірра, а з нею і 
його дід Мойсей, батько Лейзер та мати Сара 
Блюмкеси не можуть простити такого вчинку 
Арона, зрештою, й безсилі збагнути, що керу
вало ним на шляху до відступництва, чому в 
ім’я свого благополуччя він зрадив найсвя- 
тіше -  віру, честь і порядність свою, а отже, й 
свого роду?! Ідейно-суспільне й царсько- 
шовіністичне міщанство, з одного боку, про
вокувало таку поведінку Арона Блюмкеса, а з 
іншого, -  неодмінно вело його до душевної й 
духовної трагедії, до кризи людської особи
стості, до розчахненої свідомості [8, 90]. Чи 
зможе це подолати герой з метою свого від
родження, коли зрозумів свою помилку, Во
лодимир Винниченко так і не дає на це 
відповіді, очевидно, цілком свідомо спону
каючи читача або глядача самому шукати 
шляхів розв’язання таких чи подібних проб
лем. За справедливим спостереженням сучас
ної дослідниці, таке “поєднання загрозливих 
тенденцій у самосвідомості людства та не
розв’язаних національних духовних дилем 
надавало колізіям Винниченкової драматургії 
особливої гостроти” [9,116].

В іншій п’єсі “Пророк” драматург тор
кається вже не так самої проблеми “чесності з 
собою”, як питань відповідальності людини за 
свої вчинки -  морально-побутові, соціально- 
психологічні, ідейно-етичні тощо -  в суспіль
ному співжитті. Головний герой твору -  своє
рідний месія якоїсь супернової теїстичної 
культури -  в очах своїх вірян, здійснюючи, 
здавалося б, неймовірні релігійні зусилля для 
зв’язку з потойбічними, космічними силами, 
доти залишається культовою фігурою, перед 
якою схиляються фанатичні народні маси, 
поки зберігає у собі втаємничений образ 
Учителя, всемогутнього пророка юрби. Як 
тільки він у хвилини душевної слабкості ви
являє свої, притаманні для всіх людські риси
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(приміром, закоханість), одразу ж втрачає 
ореол святості і неземну енергію, дії і слова 
його вже не є чинними для переважної біль
шості вірян (тут прямо напрошується пара
лель з трагічною фігурою ібсенівського Бран- 
да). Навіть більше, така постать стає вже 
своєрідною ширмою, за якою приховують 
свої ниці вчинки ті, хто колись прислуговував 
пророкові, а нині здійснюють злочини проти 
колишніх єдиновірців. Ідейний фанатизм не 
залишається безвинним: він породжує культ 
пристосуванства, наживи, зневаги, олжі й 
інших характерних аморальних рис.

Якщо синтезувати ідею, по суті, всіх 
драматичних творів Володимира Винниченка, 
що були написані в діаспорі у 20-30-х роках, 
то її можна звести до якогось єдиного етич
ного начала концепції “чесності з собою”, 
концепції, що визначала змістове й формо
творче спрямування драматургії письменника. 
Створені в еміграції п’єси Володимира Вин
ниченка мали чималий вплив на діаспорну 
драму. Причому під впливом треба розуміти 
не тільки “притягування”, а й “відштовху
вання”, не лише засвоєння чужого досвіду, а й 
творчу суперечку, своєрідний “діалог” мате
рикових і діаспорних художників слова. Вод
ночас культивування естетики “ інтелектуаль
ної драми” та “психологічної драми” з їх 
неореалізмом та ідейно-образним постулю
ванням елементів міфів, притч і сказань, з 
алюзійністю діалогічного та монологічного 
мовлення тощо. А “Пісня Ізраїля” і “Пророк”, 
за спостереженням Лариси Мороз, “вивер
шують філософську систему життя”, що зго
дом позначилося на нових творах автора.

Такою постає й творчість інших пред
ставників другої хвилі українських драматур
гів з діаспори. Так, нерозривний зв’язок з 
історією свого народу (насамперед спадко
ємність в освоєнні культурних традицій) та 
його драматичним, нерідко й трагічним сього
денням показали у своїх п’єсах Олександр 
Олесь і Спиридон Черкасенко, знакові для 
всього українського письменства митці.

Скажімо, один із найрепертуарніших 
драматургів на батьківщині Олександр Олесь 
(Кандиба) ще до своєї еміграції (мешкав з 
1919 року в Будапешті і Відні, а з 1924 року -  
в Празі), хоча й дистанційовано від подій, що 
відбувалися на материковій Україні, зумів їх 
оцінити й відтворити доволі точно -  з позицій 
інтелігента початку XX століття, його мрій 
про справедливий соціальний устрій на рідній 
землі. Дискутуючи з собою, ще зовсім мо

лодим драматургом, який створив ‘'револю
ційний етюд” “По дорозі в Казку” (1908), 
Олександр Олесь у драмі “Земля обітована” 
(1935) знову повертається до теми казки, 
міфопоетики, символістського художнього 
мислення. Головному героєві п’єси -  пись
меннику Шумицькому -  новоутворена країна 
Рад видається казковим місцем, до якого він 
переїздить з Галичини і прагне там оселитися 
разом зі своєю родиною. Однак запідозрений 
у зраді комуно-більшовицьких ідей, він неза
баром потрапляє до в’язниці, а дружину і 
дітей влада знищує. З горя “галицький мрій
ник” божеволіє і вважає себе комісаром осві
ти, що покликаний “просвічувати” народ і 
вести його до всезагального благоденства. “У 
зазначених текстах Олександра Олеся, -  
зауважує Наталія Малютіна, -  алегоризується 
сама візія Казки, що набуває характеру пев
ного топосу, іконографічного знаку утопії іди
лічного світу” [10, 230].

Лірико-міфологічну лінію символізму, 
що її творчо розвивали західноєвропейські 
символісти (в драматургії передовсім Моріс 
Метерлінк), на українському національному 
грунті утверджував насамперед Олександр 
Олесь. Написані ним драматичні поеми “Над 
Дніпром” (1911) і “Ніч на полонині” (1943) -  
то, власне, органічна злютованість міфу і 
дійсності, минулого і сучасного, казки і реаль
ності, життя справжнього і потойбічного, 
мрійливості устремлінь і конкретики теперіш
нього тощо.

Подібна поетика є домінуючою і в ба
гатьох драматичних етюдах письменника 
(“Трагедія серця”, “По дорозі в Казку”, “Ти
хого вечора”, “Осінь”, “Танець життя”, “При 
світлі ватри” та ін.). Тому численні дослід
ники драматургії Олександра Олеся небезпід
ставно твердять, що своїми п’єсами він близь
кий передовсім Морісу Метерлінку з його 
тяжінням до міфопоетичного мислення, каз
кових образів і сюжетів, часто ірреальних пер
сонажів (хоча в ранній період творчості в них 
відчутні ознаки наслідування). Очевидно, це 
йде від того, на переконання Мікулаша 
Неврлого, що Олександр Олесь тоді особливо 
захоплювався “тими творами, які писав Ме
терлінк, коли ще був на роздоріжжі, як, 
наприклад, “Сліпці”, в яких бринить сум і 
розпука, в яких почуття обмеженості людини 
паралізує все в її вищих змаганнях”, а не, 
скажімо, “Синім птахом” чи “Сестрою Беат- 
рісою” [11, 111]. Та водночас український 
драматург з діаспори, успадкувавши винят
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ково глибинні традиції національної роман
тичної художньої свідомості [12, 4], націо
нальних образів і форм, створив п’єси, що є 
цілковито своєрідним пластом символіст
ського типу бачення в українському пись
менстві.

Прагненням зберегти в собі прина
лежність до українства позначений “закарпат
ський” період творчості Спиридона Черкасен- 
ка. Тривалий час мешкаючи в містах і селах 
“Срібної землі”, що у 20-30-х роках входила 
до складу Чехословаччини, драматург відчу
вав збережену там патріотичність і всіляко 
підтримував її серед місцевого населення. 
Особливо популярними тоді були пластунські 
та просвітянські організації, що впливали на 
шкільну молодь. Власне, для шкільного теат
ру Спиридон Черкасенко написав цілий ряд 
дитячих п’єс, виданих в Ужгороді -  “Сміх” 
(1924), “Лісові чари” (1924), “Лібуша в табо
рі” (1925), “Чудо св. Миколая” (1925), “Бід
ний Лесько” (1926), “Хай живе життя” (1930), 
“Ой хто, хто Миколая любить...” (1936), “До 
світла, до волі” (1937) та ін., які мали мораль
но-дидактичне спрямування, виховуючи у 
підлітків почуття патріотизму, національної 
гідності і християнськості. У творчості пись
менника вони радше сприймаються як істо- 
рико-культурний факт, а не літературно- 
мистецьке явище. Хоча в тодішніх суспільно- 
політичних умовах Закарпаття такі твори, 
написані українською літературною мовою, 
виконували своє завдання: утверджували се
ред шкільної молоді й загалом населення 
краю українськість.

Звісно, у цей час Спиридон Черкасенко 
створив і великі драматургічні полотна, які 
мають історико-літературне значення -  істо
ричні драми “Коли народ мовчить” (1927), 
“Северин Наливайко” (1928), містерійну п’єсу 
“Ціна крові” (1930), драматизований роман 
“Еспанський кабальєро Дон Хуан і Розіта” 
(1931). Якщо перші два твори мають виразно 
національне спрямування, то наступні цілко
вито відходять від української тематики. Крім 
того, вона, така всесвітня тематика, до цього 
вже розроблялася українськими драматурга
ми. Все це давало підстави тодішній критиці 
звинувачувати автора драм у наслідуванні, а 
почасти й в епігонстві, скажімо, драматургії 
Лесі Українки (“Камінний господар” і “На 
полі крові”).

Справді, “Еспанський кабальєро Дон 
Хуан і Розіта” та “Ціна крові” Спиридона Чер- 
касенка тематично близькі драматичним пое

мам поетеси, але ж генеалогічно подібні теми 
й проблеми сягають глибокої давнини і репре
зентовані багатьма художниками слова світу. 
Зрештою, Спиридон Черкасенко, звертаючись 
до аналогічних мандрівних сюжетів, прагнув 
по-своєму ідейно-естетично втілити їх у 
структурі драматизованого роману про дон 
Хуана і в містерійній п’єсі про Іуду Іскаріот- 
ського. Так, у творі “Еспанський кабальєро 
Дон Хуан і Розіта” він надто приземлив 
центральний образ і забарвив його здебіль
шого в реалістично негативні тони “нахабного 
серцеїда”, “владного завойовника жіночих 
чеснот”, “свідомо ігноруючи ті містично- 
філософські риси, які надавалися йому попе
редніми авторами, в тому числі й Лесею 
Українкою” [13, 27].

Якщо й далі зіставляти сюжетні ходи 
творів українських драматургів про Дон 
Жуана, то неважко помітити, що покарання 
для головного героя письменники придуму
ють різні: смерть від містичної статуї Коман
дора у п’єсі “Камінний господар” і загибель 
від помсти зведеної й ошуканої гультяєм про
стої дівчини Розіти в п’єсі “Еспанський 
кабальєро Дон Хуан і Розіта”. Загалом ство
рений Спиридоном Черкасенком образ основ
ної дійової особи у драматизованому романі 
не має ні ореолу романтики, ні втаємниченої 
містики, ні звабливого демонізму, як це помі
чаємо у цілому ряді творів з цим мандрівним 
сюжетом. Натомість, Дон Хуан постає легко
важною, позбавленою відчуття відповідаль
ності людиною, що прагне нових захоплень і 
любовних спокус, а коли цього йому не вда
ється досягти, то використовує погрози, зне
ваги, інші негативні прийоми у постійних по
шуках гострих відчуттів. Сам художник слова 
пізніше зізнавався, що ця “п’єса без жадної 
тяжкої філософічно-містичної артилерії, але з 
претензією дати те, чого вимагає сучасна сце
на: театральність (сценічність), легкість,
цікавість, рух (кіновість) тощо і трішки здоро
вої моралі” [14, 27].

Інші драматурги з української діаспори, 
передовсім Слисей Карпенко (як емігрант 
спочатку мешкав в Австрії, а згодом переїхав 
до Америки) та Леонід Мосендз (проживав у 
Польщі, Чехії, Швейцарії), наприкінці 
20 -  початку 30-х років створили, відповідно, 
п’єси “Едельвайс” (1921) та “Вічний Кора
бель” (1933). Загалом у драматургії Слисея 
Карпенка символізм був домінуючим (при
міром, драматична поема “Білі ночі (1920), 
трагедія “Осінньої ночі” (1920), драми “В
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долині сліз” (1921), “3 глибини життя” (1922) 
тощо). Однак саме “Едельвайс” чи не най
виразніше виявляє своєрідність символіст
ської авторської свідомості письменника. Бо 
якщо в згаданих творах дещо помітний вплив 
скандинавської і французької символістської 
драми, то “Едельвайс” засвідчує, що її тво
рець вийшов поза естетичні рамки як західно
європейської, так і національної символіст
ської драматургії.

Слисей Карпенко змальовує образ неор
динарної особистості Марії, яка завжди і в 
усьому прагне відстоювати чесні й справед
ливі взаємини -  чи це поміж друзями, знайо
мими, а чи всередині сім’ї. Морально-духов
ний імператив, що сповідує головна героїня, 
не завжди викликає адекватну реакцію не 
лише в подруг Марти і Клари, а й у чоловіка 
Романа. Тим більше неоднозначно сприйма
ється її альтруїзм та саможертовність, коли 
вона, хвора і немічна жінка, вимагаючи чесно
сті від свого не надто мужнього чоловіка і 
задля його добра, як вона переконана, відсікає 
його від себе разом із своєю найближчою 
товаришкою, в якої буде його дитина. Дра
матург тонко передає стан вивищення й уса
мітнення душі Марії, коли та приймає оста
точне рішення щодо закоханих подруги і 
чоловіка: тепер її слова про безсмертя любові, 
про вічну жагу життя часто змінюються 
мінорним настроєм, нарешті прагненням 
смерті, що відбито в її словах від теіпе ЬіеЬе 
(моя любов) до теіпе Той (моя смерть). 
Подібна до альпійської квітки едельвейса, яка 
росте самітньо тільки на деяких верхах гір, 
Марія також залишається одинокою, зрадже
ною фатальною владою кохання. Та чи роз
чавленою життям?

Автор так і не дає остаточної відповіді 
на це, раз по раз пускаючи своїх героїв і 
читачів по колу пошуків духовної сфери люд
ського буття. Концепція “чесності із собою”, 
що її так продуктивно розробляв Володимир 
Винниченко, у творі Слисея Карпенка знай
шла своє символістське втілення: автор кон
струює драматичну дію і конфлікт за прин
ципом одвічного протистояння не так проти
лежних сил, характерів, ідей та світоглядів, як 
внутрішніх протиріч, психологічної боротьби 
самої особистості. Адже ані Клара, ані Роман, 
через вчинок яких Марія зазнала душевних 
мук (інспірованих нею ж таки), не постають 
негативними або ж несприйнятними для неї 
постатями, тим більше -  ворогами. Естети
зація Маріїного страждання, хай в чомусь і

позбавленого раціонального смислу, все ж 
набуває форми активного діяння. Зазнаючи 
мук, Марія не тільки прощає зраду найближ
чих їй людей, вона мовчки благословляє їх на 
щасливе подружнє життя, що відбито в 
фінальних ремарках.

У поетичній драмі “Вічний Корабель” 
інший драматург із української діаспори -  
Леонід Мосендз -  в алегоричній формі, що 
вимагає символізації художніх образів- 
персонажів, відображає нелегку долю емі
гранта. Вся сюжетна канва побудована, по 
суті, на одній події, яку автор часопросторово 
пов’язує із голландським містом XVI сто
ліття: його мешканці, відчуваючи наближення 
швидкої облоги ворогом, не можуть дійти 
спільної мови, як захистити його і жителів од 
загарбницьких зазіхань іспанців. Більше того, 
тут нема людини, яка б згуртувала всіх міщан, 
вказавши їм шляхи до визволення. Драматург 
у кодифікованій формі, мовою знаків і симво
лів намагається естетизувати цю ситуацію. Це 
відбувається насамперед на рівні світовід
чування героїв, на рівні їх морально-етичних 
пріоритетів. Певно, не випадково автор у 
ремарках (як і в п’єсі Слисея Карпенка 
“Едельвайс”), які відзначаються особливою 
можливістю сугерувати (навіювати) певні 
символістські ідеї і настрої у формі близькій і 
зрозумілій реципієнту, вказує на якусь одну 
характерну рису того чи іншого персонажа.

Як справедливо зазначила Лариса За- 
леська-Онишкевич, “можна вважати цю 
драматичну поему патріотично вмотивованим 
варіянтом “Летючого голландця”, з меншим 
містицизмом, але з великою дозою ідеалізму” 
[15, 16], що є, додаймо, характерною особли
вістю символістського типу художнього 
мислення Леоніда Мосендза. Прагнення го
ловного героя “Корабля Вічності” до пошуків 
щастя, до орлиного лету в незвідане -  це 
завше гімн душі, бо символізує красу і силу 
духовно-моральної спроможності людини до 
волі, а тому, звісна річ, такої, яка не знає, не 
приймає жодних обмежень і велично прямує 
не лише сама, а й закликає інших до Абсо
люту. Водночас “політ у вічність” символізує 
у поетичній драмі Леоніда Мосендза 
прагнення чогось таємного, незвіданого, роз
ширеного духовного буття людини. “Симво
ліка поеми, її алегоричність та символізм є 
національно прозорими, -  пише Людмила 
Скорина. -  “Вічний Корабель” сповнений 
ідейних поєдинків навколо проблеми емігра
ції, навколо обов’язку боронити рідну землю
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та відповідальності людини за свої вчинки. 
Виїхавши після втрати державності на емі
грацію, поет шукав відповіді на питання: чи 
він і ті, хто опинилися за межами України 
поруч із ним, -  вічні блукальці, котрим уже 
ніколи не судилося пристати до рідного бере
га? Чи є їх провина у тому, що ворог панує на 
рідній землі?” [16, 73].

Естетикою та поетикою символізму 
позначені й п’єси іншого представника другої 
хвилі української драматургії діаспори -  Юрія 
Липи (замолоду виїхав до Польщі, а повер
нувшись в Україну 1944 року, служив лікарем 
в УПА, тоді й загинув). Його “Троянда з 
Єрихону” (1922), “Корабель, що відпливає”
(1923), “Слово в пустині” (1926), “Бенкет” 
(1926), “Вербунок” (1927), “Пісня” (1927) та 
ін. створені переважно в жанрі драматичної 
поеми, традиційної для української класичної 
драматургії. Авторська систематика образів, 
конфліктів, характерів і подій засвідчує не 
лише символістське, а й неоромантичне спря
мування його драматургії з виразною двопо
люсністю морально-духовних вимірів героїв. 
Як зазначає Лариса Залеська-Онишкевич, сю
жетні сплетіння названих творів Юрія Липи 
“сповиті містерійним серпанком і містициз
мом”, у більшості з них “помітне ідеалістичне 
шукання мрії, ідеалу, вільного вибору, 
свободи особистого самовислову, відчува
ється сильна віра в Бога” [17, 15]. І хоча, 
наприклад, у “Троянді з Єрихону”, “Кораблі, 
що відпливає”, “Бенкеті” чи в “Поєдинку” 
драматична дія відбувається головним чином 
в епоху Середньовіччя, в часи давноминулі, 
все ж помічається свідома авторська актуалі
зація тодішніх життєвих і суспільних проблем 
з обов’язковою акцентуацією на проблемах 
загальнолюдських.

Так, у драматичній поемі “Троянда з 
Єрихону” в баладній формі моделюється про
блема розуміння кохання до жінки: з одного 
боку, лицарського, що вивищує й ушляхетнює 
людину, а з іншого -  пристрасно-плотського, 
що приземлює, губить її. Ці дві позиції 
викликані особистісними сприйняттями стар
шим і молодшим найманцями (вони перебу
вають на службі у маєтку графа) графової 
дружини Моріньоль, яка під час відсутності 
чоловіка покарана й ув’язнена за неподілену 
любов до зрадника Марґрафа. Вірність і чес
ність жінки автор передає засобами своєрід
ного плачу-треносу, в якому переплелися 
реальні й ірреальні настрої, дійсні і мета
форичні відчуття.

З посиленням напруги конфлікт дра
матичної поеми свідомо зміщується драма
тургом із внутрішнього до зовнішнього його 
вияву. Цьому сприяє вставний епізод, що 
сприймається як сцена в сцені: Марграф 
знищує ченця, який не схотів вмовити графи
ню Моріньоль прийняти почуття зрадника^ 
залицяльника. Це, а також повернення графа 
спонукають Марґрафа до каяття, що особливо 
увиразнюється у його монолозі на початку 
другої картини твору. Зазнавши зовнішніх 
змін від приневолення, Моріньоль, по суті, не 
змінилася внутрішньо, психологічно. Незлам
ність її віри й кохання до графа викликають у 
нього приплив нової хвилі любові, і він нама
гається якось омолодити свою дружину, 
повернувши їй колишню вроду і привабли
вість. Як характерну для жанру балади, Юрій 
Липа використовує тут міф про троянду з 
Єрихона, що має чудодійно-чарівну силу.

Аналізуючи цей твір Юрія Липи, сучас
на дослідниця зазначає, що дотримання авто
ром певної баладної структури драматичної 
поеми відповідно корелює й принципи орга
нізації драматичної дії, які притаманні закри
тій драмі із символістською моделлю автор
ської ідейно-естетичної свідомості. “Цей тип 
драми, -  пише вона, -  згідно з концепцією 
німецьких літературознавців (...), означений 
“...організацією дії зверху донизу”, тобто 
підкоренням дії чітко окресленій ідеї. Отже, 
сама структура драми підпорядкована ціліс
ності всього твору, а не розвивається від сце
ни до сцени як драматичної “праклітини”. І 
вже як вивершення своїх спостережень над 
драматургічною творчістю письменника літе
ратурознавець зауважує: “Можливо, це одна 
із підстав вбачати певні ознаки неоготики у 
мисленні та стилі Ю.Липи: у його драматургії 
домінуючими є не колізії, а насамперед 
“зіткнення різноманітних за дискурсивною 
природою текстів-висловів: авторської нара- 
ції, хору, індивідуалізованої репліки або на
шарування пісні як метавислову, молитви, 
медитації, вертикально монтажного полілогу- 
акорду тощо” [18, 231]

Загалом у драматичних творах укра
їнських письменників-емігрантів, коли зістав
ляти їх типологічно із деякими драмами за
хідноєвропейських авторів-символістів, і Спи- 
ридон Черкасенко, і Олександр Олесь, і Юрій 
Липа, і Єлисей Карпенко, і Леонід Мосендз 
порівняно недалеко відходять від традиційних 
сюжетів, в основі яких лежить то любовна 
інтрига (нещасливе кохання, зрада, помста),
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то одвічні пошуки щастя (в земному чи 
ірреальному світі) тощо. Переосмислення і 
переорієнтація відбувається перш за все на 
дискурсному рівні драматичної дії. Влов
люючи загальні настанови щодо конструю
вання символістської драми, українські пись
менники з діаспори тонко відбивали загальні 
тенденції національно-культурних процесів, 
що спрямовувалися до синтезу форм україн
ського модерного стилю. Власне, це характе
ризувало й водночас об’єднувало драматургів, 
як тих, що творили на материковій землі, так і 
в діаспорі.

1. Див. : Залеська-Онишкевич Л. Драматургія 
української діяспори / Л. Залеська-Онишкевич // 
Близнята ще зустрінуться : антологія драматургії 
української діяспори . -  К. ; Львів, 1997. -  С. 11.

2. Як зауважує історик українського театру 
Ольга Красильникова, “перша вистава українсь
кого аматорського театру в С1І1А відбулася 1900 
року в Нью-Йорку, а в Канаді -  1904 року. Перший 
репертуарний театр -  Драматичне товариство 
ім. І. Котляревського -  був створений 1907 року у 
Нью-Йорку. Близька співпраця із Львівським те
атром “Бесіда” дала змогу отримувати тексти п’єс 
і ноти, а це мало непересічне значення, оскільки 
публіка традиційно полюбляла вистави музично- 
драматичних жанрів (...). У підсумку творчої спів
праці із львів’янами 1910 року у Нью-Йорку орга
нізовано театр “Бесіда” (Красильникова О. В. 
Історія українського театру XX сторіччя. -  К. : 
“Либідь”, 1999. -  С. 65). Цей сценічний колектив 
був чи не єдиним пристанищем для драматургів з 
української діаспори. Починаючи з 1929 року, 
українські театральні групи тісно співпрацювали з 
єврейськими театрами, наприклад, Філадельфії та 
Нью-Йорка, на сценах яких позачергово йшли 
вистави за творами українських еміграційних 
авторів, або ж у спектаклі на їдиш “вклинювалися” 
україномовні сцени.

3. Матющенко А. Час героя : Українська
драматургія першої третини XX століття / Анжела 
Матющенко. -  К. : Поліграфічний центр
“Фоліант”, 2004.

4. Хороб С. Поетика експресіонізму в україн
ській модерністській драмі XX століття / С. Хороб // 
1_Ісгаіпіса і Зоисазпа икгаіпісіука. -  О іотоис, 2004.

5. Перлін Є. Драматургія В. Винниченка 
(намічування проблем) / Євген Перлін // Життя і 
революція. -  1930. -  № VI. -  Червень.

6. Володимир Винниченко. Грицько Григо- 
ренко. Штрихи до портретів / [Гнідан О. Д., 
Дем’янівська Л. С., Йолкіна Л. В., Гуляк А. Б.]. -  
К. : Вища школа, 1995.

7. Хороб С. Драматичний конфлікт у п’єсах 
Володимира Винниченка / С. Хороб // Нариси з 
поетики української літератури кінця XIX -  
початку XX століття. -  Івано-Франківськ : Плай,
2000 .

8. Сорока М. Етнічні конфлікти у драмі “Пісня 
Ізраїля” (“Кол-Нідре”) / Микола Сорока // 
Володимир Винниченко : у пошуках естетичної, 
особистої і суспільної гарм онії: зб. статей. -  Нью- 
Йорк, 2005.

9. Матющенко А. Час героя : Українська 
драматургія першої третини XX століття / Анжела 
Матющенко. -  К. Поліграфічний центр 
“Фоліант”, 2004.

10.Малютіна Н. П. Українська драматургія 
кінця XIX -  початку XX століття : аспекти родо- 
жанрової динаміки / Н. П. Малютіна. -  Одеса : 
“Астропринт”, 2006. -  296 с.

11 .Неврлий М. Олександр Олесь : життя і 
творчість / М. Неврлий. -  К., 1994.

12. Це аргументовано доводить Леонід Білець- 
кий у своєму ґрунтовному нарисі “Олесь (3 нагоди 
20-літнього ювілею)”, що був видрукований у 
часописі “Нова Україна” (Прага, 1923. -  Ч. 12. -  
С. 1-9).

13.Миіианич О. В безмежжі зим і чужини 
(Повернення Спиридона Черкасенка) / Олекса 
Мишанич // Олекса Мишанич. Повернення. -  К. : 
АТ “Обереги”, 1993.- С .  27.

14. Там само.
15.Залеська-Онишкевич Л. Драматургія укра

їнської діяспори / Л. Залеська-Онишкевич. -  К. ; 
Львів, 1997. -  С. 16.

16.Скорина Л. Література та літературознав
ство української діаспори. Курс лекцій / Людмила 
Скорина. -  2 вид., доповн. -  Черкаси : Брама- 
У країна, 2005.

17. Див. : Додаток до Антології драматургії 
української діяспори. -  Львів, 1997.

18.Малютіна Н. П. Українська драматургія 
кінця XIX -  початку XX століття : аспекти жан
рової динаміки / Н. П. Малютіна. -  Одеса : 
“Астропринт”, 2006. -  296 с.

ТИ із аг і і сіє ітезіі§аіез агіізііс /еаіигез о/ІІкгаіпіап сігата, сгеаіесі Ьу м/гіїегз- ітті^гапіз. Тке сопіехі 
о / іке сгеаііуе ехізіепсе о/ і к е  ріауз о /  ІІкгаіпіап аиікогз із аізо оЬзетеії. Тке ипідие зіуіе о/§епге сіе/тісіопз 
із сіе/егтіпесі.

Кеу н>опІз: сігата, сііазрога, іке іехі о/Іке ріау, сопіехі, роеіісз.

33



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

УДК 82 (091): 821.161.2
ББК 83.3 (4 У кр.) 2 Євген Баран
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У статті розглядається есеїстика Юрія Андруховича крізь призму авторських пошуків 
національної ідентичности.
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Жанр есеїстики після 1991 року в укра
їнській літературі здобув широку популяр
ність серед літераторів. Гадаю, не останнім 
поштовхом до написання есеїв було не тільки 
бажання якомога ширше і швидше відгукну
тися на проблеми сучасного життя, але й 
жанрова дифузія в літературі, свідками якої 
ми стали. І хоча формальні вимоги до есею не 
змінилися за добрих чотири століття, відколи 
його канонізував Мішель Монтень у своїх 
“П робах”, однак зміни у ньому були пов’язані 
не так із пошуками нових форм, як із бажан
ням письменника позбутися полону жанрових 
рамок.

Правила есеїстичної “гри”, сформульо
вані Мішелем Монтенем, і сьогодні зали
шаються визначальними, тому їх не зайве 
буде нагадати: “Те, що я викладаю тут, усього 
лиш мої фантазії, з їхньою допомогою я нама
гаюся дати уявлення не про речі, а про самого 
себе; самі ці речі я, можливо, колись пізнаю 
чи, може, знав їх раніше, коли долі десь баг- 
лося висвітлити їхню суть, та я встиг про те 
забути. Хоч я в певному сенсі очитаний, але 
збіса непам’яткий. Тож не ручуся за досте- 
менність моїх знань про даний предмет у 
даний момент. Байдуже, яких я торкаюся тут 
питань, головне -  як я їх розглядаю” [5, 90]. І 
ще: “Я вільно висловлюю свою думку про 
будь-які речі, навіть про ті, що, може, переви
щують мою тяму і зовсім не на мої зуби. 
Якщо я кажу, що про них думаю, то тільки на 
те, щоб дати пізнати міру мого погляду, а не 
міру самих речей” [5, 92-93].

Головні передумови функціонування 
цього жанру чітко сформульовані українсь
ким дослідником Василем Пахаренком у його 
праці “Н ачерк Ш евченково ї ет ики”. їх варто 
повторити, оскільки вони стосуються теоре
тичних підвалин жанру есею: “непересічна 
особистість автора, вияв його власної позиції 
(несхожої на інші, оригінальної чи й 
несподіваної, парадоксально']). Есей перед
бачає інтерпретацію (а не опис) різноманітних 
фактів; тут береться до уваги насамперед 
посутня (з погляду автора) інформація. Шля
хом вільних, розкутих, образних міркувань

есеїст знаходить несподівані перегуки, зв’яз
ки, спільності між явищами, котрі під будь- 
яким іншим кутом зору (чи то повсякденним, 
чи науковим) видаються абсолютно непоєд- 
нанними, неспівмірними (тут, власне, викори
стовується тип мислення поета-метафориста). 
Таким способом есеїст відкриває несподівані 
овиди і перспективи у тій галузі, яку осми
слює” [6, 59].

Проблеми національної ідентичності 
захопили українських письменників на межі 
80-90-х років XX століття, коли суспільно- 
політична ситуація в Європі поставила націю 
перед вибором. І хоча питання окремішності 
українства на етнопсихологічному, культур
ному, етичному рівнях як наукова і політична 
проблема ставилася письменниками, почи
наючи із XVIII століття (козацькі літописи 
Самовидця, Грабянки, Самійла Величка), а з 
середини ХІХ-го вона вже набуває систем
ного прочитання і варіятивності (М.Косто
маров, П.Куліш, І.Нечуй-Левицький), -  лише 
зі здобуттям політичної незалежності в 1991 
році це питання стало “альфою і омегою” 
української політичної і культурної пер
спективи.

Склалося історично так, що той почат
ковий досвід усвідом лення  себе інш ими  на 
матеріялі культурологічному найсистемніше, 
хоча й тенденційно щодо світоглядних й 
естетичних пошуків окремих українських 
літераторів, підсумувала україністка із Поль
щі Оля Гнатюк [див.4.]. Вона ж досить 
докладно зупинилася на теоретичних аспек
тах ідентичности і проаналізувала ранню 
есеїстику Юрія Андруховича (мовою оригі
налу дослідження вийшло в Любліні 2003 
року , тому переважним предметом аналізу 
стали есеї письменника, які склали першу 
книгу есеїстики “Д езор ієнт ація  на м ісце
вост і”). Оля Гнатюк визначається із дефіні-

Н п а ї іи к  О Іа . Р о г е ^ п а п іе  г  і т р е г і и т .  І ік г а і г ї з к іе  
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ціями “культ урна ідент ичніст ь” і “націо
нальна ідент ичніст ь”.

Розглянувши різні наукові підходи до 
вирішення цієї проблеми, польська дослід
ниця зупиняється на такому варіянті: “Тому 
найбільше придатною для свого аналізу я 
вважаю дефініцію Бо Строта, за яким іден
тичність -  і національна, і культурна -  це 
сконструйовані за допомогою культури іден
тичність та інакшість (...); це не означає (так 
само як було з “винайденою” традицією), що 
той конструкт є продуктом вільної творчої 
винахідливости. Конструювання тожсамости 
завжди полягає у використанні наявних еле
ментів; йдеться радше про версію речі, скон
струйованої раніше. [...] Отже, члени куль
турної спільноти конструюють свою іден
тичність, спираючись на обумовлені культу
рою ідеї, символи, коди і знаки. Це констру
ювання може допровадити до виникнення 
політичної окремішности, але може також 
існувати почасти паралельно до неї чи навіть 
у її межах. Натомість національну тожсамість 
конструюють, покликаючись на ідеї, символи, 
коди та знаки, що їм надають політичного 
значення і що їх саме так сприймають члени 
тієї спільноти” [4, 58].

Розглянувши есеїстику Юрія Андрухо
вича, дослідниця робить таке узагальнення: 
“В есеїстиці Юрія Андруховича першої поло
вини 1990-х років сформульовано пропозицію 
вписати Галичину в простір Центральної 
Европи як спадщини імперії Ґабсбурґів” [4, 
291]. І далі: “Парадоксальність Андрухови- 
чевої візії Центральної Европи полягає в 
тому, що він розглядає Галичину передусім 
через австрійську призму, в контексті німець- 
комовного світу. Тим часом з-поміж країн 
Центральної та Західної Европи тільки в 
Польщі про Україну чи українську частину 
Галичини мислять як про частину Цен
тральної Европи” [4, 310].

Проаналізувавши ряд “географічно- 
просторових” есеїв письменника (“Ерц-герц- 
перц”, “Вступ до географії” , “Час і місце, або 
Моя остання територія” та ін.), дослідниця 
приходить до слушного висновку: “Проте пи- 
сьменникова візія новочасної національної 
спільноти, опертої на іншій, не-радянській 
історичній пам’яті, так само як візія існування 
понаднаціональної регіональної спільноти, 
виявилася великою мірою утопічною, а отже, 
нежиттєздатною” [4, 320], підкріпленого не 
менш слушними спостереженнями: “В кон
тексті українських дискусій про ідентичність

візія саме цього українського письменника 
видається наймодернішою і водночас глибоко 
закоріненою в традицію, проте й вона не поз
бавлена вад: її перевага, себто галицька  
центральноєвропейська традиція, парадок
сальним способом становить заразом її най
більшу слабкість” [4, 335].

Сприймаючи висновки дослідниці як 
концептуальні ключі до прочитання, конкре
тизую їх зіставленням “ранн ьо ї” (середини 
90-х років XX ст.) і “п ізньо ї” (початку XXI 
ст.) есеїстики Ю.Андруховича.

Постать цього художника слова вже 
добрих два десятки роки перебуває в 
епіцентрі розмов, суперечок про сучасний 
літературний процес. Дебютувавши як поет в 
середині 80-х років (збірка “Н ебо і площ і”, 
1985), утворивши разом із поетами Віктором 
Небораком і Олександром Ірванцем літера
турний гурт “Бу-Ба-Бу” (1987), Юрій Андру- 
хович з початком української незалежносте 
звертається до прози, в якій теж варіюються 
питання (опосередковано або ж безпосе
редньо) національної ідентичности. Чомусь 
крізь призму цієї проблеми його проза не роз
глядалася, хоча одна із найсумлінніших 
дослідниць сучасної української прози Рок- 
сана Харчук присвятила Юрієві Андруховичу 
розділ своєї праці [див.7, 127-154]. Розгля
нувши прозу та есеїстику письменника в 
контексті постколоніальних мистецьких 
пошуків, авторка відзначила світоглядні зміни 
в художника слова: “Передовсім він дедалі 
більше уваги приділяє літературі як формі 
опору безглуздю світу. Цей опір здебільшого 
втілюється в іронії”  [7, 152].

Якщо говорити про першу і другу книгу 
есеїстики Андруховича (“Д езорієнт ація на  
м ісцевост і” і “Д и яво л  ховаєт ься у  сирі”), то 
мимоволі напрошуються порівняння і ще 
якісь позалітературні асоціації. Тут не ідеться 
про те, яка з них гірша чи краща, вони просто 
інші; Андрухович у своїй першій книзі більш 
наївний у поглядах і у сприйнятті Європи, а 
моментами більш самозакоханий і десь навіть 
по-снобістськи зверхній. Маю на увазі його 
есей “А в е , “К райслер  ”! “де стверджується, що 
БУ-БА-БУ “спочатку була не стільки есте
тика, скільки спосіб виживання. Або естетика 
як спосіб виживання. Чи навпаки. Іншими 
словами -  спроба бути максимально вільними 
у загалом невільній ситуації. Триматися по
руч, відчувати лікоть, як серцебиття” [1, 82]. І 
далі він розвиває цю тезу в есеї “Час і метод” : 
“Кожен із нас був незадоволений загальним
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станом української поезії. Кожен вважав 
своїм обов'язком цей стан змінювати. (...). Це 
було щось на кшталт герметичного таємного 
ордену, частково блазенського. Або ні -  інак
ша життєва філософія, квазіфілософія, щиро 
кажучи” [1, 113], і навіть наближаючись до 
розуміння самої ситуації, яка спричинила 
появу БУА-БУ: “Наша молодість минула май
же водночас із тоталітарною епохою. І чи не 
був наш бубабізм, що мислився нами також і 
як виклик тоталітаризмові, чимось, що в той 
же час могло проіснувати лише завдяки йому
ж, цьому тоталітаризмові?” [1, 114], -  автор 
втікає свідомо від відповіді: “Можливо, ці 
маски, щоразу інші, з якими нам так весело 
бавилося, насправді були елементами виму
шеності? Можливо, йшлося не так про маски, 
як про маскування -  політичне, суспільне, 
культурне, ще якесь? Слава Богу, я не знаю 
відповіді на це запитання” [1, 114]. Навіть 
більше, замахнувшись на ламання радянських 
стереотипів, а звідси і на спробу змінити літе
ратурні канони, Андрухович не міг повірити, 
що інерція спрацювала надто швидко, і за
мість того, аби утвердитися в ролі нового ка
нону, йому довелося захищатися від поколін
ня нових літературних неофітів, для яких 
одним із завдань самоствердження і був 
“замах” на вчорашніх літературних кумирів. 
Ось тут, як на мене, і проявилося невміння 
себе контролювати, самозакохана зневага до 
якихось там інших і навіть щире обурення в 
оцінюванні нового літературного покоління. 
Цьому свідченням деякі з авторські характе
ристик, які тут наводжу: “деяке нав’язливе 
бидло” [І, 82]; “Свобода дісталась їм майже 
задурно -  вочевидь, це щось на зразок 
кисневого отруєння” [1, 82]; “Отак на нашому 
карнавалі, в самому його розпалі, запахло 
несподіваним трупом. Несподіваним, але, 
здається, для багатьох дуже бажаним. Бо 
навіть, забувши про своє кухарське 
призначення, побігли з літературних кухонь 
зграї кухарчуків веселеньким галопом, 
розносячи по редакціях крилатий радісний 
некролог: “Вінок на могилу Бу-Ба-Бу”. Це як 
розуміти: король помер, хай живе кухарчук? 
А не забагато честі?” [1, 95].

Тут уже навіть не зверталася увага, що 
автор суперечить сам собі, адже декількома 
сторінками раніше той же Андрухович ствер
джував: “Література -  це Храм!” -  харамар- 
кнув мені якось один розгніваний пись
менник. Нічого не заперечую проти храму. 
(...). Але як храм, то храм. Тільки якщо вже

храм -  то з живими людьми, а не зі свяще- 
ними коровами” [1, 83]. Себто автор себе рап
том уявив живою ... священою коровою, яку 
не можна виганяти із Храму, бо вона тільки- 
но пригріла собі місце. Ось так, не більше, і 
не менше. Тут ще варто було декілька слів 
розказати про історію виникнення репліки, 
що викликала таке обурення патріарха Бу-Ба- 
Бу, -  “В інок на м огилу  Б у-Б а-Б у”, підписану 
псевдонімом Юліан Покирис, яку автор сих 
рядків надрукував у “Розі-Поступі”. Але про 
це я вже частково розповідав і колись ще 
зупинюся на цій історії (див.З, “Л іт ерат ур
ний Івано-Ф ранківськ: М іф  про А т лант иду”) .

Усі інші есеї цієї книги, навіть зі скан
дальним матеріалом “ Час і м ісце, або М оя  
ост ання т ерит орія"  (галичани, як завжди, 
обурилися на правду про них), і сьогодні 
сприймаю як естетичний і світоглядний про
рив Андруховича. Тільки нині починаю усві
домлювати, якої значної ваги набували ці 
міркування для молодого покоління, яку 
помітну роль зіграли вони у формуванні цього 
іншого покоління українців.

Хоча у цих есеях ще відчувається як 
автор поволи, але впевнено обтрушує із себе 
підсвідомий страх перед тоталітарною систе
мою, і все більше робиться вільною людиною, 
людиною-європейцем, яка є сильною своїми 
традиціями: “Європейську людину сотворила 
спадковість”[1, 37].

Власне у своїх есеях автор і говорить 
про ці традиції, захоплюється ними, але вод
ночас помічає як вони руйнуються. 1 немож
ливо цей процес зупинити (цій проблемі він 
більше присвятив уваги у книзі “Д иявол  
ховаєт ься у  сирі"). Саме крізь призму збере
ження традицій, які й роблять нас європейсь
кими, вільними людьми, потрібно розглядати 
його есеї про Шевченка і Гоголя (“Останні 
поети”, “Близько до тексту” і “Битва під Гого
лем”). Наскільки йому важливі “пошуки Шев
ченка з живим людським обличчям” [1, 77],

Багато молодих літераторів приписували собі 
авторство цієї репліки (А.Кокотюха, Р.Кухарук, А.Кова
ленко та ін.). Але вони не знають, що на 100-літньому 
ювілеї Бу-Ба-Бу я передав записку на сцену приблизно 
такого змісту: “Хлопці, Ви непогано збереглися як на 100 
років. Вітаю з ювілеєм! Юліан Покирис". І треба ж, щоб 
цією запискою Віктор Морозов, що вів той вечір у 
львівському театрі ім. Марії Заньковецької, завершив 
урочистості. Треба було бачити закам’янілі пози Андру
ховича і Неборака, і тільки непосидючий Ірванець не 
витримав і запитав чи там не вказаний вік автора... А ще 
була моя відповідь на есей Андруховича під назвою 
“О’ревуар, Бу-Ба-Бу”, яку я надіслав у “Сучасність”, і 
котра, звичайно що не була опублікована.
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говорить і той факт, що він знову звертається 
до цієї ж теми, розширюючи попередні есеї і 
помістивши їх у книзі “Диявол ховається в 
сирі”[ 1, 141-158].

У книзі “Д езор ієнт ація  на м ісцевост і” 
вимальовується декілька “вічних” захоплень 
Андруховича -  це Рільке і Антонич або ж 
Антонич і Рільке. Направду, можна позаздри
ти такій відданості і вірності своїм літера
турним кумирам. Хоча, це не кумири для 
Андруховича, це щось більше -  життєва філо
софія, його “ритуальні обручі”.

Тут тільки окреслюється коло зацікав
лень Андруховича -  вимальовуються обриси 
його “центрально-східної Європи”, роль і міс
це Галичини у цих “геопоетичних” шуканнях 
автора; і, звичайно що Львів і Стані
слав/Івано-Франківськ (проблема останнього, 
на думку Андруховича, у цій історично ство
реній дихотомії).

“Д езор ієнт ація  на м ісцевост і”, без 
перебільшення, знакова книга для української 
літератури, що з ’явилася на межі тисячоліть. 
Андрухович у ній визначив своє естетичне 
кредо: “говорити красиво, голосно і прониз
ливо” [1, 104] і світоглядну позицію : “Тобі 
кажуть “це -  постмодернізм”, ти киваєш у від
повідь і знову поринаєш в очікування -  тобі 
не пощастило, це дуже вразлива територія, це 
сама дійсність, але вона твоя” [1, 122]. Мені 
видається, що вже тоді він означив ту місію, 
яку добровільно поклав на себе: витворювати 
простір свободи, який не уявляється йому без 
України, його “останньої території”. “Тут ми 
його й полишимо, в цьому раю, він уже майже 
вдома, йому пишеться і дайте йому нарешті 
спокій з вашими ідолами та патріотичною 
метушнею” [1, 78].

Андрухович -  один із небагатьох су
часних українських письменників, які й досі 
інтригують читацьку свідомість. Цьому свід
ченням друга книга есеїстики “Диявол хова
ється в сирі” [див. 2].

У своєму есеї про Ліну Костенко 
(“А бсолю т ний слух”) Андрухович говорить, 
що одним із найголовніших досягнень Кос- 
тенко-поетеси є те, що вона “навчила україн
ську поезію інтонацій. Себто виразного ви
мовляння певних замовчуваних речей уголос” 
[2, 184]. Фактично, можемо твердити, що це є 
одним із найважливіших досягнень Андру- 
ховича-прозаїка. Справжність його прози 
відчувається в інтонуванні. І тут уже не йдеть
ся про особисте сприйняття чи несприйняття, 
така постановка питання загалом виглядає

претензійно і малодоказово, але має значення 
той факт, що Юрій Андрухович є тим пись
менником, який розширив інтонаційні й сти
льові можливості мови (“у вимовленому й 
почутому” [1, 185]). Його творчість в цілості 
(поезія, проза, есеїстика) є тим проривом 
мови, якій навіть політична визначеність чи 
невизначеність носіїв, перспективи держави, 
яка би мала захищати цей мовний простір як 
складову її національної спроможности й 
ідентичности, -  не має значення. Вона існува
тиме бодай у вигляді “мертвої” мови чи новіт
нього варіанту на кшталт есперанто.

Есеї Ю.Андруховича допомагають на
близитися до зрозуміння інакш ого  досвіду 
(світоглядного, етичного, естетичного). Пат
ріотизм, націоналізм, його роль у збереженні 
власної самоідентичности, українсько-росій- 
ські та українсько-польські взаємини, -  всі ці 
глобальні проблеми тією чи іншою мірою про
говорюються Андруховичем. Хоча не варто 
вимагати від нього національного радикаліз
му у висвітленні цих проблем, як це закидає 
йому Роксана Харчук у своїй рецензії на кни
гу “Н а захист  “ч е с н о го ” сиру” [див.7, 151-
157]. Рецензент говорить добре і правильно, 
однак подає власну версію, а не намагається 
зрозуміти задум Андруховича. Його справа 
підняти проблему, і кон’юнктура індивідуаль
ного вписання у європейський літературний 
контекст дозволяє письменникові це зробити. 
Есеї Андруховича є дуже особистісними 
(десь, інтимними), і вони викликають бажання 
доповнити той світ, яким ми його відчуваємо і 
який був і залишається для нас найближчим і 
найзрозумілішим.

Розкутість думки, широта мислення, 
стильова гра, володіння мовою (мови) змушу
ють читача “чинит и оп ір” (“Людина- це те, 
що передусім чинить опір, так мені здається” 
[2, 116]). Чинити опір стереотипам (суспіль
ним, культурним, історичним, психологічним 
еїс.), звичкам, уподобанням. Чинити опір 
індивідуальному тоталітаризму, який мимо
волі плекається нами як вияв нашого неба
жання змін. І у цьому вічному конфлікті із са
мим собою є можливість наблизитися до гар
монійного поєднання із собою інакшим.

“Д ияво л  ховаєт ься в сирі”, -  це не тіль
ки вдала назва для “можливого роману” [2, 
298]. Це ще одна вдало озвучена історія любо- 
ви: “Ця любов дивна і тому висуває переду
мови. Справжня любов завжди ультимативна. 
Справжня любов -  це найчастіше пістолет, 
приставлений до скроні” [2, 89]. До життя, до
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мови і до країни, яка і досі не визначилася зі 
своїми геополітичними перспективами: “Нам 
пощастило: це прекрасна країна, а наші життя
-  її вирішальна мить’’ [2, 215]. Але яка в 
свідомості й естетиці (геопоетиці) письмен
ника залишається його Останньою терито
рією, серцевиною Центрально-Східної Європи.

Досвід Андруховича є свідченням 
індивідуальної свободи людини-митця, яка 
давно визначила свої уподобання і свій про
стір. Найголовніше, що ця свобода і цей про
стір не уявляються письменникові без тієї 
мови, і тієї країни, яка нікуди його “від себе 
не відпустить”: “Я ховаюся в мові, як у полі
тичний притулок. Він мало нагадує вежу, а 
надто зі слонової кості -  це радше недобу
дована хистка халабуда, отже, не їй мене 
захищати, а навпаки. Все, що я можу видо
бути на її захист, це її ж таки власні ресурси, а 
моя справа -  віднаходити їх у ній самій і шма
точок за шматочком видовжувати їй май
бутнє. Гадаю, що маючи одне одного, ми ще 
трохи протримаємось” [2, 63].

Зіставивши есеї двох періодів авто
рового осмислення вибору і вписання України 
в європейський цивілізаційний контекст, від
штовхуючись від особистісного досвіду, мо
жемо прийти до висновку, що Ю.Андрухович 
є цільним в найголовнішому: українські пер
спективи лежать в площині внутрішньої 
готовності до оновлення і бажанні при цьому 
зберегги індивідуальне обличчя. Будь-який 
інший варіянт утопічний, про що автор го
ворить у есеї “Три сюжети без р о зв ’язки”: 
“Про майбутнє ані слова -  воно настільки 
далеко, що можна до нього не дожити. Зупи

німося тут і зараз. Це наш а країна, обдерта 
провінція, кінець віку, кінець світу і всього 
іншого. Це наш а територія -  другої не дано. 
Т ериторіальних претензій поки що не пе
редбачається. Т ож  ніхто не переш кодить нам 
доруйнувати її” [1, 58].

Питання як завж ди відкрите: чи готове 
національне суспільство почути українського 
письменника? І якщ о ні: чи можна говорити 
про українське суспільство як про сф орм ова
ний національний організм . Сам автор із цими 
“ вічним и” українським и запитаннями визна
чився.
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С Е М А Н ТИ Ч Н А  ТИ П О Л О ГІЯ  О П И С О ВИ Х  Н О М ІН А Ц ІЙ  
(НА М АТЕРІАЛ І СУ Ч А С Н О Ї “М А Л О Ї П РО ЗИ ”)

У статті визначено статус дескриптивних номенів як одного з основних засобів здійснення референції. 
Результати дослідження текстів сучасної “малої прози” дали змогу виявити семантичний та структурний 
аспекти типології дескриптивних номінацій.

Ключові слова: дескрипція, референція, номінація, кваліфікація, комунікація, прагматика, семан
тика, текстотвірність, ідентифікація, імпліцитність.

Актуальним завданням сучасної лінгві- комунікативно-прагматичних параметрів,
стичної науки є розгляд слова не ізольовано, а Автономно та в структурі одиниць вищого
в складі висловлювання, із врахуванням його рівня -  речення й тексту -  слово виражає по-
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няття про предмети, явища, процеси навко
лишньої дійсності, виконуючи номінативну 
функцію. З-поміж різних видів номінацій ви
діляється описова, яка реалізується за допо
могою дескрипцій.

Термін “дескрипція” у науковий обіг 
було введено Б.Расселом, який розумів її як 
“те, що відноситься до чогось...”, тобто дея
кий чи конкретний об’єкт, що має певні озна
ки [13, 41]. Він виділяв два різновиди дес
крипцій -  визначені (“ІІіе зо-апсі-зо”) і неви- 
значені (або неоднозначні, “а зо-апсі-зо”).

За Расселом, визначені дескрипції від
різняються від невизначених тільки одним -  
імплікацією одиничності; крім того, визначені 
дескрипції кваліфікуються ним як “неповні 
символи”, що ізольовано не мають значення і 
набувають його лише в контексті. Поділ дес
крипцій на визначені та невизначені, здійсне
ний Б.Расселом, ліг в основу всіх подальших 
спроб учених виробити типологічну класифі
кацію описових зворотів.

Після расселівської, іншою найбільш ві
домою концепцією дескрипцій є та, яку запро
вадив П.Стросон. Він визнавав поділ описо
вих зворотів, запропонований Расселом, на 
визначені і невизначені, але до вказаної кла
сифікації додав ще присвійні та вказівні. Крім 
того, П.Стросон наполягав на необхідності 
враховувати в оцінці логічного змісту вислов
лювання прагматичний фактор і розрізняти 
використання речень різними особами з різ
ними комунікативними намірами. Погляди 
обох дослідників, проте, не заперечують один 
одного, оскільки Б.Рассел, перебуваючи на 
позиціях філософії аналізу, вивчав певний 
клас пропозицій, а П.Стросон спрямував 
основну увагу на використання речень з різ
ними комунікативними цілями.

Крім названих дослідників, поділ де
скрипцій на визначені й невизначені підтри
мували й інші зарубіжні та українські лін
гвісти, зокрема Дж.Серль трактує визначені 
описові номінації як “складні іменні вирази в 
однині” [15, 184]; Л.Лінський зазначає (із 
посиланням на Р.Гілберта): “Дескриптивний 
вислів (тобто такий, що має форму “їЬе зо- 
апсі-зо” [формула визначеної дескрипції Б.Рас- 
села. -  І.Б.]) -  це не власна назва, і спосіб, 
яким він вказує... на носія вказаних в ньому 
атрибутів, полягає не в тому, що цей носій 
іменується “їЬе зо-апсі-зо”, а в тому, що він 
певним чином характеризується й ірзо Гасїо є 
носієм тільки йому властивого, унікального... 
атрибута, який позначений в дескрипції-” [8,

161]; Л.Дьоміна відносить визначені дескрип
ції до так званих сингулярних термінів;
А.Шмельов, підтримуючи С.Кріпке, кваліфі
кує визначені дескрипції (поряд із власними 
назвами) як жорсткі десигнатори, тобто 
“мовні вирази, які в будь-якій уявній ситуації 
позначають той самий об’єкт, так само, я к і в  
реальній дійсності. До них відносяться власні 
назви, назви природних класів, як правило -  
назви артефактів тощо” [16, 77]. М.Селезньов 
замість термінів “визначені” і “невизначені” 
використовує “повні” і “неповні” дескрипції, 
але визначення цих понять, запропоновані 
ним, цілком збігаються із дефініціями визна
чених і невизначених описових номінацій в 
інших учених, порівняймо: повна дескрипція
-  “опис, якому в базі знань відповідає тільки 
один об’єкт” [14, 64]; неповна -  “дескрипція, 
якій відповідає більше одного об'єкта" [14, 
64].

Крім зазначеної базової класифікації де
скрипцій, яка передбачає їх поділ на визна
чені й невизначені, в окремих дослідженнях 
різних учених трапляються фрагментарні 
згадки і про інші типологічні ознаки описових 
номінацій.

Узагальнюючи проаналізовані та інші 
концепції дослідників, ми схиляємося до дум
ки, що більшість із зазначених видів описових 
сполук мають не абсолютний, а ситуативний, 
прагматично зумовлений характер, оскільки 
виділяються залежно від їх функціонального 
навантаження у кожному конкретному вико
ристанні; у нашому випадку -  залежно від 
функцій, які виконують дескрипції у процесах 
тексто- і характеротворення в рамках “малої 
прози” кінця XX -  початку XXI століття.

Таким чином, на основі узагальнення 
лінгвістичних студій, присвячених проблемам 
типологічної класифікації дескриптивних кон
струкцій, та власних спостережень виокрем
люємо такі види аналізованих мовних оди
ниць:

1) залежно від референційних можли
востей виділяємо визначені і невизначені 
описові номінації;

2) залежно від характеру (об’єктивний 
чи суб’єктивний) релевантної ознаки, зафік
сованої у складі семантики дескрипцій, поді
ляємо їх на класифікаційні (таксономічні та 
реляційні) і кваліфікативні.

Проаналізуємо сказане детальніше.
Визначені дескрипції -  це синтетичні 

чи аналітичні описові номінації, які вико
нують ідентифікаційно-референтну роль влас
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ного імені та використовуються для кваліфі
кації денотата за певною (постійною чи ситуа
тивною) ознакою, однозначно виділяючи його 
із класу об’єктів:

“Праву полосу західного тракту пере
пинили патрульні. Ліва впускала в місто по
тік авто. Я  розвернувся й помчав на південну 
околицю. Там теж були озброєні лю ди в 
касках і ш кіряних комбінезонах” В.Данилен- 
ко [6, 154].

Кількаслівна поліреферентна описова 
конструкція, на якій акцентуємо увагу в наве
деній цитаті, має визначений характер, який 
забезпечується передтекстом. У ньому зафік
сований семантичний монолексемний коре
лят, що утворює логічну пару з аналізованою 
дескрипцією і дозволяє кваліфікувати її як 
визначену:

“патрульні *-* озброєні люди в касках і 
шкіряних комбінезонах”.

У класі визначених окремим підвидом 
виділяємо унікальні (одиничні) дескрипції, 
які істинні при унікальному об’єкті, тобто по
значають єдиний у своєму роді денотат, 
наявний не тільки в інформаційно-художньо
му просторі, а й присутній в екстралінґваль- 
ній дійсності. Наприклад:

"Коли ми дійшли до парку, де дерева 
затулялися од заграви інфрачервоного закла
ду, обидва одразу лапнули себе за заліковки ” 
Б.Жолдак [12, 299].

Ідентифікувати як “інфрачервоний зак
лад” Київський національний університет іме
ні Тараса Шевченка, який традиційно уже 
багато років фарбують у червоний колір, до
помагають два контекстуальні чинники. 
Основним, визначальним засобом є увесь пе- 
редтекст, де йдеться про те, як двоє студентів 
складали іспит у зазначеному університеті. 
Другий (мініконтекст) обмежується рамками 
процитованого речення, в якому є тільки один 
смисловий маркер -  логічний корелят “залі- 
ковки”, що допомагає здійснити остаточно 
процес референції.

Потрібно зазначити, що найчастіше 
подібні унікальні дескрипції, як правило, ма
ють латентний смисл і поза контекстом пот
ребують пояснення. Хоча вони фіксують уні
кальний об’єкт, проте автор кладе в основу 
ознаку, яка дозволяє правильно інтерпрету
вати їх значення тільки в рамках того тексту, 
де вони функціонують. Подібні індивідуаль
но-авторські унікальні дескрипції збагачують 
палітру мовних засобів і дають можливість

побачити зображуваний об'єкт у незвичному 
ракурсі, порівняймо:

“...як тільки зійде ранкова зірка, пої
демо звідси. Мусимо їхати. На заробітки. 
Хліба... як тільки зійде ранкова зірка, буде 
найважче. От так як зараз. Коли стискає в 
грудях і починаєш розуміти, що до Міста 
ранкової зірки  [Львова. -  І.Б.] вже ніколи не 
повернешся ” Л.Демська [9, 113].

У наведеному сегменті виділяється ока
зіональна унікальна дескрипція, яка номіна- 
лізується, тобто майже “перетворюється” на 
власну назву [8, 161-178], передаючи автор
ське бачення Львова. Поза текстом новели, 
ізольована від нього, аналізована дескрипція 
не може бути правильно потрактована реципі
єнтом, а тому вважаємо за доцільне унікальні 
описові номінації поділити на власне ви
значені (які позначають єдиний у своєму роді 
об’єкт та ідентифікують його і поза контекс
том) та контекстуально визначені (які теж 
позначають унікальний об’єкт, але втрачають 
свою однозначність і референційну спромож
ність поза контекстом). Порівняймо:

" -  ...Скільки тобі тисячоліть?
-  Мммм... Мені 15 століть.
Блез вирячив очі.
-  Ти хочеш сказати, що Батько Прав

ди відпустив таку малу дитину на Землю?" 
Марта Бісті [17, 121].

Хоча описова перифрастична дескрип
ція “Батько Правди” може інтерпретуватися і 
поза художнім текстом, оскільки має мінімум 
індивідуально-авторських конотацій і не 
втрачає цілком зв’язку зі своїм денотатом 
(Господь) за межами інформаційного просто
ру тексту, проте ми трактуємо її як образну. 
Це зумовлено певною незвичністю ознаки, що 
лягла в основу перифраза, адже, крім прямих 
іменувань Ісус Христос, Бог, Господь, тради
ційним є використання номенів Месія, Спаси- 
тель, Творець тощо. Дескрипція “Батько 
Правди” має ситуативно-контекстуальний ха
рактер, бо її поява зумовлена інтенціями мов
ця підкреслити одну, конкретну рису дено
тата, надати їй не тільки облігаторного, а й 
релевантного характеру, вивівши тим самим у 
ранг власної назви.

Такий прийом робить мовлення більш 
урочистим, а знання передтексту зумовлює 
ще більшу виразність аналізованої номінації, 
адже у фантастичній новелі розмова відбува
ється між ангелом і демоном, останній з яких і 
є репродуцентом акцентованого перифраза. Ці 
пресупозиції підкреслюють абсолютний ха

40

Ірина Бабій. Семантична типологія описових номінацій (на матеріалі сучасної “малої прози")

рактер ключової ознаки денотата, оскільки 
вона подається як така, яку визнають навіть 
представники “протилежного”, “темного” 
світу.

Проаналізовані та схожі унікальні ви
значені дескрипції (особливо власне визна
чені) відрізняються від інших описових номі
націй потенційним можливостями номіналізу- 
ватися, тобто переростати у власні назви. Така 
трансформація обмежується тільки рамками 
того твору, де дескрипцію було застосовано 
вперше, або поширюється і на загальний, а не 
тільки індивідуально-авторський узус, що 
буває тоді, коли репродуцент описової номі
нації не змоделював її вперше, а використав у 
тому значенні, в якому вона функціонує в 
загальнорозмовній практиці. Наприклад:

“Циганку замкнули суворі лещата влади 
графині де Ебро.., і вирвати блудницю з цих 
лещат не зміг би тепер і Найсвятіиіий  
Отець у  Римі... " В.Єшкілєв [12, 156].

Виділену описову номінацію кваліфіку
ємо як власне визначену унікальну, оскільки 
вона має максимально об’єктивний, незалеж
ний від комунікативно-прагматичних чинни
ків характер, прозору семантику і фактично 
не залежить від контексту. Такі особливості 
спричинені системним використанням виді
леного описового засобу не тільки в художній 
літературі, а й у загальнорозмовному спілку
ванні, внаслідок чого дескриптивний номен 
отримує статус беззаперечного еквівалента 
прямої чи титульної номінації.

Виділяючи в групі визначених підгру
пу унікальних дескрипцій, необхідно також 
ураховувати, що єдині в своєму роді денотати, 
які функціонують в ролі їхніх референтів, “не 
позначають точку на просторовій осі реальної 
системи часово-просторових координат” [4, 
9]. І хоча Київський національний університет 
або Львів корелюють з конкретними об’єкта
ми в дійсності, які існують і поза рамками 
інформаційно-комунікативного простору 
тексту, проте, будучи введеними в структуру 
художнього твору, вони частково втрачають 
свою реальність і трансформуються у вига
дані, фіктивні об’єкти, які не виділяються на 
жодній карті світу: “художній текст не має 
фактичного референта” [11, 129].

Тому підставою для виокремлення уні
кальних описових номінацій є насамперед те, 
що, на відміну від визначених чи невизна- 
чених дескрипцій, які не мають ніяких відпо
відників у позате кетово му просторі, вони по

значають об’єкти, що корелюють із певними 
еквівалентами в реальній дійсності.

Невизначені дескрипції -  це описові 
номінації, які фіксують певну ознаку некон- 
кретизованого, неіндивідуалізованого об’єкта. 
На думку Н.Арутюнової, “прагматична точка 
зору на невизначені дескрипції полягає у 
вказівці на те, що так звана категорія невизна
ченості сигналізує про розбіжності в поінфор
мованості співрозмовників: використовуючи 
невизначену дескрипцію, мовець дає зрозу
міти, що він має на увазі певний предмет, 
який, проте, невідомий слухачеві, а тому адре
сат не повинен ототожнювати його з уже відо
мим йому чи названим раніше предметом” [2, 
198].

Невизначені дескрипції не можуть за
безпечити референції, оскільки денотат, по- 
значуваний ними, не ідентифікується, а тільки 
кваліфікується за якоюсь характеристикою. 
Тому найчастіше для успішного розгортання 
інформаційно-комунікативного простору 
тексту невизначені описові конструкції вима
гають подальшого уточнення, яке здійсню
ється за допомогою визначених дескрипцій 
або власних імен чи назв. Якщо такої потреби 
не виникає, то невизначені дескрипції збері
гають свій статус; найчастіше так буває тоді, 
коли вони позначають необлігаторний об’єкт, 
що відіграє другорядну роль у процесі тексто- 
творення. Наприклад:

“Василь дивився тепер на Корниля й 
розумів, що, певно, уже спорохніли його надії 
на ґаздовитого зятя. Ґрунтець піде до кол
госпу; Корниля заарканять москалі і котрась 
фудульна дівка; а його Варварка сидітиме у  
цих горбах, де лишилися з чоловіками лише дві 
хатчини й ані одного парубка, з прикладеною 
дашком долонею і з граблями у  другій руці -  і 
визиратиме з плаю своєї долі... ” М.Матіос [9, 
376].

Описові номінації “таздовитий зять”, 
“москалі” і “котрась фудульна дівка” позна
чають не конкретних людей, а цілком аб
страктних невизначених осіб, тому на цьому 
етапі їх конкретизація прямими номінаціями 
неможлива та й непотрібна.

У проаналізованому фрагменті у складі 
невизначеної дескрипції “котрась фудульна 
дівка” функціонує неозначений займенник 
котрась, який ми трактуємо (разом з іншими 
дейктичними словами цього розряду) як 
релевантну, хоча й не облігаторну складову 
частину подібних описових номінацій. Основ
ною функцією неозначених займенників є
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вказівка на невизначеність особи чи предмета, 
позначуваних ними, а тому належність їх до 
невизначених дескрипцій є важливим фор
мально-семантичним показником основної 
властивості описових зворотів: позначення 
неконкретизованих, неіндивідуалізованих 
об’єктів. Порівняймо:

“З горішньої шухлядки я дістаю мушлю 
з Червоного моря. Мені її подарувала колись 
давно, коли ми ще всі разом мешкали за міс
том, моя бабуня. Вона сказала, що мій прадід 
купив її у  Львові у  якогось заморського купця 
за шалені гроші, щоб подарувати моїй пра
бабці Йоланті у  день їхнього весілля ” 
М.Савка [9, 101].

Як бачимо, неозначений займенник не є 
обов’язковим компонентом невизначеної де
скрипції, яка не десемантизується у випадку 
формального усічення і трансформації у 
двокомпонентну одиницю, скажімо:

* ...мій прадід купив її у  Львові у  
заморського купця за шалені гроші...

Однак саме функціонування неозначе
них дейктичних слів у складі описових но
мінацій дозволяє трактувати їх як формальні 
показники невизначеності та говорити не 
тільки про прагматичні, а й про структурні 
(хоча й нерегулярні) ознаки невизначених 
дескрипцій. У так званих “артиклевих” мовах 
визначення категорії визначеності/невизна
ченості беруть на себе відповідно означений і 
неозначений артиклі.

По-іншому функціонує в тексті група 
невизначених описових одиниць, які отриму
ють у художній прогресії уточнення за допо
могою інших мовних засобів, скажімо, влас
ного імені. Порівняймо:

“У підніжжі дзвіниці (може, воно й не 
зовсім так, але ж нам ’ять має свої примхи, 
вона може перемістити усе не лише в часі, а 
й у  просторі) -  могила поетеси, наймилішої 
серцю литовців. Саломея Неріс вмістила в собі 
стільки пісенної ніжності, стільки дужої сили, 
стільки жіночої зваби, що того вистачило б на 
усіх жінок Литви" Н.Бічуя [9, 85].

Суб’єктивний характер подібних неви
значених описових конструкцій зумовлює 
необхідність подальшого уточнення їхнього 
значення, яке здійснюється за допомогою 
власного імені поетеси -  Саломея Неріс. 
Наслідком відсутності такої конкретизації 
цілком імовірно був би “провал” референції 
або й комунікативна девіація [3, 322], адже 
для правильного розуміння авторських 
інтенцій необхідне поповнення фонових знань

адресата (якщо він не знайомий із персона- 
ліями литовської літератури) або актуалізація 
того фрагмента пресупозицій, який дозволяє 
чітко ідентифікувати конкретну поетесу, про 
яку йде мова. Крім того, якщо у попередній 
цитаті описові номінації позначали абстракт
них осіб, то у щойно проаналізованому урив
ку оповідання дескрипція корелює з реальною 
особистістю, ім’я якої виступає ключовим 
елементом кореферентного ланцюжка: “пое
теса, наймиліша серцю литовців —* Саломея 
Неріс —> вона”.

Класифікаційні, об’єктивні дескрипції 
відзначаються “семантичною збідненістю” 
[10, 13], тобто мінімальною залежністю від 
прагматичного фактора та суб’єктивно-емо
ційного ставлення мовця до денотата описової 
сполуки, оскільки здійснюють класифікацію 
співвідносних з ними об’єктів за найбільш 
загальними ознаками. Дескриптивні одиниці 
вказаного типу поділяємо на дві підгрупи: 
таксономічні та реляційні.

Виокремлюючи з-поміж інших таксоно
мічні описові сполуки, спираємось насам
перед на дослідження М.Селезньова, який 
наводить приклади таких дескрипцій [14, 66], 
а також Н.Арутюнової, яка зазначає: 
“ ...основна функція предикатної дескрипції, 
розкриття індивідних властивостей об’єкта, 
визначає ті семантичні і синтаксичні процеси, 
які доводиться спостерігати в цій сфері: 
...протиставлення одних номінацій іншим, 
використання розгорнутих дескрипцій таксо
номічного [виділення наше. -  І.Б.] типу” [1, 
115].

Отож, таксономічними кваліфікуємо 
такі об’єктивні описові номінації, які мають 
статус загальної назви, тобто відносять свого 
референта до досить широкого класу, наприк
лад:

“Хлопець морщився від запаху і вди
влявся в горизонт ” В.Янчук [7, 406].

Невизначена класифікаційна таксоно
мічна номінація “хлопець”, використана в 
інтродуктивній позиції в тексті, несе мінімум 
інформації, необхідний для когерентності 
вступної і наступних частин новели. Вона ві
діграє роль замінника невідомого на даному 
етапі розгортання тексту імені та імплікує 
припущення про те, що детальніша характе
ристика презентованого об’єкта буде здій
снена в процесі подальшої смислової еволюції 
образу. Подібне збагачення інформаційного 
насичення таксономічної описової номінації

42

Ірина Бабій. Семантична типологія описових номінацій (на матеріалі сучасної "малої прози” )

залежить від інтенцій автора. Порівняймо з 
наступним фрагментом:

"Він сидів на піску, витягши ноги до 
моря, яке не могло його дістати, й кидав пла
скі камінчики, спостерігаючи, як вони стри
бають на воді, ніби чинив послугу всьому сві
тові, ліниво, з виглядом знавця, який розуміє, 
що вода з такіш запахом не здатна вплинути 
на емоційний стан людини, від якої зале
жить, скільки разів підстрибне на воді ка
мінчик; до того ж, брали сумніви, чи сер
йозно це для чоловіка в дев’ятнадцять ро
ків” В.Янчук [7, 406].

Як бачимо, клас об’єктів, куди потен
ційно можна віднести референта невизначеної 
таксономічної дескрипції, поступово звужу
ється з метою досягнення конкретного перло- 
кутивного ефекту: щоб читач міг ідентифі
кувати і частково кваліфікувати його для по
дальшого запобігання провалу референції.

Таксономічні дескрипції можуть підси
люватися певними кваліфікативними елемен
тами, які сприяють прискоренню процесу ха- 
рактеризації зображуваного об’єкта, зокрема: 

“У кінці другого бульвару він помітив 
високу чорняву жінку ” В. Даниленко [5, 154].

Загальна номінація таксономічного 
характеру “жінка” доповнюється прикметни
ками “висока” і “чорнява”, які звужують коло 
потенційних референтів, фіксуючи окремі 
ознаки зовнішності зображуваної жінки. Зав
дяки цьому реципієнти отримують мінімум 
“стартової” інформації, необхідний для фор
мування образу певного персонажа, що сти
мулює процес розширення інформаційної ба
зи кожного конкретного художнього тексту.

Реляційні дескрипції використовують
ся тоді, коли мова йде про взаємодію осіб, що 
перебувають у певних (соціальних чи інди
відуальних) стосунках. Це відносна інтерпер- 
сональна номінація. Наприклад:

“Алікова мати, котру тримали під ру
ки двоюрідні дядьки, вже нікуди не порива
лась, тільки автоматично повторювала: “А 
ви їжте, їжте ” В.Тарнавський [7, 332].

Реляційні дескрипції, виділені в наве
деному фрагменті, відзначаються об’єктив
ним характером і фіксують ознаки референтів, 
що перебувають в індивідуальних стосунках.

Кваліфікативні дескрипції відрізня
ються від класифікаційних (таксономічних та 
реляційних) більшою кількістю модально- 
прагматичних нашарувань, оскільки характе
ризують свого носія не за належністю до 
певного об’єктивно існуючого класу предме

тів чи явищ , а акум улю ю ть його різноманітні 
ситуативно зум овлені ознаки. Н айчастіш е ці 
властивості передаю ть ставлення адресанта 
дескрипції до її  реф ерента, тому су б ’єктивні 
описові ном інац ії відзначаю ться значною  
варіативністю , тексто- і характеротвірним по
тенціалом , а також  залеж ністю  від інформа
ційно-ком унікативного контексту і конситу- 
ації. Наприклад:

“Ці вже вайлуваті ловеласи ”, -  пока
зала разок зубів і помітила, що чоловіки за 
столом якісь підтоптані. Той і той. і той, 
що хрумкотить яблуком, і той із палевою  
краваткою, і повний брюнет, що важко ди
хає, поклавш и біля ноги ковіньку, і худий  
ж овтляк, у  якому ледь тримається дух. 
Тільки м олодику костюмі кольору маренго... 
Єдиний, здається, на кому нема печаті 
приреченості” В .Д аниленко [5, 160].

Як бачим о, кваліф ікативні (су б ’єктивні) 
дескриптивні кон струкції володію ть надзви
чайно ш ирокими мож ливостями в плані аку
мулю вання й ретрансляц ії різноманітних 
ознак і властивостей персонаж ів худож ньої 
прози чи предм етів та  явищ  реальної д ій 
сності.

Н еобхідно відзначити також  потужний 
образотвірний потенціал дескрипцій , які м а
ють ш ирокі мож ливості для формування 
авторського погляду на світ стосунків між 
о б ’єктам и д ійсності, дозволяю чи експлікувати 
їхні як позитивні, так  і негативні властивості. 
Н айрізном анітн іш і додаткові суб ’єктно-м о
дальні наш арування виконую ть ф ункції аксіо- 
логічних характеристик о б ’єктів, а здатність 
дескрипцій  ном іналізуватися, тобто вжива
тися в ролі власних імен і назв, сприяє збага
ченню  ном інативної парадигми художньої 
прози.
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ІН Т ЕРТЕК С ТУ А Л ЬН Е П РО Ч И ТА Н Н Я  РО М А Н У  
В А Л ЕРІЯ  Ш ЕВЧ У КА “Н А Б Е РЕ Ж Н А  12”

У статті поданий інтертекстуальний аналіз твору Валерія Шевчука “Набережна 12". Увага 
акцентується на екзистенціалістській спрямованості даної повісті та на її інтертекстуальній спорід
неності з світовими класиками екзистенціалізму Ж.-Л.Сартром та А.Камю.

Ключові слова: інтертекстуальність, екзистенціалізм, алюзія, Сартр.

Творчість сучасного українського про
заїка В.Шевчука -  одне з найбільш яскравих 
та багатогранних явищ української літератури 
другої пол. XX -  поч. XXI ст., якому присвя
чено чимало студій та розвідок, причому 
художній світ митця постає у найрізноманіт
ніших дискурсах, зокрема дотичності прози 
письменника до “химерного” роману (А.Крав
ченко, М.Жулинський, М.Павлишин, Т.Блєд- 
ніх, А.Пивоварська), розгляду філософсько- 
міфологічних моделей, наявних у малій прозі

автора (Н.Євхан, Л.Масенко); аналізу питання 
екзистенціалістського наповнення прози
В.Шевчука (Л.Тарнашинська, Р.Багрій, 
Р.Корогодський, А.Горнятко-Шумилович). 
Щодо останньої проблеми, тобто екзистен- 
ціальності творчості письменника, то вона у 
вітчизняному літературознавстві стала пред
метом докладного розгляду порівняно недав
но, тому потребує подальшого вивчення з 
урахуванням сучасних наукових теорій і 
концепцій. Метою цієї статті є інтер-
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текстуальне прочитання роману В.Шевчука 
"Набережна 12” (1964) з позицій його екзи- 
сгенціалістської спрямованості, що дозволяє 
розширити межі сприйняття зображеної у 
торі дійсності та краще збагнути глибину 
ниражених автором ідей.

Саме поняття інтертекстуальності сфор
мувала та визначила французька дослідниця 
Ю.Крістева, твердження якої базувалися на 
тому, що будь-який текст є продуктом усмок
тування і трансформації якого-небудь іншого 
тексту, а тому на місці поняття інтерсуб’єкт- 
иості постає поняття інтертекстуальності, і 
виявляється, що поетична мова піддається 
принаймні подвійному прочитанню [4, 429]. 
Пізніше Ролан Барт визначив, що головною 
ознакою інтертекстуальності є безмежність, 
зумовлена безмежністю мови (письма). Кожен 
текст -  це нова тканина, зіткана зі старих 
цитат. У тексті змішані та поглинуті одні 
одними уривки культурних кодів, формул, 
ритмічних структур, фрагментів соціальних 
ідіом, оскільки завжди поза текстом і довкола 
нього існує мова. І все ж, як необхідну 
передумову для будь-якого тексту, інтер
текстуальність не можна зводити до проблеми 
джерел і впливів, тому що вона становить 
ширше поле анонімних формул, позасвідомих 
або автоматичних цитацій без лапок, похо
дження яких рідко можна з’ясувати [2, 246].

З цього випливає, що художній твір 
варто аналізувати, підходячи до його розумін
ня по-різному, тому що кожна із запропоно
ваних інтерпретацій може нести у собі раціо
нальне зерно, оскільки інтертекстуальність 
провокує своєрідну поняттєву полеміку між 
читачем (дослідником) та самим твором. До 
такого інтерпретаційного плюралізму, як за
значають В.Будний та М.Ільницький, дослід
ників приводить сама багатозначність ми
стецького мовлення, творена інтертекстуаль- 
нісю. Адже текст, створений з різнорідних 
символів, які автор поєднує на стилістичному 
та тематичному рівнях, штовхає читача до 
різних інших текстів, кодів, універсальних 
істин, протиставляючи чи ототожнюючи або 
ж зміщуючи чи замінюючи їх, витворюючи 
таким чином їхній “діалог” [2, 243]. У нашій 
статті такий “діалог” будуватиметься між ро
маном В.Шевчука “Набережна 12” і творами 
знакових постатей екзистенціалізму -  Ж,- 
П.Сартром (“Нудота”) та А.Камю (“Міф про 
Сізіфа”).

Перший етап творчості В.Шевчука (60- 
70 роки XX століття) припадає на період в

історії української літератури, який позна
чений творчою діяльністю літературного 
угруповання “шістдесятників”, до когорти 
яких і належав В.Шевчук. Саме в цей час у 
радянському літературознавстві спостеріга
ється певна зацікавленість літературою екзи
стенціалізму. Про це, зокрема, свідчать на
ступні факти: у 1963 р. у Ленінграді (Санкт- 
Петербург) відбувся Міжнародний з’їзд пись
менників, присвячений питанням новітньої 
літератури, на якому серед присутніх були та
кі художники слова, як Вільям Голдінг та 
Жан-Поль Сартр, а у 1968 році російською 
мовою були видані роман “Чума” та повість 
“Чужий” А.Камю. Звісно, про цілковите знят
тя “залізної завіси” мова не йшла, екзистен
ціалізм у тогочасних енциклопедіях все ще 
тлумачився як ворожа філософія, але поява 
офіційних публікацій західних письменників 
говорить про те, що навіть замкнуте радянсь
ке суспільство не змогло опиратись тиску 
провідних філософських ідей. Література 
поступово міняла своє обличчя, концентру
ючи увагу на проблемах людини та заглиблю
ючись у її мікросвіт, що створювало різкий 
контраст з літературою попередніх років, кот
ра була інструментом для корегування думок 
людей та не допускала вільнодумства. Саме у 
такому руслі характеризує творчість В.Шев
чука Р.Корогодський. Дослідник бачить у ній 
“конкретну культурно-історичну реакцію на 
попередній період літературно-мистецького 
досвіду, де панував рожевощокий герой, реп
резентант колективної свідомості, а особис
тий зріз життя нівелювався і підмінявся ко
лективним унормованим кодексом, коли бліда 
подоба життя заступала його повнокровну 
закодовану сутність” [3, 135].

Екзистенціалізм міг багато пояснити та 
відкрити втомленій від постійного ідеологіч
ного тиску людині, адже основна його ідея, як 
відомо, лежить у прагненні осягнути сенс бут
тя та боротись з абсурдністю подекуди мар
ного існування. Будучи передовсім філософом 
та мислителем, В.Шевчук, як зауважує Л.Тар
нашинська зумів органічно перенести свої 
філософські міркування на сторінки творів, 
екзистенціальна спрямованість яких най
чіткіше простежується у “Набережній 12”. У 
творі помітні ідеї Камю та Сартра, транс
формовані під особливим кутом зору автора, 
котрий бачить відповіді на свої запитання у 
провідній західній філософській думці, не 
зрікаючись при цьому національної специфіки 
поставлених проблем.
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У період виходу роману (1968) про кон
структивну критику та аналіз не могло бути й 
мови, радянське літературознавство було пе
ренасичене непотрібною цензурою, яка не 
просто корегувала тексти, але й подекуди 
змінювала ідейну полярність твору. Письмен
ників намагались змусити писати “правильні” 
та “потрібні” твори, а перед тими, хто не 
приставав на умови, двері видавництв зачиня
лись. Цим було спровоковане майже десяти
літнє мовчання В. Шевчука, коли він як про
фесійний письменник, з його ж слів, “був 
цілком виключений із так званого “літпроце- 
су”” [5, 57]. Ситуація почала змінюватись на 
краще лише на початку 80-х років, коли заці
кавленість творчістю В.Шевчука вийшла за 
межі України. Підтвердженням цього є на
ступні публікації: Е.Таїї “С атиз іп іЬе Зоуієі 
ІІпіоп: 8 о те  Кесепі Еті§гез 8реак” у
“Сотрагаїіуе ЬііегаШге Зіисііез”, XVI, вересень 
1979; Е.ТаІІ “Зоуієі Кезропзез Іо АІЬегІ Сатиз, 
1956-76” у періодичному виданні “Сапасііап 
8Іауопіс Рарегз” XXII, вересень 1980, а також 
доповідь “ Ехізіепііаіізі апсі АЬзигсІізІ Моїіїз іп 
{Ье Могкз оГ Сопіетрогагу 8оуіє1 ІІкгаіпіап 
Мгіїегз, V. Зііеусіїик’з “№ЬегегЬпа 12” апсі 
М.ОзасІсЬу’з “В іїто”, виголошена Р.Багрій 
під час конференції на тему “Сучасна Украї
на” в червні 1986 р. в Іллінойському універси
теті в Урбані. Варто також згадати, що перша 
частина “Швець” згаданого роману В.Шевчу
ка була перекладена англійською мовою та 
надрукована у “Мосіегп ІІкгаіпіап 8Ьоі1 
8іогіез” під редакцією Н.Ю.Луцького (Літтл- 
тон, Колорадо: ІІкгаіпіап Асасіеіпіс Ргезз, 
1973) [1].

Центральною темою роману “Набереж
на 12”, як відмітила Р.Багрій, а пізніше й 
Л.Тарнашинська, є метафізичне страждання, 
що є наслідком не тільки людського усвідо
млення смерті та загрози небуття, але також 
свідомості небуття людських вірувань та ідей 
[6; 120]. Структурно твір поділений на кілька 
окремих розділів, де змальовується той чи 
Інший етап життя героїв. Вони як люди різ
ного віку, різних професій, різного рівня жит
тя, символічно поєднані місцем свого прожи
вання, яким є будинок на Набережній 12. 
Кожен з них -  частинка великої мозаїки люд
ського буття, яку автор упродовж твору обе
режно складає, намагаючись на одному рівні 
відтворити головні тези своїх ідейно-філо
софських міркувань: абсурдність існування, 
свобода. Ці ж поняття, як відомо, є ключо
вими у філософії екзистенціалізму, майстерно

проявленій на сторінках творів Сартра та 
Камю.

Один з героїв “Набережної 12”, швець, 
зіштовхнувшись з усвідомленням марності 
існування, намагається віднайти свою дорогу, 
яка б привела його до правильних відповідей. 
У своїх блуканнях він то опиняється в деше
вому буфеті зі склянкою пива у руці, то на 
проповідях у баптистів, то на церковному бо
гослужінні. Всюди його переслідує одне 
питання: “Чи є зміст у суєті?” [ 11, 73]. На ньо
го він не може відповісти, хоча пізнання кри
ється у ньому самому. Воно спричиняє тяжкі 
внутрішні напади неспокою та тривоги, що 
змушує героя рухатись далі у власних по
шуках.

Л.Тарнашинська звернула увагу на схо
жість переживань шевця та сартрівського 
героя “Нудоти”. Така подібність ґрунтується 
на внутрішньому стані неспокою, що супро
воджується нападами нудоти у Антуана Ро- 
кантена та тривоги у шевця. На інтертексту- 
альному рівні варто відмітити поняттєву спо
рідненість при описі цих станів. У Шевчу- 
кового героя “мозок плавився, майка прилип
ла до тіла, пальці сохли і робились шершави
ми...у ньому оживала тривога. Щоб звільни
тись, він попускав ремінь, скидав сорочку -  
піт тік по тілу гарячими струмками, обличчя 
набухало, а тривога залишалась. Приходив 
додому, а тривога гризла ще сильніше, і він 
знову йшов геть” [11, 37]. Герой Сарта гово
рить про свої відчуття, як про важкий напад: 
“Мене всього виверне, мене всього трясе, 
голос дзижчить у моїх вухах, я нічого не чую” 
[9, 144]. В обох випадках природою такого 
стану є усвідомлення абсурдності, тільки у 
Шевчука, як уже згадувалось, образ шевця це 
лише одна з частинок мозаїки, що потрібна 
для повного усвідомлення безглуздості та 
марності існування тогочасного суспільства, а 
у Сартра герой є цілою завершеною карти
ною, де в збільшеному масштабі показані по
невіряння людини, що наважилась заглиби
тись у природу свого існування.

Іншою постаттю в “Набережній 12”, 
яка гостро відчуває абсурдність оточуючого 
світу, є вчителька. Після втрати доньки та чо
ловіка вона не бачить сенсу у житті, та все ж 
продовжує жити, заповнюючи своє існування 
повсякденною, механічною працею. У рутині 
героїня намагається сховатись від необхід
ності робити вибір, з яким рано чи пізно дове
деться зіткнутись. Автор, використовуючи 
внутрішній діалог, майстерно показує сумніви
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звичайної людини у процесі розуміння самої 
себе, що врешті решт підводить до критичної 
межі, за якою годі уникнути вибору. Саме у 
роздумах героїні щодо важкості та важливості 
зробити вибір і бути відповідальним за нього 
(“Тоді було цілком зрозуміло, що таке “там” і 
що таке “тут”, тоді все набувало чіткості, бо 
вибирати доводилось прямо і просто. Але це 
давно відійшло, з’явився новий світ, той, який 
входив у поняття “тут”. І знову все розкла
далося на частки, знову треба було вибирати”, 
“людина постійно натикається на межі, й 
переступити їх дуже важко” [11, 33]) реалі
зується одна з основних концепції екзистен
ціалізму -  концепція сутності існування, кот
ра, за Сартром, полягає у приреченості люди
ни нести відповідальність за себе та за зроб
лений нею вибір.

Не менш важливими для художньої реа
лізації у творі наведеної концепції є слова, 
сказані чоловіком героїні, які знову ж таки по
стають перед читачем у формі спогадів: “Лю
дина повинна виправдати своє призначення”, 
“Людина не має права на заціпеніння” [11, 
33]. Усі вище подані цитати з роману можна 
кваліфікувати як імпліцитну ремінісценцію, 
яка підказує спорідненість даного твору з 
“Нудотою” Сартра. Ремінісценції також вияв
ляються в інтертекстуальній подібності фра
зеології згаданих романів, зокрема, у натура
лістичних художніх засобах, вжитих автором 
для опису приміщень, людей, почуттів: “Не
допите пиво, брудні склянки, скелети риб”; 
“брудний жир маслянився на виделках”; “у 
коричневій калюжі соусу безсило повзав ніч
ний метелик, його велике сіре тіло і кори
чневі, як і соус, крильця спазматично стріпу
вались”; “у гірчиці борсався метелик, безсило 
б ’ючи крильцями”; “темно-червоні брудні 
нігті” ; “пахло потом і несвіжим запахом ротів, 
все нагадувало цвинтар”; “страхи, тягли за 
собою довгі хвости у них було по 5 очей і по 5 
язиків” і т. д. [1 1].

Цікавими для аналізу є також постаті 
матері шевця та сина ув’язненого Федора. Ці 
герої є абсолютно різними на сюжетному рів
ні, проте знаходяться в одній ідейній пло
щині, яка у тексті реалізується у вигляді своє
рідної естетики боротьби та бунту проти 
абсурдності світу. Обидва герої день у день, 
незважаючи на безрезультатність своїх діянь, 
вперто виконують, здавалось би, не потрібну 
нікому роботу. Мати шевця, втративши буди
нок під час повені, щодня ходить на місце 
трагедії, збирає рештки нажитого добра. Син

Федора працює у лабораторії і, незважаючи 
на безрезультатність своїх експериментів, 
продовжує працювати над ними. В обох ви
падках у шевчукових героїв немає ні краплі 
сумніву у тому, що вони роблять, тому що 
їхня праця і є їхньою боротьбою. В інтер- 
текстуальному вимірі при розгляді цих двох 
персонажів твору простежується прихована 
алюзія на есе А.Камю “Міф про Сізіфа”, де 
автор твердить, що реакцією людської істоти 
на абсурд повинна бути боротьба та бунт.

Варто зазначити, що бунт шевчукових 
героїв дещо відрізняється від того, про який 
говорив Камю, він радше нагадує протистоян
ня абсурдному світові, а не відверту боротьбу 
з ним. Тут доцільними будуть зауваження, 
зроблені Л.Тарнашинською, яка твердить, що 
Шевчукові притаманна не камюсівська “есте
тика бунту” в умовах абсурду, а радше -  
“естетика протистояння” [7, 39]. І все ж, обид
ва згадані поняття мають спільний поняттєвий 
стержень, який тримається на ідеї нескоре
ності. У Шевчука така нескореність перетво
рює людину на борця, що на шляху до само
пізнання визнає абсурдність світу і більше не 
мучиться від тягаря “сізіфового каменя”, 
оскільки розуміння дарує їй спокій. Підтвер
дженням цього можуть бути слова матері 
шевця, яка після втрати будинку сказала си
нові: “Не жалій, Павлику. Все потече! Добра 
не наберешся, добро потече. Я цілий вік його 
не мала, не матиму й тепер. Нічого не мала, 
крім вас. Та й вас залишилась дрібка. Повір 
мені, я знаю ...” [11, 110—111].

Слід зауважити, що у творі відсутні 
гострі конфліктні ситуації, вся боротьба ве
деться у внутрішньому світі героїв, який май
стерно змальований письменником через 
внутрішні монологи, роздуми, спогади, сни. 
Хоча у романі немає відверто негативних ге
роїв, варто звернути увагу на постать бухгал
тера, образ якого є яскравим прикладом люди
ни, котра через монотонність та сліпу розмі
реність життя втратила своє внутрішнє я, тоб
то цілком підкорилась зовнішньому світу з 
його правилами та нормами, що паралізують 
волю і бажання людини. Звісно, така людина 
не здатна зробити свій вибір і тим більше 
нести відповідальність за нього. Вона тікає, 
ховається, грає свою соціальну роль, повністю 
занурюючись у власний фальшивий світ, у 
якому замість відповідей шукає виправдання. 
Проблема автентичності вибору грунтовно до
сліджена Сартром у його філософському трак
таті “Буття і ніщо”, де страх перед власною
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свободою він називає нещирістю або само
обманом [10, 3]. Для ілюстрації цієї тези ми
слитель наводить приклад з офіціантом, який 
виконуючи роль офіціанта, починає жити 
нею, тобто гра стає важливішою за те, що від
бувається поза нею, а сама людина починає 
думати, що такий порядок речей і є правиль
ним. Бухгалтер у романі живе настільки точ
ним життям, що нагадує механізм у якого 
“день розмічений, як циферблат, і стрілкою в 
тому дні є він сам. Ця стрілка обертається вже 
багато років тільки в одному напрямі. Завжди в 
один і той же час він уставав, одягався, мився, 
чистив зуби, снідав, обідав, вечеряв” [11,65].

Щоб підкреслити монотонність та меха
нічність такого життя, автор використовує ко
роткі непоширені речення, при цьому постій
но вживає назву професії героя: “Бухгалтер 
постукує пальцем по підвіконню... Бухгалтер 
дивиться поверх дахів... Бухгалтер підходить 
до вікна... і т. д.”[11, 143-144]. Бухгалтерові 
страшно від самої думки, що щось може пору
шити чітку розміреність його життя, а тому 
при зустрічі з товаришем, який відсидів у 
в’язниці через нього, він визнає свою прови
ну, але відразу ж тікає від відповідальності за 
неї, виправдовується, вибачається, сам себе 
переконує, що не було іншого виходу, тому 
що “вони мені сказали, я мусив...” [11, 141]. 
Герой обирає втечу, він вирішує змінити по
мешкання, марно надіючись, що зможе забути 
про свою провину. Як зауважила Р.Багрій, 
бухгалтер є прикладом так званої зляканої 
свідомості, яка не хоче прийняти відповідаль
ності і боїться дивитись у вічі дійсності.

На інтертекстуальному рівні також вар
то відмітити контраст, який створюється, ска
жімо, між шевцем і згаданим бухгалтером. На 
тлі свідомого боягузтва та маскування остан
нього спроби шевця знайти пояснення абсурд
ності існування стають особливо яскравими та 
чіткими. Подібний контраст можна помітити і 
у “Нудоті” Сартра, де поряд з розгубленим 
інтелектуалом Антуаном Рокантеном, який 

‘прагне знайти сенс життя, бачимо Самоука, 
людину обмежену у своїх пізнаннях, зацикле
ну на правильності зазубрюваних знань, тіль
ки для того, щоб здаватись розумним. Звісно, 
порівнювати даних героїв, виходячи з худож
ньої спорідненості, не варто, все ж доречним 
буде відмітити, що в обох випадках помітні 
відсутність бажання бачити істину та вперта 
гра визначеної соціальної ролі, що повністю 
витіснила справжність людського буття. Такі 
спостереження дають підстави стверджувати

про ідейну схожість між зображеними героя
ми українського та французького письмен
ників.

Не менш красномовними у руслі інтер- 
текстуального прочитання твору є наявні у 
тексті символи, які прозоро натякають чита
чеві на екзистенціалістську приналежність 
роману. Зокрема, мушок, котрі липнуть до 
розжареної лампи можна порівняти з 
абсурдними діяннями людини; метелик, що 
застряг у гірчиці нагадує людину, яка шукає 
сенсу свого існування, та не знаходить, а 
мушля, яку вчителька зберігала на згадку про 
коханого чоловіка, є символом самотності та 
зв’язку з минулим. Символічним є також сам 
дім, що знаходиться на Набережній 12. 
Змальований автором як непривабливо-сірий 
повоєнний будинок з облупленими стінами, 
вузькими коридорами та темними кімнатами, 
він все ж не викликає у читача відрази, а 
радше співчуття до тих людей, які живуть у 
ньому. Вони не люблять його, але в той же 
час будинок дає відчуття стабільності, що 
межує з упевненістю, не дозволяє втратити 
себе, але і не відпускає за межі свого існу
вання. Поряд з будинком висить світлова 
реклама, на якій по черзі видніються написи, 
то зберігати гроші в “ощадкасах”, то їсти 
морозиво. Реклама, як і будинок, в той чи 
інший момент привертає увагу кожного з 
героїв, тим самим поєднуючи їх, тільки тепер 
автор робить наголос на швидкоплинності 
життя, яке не зважаючи на особистісні пере
живання, продовжує рухатись уперед, подібно 
як реклама світить за будь-якої погоди та часу 
доби.

Досліджуючи творчість В.Шевчука, 
оригінальне зауваження зробив Р.Корогодсь
кий -  літературознавець порівняв змальовані 
автором картини у романі “Набережна 12” з 
італійськими неореалістичними фільмами 
кінця 40-х -  початку 50-х років, акцентуючи 
увагу на подібністю матеріалу та гуманістич
ним трактуванням усього твору. Щодо остан
нього, то тут важко заперечити, оскільки поп
ри всю злиденність, сірість та в дечому над
мірну побутовість життя у творі немає люди
ноненависницького духу. Більше того, остан
ній розділ роману, в якому з ’являється загад
ковий фотограф з “широким носом і добро
душними губами”, доводить авторський задум 
показати, мов на фотографіях, людське життя 
без прикрас, але й без осуду, а сам фотограф -  
це і є автор, який майстерно розставивши 
світло та тінь на “світлинах”, зумів приверну

48

Ірина Малишівська. Інтертекстуальне прочитання роману Валерія Шевчука "Набережна 12"

ти увагу до головних сутностей людини: 
самотності, абсурдності, відповідальності.

Варто відмітити спостереження Л.Тар- 
нашинської, згідно з якими люди для В.Шев
чука, як і для французьких екзистенціалістів, 
принципово самотні, замкнуті, приречені на 
взаємне нерозуміння. Кожна людина -  цілий 
світ, але світи ці співіснують якось автоном
но, не з ’єднуючись один з одним. Спілку
вання між людьми лиш поверхове, не зачіпає 
глибини душі, бо людина приречена на самот
ність, не здатна до духовної спорідненості з 
іншими людьми [6; 124]. І все ж, у “Набе
режній 12” немає гострої песимістичної то
нальності, яка притаманна творам Сартра чи 
Камю. Автор збагачує екзистенціальністську 
філософську думку сковородинськими ідеями, 
в основі яких, як відомо, лежить віра у добро 
та щирість людської душі. Кульмінаційною 
подією твору, яка зводить усіх героїв в одне 
місце та символічно кладе край їхнім шукан
ням, стає весілля дочки шевця, що за своєю 
суттю знаменує початок нового, не позбав
леного надії майбутнього. Автор дозволяє 
своїм героям страждати, боятись, сумніва
тись, шукати відповідей на вічні питання, але 
разом з тим не допускає зневіри, адже сам 
говорить, що завжди хотів побачити людину в 
людині попри абсурд життя і беззмістовність 
існування [8, 71].
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О П О В ІД А Н Н Я  “ТО В А РИ Ш К И ” О ЛЕН И  П Ч ІЛ К И : ЗРА ЗО К  Ж ІН О ЧО ГО  
П И С Ь М А  Ч И  Ф ЕМ ІН О Ц Е Н Т РИ Ч Н И Й  ТЕ К С Т ?

У статті зроблено спробу окреслити специфіку художнього світу і тексту Олени Пчілки. 
Розглянуто проблему вияву рис жіночого письма і літературних тенденції X IX  століття у  творчій 
манері письменниці. Порушується актуальне питання ролі і впливу художниці слова на розвиток 
української жіночої літературної традиції.

Аналіз проблематики, жанрово-стилістичного рівня твору, презентації жіночих образів, 
стильових принципів творення жіночого світу дає підстави трактувати оповідання "Товаришки’’ як 
феміноцентричний текст.

Ключові слова: жіноча проза, жіноча літературна традиція, специфічні риси жіночого письма.
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У контексті сучасних теорій феміністич
ної критики та тендерних досліджень актуаль
ним стає питання дослідження художніх 
текстів письменниць через призму аналізу не 
тільки специфічної тематики чи розгортання 
сюжетних ходів, а й рис жіночого письма, 
ознак жіночого тексту, мови. Твори Олени 
Пчілки є показовим зразком жіночої прози 
XIX століття, репрезентатором однієї із пер
ших ланок української жіночої літературної 
традиції, носієм емансипаційних ідей того 
часу, тощо.

Дослідження є спробою окреслити спе
цифіку художнього світу і тексту Олени Пчіл
ки, закцентувавши на проблемі вияву рис 
жіночого письма і присутності літературних 
тенденцій XIX століття у творчій манері 
авторки; порушити актуальне питання ролі і 
впливу письменниці на розвиток української 
жіночої літературної традиції.

Об’єктом інтерпретації в даній статті 
стало оповідання “Товаришки”, хоч повне 
розв’язання поставлених завдань можливе 
тільки за умови аналізу всього творчого до
робку Олени Пчілки (в тому числі літерату
рознавчих, етнографічних праць, видавничих 
проектів).

Творчість письменниці неодноразово 
знаходилася в полі зору літературознавців. 
Нині маємо низку досліджень як рецензійно- 
оглядового характеру, так і грунтовних на
укових праць [Див. 3-5; 7-9; 13-21; 26; 29-30; 
33]. Однак питання особливостей жіночого 
письма та тенденції текстотворення, презенто
ваних Оленою Пчілкою, залишається актуаль
ним, оскільки порушувалось лише частково 
(праці В.Агєєвої, Т.Гундорової, О.Забужко
С.Павличко) і здебільшого в контексті ви
вчення творчості Лесі Українки чи висвіт
лення розвитку жіночого письменства на 
Україні у XIX столітті.

Читаючи оповідання “Товаришки”, за
уважуємо характерний для української прози 
XIX століття стиль: зображення суспільних 

■“соціально-побутових проблем, розлогі пей
зажні відступи, романтичне замилування при
родою, скрупульозний опис інтер’єрів, конт
растне зображення позитивних і негативних 
персонажів тощо. Асоціативний ряд, що вибу
довується у читача-філолога, як правило, мі
стить імена письменників того часу: Ганна 
Барвінок, Марко Вовчок, Іван Нечуй-Левиць- 
кий. Якщо ж виникають асоціації за проти
лежністю, то тут же зринає сучасна жіноча 
проза Оксани Забужко, Євгенії Кононенко,

Марії Матіос, Галини Тарасюк та інших пись
менниць. І не дивно, адже Олена Пчілка 
стоїть біля джерел української жіночої літера
турної традиції, тоді як сучасні письменниці 
продовжують її розвиток у постмодерному 
напрямі. Різними, але дотичними у творчості 
авторок, є теми і проблеми, пов’язані із ви
світленням жіночого світу, жіночого досвіду 
емансипації (самоствердження); зображення 
жіночих образів за допомогою художнього 
принципу контрастності та порівняння; рівень 
суб’єктивізму та психологізму, емоційності 
письма; наративні аспекти; тенденції творен
ня феміноцентричного тексту.

У такому ракурсі творчість Олени Пчіл
ки і сучасних письменниць є предметом гіно- 
критики. Саме таким терміном Елейн Шовал- 
тер означила один із видів феміністичної 
критики -  “вивчення жінок як письменниць і 
його суб’єктами є історія, стилі, теми, жанри і 
структури жіночого писання: психодинаміка 
жіночої творчості, траєкторія індивідуальної 
або колективної жіночої кар’єри, еволюція і 
закони жіночої літературної традиції-” [33, 
685]*.

Олена Пчілка підтримала емансипацій
ний рух, рупором якого була тогочасна літе
ратура жінок-письменниць, видавши жіночий 
альманах “Перший вінок” (1887), а також 
розгортаючи “жіноче питання” у самих тво
рах. Так, у “Товаришках” порушено проблему 
емансипації жінки, ствердження її права на 
освіту, а відтак побудова взаємин інтелігенції 
і народу. У післямові до твору авторка писала, 
що у ньому зображена “пора першого пробу
дження нашого жіноцтва в 60-х роках, пер
шого поривання його до раціональної освіти й 
життя” [24, 19].

Тоді це були перші прояви жіночої 
емансипації, що згодом переростуть у так 
званий “літературний фемінізм”** Наталі Коб-

Перший вид -  “ідеологічний: він цікавиться 
феміністами і пропонує феміністичні способи читання 
текстів, які розглядають образи і стереотипи жінок у 
літературі, неправильне уявлення про жінок у критиці та 
жінку-як-знак у семіотичній системі” [33, 682]; започат
кований Сімоною де Бовуар при аналізі творчості Мон- 
терлана, Лоуренса, Клоделя, Бретона і Стендаля, яка 
вперше спробувала поглянути на художній твір не про
сто очима жінки, а звернула увагу на жіночі образи і ті 
функції, які відводились героїням. Пізніше аналогічний 
метод читання використала і Кейт Мілет.

І хоч, як вважають деякі літературознавці, 
“літературний фемінізм -  це особливий критичний дис
курс, спрямований на підрив патріархальної культурної 
системи” [12, 15), не можна категорично й однобічно 
інтерпретувати конкретні художні твори як феміністичні 
тільки тому, що у них порушено проблеми жіночого
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ринської, Мілени Рудницької, Ольги Коби- 
іянської і започатковують феміністичну тра

дицію української літератури, продовжену 
пізніше творчістю Ірини Вільде, Оксани 
Забужко, Ніли Зборовської, Євгенії Коно- 
пенко.

Марко Вовчок, Ганна Барвінок, Олена 
Пчілка -  жінки-письменниці, які вперше 
намагалися подолати патріархат у мистецтві, 
явище “маргіналізації жінки у суспільстві”. У 
“ Товаришках” читаємо, що Люба та й інші 
студентки досягали успіхів у навчанні, що на
віть професори “доказували всю поважність 
жіночого учіння” [24, 195], а виголошення 
промови жінкою було значною подією в уні
верситеті. Кость Загоровський вважає можли
вість Раїси “ступити на кафедру” з “повним 
признанням права жінки в такій поважній 
вищій окрузі -  науці! Се доказ того, що інте
лігентна жіноча сила може пробити собі путь 
через рутинні форми життя, котрі так довго 
держали її оддалік од світла, а тим паче од 
самостійної научної пропаганди...” [24, 200].

Якщо взяти до уваги запропоновану
ІІ.Шовалтер розробку про три стадії розвитку 
літературного фемінізму [1) імітація панівної 
градиції; 2) протест проти стандартів і цін
ностей, супроводжуваний боротьбою за права 
жінок; 3) самопізнання й пошуки власної 
ідентичності, тепер уже звільненої від залеж
ності щодо іншого члена опозиції] (Див.: 2,
80), то можемо констатувати, що творчість 
Олени Пчілки частково торкається і першої і 
другої. Аналізоване оповідання “Товаришки” 
написане у дусі реалістичної прози з акцентом 
па морально-етичних, націонал ьно-народ- 
ницько-патріотичних цінностях, відповідно до 
законів тогочасного літературного напряму, 
художнього зображення головних героїв, 
портретотворення тощо. Але з іншого боку, 
імітуючи тенденційний стиль писання, Олена 
Пчілка порушує нові проблеми жіночого 
самоствердження у сфері науки, окреслює фе- 
міноцентричний світ, професійну реалізацію і 
подоланням патріархальних стереотипів щодо 
ролі і місця жінки у суспільстві. Паралельно 
окреслено дві протилежні позиції взаємин 
освічених жінок, інтелігенції з народом: Люба 
після навчання повертається в село і лікує 
людей, бачить в кожному індивіда, тоді як 
Раїса залишається в Цюріху і зневажає про
стих людей, життя яких її не цікавить, а про-

самоствердження і окреслено жіночий досвід, мислення 
та світосприймання.

світницькі інтенції не для неї, бо “маса вся 
прогресирувать не може” [24,161].

С.Павличко писала, що тогочасні “фемі
ністки” і “емансипантки” (як їх називали у 
літературних колах) -  Ольга Кобилянська, 
Наталя Кобринська, Олена Пчілка “заклали 
основи іншої традиції, в якій не було ні чоло
вічих псевдонімів, ні чоловіків-оповідачів, ні 
загалом спроби імітувати чоловічий голос” 
[22, 69-70]. І.Франко, відзначаючи появу “ці
лої групи жінок у нашім письменстві” як до
каз росту національної сили, зауважив, що 
наше жіноцтво до половини XIX ст. виросло 
без рідної традиції, яка була, наприклад, у 
польській чи російській літературі [31, 501 — 
502]. А так була творчість Лесі Українки, Іри
ни Вільде, сучасних письменниць, які підтри
мали цю традицію, розвиваючи та поглиблю
ючи проблематичні центри (мотив сестрин- 
ства, питання тендерних відносин, самоствер
дження жінки як творчої особистості тощо), 
продовжуючи жанрові есперименти (розвиток 
форм, які сприяють вираженню рис “жіночого 
письма” -  щоденникової сповіді, автобіогра
фічного роману), наслідуючи стильові прин
ципи (поєднання ліричного і філософського, 
виокремлення жіночої точки зору на світ, 
акцентування на психологічних проблемах 
героїні), користуючись поетикою жіночого 
письма.

В.Агеєва відзначає, що “коли замість 
імітації чоловічої традиції й чоловічого голо
су жінки-авторки заговорили про власні проб
леми і своїм власним голосом, означилися ри
си, що дозволяли виокремити жіноче письмо 
як певну цілість. Жіночі тексти мали щось 
спільне, що відрізняло їх від творів письмен
ників -  чоловіків” [1, 200-201]. Чи стосується 
дане твердження творів Олени Пчілки? Чи 
дійсно її тексти є зразками жіночого письма?

Слід зауважити, що в оповіданні “Това
ришки” Олени Пчілки частково спостерігаємо 
стереотипні штампи сприймання жінки, але 
тут же маємо альтернативне зображення жіно
чого світу. Суперечливим є хіба що фінальний 
акцент -  Люба все-таки вийшла заміж, якоюсь 
мірою реалізувавши типові на той час мету і 
вибір жінки, накресливши нівеляцію запропо
нованих спочатку ідей та принципів. Власне, 
це і є той момент, який дозволяє сприймати 
оповідання як феміноцентричний текст, тобто 
такий, де провідними є тематика жіночого 
досвіду та жіночі образи, проте художня реа
лізація (композиційні, жанрові, стильові, мов
ні аспекти) є типовою для патріархального
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літературного дискурсу. “Феміноцентрична 
література” -  поняття, яке пропонує С. Філо- 
ненко як альтернативу терміну “жіноча літе
ратура” [Див.: ЗО].

Що мається на увазі під поняттям “жіно
че письмо”? Для початку з ’ясуємо, що “жіно
ча література” (твори жінок-письменниць) ви
ступає репрезентатором жіночого досвіду, 
художнього світу жінки і тих художніх засо
бів літературної виразності, які сприяють його 
зображенню, жіночих емоцій та жіночого ти
пу мислення і світорозуміння. З цього при
воду цікаво висловилася Трейсі Кларк, яка, не 
оминаючи феміністичного аспекту, подала 
об’єктивне тлумачення: “Жіноча література -  
це не література про тих жінок, які щасливі у 
своїй покірності чоловікам, жіноча література 
радше зосереджує увагу на уявленнях про те, 
що то означає -  бути жінкою” [10, 137]. Як 
підкреслює Торіл Мой, “жіночу літературу не 
можна сприймати просто як історію жіночої 
емансипації чи як безпосередню рефлексію 
над жіночим досвідом, але необхідно також 
розуміти її як визначений -  жіночий -  стилі
стичний і мовний літературний експеримент, 
а головне, як реалізацію жіночої суб’єктив
ності...” [Цит. за 11, 141]. Останні категорії 
належать до поняття “жіночого письма”, 
оскільки є означниками стилю тексту.

Зразками “жіночого письма” свого часу 
були маніфестні тексти, які зринули після 60-х 
років у XX ст. під закликом віднайдення 
жінкою “самої себе”, а термін “жіноче пись
мо” Гелем Сікту застосувала для “опису жіно
чого тіла” [10, 217]. У такому первинному 
значенні цим терміном можна означувати 
окремі твори сучасних українських письмен
ниць, зокрема Оксани Забужко чи Марії Ма- 
тіос, романи яких відкрито демонструють “са
ме жіноче тіло”, але не оповідання Олени 
Пчілки.

Праць, присвячених специфіці жіночого 
письма є чимало, а в українській літературі ця 

.проблема розглядається тими літературознав
цями, які зосереджують свою увагу на твор
чості письменниць (В.Агеєвою, Т.Гундоро- 
вою, О.Забужко, Н.Зборовською, С.Павличко, 
Х.Стельмах, Л.Таран та ін). Визначаючи спе
цифіку жіночої творчості, вже в другій поло
вині XIX ст. критики виокремлювали такі ри
си, як жіноча суб’єктивність, ліризм, чуттє
вість, сентиментальність як особливості 
жіночої манери письма [Див.: 23, 23].

Е.Шовалтер, окрім вищеназваних, до 
специфічних рис “жіночого письма”, зарахо

вує і “понадчуттєвість”, письмо у вигляді ко
ротких розповідей, мемуарної прози і щоден
ників. А на думку Г.Сікту, “жіноче письмо” 
здатне уникати домінант логоцентризму. А 
звідси безкінечність і плюральність бажання, 
яке виражає “жіноче письмо” через специ
фічні художні засоби і прийоми (наприклад, 
“текст як хаос”, стильова еклектика, жанро
вий синтез, кінематографічні принципи зобра
ження). Це, зрозуміло, ознаки сучасного жіно
чого письма.

Аналізуючи оповідання “Товаришки”, 
можна припустити, що природу “жіночого 
письма” Олени Пчілки визначає ряд ознак.

1) Жіноча суб’єктивність та індиві
дуалізація письма, але структура цієї суб’єк
тивності нестійка, її ще не можна визначити 
ані через категорію “ іншості” щодо чолові
чого/традиційного, ані, тим більше через по
будову власної, незалежної й унікальної топо
логії “жіночого”. Писати в даному випадку 
означає для жінки також наполягати на сво
єму праві говорити і мати хоча б на окремі 
аспекти суспільного життя (чи того ж стано
вища жінки) власну точку зору. Олена Пчілка 
розвиває жіноче питання, яке тоді актуалі
зували М.Драгоманов, М.Павлик, І.Франко,
Н.Кобринська та інші представники інтеліген
ції, з якими спілкувалася Олена Пчілка. Пись
менниця відтворює “дух того часу”, коли на
віть у глухому, патріархальному містечку 
“міцними струмками покотилося нове життя 
тих років. Старі основи громадського життя, 
міркування, хисту, як крига навесні, прола
мались, закрутились, потрощені, наганяні теп
лою, вільною течією. Таким свіжим, молодим 
повіяло в повітрі!” [24,151], а водночас вво
дить у літературу образи “нових жінок”, пока
зуючи життя української студентської молоді 
за кордоном, її прагнення до знань (на цьому 
наголошував і Франко).

2) Ліризм, чуттєвість, сентименталізм, 
що виявляється у емоційності, схвильованості 
розповіді (зокрема діалогічній мові, пейзаж
них відступах, описах ніжно-трепетних сто
сунків героїв, частково у портретописанні) і є 
пафосно-стильовою ознакою естетичного 
сприйняття дійсності. Але тут же варто кон
статувати, що емоційність стилю не прояв
ляється на рівні сюжетно-композиційному 
через “нелінійну” побудову сюжету чи струк
турних частин твору, на мовному рівні через 
побудову відповідних синтаксичних кон
струкцій, на рівні хронотопу через домінанту 
“емоційної”, а не часової послідовності подій
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(переплетення часових пластів), як це можемо 
спостерігати у сучасній жіночій прозі. Навіть 
навпаки -  авторка вказує місце і час дії, яку 
описує, послідовно простежує долі героїв, не 
використовуючи часової інверсії чи ретро
спекцій: Люба і Раїса збираються до Цюріха 
на навчання -  студентські роки у Цюріху -  
заміжжя Раїси, навчання Люби у Відні на 
курсах акушерства -  робота Люби Калинов- 
ської фельдшером у селі -  заміжжя Люби з 
Корнієвичем.

3) Часткова автобіографічність, але це 
не виповідання власного життєвого досвіду з 
усіма дрібницями, переживаннями та психо
логічною напругою, що накладається на 
сюжетну матрицю твору, переплітається (а то 
й ототожнюється з історією головної героїні), 
а радше констатація актуального “жіночого 
питання”, тих суспільних проблем становища 
жінки, з яким зіткнулася і письменниця.

4) Психологізм жіночого письма, який 
виражений у передачі нюансів жіночого типу 
мислення, внутрішнього світу жінки, порухів 
її душі. Найвиразніше у “Товаришках” випи
сано хвилювання Люби перед зустріччю з 
Костем чи у моменти спілкування з Корнієви
чем; вагання дівчини з приводу участі у 
вечірці на честь лекції Брагової; обурення че
рез мовчанку у листуванні Корнієвича; ра
дість від приїзду друзів і їх очікування від 
Величковських. “Щось гірке підступило під 
серце Любі... не сама досада, а мовби обра
за... кипить, душить... Люба стоїть на стежці; 
млявий промінь місяця падає на її опущену 
голову... руки нервово зчепились, хруснули 
пальці...” [24, 240]. Описуючи стан героїні 
Олена Пчілка у даному епізоді використовує 
не тільки розповідь від третьої особи, а й 
прийом монологічного внутрішнього мовлен
ня, діалогу-роздумів Люби із самою собою. 
Окрім того, тут навіть на синтаксичному рівні 
передано риси психологізму, емоційності жі
ночого письма. Загалом же авторка стосовно 
своєї героїні, художнього простору і ситуації 
не використовує внутрішньої інтерпретацій- 
ної точки зору, радше -  навпаки, осторонь 
спостерігає, стежить за розвитком подій разом 
із читачами (“Наші повернули назад і, щиро 
бесідуючи, пішли собі містом” [24, 137] і т. п).

Відсутні у творі Олени Пчілки риси 
сповідальності, відвертості, безпосередності 
письма (їх вияву сприяє широке використан
ня письменницями жанрових форм щоден
ника, нотаток, спогадів, сповіді, снів як харак
терних прийомів розкриття внутрішнього

світу героїнь і форми їх самовираження; ви
клад у формі коментарів, авторських відступів 
(публіцистичного, філософського, ліричного), 
введення яких у текст зумовлено внутріш
ньою потребою письменниць висловитися 
безпосередньо і відверто як типових рис 
жіночого письма XX століття.

5) Жіноча модель образної системи -  
одна із найвиразніших рис жіночого письма 
Олени Пчілки, що реалізується через центру
вання жіночих характерів, їх зіставлення, 
порівняння, протиставлення чоловічим обра
зам. Художній світ жінки-письменниці, -  
писала Сімона де Бовуар, -  “це світ без лапок” 
[26, 369], а окремішність жінки завжди “по
в’язана з властивою лише жінці чуттєвістю: її 
ставлення до себе, до свого тіла, до чолові
чого тіла, до дитини ніколи не будуть іден
тичні ставленню чоловіка до себе, до свого 
тіла, до жіночого тіла, до дитини” [26, 390]. 
Олена Пчілка виписала не тільки досвід 
“нової жінки”, а й побіжно торкнулася опису 
традиційної жіночої ролі -  продовження роду, 
народження дитини, “оберігання домашнього 
вогнища”. Не можна однозначно стверджу
вати, що Олена Пчілка у “Товаришках” звер
тає увагу тільки на жіночі персонажі (як, на
приклад Ольга Кобилянська у “Вальсі мелан
холійному” чи Леся Українка у “Приязні”), 
розгортаючи мотиви їх дружби, адже змальо
вано і зовнішні портрети героїв чоловіків, а 
частково навіть зроблено спробу розкрити їх 
характер, звички, погляди.

Зрозуміло, що жінка знає себе краще, і 
образи Люби, Раїси, Білосельської та інших 
жінок у “Товаришках” виписані докладніше. 
Переважає зовнішній часто паспортний порт
рет з елементами фольклорного і динаміч
ного, з детальним описом одягу, манери пове
дінки; авторська характеристика тільки іноді 
доповнюється трактуванням поведінки персо
нажа іншою дійовою особою твору. Люба -  
“то була молода, струнка постать, убрана в 
просту сивеньку спідничку... Голівку дівчини 
не можна було назвать дуже красивою, і очер- 
ти не мали великої правості, і вся вона була 
більше симпатична, ніж гарна; її оздобили 
каштанові кучері... темно-сірі, немовби чорні 
очі дивились з пильною думою; невеличкі й 
нерівні, наче кущатенькі брівки надавали 
якийсь одмінний принадний вигляд облич
чю ...” [24, 128].

Контрастним є образ Раїси, яка “одбива- 
лась зовсім іншим характером вроди: досить 
міцно збудована, з чорним лискучим волос
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сям, заплетеним у дві коси, з правими обри
сами, з свіжим рум’янцем, що пробивався на 
повних щічках, з темно-карими, не дуже вели
кими, але бистрими очима, з сміливими чор
ними брівками...” [24, 139]. Прийом порів
няння та зіткнення контрастних типів авторка 
використовує і при описі Корнієвича та Кузь- 
менка, Білосельської та Песцової, Костя Заго- 
ровського та Бучинського. В цьому контексті 
слід вказати на актуалізацію такого засобу 
образотворення на вищих щаблях української 
жіночої літературної традиції Іриною Вільде 
(“Повнолітні діти”), Оксаною Забужко 
(“Дівчатка”, “Калинова сопілка”), Світланою 
Йовенко (“Юлія”), Євгенією Кононенко 
(“Сестра”).

6) Жіноча наративна модель письма: 
в центрі нарації жінка-письменник як творець 
текстуальних значень. Писати про жінку від 
імені жінки про те, що близьке: індивідуаль
ний, нерідко одиничний досвід. Олена Пчілка 
час від часу вступає у діалог з читачем з ме
тою “разом поспостерігати” за сюжетним 
розвитком події, але моментами досить чітко 
демонструє власне жіночу позицію: “Коли ж і 
де діється та дія, що почалась оце? -  спитаєте 
мене, мої любі читальниці” [24, 146]. Звер
тання до читачок-жінок і своєрідне програ
мування змісту тексту на сприймання певним 
колом реципієнтів дає підстави говорити про 
суб’єктивність жіночого письма й актуалі
зацію жіночого наративного дискурсу, хоча 
оповідання “Товаришки” написані від третьої 
особи, а не від першої (наприклад, від імені 
Люби), а жанрове вирішення тексту -  опові
дання, а не щоденники, спогади чи мемуари.

Зрозуміло, що не знаходимо в творі 
письменниці тих ознак, про які пише Т.Гун- 
дорова: “Властиво, “жіноче” письмо, як ствер
джує феміністична критика, передає виразну 
чуттєво-тілесну предметність, різноплановість 
і сфокусованість сприйняття, ліризм (Гелен 
Сіксу), опозиційність до авторитарних 

. суб’єктно-об’єктних відношень, закріплених 
синтаксично. Його позначають замовчування 
дієслів, перевага питань над ствердженням, 
телеграфічний стиль і окличні фрази (Люсі 
Ірігерей), негативізм, відкидання заверше
ного, структурованого, однозначного, запере
чення лінеарності, занурення в семіотичну 
передпінгвістичну еротичну енергію (Юлія 
Крістева)” [6, 138].

Відсутні й “специфічні ознаки жіночого 
письма” виведені в дисертаційному дослі
дженні Христини Стельмах [27]. Винятком є

хіба що така ознака, як “звернення до тема
тики дому, походження, мандрів, нестатеч
ності, вигнання, що пов’язується із віднайден
ням “тожсамості”, яка визначається як багато
значна, розпорошена, асоціативна, необме
жена”. Топос мандрівки, традиційно припису
ваний чоловічому дискурсу, і топос “дому” як 
означник жіночого Олена Пчілка розгортає у 
сюжетній площині твору і розпочинає опові
дання із стереотипного погляду Катерини 
Пантелеймонівни на навчання Люби у Цю
ріху: “-  Ото-то, Цюріх, Цюріх! Подуріли вони 
з ним! Вчора й мій Кость все провадив мені за 
його! Ну, та хлопцеві інше діло: мужчина собі 
всюди раду дасть!.. А дівчині зовсім не по- 
добає віятись не знати куди й що, учитись на 
якусь лікарку. Бог знає що таке!” [24, 126]. 
Подолання упередженого ставлення до на
вчання жінки, її поїздки з дому -  важливий 
крок на шляху її самоствердження як “нової 
жінки”, що “може бути сама собі ціллю” (за
О.Кобилянською).

Творам Олени Пчілки притаманні 
текстові характеристики, традиційно при
писувані культурою феномену жіночого (чут
тєвого, тілесного, внутрішнього, аффектив- 
ного, інтимізованого тощо), яке особливо чіт
ко простежується на тематико-проблематич- 
ному, сюжетному рівнях тексту. “Товаришки”
-  оповідання традиційного спрямування, яке 
хоч і містить окремі чоловічі стандарти ху
дожнього мислення і зображення, літературні 
стереотипи, все ж презентує риси “жіночого 
письма”, виражає модель жіночого авторства 
з чіткою настановою -  висвітлити художній 
світ, погляди, властиві жінці та її світогляду. 
Правда, головна героїня “Товаришок” -  Люба, 
незважаючи на певні досягнення (освіченість, 
можливість заробляти на житгя працею 
фельдшера), поступ у так званому суспіль
ному “жіночому питанні”, не змінює моделі 
тендерних стосунків у родині.

Виписані вище неоднозначне чи непо
слідовне висвітлення поставлених проблем 
жіночого буття і самоствердження, викори
стання жіночого письма Оленою Пчілкою 
дають підстави трактувати оповідання “Това
ришки” не тільки як жіночий / феміноцен
тричний текст (написаний авторкою жінкою 
на основі переживань і досвіду жінки), а як 
“фемінний текст”, написаний в стилі, куль
турно означеному як “жіночий”. Останній, за 
твердженнями Г.Сікту, не залежить від статі 
(як приклад, вона наводить творчість Жана 
Жене), але у прозі здебільшого властивий са
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ме жінці, оскільки “саме жінки мають біль
ший, ніж чоловіки, інтерес, щоб надати голос 
цьому жіночому началу” [10, 389]. Це пер
винний “спосіб порозумітися зі світом”, -  
пише О.Забужко й одночасно створити свою 
власну сферу -  “феміністичний текст” (текст, 
який свідомо кидає виклик методам, цілям і 
завданням домінуючого патріархального літе
ратурного канону). Твір Олени Пчілки є 
іільки початковою стадією подібного порозу
міння і намагання “творити власну сферу”.

Зауважимо, що Е.Шовалтер виокремила 
три основні прийоми “жіночого письма” в 
розвитку жіночої літератури. Вони дотичні до 
вищеназваних понять і в певній мірі відпо- 
нідають тим трьом стадіям розвитку літера
турного фемінізму, які називає авторка. Ці 
прийоми полягають у репрезентації 1) “фемін- 
пого” -  довга фаза імітації основних канонів 
домінантної літературної традиції та інтерна- 
лізація традиційних / чоловічих стандартів 
мистецтва, соціальних ролей; 2) “феміністич
ного” -  фаза протесту проти домінуючих / 
патріархальних стандартів і цінностей куль
тури і мови, захист міноритарних прав і цін
ностей, включаючи вимоги жіночої автономії;
3) “жіночого” -  фаза самовиявлення як пошук 
специфічної жіночої ідентичності, котра не 
зв’язана з залежністю від нормативної / чоло
вічої топології [Див.: 11, 143].

Прозові твори Олени Пчілки, як пра
вило, репрезентують прийоми фемінного і 
частково феміністичного мислення, що поя
снюється історико-літературним контекстом: 
традиційні тенденції розвитку української 
літератури та актуалізація процесів еманси
пації. Аналізуючи проблематику, жанрово- 
стильову, образну, наративну системи “Това
ришок”, зауважуємо типові для XIX століття 
способи художнього осмислення дійсності, 
але інше зображення світу жінки, нового жі
ночого досвіду, прийоми контрастно-порів
няльного портретописання та характеротво- 
рення жіночих образів тощо. В даному разі 
можемо говорити про так звану “жіночість” 
літературного твору, яка на думку С.Філонен- 
ко “визначається, по-перше, усвідомленим 
жіночим авторством, по-друге, поданням 
образу жінки як протагоніста, по-третє, проб- 
лематизованою тендерною ідентичністю жін- 
ки-героїні” [30].

Підсумовуючи сказане, зазначимо, що 
творчість Олени Пчілки демонструє почат
кову стадію розвитку “жіночого письма” з 
притаманними ознаками жіночої суб’єктив

ності та  індивідуалізації, ліризмом, чуттєві
стю, сентим енталізм ом , частково автобіогра- 
фізмом та психологізм ом , своєрідними м оде
лями ж іночої образн о ї та наративної систем. 
А налізоване оповідання “Т овариш ки” -  ф емі
ноцентричний текст, у якому синтезовано 
традиційну для тогочасно ї літератури худож 
ню манеру сю ж етної, ком позиційної побу
дови тексту, його ф орм ального виріш ення та 
новаторську спробу презентувати образ “ но
вої ж інки” , артикулю вати окремі риси “ж іно
чого письм а” . Безперечно, О лена П чілка л іте
ратурною  та  гром адською  діяльністю  зробила 
важливий внесок в розвиток української ж і
ночої л ітературної традиції.
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У статті розкрито функціональне навантаження часток у  формуванні імпліцитного смислу в 
драматичному тексті.

Ключові слова: імпліцитна інформація, частки, неповнозначні лексеми, драматургійний 
текст.

Дослідження імпліцитності вимагає 
мівчення усіх засобів її формування, до яких 
поряд з іншими (асоціативно навантаженими 
ні емоційно забарвленими мовними одини
цями, внутрішньою формою слова, пресупо- 
іицією -  фоновими знаннями учасників кому
нікації") відносимо й ті, значення яких найпов
ніше виявляється в конкретній ситуації спіл
кування, зокрема частки.

Значення їх складається із декількох 
компонентів: номінативного, синтаксичного, 
комунікативного, референтного. У службо- 
ному слові вони найчастіше синкретичні, їх 
нажко відділити один від одного, і в багатьох 
иинадках для їх розуміння потрібні додаткові 
зусилля слухача. Це і дозволяє віднести їх до 
нексем, у значення яких входить імпліцитна 
інформація [8, 38]. З таким підходом спів- 
інучна традиційна інтерпретація часток як 
слів, “що не мають самостійного значення, а 
пише вносять додаткові смислові відтінки в 
семантику інших слів, груп слів чи речень”
116, 56], “частки не мають власного індиві
дуального значення і виконують експресивну 
функцію, тобто служать для підкреслення 
емоційної та смислової виразності як окремих 
слів (у тому числі й часток), так і цілих ре
чень” [6, 23]. Такої ж думки дотримується
О.Борисова, яка акцентує, що “семантика, яка 
приписується службовому слову, насправді є 
фрагментом значення синтаксичної конструк
ції, а сама неповнозначна лексема є лише мар
кером можливості (чи неможливості) викори
стання цього значення у наведеному 
контексті” [3, 113].

Особливість неповнозначних слів по
питає у тому, що необхідною умовою їх 
чскодування, виявлення імпліцитних смислів 
с контекст, комунікативна ситуація. Так само, 
як і у випадку з повнозначними лінгвоодини- 
цями, одна частина семантики часток узуалі- 
ювана, інша ж -  виводиться реципієнтом на 
основі наявності певного тезаурусного фонду. 
Тому імпліцитна інформація, закладена у не- 
повнозначних словах, залежить від типу

мовленнєвого акту, відношень між учасника
ми комунікації [1, 38]. Наприклад:

Дівчина: А ти не можеш ручити за 
своїх друзів?

Хлопець: Н-не за всіх... Тобі се дивно, що 
я можу звати друзями людей, за яких я не 
можу ручити? Але ж ... [17, 114].

Носіями імпліцитної інформації в наве
деному сегменті виступають неповнозначні 
лексеми а, не, але ж. Так, службове слово “а" 
може бути засобом переключення теми, 
введення в розмову нової тематичної лінії. 
Однак у згаданому прикладі воно є маркером 
того, що наступна інформація буде новою. Ре
чення "А ти не можеш ручити за своїх 
друзів?” для уникнення категоричності побу
доване у формі запитання, яке саме по собі 
вже не потребує відповіді, зрозумілої й поза 
контекстом. Замість ствердження "ти не мо
жеш ручити за своїх друзів” дійова особа 
вибирає менш категоричну форму, яка, однак, 
не змінює змісту фрази. Приблизно таку ж, 
хоча дещо модифіковану, ми й отримуємо від
повідь: "Н-не за всіх... ’’. Частка “не ”, вимов
лена з інтонацією невпевненості ("н-не"), 
виражає сумнів, деякою мірою й розгубле
ність головного героя, який, як можемо зро
зуміти, не чекав подібного запитання. Служ
бове слово "н-не” водночас є мітою уник
нення категоричності: замість "Я не можу 
ручити за своїх друзів? ”, дійова особа дає від
повідь, можливою імплікацією з якої може 
бути: "Я можу ручити за деяких своїх друзів, 
але не за вс іх”. Звідси: "не всі, кого я називаю 
друзями, є ними насправді”.

Лексема “друг ” ("особа, зв ’язана з ким- 
небудь дружбою, довір 'ям, відданістю; това
риш, приятель” [15, II, 352]) супроводжується 
позитивними конотаціями, однак у тексті 
драми вона набуває дещо іншого, негативно 
забарвленого значення, не співмірного з 
експліцитним вираженням.

Далі у тексті мало б іти пояснення, що 
стосується людей, яких дійова особа називає 
друзями. Однак перед нами лише обірвана 
конструкція “Але ж ...”
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У науковій літературі семантика частки 
"ж" характеризується високим ступенем 
варіативності. Так, вона може мати значення 
“враховуючи все вищесказане”, передавати 
відтінок невдоволення необхідністю повто
рити сказане, роздратування, нетерпіння, до
кір, подив [2, ЗО]. Вона також інформує про 
відомість/новизну повідомлюваного. Саме це 
значення виявляється у наведеному сегменті. 
Очевидно, повідомляється те, що уже відомо 
слухачеві (Дівчині). Конструкція частки “ж ” 
з “але” апелює до спільності інформаційних 
баз слухача і адресанта (єдність знань, думок, 
уявлень), яка може мати, а може й не мати 
місця [2,47].

Наведене сполучення вказує на те, що 
“відомість” цілком осмислюється тим, хто 
говорить. В іншому випадку у слухача може 
скластися неправильне уявлення про те, що 
адресант вважає відомим, а що ні. З пові
домлення уже знаного факту можна зробити 
висновок, що новим є не експліцитний зміст, 
а ті імплікації, які можуть бути виведені: 
відомий факт наведений тому, що він щось 
пояснює [4, 40].

Наведемо ще приклад:
Макар Мак[арович]. Розумію, сердень

ко, але після обід я звик півгодини заснути. 
Душечко, тільки півгодинки.

[...]
Макар Мак [арович]. Душечко, це ж  

егоїзм... півгодинки!
Мурочка. Це егоїзм? Йому бажаєш 

добра, довгого життя, а він -  егоїзм! Ні, 
уявіть собі, -  егоїзм! Та ви, Макаре 
Макаровичу, не забувайте, що вам 58років!.. 
[13, 79].

У наведеному сегменті частка “ж ” 
підкреслює неврахування слухачем тієї інфор
мації, яка, з точки зору адресанта, повинна 
бути йому відома (дослідники саме так трак
тують семантику частки ж -  формування 
смислу, що відображає новизну/неновизну 
повідомлення [3, 115]). Таке значення підси-

* люється використанням займенника це 
(Душечко, це ж  егоїзм (ви маєте про це зна
ти, але не знаєте). Однак адресат повністю 
відкидає таку можливість, а тому порозуміння 
герої водевілю не досягають ні у наведеній 
комунікативній ситуації, ні загалом у драма- 
тургійному тексті. Імпліцитна семантика 
частки “ж ” у поєднанні з “ц е” “працює” на 
розгортання сюжету та формування конфлік
ту, який базується на специфічних міжособи- 
стісних відносинах головних дійових осіб

(п’ятдесятивосьмирічний Макар Макарович 
одружився з двадцятирічною Мурочкою, яка 
примушує його виконувати різні гімнастичні 
вправи нібито для підтримання форми, а на
справді для того, щоб швидше його 
замучити).

У драматургійному тексті частка може 
виступати як цілком самостійний носій ла
тентних смислів, так і підсилювати, актуалізу
вати імпліцитну інформацію, “введену” інши
ми мовними засобами, зокрема асоціативно 
навантаженими лексемами. Наприклад:

Старша дочка (одривається од шит
тя й зазирає у  вікно). Здається, тихо, мі
сячно. Мабуть, мороз великий, бо сніг на 
місяці виблискує іскорцями.

Мати. Червоними?
Старша дочка (повертається, здиво

вано). Що -  червоними? Іскорцями?
[...]
Мати (махає рукою). А, не варт. (Зго

дом). Місячна ніч і тиша. Якась страшна 
тиша. І місяць червоний-червоний. І сніг 
червоний... І  досі в очах мають ті крила.

Старша дочка. Які крила?
Мати. Та круки ж... Хіба вночі літа

ють круки? [19, 363-364].
У комунікативній площині драматургіч

ного тексту відображено ситуацію очікування 
матір’ю одужання пораненого сина, який пе
ребуває на межі між життям і смертю. У стані 
постійної тривоги їй ввижаються образи, що 
трактуються нею як провісники трагедії.

Відправною точкою для розуміння на
веденого сегмента є лексема “мороз ”, асоціа
тивне значення якої (“та інформація, уяв
лення, конотації, які виникають у реципієнта 
при сприйнятті слова” [9, 45]) виявляється 
“вектором формування смислу, що зорієнто- 
вує читача у значеннєвій картині тексту” [14, 
36], допомагає йому наблизитись до розумін
ня й правильної інтерпретації концепту. Мі
стячи на інформаційному тлі драми імплі- 
цитні семи “сум ”, “туга”, “страждання”, 
“загроза”, “ст рах”, “терпіння”, “спокій”, 
"зла сила” , образ “морозу” проектує загаль- 
носмислову стратегію текстового простору, а 
в поєднанні з одиницями, які виникли на 
основі асоціацій ( “н іч ”, “м ісяць”, “червоний 
сніг”, “страшна т иш а”, “червоний місяць”, 
“крила крука”)  й “акумулюють в собі всі або 
найбільш важливі для зображуваного відо
мості про денотата” [9, 52], формує прагма
тичний потенціал драми.
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Імпліцитний смисл “виникає завдяки
111 інніднесеності мовних явищ з дійсністю, з 
конкретною мовленнєвою ситуацією” [12, 77], 
якою у наведеному інформаційному просторі 
і стан очікування матір’ю спочатку пробу- 
іження хворого сина, а потім і повернення 

Ного додому, що так і не відбудеться. Повтор 
одного з означень елементів тексту (прик
метника “червоний") служить засобом 
підкреслення, актуалізації конкретного 
моменту смислу, що безпосередньо пов’язано 
і експресивністю, виразністю (адже “чер
ні ший” -  контекстуально символ крові, його 
семантика реалізується у посттексті). У 
"семантичну структуру слова-стимулу 
(“мороз”) це значення не входить, воно ви
никає лише в тексті, в свідомості при сприй
ми П'І тексту або його елементів і є одним із

сніг червоний
місяць червоний-червоний
страшна тиша
крила крука

Образ морозу реалізується у визначе
ному семантичному руслі через звернення до 
пінки послідовних асоціацій. Ряд асоціатів 
концепту “мороз" становлять інформаційне 
ядро мікросегмента, оскільки у них знаходить 
епос вираження приховане значення ключової 
і і і і і г в о о д и н и ц і. Відтак образ набуває яскра
вого емоційно-експресивного забарвлення за 
рахунок максимальної реалізації заданого 
імісту. Будучи стилістично “порожнім”, 
немаркованим, у концептосфері драматургій- 
і іо г о тексту він набуває виразних аксіологіч- 
них характеристик, що кваліфікуються як 
негативні. Отже, “механізмом виникнення 
підтексту є асоціації, які виникають у мозку 
реципієнта між тими або іншими елементами 
експліцитного змісту тексту і уявленнями та 
поняттями, пов’язаними з ними насправді і 
(або) в його суб’єктивній картині світу” [7,
39].

Службове слово а, використане автором 
на початку репліки (дослідники зауважують: 
що “ і у функції частки, і у функції сполучника 
ноно має багато спільного, тому не будемо 
у точнювати його частиномовного статусу” [8,
40]), є маркером зміни теми, бажання дійової 
особи нівелювати інформацію, вміщену в 
иередтексті. Введення парцельованих кон
струкцій (Що — червоними? Іскорцями?) під
силює значення ключових одиниць, які імплі-

різновидів індивідуально-художнього значен
ня” [9, 50].

Звичайно, у зв’язку з наявністю у кож
ної людини, окрім загальнокультурних, ще і 
суто індивідуальних уявлень, пов’язаних із 
денотатом слова (індивідуальних асоціацій), в 
асоціативне поле лексеми конкретного носія 
мови може потрапити слово, семантичне 
відношення якого до слова-стимулу поясню
ється тільки на основі знання індивідуального 
життєвого досвіду даної особи [10, 108]. Саме 
так можемо трактувати асоціативні зв’язки 
концепту “м ороз” у свідомості однієї з 
головних дійових осіб драми (Матері):

“мороз” -  “червоний" -  “місяць" -  
“ніч ” -  “тиша ” -  “крила крука

Усі наведені асоціати характеризуються 
негативним емоційним забарвленням, що дає 
змогу припустити можливу розв’язку:

кують прихований смисл: “червоні -  вказівка 
на осіб, що сповідують комуністичні ідеали”. 
Лексема а характеризується здатністю пере
ключати тематичну лінію, спрямовувати роз
гортання сюжету в інше русло: оприявлювати 
приховані семи, пов’язані з асоціатом 
“мороз

Частки виступають важливими засо
бами характеристики дійових осіб, надаючи 
останнім позитивних або негативних
аксіологічних вимірів, сприяючи глибинній 
інтерпретації тексту. Порівняймо:

Трохим. Знаю. Ми з ним навіть умови
лись, як це найшвидше зробити. Веселий пар- 
нішка. Хоче навіть в партію вступить.

Леонід (саркастично) А гроші все-таки 
бере? [5, 103].

У зображеній комунікативній ситуації 
відбито спробу головних дійових осіб (Трохи
ма та Леоніда) підкупити охоронця тюрми, 
щоб дати можливість втекти своїм това
ришам.

Вживання лексеми навіть у наведеному 
контексті сприяє формуванню декількох ви- 
сновкових тез, що виявляють актуалізацію 
акційно-спрямувальної функції:

1) той, хто хоче вступити в партію, -  
наш, хоч і перебуває в протилежному ідеоло
гічному таборі; йому можна довіряти;

“загроза”, “страх”, |------^  смерті,
і “тривога” * персонажа

59



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

2) той. хто хоче вступити в партію, 
бере за послуги гроші, звідки: всі, хто в пар
тії, -  корисливі; той -  такий, як усі;

3) (при декодуванні тексту важлива 
роль належить ремарці) той, хто хоче всту
пити в партію, -  не повинен бути корисли
вим; якщо спокушається грішми, -  він не наш, 
йому довіряти не можна.

Неповнозначні лексеми разом з іншими 
засобами лексичного рівня є інтенсифікато
рами розвитку діалогу, чинниками, що 
забезпечують успішність/неуспішність кому
нікативного акту. Порівняймо:

Бочкарьова. Я  ж  не помилилась?
Берест. Помилилась!
Бочкарьова. Ну С<ш приїжджає?!
Берест. Еге ж.
Бочкарьова (встала). Що ж  буде? Чому 

люди по домах сидять? Д е ж оркестри?
Берест. Приїжджає академік. Головний 

хірург нашої республіки.
Бочкарьова. Фу... Як ти мене налякав... 

[11, 100].
Відправними точками для декодування 

прихованого у сегменті є ряд лексем (ж, ну, 
еге ж, фу), що спрямовують розвиток комуні
кації, сприяють адекватній рецепції фактів. Як 
уже відзначалося, семантика частки ж  харак
теризується поліваріантністю. Однак у репліці 
дійової особи (Бочкарьової) вона набуває 
значення, яке окреслюється як вказівка на 
відомість повідомлюваного, що призводить до 
комунікативного збою внаслідок неадекватної 
реакції співрозмовника (Береста).

Маркером відновлення рівноваги слу
жить лексема ну, смисл якої -  орієнтація на 
очікуване -  покликаний спрямувати розгор
тання діалогу у попереднє русло. Однак зай
менник сам (який асоціюється з: начальник, 
важлива персона, людина, що займає найвищу 
посаду) вжитий у тій самій репліці, знову 
нівелює спроби одного зі співрозмовників 
(Бочкарьової) продовжити комунікативний 

% процес, оскільки дійові особи вкладають у 
дейктичну одиницю різний смисл. На таку 
інтерпретацію працює сполучення еге ж  та 
кількаразове повторення частки ж  у репліці 
Бокарьової. Наступний діалоговий хід персо
нажа (Береста) ідентифікує особу, позначену 
займенником сам, що призводить до успіш
ного завершення комунікативного акту, мар
кером чого виступає лінгвоодиниця фу, 
семантика якої зазнає експлікації у репліці 
одного з комунікантів (Бочкарьової) -  Фу... 
Як ти мене налякав...

Отже, неповнозначні лексеми (частки) є 
носіями додаткової, неявної інформації. У 
драматургійному тексті вони здатні надавати 
висловленню додаткових експресивних харак
теристик, моделювати образи дійових осіб, 
маркуючи їх за оцінною шкалою, впливати на 
розвиток сюжетної лінії, вводячи нові від
тінки значення, підтверджуючи або запере
чуючи дані, експліковані у передтексті.
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Ф РА ЗЕО Л О ГІЧ Н А  О Д И Н И Ц Я  ЯК Д О М ІН А Н Т Н И Й  ЗАСІБ РЕАЛ ІЗА Ц ІЇ 
П РО С П Е К Ц ІЇ В Х У Д О Ж Н ЬО М У  ТЕК С ТІ  

(НА М А Т ЕРІА Л І П ОВІСТІ М АРІЇ М АТІО С  “М О С К А Л И Ц Я ”)

У статті на матеріалі сучасної української повісті проаналізовано особливості реалізації 
проспективного потенціалу фразеологічних одиниць та виявлено, що в художньому тексті, виразно 
маркованому фразеологізмами різного ступеня спаяності, рух текстової інформації великою мірою 
формується в напрямку, проспективно детермінованому їх семантикою.

Ключові слова: проспекція, фразеологічна одиниця, художній текст.

Неоднорідність сутнісних ознак тексту 
вимагає різноаспектного підходу до аналізу 
його структури, дослідження системи кате
горіальних відношень, особливостей функціо
нування ядерних (ключових) і периферійних 
одиниць, їх взаємодії. На тлі активізації на
укових зацікавлень проблемами текстотворен- 
ня, переорієнтації способів їх розв’язання в 
напрямку комунікативно-прагматичної пара
дигми актуальними є питання, сфокусовані у 
сферу реалізації проективних можливостей 
мовних одиниць художнього тексту -  склад
ного ієрархічного утворення, якому притаман
ні цілісність, зв’язність, модальність, імплі- 
цитні складники, проспективність/ретроспек- 
іивність тощо.

Вивчення особливостей моделювання 
текстової семантики вимагає врахування ха
рактеру сучасних наукових парадигм, теоре
тичних напрацювань, здійснених в галузі 
філософії, літературознавства, психології, 
культурології, когнітивної лінгвістики, праг
матики та ін., що сприяє визначенню й уточ
ненню основних ознак тексту, характеристика 
яких у лінгвістичній літературі є ще не 
достатньо повною.

Проспективний аспект вивчення харак
теру одиниць мови перетинається із філо
софськими теоріями минулого (згорненої 
часової траєкторії") і майбутнього, представ

леного проекцією “пучка” траєкторій, тобто 
варіантів появи в сучасному різних ситуацій, 
а отже, і їх знаків (зокрема -  мовних). Погля
ди на проспекцію як “ перепочинок” (рос. 
“передьішка”) у лінійному розгортанні тек
сту” (І.Гальперін [1]) співвідносяться із фе
номеном антиципації. Окремі мовознавчі 
дослідження трактують проспекцію та ретро
спекцію як “фази тексту в русі”, “текстові 
категорії” (В.Кухаренко [5]), які “спрямо
вують” інтерпретацію авторських стратегій і 
тактйк.

Тенденція до фразеологізації худож
нього мовлення через індивідуально авторсь
кі, внутрішньотекстові ідіоми, афоризми, 
різноманітні клішовані структури, що актуалі
зуються в текстах сучасної української прози, 
створює особливі умови для дослідження 
категорій проспекції та ретроспекції на їх 
матеріалі.

Фразеологічна номінація покликана
“експресивно, образно, емоційно та/або оцін
но репрезентувати позамовну діяльність, ви
користовуючи для цього відносно усталені 
репродуктивні комплексні мовні знаки 
ускладненої семантики з частковим або пов
ним переосмисленням компонентного складу” 
[4, 43]. У художньому тексті, який можна вва
жати “певною завершеною послідовністю ре
чень, зв’язаних у межах загального задуму
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автора'" [8, 6], фразеологічна одиниця (в ши
рокому розумінні) -  це зазвичай семантико- 
конотативне, стереоскопічне зображення 
реалії, знак ситуації чи образу. На думку вче
них, аналіз широких трансформаційних по
тенцій фразеологічних одиниць, безперерв
ного оновлення їх компонентного складу, 
форми та структури як внаслідок дії екстра
лінгвістичних факторів, так і в межах струк
турно складного текстового утворення, дає 
нове розуміння стійкості компонентного 
складу та структури фразеологізмів як діалек
тичної єдності інваріантного і змінного [пор.
11,227].

У процесі вивчення особливостей фра
зеологічного рівня мови лінгвісти зосере
джують увагу на різних його аспектах та озна
ках. Л. Скрипник фразеологізмом називає 
“стійкі сполучення двох і більше слів, що 
створюють семантичну цілісність і відтво
рюються у процесі мовлення як готові сло
весні формули” [9, 7]. Когнітивна парадигма 
визначає фраземи “рамковими знаками”, 
“фреймовими структурами”, які не тільки 
увиразнюють стилістичні показники тексту, 
але й спрямовують, обмежують, регулюють 
його модальність: “фразеологічний знак -  це 
текст у тексті, що має подвійне навантаження
-  самостійний текст із власною модальною 
рамкою, на яку накладається загальнотекстова 
модальна рамка, які можуть збігатися або ні” 
[6, 20].

Метою цього дослідження є виявити 
особливості семантики фразеологічних оди
ниць, які в динаміці текстотворення прози 
М. Матіос функціонують як важливі засоби 
вираження проспекції.

Розглянемо декілька прикладів із по
вісті “Москалиця”, текстове полотно якої 
густо марковане фразеологізмами (близько 
120 одиниць). Слід зауважити, що проспек- 
тивний аспект дослідження такого твору 
враховує текстотвірні реалізації всіх мовних 

. одиниць (лексем, фразем, синтаксем та ін.), 
що виражають семантику векторної спрямо
ваності, тобто на ком позиційно-зм іст овом у і 
глибинно-см исловом у р івнях  зум овлю ю т ь  
формування горизонт ально ї (лінійної) і вер
т икальної перспектив.

Кожен текст надає читачеві певну 
інформацію, спрямування якої, як правило, 
можна встановити із назви тексту, що добре 
усвідомлює автор, для якого часто заголовок 
визначає подальший вибір художньо-стильо
вих засобів, тематичне наповнення матеріалу.

На думку І.Гальперіна [1, 133], більшість 
текстів різних типів мають назву, яка або в 
конкретній, або в завуальованій, імпліцитній 
формі виражає ідею, концепт автора. Худож
ній текст має метафоричне чи метонімічне 
підгрунтя, смисл якого можна зрозуміти тіль
ки завдяки аналогіям, обізнаності з іншими 
літературними творами, фразеологізмами 
тощо.

М.Матіос створює образ головної герої
ні -  Северини, для якої “немає страху, який би 
позбавив волі чинити опір” [7, 4]. Імена дів
чини, якими її називають, вміщено у спе
цифічний кореферентний ряд номенів іденти
фікації: байстриця -  москалиця -  та, що виси
діла щезника -  знахарка -  гадюча мама -  
мольфарка [пор. 7, 34; 7, 35; 7, 46]. Про- 
спективний потенціал ключової заголовкової 
однослівної дескрипції “москалиця” розгор
тається за допомогою кількох домінантних 
фразеологічних одиниць, значеннєва сітка 
яких певною мірою увиразнює семантику 
домінантних текстових ситуацій і, відповідно, 
реалізує рух текстової інформації. Простежи
мо на прикладі.

“Так скажитє мнє, бітому-пєрєбітому, 
стрєляному-прострєляному майору Вороні- 
ну всє здєшніє і нєздєшніє бєндєри і нєбєн- 
дєри: будєт вмєняємий чєловек согревать 
гадюку на своєй груді?!!” [7, 57]

Специфічне маркування на лексичному 
та фонетичному рівні наведеного уривка 
вказує на те, що він може містити імпліцитно 
важливі елементи змісту. Події, описані в 
повісті, буквально виражають ситуацію, яку 
означує фразеологізм пригріт и гадю ку на  
грудях  (“виявити турботу, піклування про 
того, хто потім віддячує злом; помилитися в 
комусь” [10, 599]): Северина травами зцілює 
ногу майора Вороніна, що керує вивезенням 
до Сибіру її односельців, потім обманює його 
за допомогою зробленого власноруч муляжу 
гадюки, пришитого до пазухи, для того, щоби 
врятувати повстанців, яких переховує вдома.

Сам Воронін називає себе “стрєляним- 
прострєляним” (пор. ст ріляний горобець -  
“досвідчена, бувала людина, яку важко пере
хитрити, обдурити” [10, 162]; обст ріляна  
пт иця  -  “досвідчена, бувала людина, яка 
багато дечого бачила, зазнала” [10, 583]), а в 
тексті наведено “ інструкцію” про те, як обду
рити щезника (нечистого):

“ ...звичайною дерев’яною рогаткою 
поцілити у ворону на плоті. По тому випо
трошене вороняче опудало підвісити до стелі
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сгаєнки. Хай тепер щезник на вороні цілу ніч 
нсрхи їздить...” [7, 23].

Етимон прізвища майора (пор. ворон, 
корона -  нечистий птах; душі злих людей 
уявлялися у вигляді чорної ворони [2, 116]) та 
Ііого самоідентифікація, співвідносна з фра- 
іеологічною одиницею обст ріляна  птиця, 
иказують на те, що Вороніна можна назвати 
стріляною вороною”, обдуривши яку, Се- 

иерині вдається протистояти особистому злу 
(вивезення до Сибіру) та уникнути знищення 
"хлопців із лісу”.

Слід зауважити, що фразеологізм при
гріти гадю ку на грудях  у тексті повісті “Мо- 
ікллиця” прирощує окремі смисли, важливі 
цля інтерпретації напрямку глибинної про
текц ії. Порівняймо.

Сюжетна канва повісті вказує на те, що 
для Северини і для вояків УПА відповідну 
ситуацію (гадюка, “п р и гр іт а " на грудях) 
можна інтерпретувати в буквальному сенсі, 
гому що саме “холодні змії” певною мірою 
ііірівали їх надію вижити, ставали для них 
іасобом порятунку:

“...молодий Полотнюк не смів про це ні 
запитати в Семена, ні відповісти собі самому. 
Ьо зараз та нехар рятувала їхні життя” [7, 57].

Для майора Вороніна ця ж ситуація 
“прочитується” по-іншому: це сама “банда з 
лісу”, яка зробила собі “кубло” у хаті “моска- 
пиці”. Таке припущення увиразнюється под
війним образним полотном повісті: українка з 
гордим козацьким іменем Северина живе у 
селі із прізвиськом М оскалиця', гидуючи хо
лодними слизькими тілами своїх “вихованок- 
гадюк”, вона торкається їх руками у великому 
кошику з соломою, що дозволяє повстанцям 
грітися у стодолі:

“ ...людина вміє шипіти не менш при
родно, ніж гадина. Якщо хоче. А банда, за 
якою полювали емгебісти, ( ...)  сиділа в сіні 
на горищі Северининої хатки” [7, 56].

Водночас для головного образу повісті, 
що є своєрідним скріпом і лінійної, і глибин
ної проспекції та ретроспекції, факт, що вона 
пригріла гадю ку на грудях, можна сприймати 
двояко. У вузькому розуміння -  це історія її 
особистих стосунків із “москалями”: з татом, 
“якого не стало в неї, коли на світі стала” [7, 
46], із вилікуваним Севериною майором Во- 
роніним, який влаштував полювання на її 
душу. У широкій смисловій площині звивисте 
тіло змії у пазусі -  то “життя людське” [пор. 
епіграф 7, 2], хоча й мудро (гадюка -  символ

мудрості [2, 128]) збережене від холоду за
слання, але без тепла надії:

“От що зробив із Севериною задавне
ний страх і холодний розум: він зробив із жи
вої людини людину, змерзлу до життя. (...)  
Тільки мовчання й холодний розум ведуть її 
життям” [7, 59].

Як бачимо, структурно-семантичні мо
дифікації фразеологічних одиниць створюють 
динамічну модель змісту, яка в контексті 
набуває виразової сили, відбиваючи особи- 
стісне бачення й оцінку автором дійсності. 
Замінюючи компоненти, автор ніби дає нове 
життя фразеологічній одиниці, робить її 
подвійно виразною, оскільки до пов’язаного з 
цією формулою традиційного загального зна
чення додаються “нові індивідуальні значен
ня, котрі суміщаються в єдиному образі” [11, 
235]. Через актуалізацію внутрішньої форми 
слова у звичній формулі активізується експре
сивна підоснова, окремі складники реалізують 
свою семантику в дещо зміненому ракурсі. 
Через трансформовані фразеологізми худож
ній текст експлікує окремі “вузлові” місця, 
інтерпретація яких, з одного боку, сповільнює 
його лінійний рух, викликаючи у свідомості 
нові поняття й асоціативні зв’язки, з іншого -  
відкриває, проектує глибинний пласт його 
буття.

Аналізуючи в повісті “Москалиця” рух 
текстової інформації вперед/назад крізь приз
му фразеологічних одиниць, важливо помі
тити ті приховані смисли, які сконденсовані у 
їх словникових значеннях або “спровоковані” 
певними семантичними зсувами. Наприклад: 

“То як їй складати руки і покірно 
чекати?! Перед смертю складе. А тепер — ще 
зарано” [7, 21].

Простежимо значення кількох фразео
логізмів, які підтримують концептуальний 
задум автора -  “немає межі жіночій вина
хідливості в час смертельної небезпеки” [7, 4]: 

[Н е] скласт и р уки  -  “[не] переставати 
щось робити, [не] ставати пасивним; [не] 
умерти” [10, 261].

[Н е] склавш и руки  -  “нічого [не] робля
чи, [не] працюючи, без діла; [не] вживаючи 
ніяких заходів, [не] бути осторонь чого- 
небудь” [10, 657].

Наведений текстовий фрагмент показує, 
як Северина вирішує, що не допустить 
власної смерті, шукатиме способу зберегти 
життя. Значення фразеологізмів підтвер
джують таке припущення. Порівняймо з 
іншим твердженням повісті, яке є проспек-
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тивно імпульсним і, на перший погляд, може 
не збігатися зі знаменням попередніх.

“Ніщо не бралося відтоді Северининих 
рук” [7, 39].

Щоби прояснити, чому автор вводить у 
текст опозицію “робити все для того, щоб ви
жити/не робити нічого”, простежимо наслідки 
цієї “бездіяльності”:

“ ...з глибоко розпореної пазухи гап
тованої білим по білому Северининої сорочки 
звисав витончений мало не до мізинного 
пальця чорний батіг гадючого хвоста. Саме 
тіло гадюки, очевидячки, гніздилося під 
серцем” [7, 42]

“Образно-мотиваційною основою
фразеологізмів є факти реальної дійсності -  
екстралінгвістичні або матеріальні денотати” 
[4, 45], тому ситуація, зображена в наведе
ному фрагменті, на нашу думку, може бути 
відбита фразеологізмом гадина ссе коло серця, 
значення якого -  “хто-небудь постійно пере
живає, непокоїться, мучиться у зв’язку з 
чимсь” [10, 145] -  пояснює динаміку, на пер
ший погляд, неактивних способів боротьби 
Северини за виживання. Саме семантика фра
зеологічної одиниці вказує на те, що “чудасія” 
головної героїні випливає не з того, що вона 
“не в собі” (пор. [7, 56]), а з глибинного внут
рішнього страху відкрити серце (“відверто, 
щиросердно ділитися з ким-небудь своїми 
заповітними думками, переживаннями, намі
рами і т. ін.” [10, 102-103]), страху жити без 
людського тепла, навіть без майбутнього: 
“ ...що має робити людина, коли на неї чатує 
Сибір?! Рятуватися має, якщо є голова на 
плечах! А Северині голову ніхто не стинав. 
(...) Жила собі -  як жила, ні перед ким серця 
й раз не відкривши. (...)  А коли думати дуже 
добре та казати самій собі правду, то страх її 
ніколи не покидав” [7, 58-59].

Таким чином, дослідження окремих 
фрагментів повісті М.Матіос “Москалиця” 
показують, що семантика фразеологічних 
одиниць великою мірою визначає напрям ру
ху прихованої інформації в художньому тек

сті. У процесі “ реалізац ії та сприйняття у мов
ленні вони експлікую ть різноманітні куль
турні см исли” [3, 158], а при вербалізації 
фрагментів см ислового поля тексту (із про- 
спективною  чи ретроспективною  дом інан
тами) взаємодію ть із усім а складниками кон
тексту, зокрем а з тим и сем ами слів, що спів
відносні з ком понентам и ф разеологічного зна
чення, із внутріш ньою  ф ормою  клю чових 
номінацій тощ о.
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М О В И  К ІН Ц Я  XX -  П О Ч А ТК У  XXI С Т О Л ІТ ТЯ

Статтю присвячено кольоронайменуванням, які виступають домінантами поетичної картини 
т і ту кінця XX  -  початку XXI століття. Звернено увагу на характер взаємодії традиційних і новітніх 
іасобів поетичного вираження семантики кольору.

Ключові слова: концепт, індивідуально-авторська картина світу, номінації на означення кольору, 
поетичний текст.

У сучасному мовознавстві триває ди
скусія стосовно характеристики таких понять, 
мк картина світу і мовна картина світу. 
Узагальнюючи погляди учених, можна ска
т і  и, що картина світу -  це уявлення людини 
про навколишню дійсність, які сформовані 
"унаслідок її життєвого досвіду, або ж знання 
певного народу чи людства в цілому про 
инища і процеси довкілля” [7, 5]. Вона містить 
у собі не лише природну чи соціально-істо
ричну систему уявлень, але й художню, етніч
ну, релігійну та міфопоетичну.

Мовна картина світу -  “мозаїкоподібна 
польова структура взаємопов’язаних мовних 
одиниць, що через складну систему фонетич
них явищ, лексико-семантичних і граматич
них значень, а також стилістичних характе
ристик відбиває відносно об’єктивний стан 
речей довкілля і внутрішнього стану людини, 
іобто загалом картину (модель) світу як таку” 
|И, 15]. У мовній картині світу мова виступає 
не лише формою збереження дійсності, а й 
іособом інтерпретації її первинного відобра
ження, продуктом якої є етнокультурна се
мантика мовних знаків [1, 99].

Ми розуміємо мовну картину світу як 
шддзеркалення концептуальної картини світу. 
Адже сьогодні тим одиницям, якими оперує 
жодина у процесах мислення і які відобра
жають зміст її досвіду та знання в мові, у лін- 
і містичній науці відповідає поняття концепту. 
Концепти як “ інформаційні структури свідо
мості, різносубстратні за способами форму- 
иання та представлення знань про певні об’єк- 
іи та явища” [15, 404] охоплюють найрізно
манітніші реальні та ірреальні ділянки людсь
кого буття. Вони сприяють розкриттю тексто- 
іиїї структури, що представляє індивідуально- 
ангорську картину світу.

"Концептуальними” представниками 
індивідуально-авторської поетичної картини 
сніту кінця XX -  початку XXI століття є 
мілітаристичні номінації. Хоча кожний автор 
ідебільшого і використовує загальноприйняті

лексеми на означення кольору, однак їх спо
лучуваність, словотвірні моделі, семантичне 
наповнення та стилістична маркованість ре
презентують індивідуальне бачення навко
лишньої дійсності.

Особливості вербалізації картини світу 
крізь призму кольоронайменувань постійно 
привертають увагу мовознавців. Так, О.Дзівак 
[5] аналізувала системний характер лексем на 
означення кольору в українській мові; Л.Гри- 
бова [3] розглядає семантичні протиставлення 
кольоропозначень “білий” -  “чорний”,
0.Кузьміна [10] -  місце і роль концептів “бі
лий” та “чорний” в українській поезії першої 
третини XX століття, особливості їх мовного 
вираження; Г'.Губарева [4] -  семантику та 
стилістичні функції номінацій на означення 
кольору в поетичній мові Ліни Костенко;
1.Шулінова [17,18] -  семантичне поле кольо- 
роназв в ідіостилі Лесі Українки. Мовні кон
цепти кольору в зіставному аспекті дослі
джують В.Сфименко [6], І.Ковальська [9], 
Г.Яворська [19]. Однак кольоративні номі
нації як домінанти поетичної мови кінця XX -  
початку XXI століття майже не були об’єктом 
лінгвістичних досліджень, що й мотивувало 
вибір теми статті.

Мета нашого дослідження -  розкрити 
функціональне навантаження кольоронайме
нувань у поетичній мові кінця XX -  початку 
XXI століття, показати в текстах означеного 
періоду особливості взаємодії традиційних і 
новітніх засобів поетичного вираження семан
тики кольору.

У поетичній мові кінця XX -  початку 
XXI століття колір представлений широким 
спектром лексичних одиниць -  від елементар
них (білий, зелений, зюлотий, синій) до 
складних, багатогранних виразників поняття 
кольору (багряно-сизий (М.Вінграновський), 
блідо-рожевий, ж овто-блакитна  (С.Ушка- 
лов), сіро-синя, темно-синя  (К.Хаддад), сріб- 
нослізна (С.Сапеляк), срібнобіла (І.Ципер- 
дюк), малиновоголово, синьосливо  (М.Він-
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грановський), ніжно-рожево (О.Степаненко) 
та ін.), які представляють окремі фрагменти 
відповідної концептуальної системи. Кольо- 
ри-концепти мають свою комунікативну 
природу й підпорядковуються комунікатив
ним потребам індивідуума, виступаючи ре
презентантами індивідуально-авторської кар
тини світу.

Матеріал досліджуваної поезії дає 
підстави стверджувати, що власне номіна
тивну й образотвірну семантику кольороно- 
мінації реалізують у сполученні з назвами:

-  явищ природи, астрономічних по
нять: на синьому вітрі, чорний місяць 
(І.Андрусяк), по білому морозі, в небеса голу
бі (Я.Ткачівський), хмаринки біленькі (І.Пав- 
люк), рудими зорями (Р.Скиба), зчорнілі зорі 
(Я.Гадзінський);

-  просторових реалій: зелений гай
(В.Калашник), долина зелена (Р.Кухарук), на 
червоних пагорбах (О.Стернічук), блакитний 
берег (Г.Петросаняк), землі жовті (Т.Сав- 
ченко);

-  об’єктів рослинного й тваринного 
світу: білі троянди (Л.Костенко), шипшина 
багряна (К.Бабкіна), синіх трав (С.Ушкалов), 
білий ворон, сіренькі солов’ї, (С.Вишенський), 
чорного кота (І.Козаченко);

-  зовнішності людини: очі сині, шкіра 
бронзова (Д.Павличко), чорні коси, чорні 
ягідки-очі (Я.Ткачівський), чорні руки 
(С.Осока), з-під карих брів (Р.Скиба);

-  предметів побуту, одягу: за посірі
лим тином, у  синіх відрах, в червонім намис- 
тинні (М.Вінграновський), сірі шинелі (С.Жа- 
дан), червоний кожух (С.Процюк), білу со
рочку (Т.Девдюк);

-  одиниць часу: білий день (Р.Мель
ників), дні такі рожеві і жовті (К.Бабкіна), 
вечір синій (С.Осока).

Названі, а також інші кольороназви мо
жуть виконувати різні функції, не лише 
стилістичну (описову, пейзажно-зображаль
ну), а й когнітивну (ментальних образів; лек
сем, що набувають символічного значення), 
аксіологічну (виразників позитивного чи 
негативного ставлення мовця/ліричного героя 
до дійсності). Зупинимось детальніше на 
характеристиці функціонального навантажен
ня та семантичних особливостей кольороназв, 
що виступають домінантами поетичної мови 
кінця XX -  початку XXI століття.

Одними з основних номінантів у мово
творчості означеного періоду є кольоративи, 
що передають ознаку “ч орн и й Ч орн и й  пере

дусім асоціюється з нейтральною семан
тикою, як засіб власне найменувань: ”...видно 
чорний квадрат її чорне коло” (В.Махно), “В 
чорні коси заплела жоржини і мальви...” 
(М.Савка), “Затим піду, відсікаючи /  Кроки. 
шукаючи в пам ’яті /  Твоїх чорних повік” 
(І.Ципердюк). Активно освоюється також 
оцінне значення чорного кольору (як коду 
культури певного етносу), який стереотипно 
пов’язується з негативними явищами, відчут
тями (страх, туга, печаль, смуток, тривога, 
біль), символізує смерть: “Я  випалив до чор
ноти жури /  Свою прокляту одчайдушну 
душу” (І.Драч), “А буря чорна вже ішла з 
Востока, /  Мене шарнула блискавки пила” 
(Д.Павличко), “Там зазнав я чорного болю. /  
Стільки болю в мене влилося...” (В.Недоступ), 
“Не вистачає вічности, /  якщо торкається 
печаль. /  Всяк помира розвінчаний -  /  заку
таний у  чорну даль” (О.Жупанський), “Бачиш 
сама, що чекає за цим -  /  наші дерева, недбало 
убрані /  в чорного неба масний антрацит” 
(С.Жадан). Нейтральне й конотативне зна
чення представленого атрибута виявляється в 
контекстах через сполучуваність, яка сприяє 
увиразненню, розширенню та збагаченню 
меж зорово-чуттєвого сприйняття й відобра
ження дійсності. Лексема чорний, означуючи 
абстрактне поняття, зберігає віддалену асоціа
цію з реальним кольором: “А вранці вийшов -  
туга моя степом /  аж ген за обрій, чорна, як 
рілля” (Л.Костенко). Так, в наведеному фраг
менті образно-чуттєве порівняння чорна, як 
рілля сприяє (у поєднанні з “аж ген за 
обрій...”) одночасній реалізації в кольоративі 
чорний і денотативного компонента значення, 
і кононативної семи “безмежний”.

Кольорономінат чорний може виражати 
значення “урочистий”, “величний”. Порівняй
мо в індивідуальному стилі І.Драча: “Візьми 
його [слово] /  Не дай на зваду славі, /  А по- 
спартанськи босим -  на мороз. /  Туге од сон
ця, чорно-величаве, /  Воно провисне буйним 
гроном гроз”. Метафору чорно-величаве сло
во можна інтерпретувати як аналогію до 
відомої сентенції “страждання звеличує лю
дину”, тобто слово, ввібравши в себе семан
тику “страждання, чорна біда”, набуває зна
чення “величне”, “піднесене”, “урочисте”. 
Отже, метафоричний атрибут чорний може 
передавати не тільки негативний емоційний 
зміст, а й вказувати на інтенсифікацію пози
тивно сприйманої ознаки.

Асоціативні, символічні значення ко- 
льоративів передусім пов’язані з оцінкою, що
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і універсальною категорією. Адже “не існує 
мови, в якій відсутнє уявлення про “красиве-  
нотворне”, “приємне -  неприємне” тощо. Са
ме ча аксіологічними властивостями в біль
шості культур і мов світу виникли семантичні 
опозиції білий -  чорний, чорний -  червоний, 
білий -  червоний” [18, 6].

Домінантними у поетичних текстах 
кіпця XX -  початку XXI століття є семантико- 
і нмволічні опозиції чорного -  білого кольо- 
І*м*. Засвідчуючи широкий спектр лексико-се- 
мпнтичної сполучуваності, вони не тільки 
підгримують традицію фольклорного образо- 
іиорення, але й помітно збагачують та розви- 
ішюгь її в оригінальних авторських образах. 
Переважання саме цих кольоративів у пое- 
іичній мові окресленого періоду можна пояс
нити й належністю номінованих ними барв до 
найперших, архетипних кольоропозначень. 
Адже, за твердженням Г.Півторака, первісна 
шодина усвідомила поняття кольору саме 
через порівняння світлого, яскравого з чор
ним, темним [13, 77]. Тому цілком природно, 
що ці кольорономінації часто залучаються до 
процесів метафоротворення, епітетизації, 
ииконуючи описову функцію та входячи до 
складу усталених висловів. Порівняймо у та
ких контекстах: “Чорний кінь умирає на білім 
>ііігх” (Б.Олійник), порожнисті опади
иівбань /  од верху чорні в середині білі...”
(І Дндрусяк), “Ще стоятимуть ночі, мов чор
на вода, /  І по них біла пісня пливтиме” 
(ІІ.Гірник), “А там, в занебессі, /  Натягнуто 
нитку тугу, /  /  діждемся чорної меси /  На 
білім снігу”. “Лиш чорно-білі вітражі. -  схо- 
ішвся світ в зернині” (О.Жупанський), “ Чорна 
меса. Білі храми” (Д.Кремінь), "...зим а/ чорне 
н біле, як самотність ділить” (В.Махно), “Ну 
що він може вдіяти... /  проти Твоєї бйіої 
сорочини. /  завжди тільки білої, /  на тлі та
ких чорних і чорних днів” (Л.Степовичка), 
...нехай спокуситься шелестом /  і розкри- 

і иіься чорна мушля мойого серця /  хай випу
стить білу перлину...” (С.Осока). Як бачимо, 
через зіставлення, взаємопереходи та зміни 
названих кольорів перед реципієнтом по
стають картини, у яких відображено мета
форичні образи людської долі, почуттів, пере
живань.

У досліджуваних текстах художньо- 
естетична реалізація кольорономіната білий 
часто зумовлюється настановою автора на 
актуалізацію як його усталених значень, так і 
образно-символічних, пов’язаних із семіосфе- 
рою української міфології та фольклору. Це

зумовлює напрямки й особливості вико
ристання відповідних кольороназв у художніх 
текстах окресленого періоду. У своїх прямих 
значеннях кольоративні лексеми, що пере
дають ознаку білий, функціонують здебіль
шого у пейзажних замальовках: “Біліють 
хмари беріз”. “Дубовий Нестор дивиться 
крізь пальці /  на білі вальси радісних беріз” 
(Л.Костенко), “В білих айстрах скрипки пла
чуть” (Б.Мозолевський), “Хтось принесе білі 
айстри. /  Скаже хтось: життя прекрасне” 
(К.Москалець), ”...а й у  тім горі за білим 
роєм /  туманів косе /  ясная паня” (В.Гайда). 
Навіть там, де, здавалось би, семантика “бі
лий” чітко окреслена, все ж (завдяки сполу
чуваності) вона виражає метафоричне зна
чення: “біліють хмари беріз” -  хмари не 
завжди білі (залежно від погодних умов -  сірі, 
сині), “білі вальси радісних беріз” -  “білий 
вальс” (запрошує дама), “білим роєм тума
нів” -  рій бджолиний (за колірною ознакою -  
жовтий).

Реалізація образно-символічних значень 
цієї лексеми пов’язана насамперед із викори
станням фольклоризмів, які містять компо
нент білий', білий світ, біла хата, біле личко, 
білі руки, біла сорочка. Епітетна структура 
“білий світ” у поетичних текстах кінця XX -  
початку XXI століття виступає здебільшого з 
усталеним змістом “земля з усім, що на ній 
існує”. Порівняймо: добре тобі, і весело
на білому світі жити” (Л.Костенко), “Немає 
гіршої на білім світі долі, /  Як жити волею і 
гинути в неволі” (Д.Павличко), “Тільки тобою 
білий святиться світ... “ (В.Стус), “Світе 
білий, співай славу моїй самоті” (С.Бойчук), 
“ У бі-іому світі знову війна /  І знову весна 
нарешті” (І.Павлюк), “І ми ідем у  білий світ /  
Як звірі” (Р.Кухарук).

Семантика кольоративної епітетної 
конструкції “біла хата” в досліджуваних тек
стах розширюється від конкретного значення 
житла до символу рідної землі, України, Бать
ківщини. Так, для того щоб увиразнити кольо- 
ратив білий у складі епітетної сполуки “біла 
хата”, М.Вінграновський звертається до 
різних способів ускладнення форм вираження 
ознаки. Це й трансформовані структури, побу
довані на “рослинних” асоціаціях (“Цвітуть 
на білому хати”), це й перехід епітета-прик- 
метника у прислівник із вищим ступенем 
абстрактності: “Подаруй мені дівчину, Земле! /  
Там, де хата всміхається біло /  У свої бать- 
ківщинині ночі...”. Образному оновленню ху
дожнього означення може сприяти й побудова
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перифраз, наприклад: “Білявих сіл замислені 
га'Г (М.Вінграновський), “І знов наснилося 
село: Б ілявих хат  знайомі строї...” (В.Ка- 
лашник). У наведених мікроконтекстах вико
ристано лексеми з неповним виявом ознаки 
(“білявих”). Тут хоч і “послаблена” ознака 
білого, однак саме така форма виражає су
б ’єктивне, прагматичне значення, на ідо звер
нула увагу Т.Пастушенко, зазначаючи, що 
поглиблення семантичного об’єму -  наслідок 
процесу прагмасемантичної акцентуації, який 
є постановкою прагматично орієнтованого 
акценту на колірному блоці (або окремій його 
складовій) змістової структури кольоронай- 
менування [12, 14].

Акцентуація колірного блоку викори
стовується як засіб зняття автоматичного 
сприйняття адресатом колірної номінації і, 
таким чином, як засіб впливу на емоційну 
сферу інтерпретатора. Так, “особливої ідейно- 
естетичної ваги” [4, 7] у поетичній картині 
світу кінця XX -  початку XXI століття набу
ває кольоратив сірий, який імпліцитно проти
ставляється білому, світлому, святковому, 
радісному. Цей кольорономінат із його запро
грамованою негативною конотацією виражає 
все спрощене, проминальне. У таких контекс
тах у семантиці кольоратива сірий на перший 
план виступають аксіологічні семи “позбав
лений новизни, одноманітний”, “невиразний”: 
“Хай самота тебе допише /  Нестерпно сірим 
олівцем” (М.Вінграновський), “До мене жод
на фарба не встає, /  Сховавши в сіре суть 
свою роздерту” (І.Драч), “Тільки вічно сірий, /  
/, певно, справді не хамелеон...” (Ю.Бедрик), 
“Нагортається час, заглушаючи серцебиття, 
/  плесо сірого дня розпукає знічев’я німот- 
ством...” (П.Вольвач), “І встало місто, як 
встають сонця /  Із недокрів ’я сірого світан- 
ку”, “Поволі /  Сіріє ранок. І проходить сон” 
(В.Мельник), ”...Але я набираю повнії груди /  
Вологого, сірого повітря” (В.Недоступ), 
“Порожньо-пусткою небо сірих дахів /  Диви
ться як одчиняє віконниці вересень” (Р.Мель-

* ників).
Синонімом до кольоратива сірий ви

ступає лексема на означення сивого кольору, 
однак у поетичних текстах аналізованого 
періоду він виражає інші аксіологічні семи. 
Сивий колір є одним із маніфестантів кон
цепту часу. Екзистенційно-часова площина 
розвитку семантики сивого кольору відбува
ється в напрямку абстрагування від конкре
тики (сиве волосся як портретна деталь) до 
художнього сприйняття зовнішньої ознаки як

символу невпинного плину часу. Відповідні 
кольороназви вказують на наближення ста
рості й набувають психологічного напов
нення, пов'язуючись із поняттями горя, жур
би, втоми. Порівняймо: “Йде сивий чоловік. 
Шукають сонця очі”, “Мов дитячі, забуті 
вже снива, /  Зблискує наді мною сива лист- 
ва”, “Якась бабуся сивоброва / 1 сива, сива, як 
зола, /  Вклонилася мені здалека, /  І  я здриг
нувся: це вона...’’'’ (Д.Павличко), “Це тільки 
спогади про дощ... /  І  спокій міста сивих арок 
/  черговим днем квадратів площ /  зачиниться 
в самотній ранок...” (О.Короташ), “А тебе я. 
кохана, впізнав, /  хоч не пахла, як злива, /  із 
холодних космацьких отав /  твоя посмішка 
сива” (В.Герасим’юк). Так, образне вживання 
кольоратива сивий  базується, як бачимо, на 
актуалізації сем часового плану “давній”, “ми
нулий”.

З поетичним означенням сивий  тісно 
пов’язана щодо денотативно-стилістичного 
змісту та аксіологічної семантики номінація 
сизого кольору. Насамперед треба відзначити 
його народнопоетичне, фольклорне забарв
лення як постійного епітета “до слів голуб, 
голубка (сизий голуб, сиза голубка)” [11, 346]. 
У художній мові кінця XX -  початку XXI 
століття кольоратив сизий  набуває особливої 
ваги. Пов’язуючись із концептуально-змісто
вою організацією поетичного тексту й мані
фестуючи його емоційно-естетичне начало, 
цей кольоратив інтегрує кілька смислових 
нюансів в асоціативному контексті. Порів
няймо: “В пустелі сизих вечорів. /  в полях 
безмежних проти неба /  о, скільки слів /  і 
скільки снів /  мені наснилося про тебе” 
(Л.Костенко), “...очима спокою бачу гриву з 
пелюстя /  уздовж всієї дороги /  і листя при
жовкле /  і ледве сизе з краями світла на 
ньому... (М.Воробйов). Розширення лексико- 
семантичної сполучуваності “в пустелі сизих  
в е ч о р і в “листя сизе” здійснюються і на базі 
семантичного компонента -  прямого нази
вання кольору, і на основі переосмислення 
прямого значення та вживання прикметника в 
синонімічному ряду з означеннями “давній”, 
“дорогий”, “тривожний”. Порівняймо пое
тичні фрагменти І.Драча: “Радіація в сизій 
капусті. /  У цвітній, у  петрушці, у  моркві...”, 
“Щодня викидають з подвір ’я /  За чорні 
стрілчасті грати /  Дебелу капусту, як сизі 
ядра” (І.Драч). Щоб зрозуміти, чому автор 
вживає саме цей кольоратив до лексеми капу
ста, недостатньо самого контексту, потрібно 
взяти до уваги, за виразом О.Ахманової, вер-

68

Руслана Ріжко. Нормінації на означення кольору як домінанти поетичної мови.

шкальний контекст (“вертикальний контекст 
це історико-філологічний контекст даного 

чудожнього твору і його частин” [2, 49]). Як 
иідомо, І.Драч неодноразово звертався до 
геми чорнобильської трагедії. Розуміємо, що, 
прагнучи передати багатоликість народної 
(їіди, поет зберігає у тексті фактологічну 
основу, подає певні “фольклорні” елементи. 
Іому, використавши епітетну (“в сизій ка
пусті”) та порівняльну (“капусту, як сизі 
ядра”) конструкції, що містять кольоратив си
тії, автор з жалем констатує факт непо- 
ірібності і навіть згубності для споживання 
ці(ї овочевої культури (нею можна тільки 
милуватися).

Компоненти червоного кольору у пое- 
іичних текстах означеного періоду часто вик
ористані для зображення небесних світил. І в 
народнопісенній, і в сучасній поетичній тра
диції червоний колір через відчуття яскра
вості, блиску асоціативно пов’язується із 
іонячним сяйвом. Так, у пейзажних замальов
ках ознака червоний  із семою “яскравий” пря
мо чи опосередковано характеризує схід чи 
іахід сонця. Показово, що в контексті вра
ження яскравості може підсилюватися асоціа- 
іинним зв’язком сонячного сяйва з блиском 
юлота: “Червоне соние незастиглим зливком 
пливе повільно поміж двох степів” (Л.Костен
ко). Для характеристики небесного сяйва та 
предметів, ним освітлених, функціонують 
кольоративи, які передають враження наси
чених відтінків, реалізуючи конотативні озна
ки “хвилюючий, красивий44: “Сходить соние. 
нсний обагрянок, /  заглядає у  вічі м ен і..”, “А 
сонце, сонце, соние пурпурове! - /  такого ще 
ніколи не було” (Л.Костенко), “І не біда, що 
оагряна зоря /  в небі червонім...” (Б.Щавур- 
ський).

На сприйманні жовтого кольору в пое- 
іичній мові кінця XX -  початку XXI століття 
здебільшого побудовані конкретно-чуттєві 
образи: “хижо блимає півмісяць /  Ж овтим  
оком в тумані” (Б.Олійник) (метафорична 
сполука “хижо блимає півмісяць” у цьому 
контексті формує асоціативну “ауру” до атри
бута ж овтий), “Цвіте жовта троянда...”. 
“Цвіте і плаче ж овтими слізьми. /  Очима 
жовтими -  одна-єдина квітка” (М.Вінгра- 
новський) (тут слово ж овтий  мовби охоплює 
різні поняття -  до того ж уявні, які виражають 
конкретний предмет, тобто цвіт скромної 
квітки), “знаю: /  після цих дощів /  виростуть 
великі ж овті безсмертники... ” (1.Малкович), 
‘7  мальви мої пож овтіли з лиця” (С.Сапеляк).

Так, розрізняємо традиційно-символічне зву
чання жовтого кольору, що виражає народ
нопоетичній творчості розлуку, звідки з 
такою ж семантикою приходять відповідні 
означення в сучасну поезію, трансформу- 
ючись в ускладнених індивідуально-авторсь
ких метафорах. Наприклад: “жовта розлука” 
(І.Драч); “ж овтий квіт мелодії розстань” 
(Б.Олійник), “Пробігла жовта квітка поміж 
нами...” (І.Малкович). Як бачимо, лексеми на 
означення жовтого кольору сполучаються з 
назвами квітів, які самі по собі не містять 
негативних конотативних нашарувань, однак 
“квіткова” номінація десемантизується. У 
наведених сполученнях спостерігаємо 
психологічне навантаження образу квітки, яка 
має символічне значення (жовта квітка -  
символ розлуки).

Кожна кольороназва у поетичних тек
стах досліджуваного періоду формує своє мік- 
рополе, різне за кількістю лексем і їх части
номовною належністю. Так, одним із елемен
тів мікрополя з домінантою ж овтий є кольо
ратив золотий. Звернімо увагу на символічні 
образи, що містять цей кольорономінант і 
мають метафоричне значення вартісності. 
Порівняймо: “ж ит т я золот е” (“нас зоста
ється двоє /  і життя золоте” (І.Андрусяк), 
“я ходжу у  нім /  змалку і щодня /  ось тому 
таке /  золоте життя...” (Г.Ткачук)); “день 
золот ий” (“День такий /  Блаженний, світ
лий, золот ий” (І.Чопей)), “ніч золота” (“Де  
рука твоя, де рука моя -  /  Не живе там ніч 
золота” (М.Вінграновський)); “сни золотГ  
(“...шість олив’яних снів золот их і -  вони -  /  
перебудуть і воду, і персть” (В.Махно)); “сло
ва золот Г (“Не обходять сторожу слова 
золоті, /  ані звук, ані знак, ані миш...” (В.Мах
но)); “правда золот а” (“Правда тяжча, ніж 
біль, а тому золот а” (М.Кіяновська)); “доля 
золота” (“Моя дівчинко печальна, /  Моя доле 
золота...” (К.Москалець)) та ін. Ці образи 
виникли в індивідуально-авторській інтерпре
тації символічної семантики атрибута “золо
т ий”, переважно з позитивною емоційною 
настановою, що зближує художньо-образне 
мислення авторів кінця XX -  початку XXI 
століття із значенням атрибута “золот ий” у 
християнській релігії, культурі, де він висту
пає одним із виявів вищої субстанції.

Особливої художньої значущості в мов
ній картині світу означеного періоду набуває 
гама зеленого  кольору. Для українців зелений
-  “символ природи; молодості; плодючості 
полів; краси і радості; ствердження життя”
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[16, 119]. Цей кольоратив у досліджуваних 
текстах здебільшого передає усталені барви 
природи і сприймається реципієнтом як фон 
рослинного світу (“атрибут рослинності” [19, 
44]). Наприклад: “І  на бетоні /Н авіт ь зараз /  
Мох /  Зелений. /  Адже березень /  Приходить” 
(М.Кривенко), “Сховавшись у  гілля зелене, /  
Чекаю на своє дівча” (Д.Павличко), “Оливкове 
листя, мов зелені згустки повітря, висне над 
головою” (С.Жадан), “І враз у  хаті вся долівка 
/  Зеленим зіллям зацвіла” (“слово “зілля” ети
мологічно пов’язане із зелений” [19, 45]), 
“Стрункі ялини, /  Стрімкі стежини: /  Зеле
ний бір” (І.Чопей), “Зелений гай попід горою 
- /  Усе у  барвах, як було” (В.Калашник), “Пер
ший цвіт -  то зелене, безкрайнє...” (В.Недо- 
ступ). Зелена рослинність тут сприймається 
не як мертва, інертна речовина, а як щось 
живе, гомінке, розкішне, відповідно зелений 
переважно асоціюється з радість, ряснотою, 
теплом і яскравим сонячним світлом і містить 
елемент естетичної оцінки: “мальовничий, 
такий, що милує око” [19, 47].

Зелений колір нагадує відновлене життя 
у природі, символізує надію та радість. “Пси
хологи стверджують, що зелений колір діє на 
людину заспокійливо” [14, 76], це “освіжа
ючий колір, колір роздумів, очікування вос
кресіння” [6, 100]; саме в такому аспекті й 
виявляється його функціональне наванта
ження в художніх текстах кінця XX -  початку 
XXI століття.

Синій колір -  “це колір неба і води, ко
лір очей і квітів” [14, 78], як зазначає 
Л.Пустовіт. Так, синя, голуба, блакитна гама 
в поетичній мові аналізованого періоду набу
ває особливого значення в розкритті концеп
туально навантаженого образу неба. Бла
кить, синява неба -  стан душі, вияв чистоти 
й безмежжя простору, позачасовості; коно
тації таких кольоративних номінацій виявля
ються через семантичну сполучуваність та 
контекстуальне оточення. Наприклад: “ У

*синьому небі я висіяв ліс, /  У синьому небі 
любов моя люба, Я  висіяв ліс із дубів та беріз, 
/  У синьому небі з берези та дуба” (М.Вінгра
новський), “Та хвилі цих гір розіб ’ються о 
неба блакитний берег...” (Г.Петросаняк), 
“Колись давно згадаєш дивний сон -  /  Про те, 
як небо синьо під ногами /  Стелилося на 
весну” (Р.Фуфалько), “Одягни мене в ніч, /  
одягни мене в хмари сипі...” (І.Драч), “Погляну 
на гори, /  На сині простори, /  На добрі і щирі 
обличчя людей...”, “Звідти бачить /  Голубі 
простори...” (І.Чопей), “Тільки небо, тільки

далеч синьо-синя...” (Б.Олійник). Наведені 
контексти демонструють свідоме увиразнення 
авторами саме колірних ознак як способу 
маніфестації художніх ідей творів.

Сині й голубі очі традиційно виступа
ють засобами портретної характеристики пер
сонажів, однак у художній мові кінця XX -  
початку XXI цю атрибутику застосовано і для 
зображення природних явищ, абстрактних по
нять. Порівняймо: “Сині очі нічних мотилів...” 
(М.Лазарук), “В моє серце задивились твої очі 
/  Синім ранком, синім квітом, синім сумом” 
(Б.Олійник), “Сльозитимуться /  Очі голубі /  
Тієї вічності...” (М.Кривенко). Так і складні 
прикметники, що виникли на основі атрибу
тивних (кольоративних) словосполучень, ви
користовуються у функції образного озна- 
чення-епітета, цим досягається майстерність 
уособлень, персоніфікацій денотатів: “Обтру
сивши з гілок випадкові дощини, /  Синьооки
ми кронами ліс підморгне” (В.Мельник), 
“Голубоокий сум календаря...” (М.Кривенко). 
Парадоксальність, незвичність у поєднанні 
кольорів і присвоєння невмотивованої ознаки 
предметам, явищам створюють яскраві, інди
відуально-авторські образи.

Для поетичних текстів аналізованого 
періоду характерними є вживання комбінацій 
з декількох кольорів та їх відтінків: “Темно- 
зелений лист ожин. /  Трепети лист сріб
лясто-чорний”, “Дивись: зрина і порина /  
Сумна лілея срібносива” (М.Вінграновський), 
“На срібнобілій постелі народився молодик” 
(І.Ципердюк), “голос зника а вітер сріберно- 
синій вітер /  ще наліта з далеких сріберно- 
сииіх піль...” (П.Вольвач), “Блідо-рожеві 
гладіолуси /  Прощально шерхли на столі”, “І  в 
передзахіднім промінні /  3 блакитно-білої 
імли /  Ще довго так вуста камінні /  Мені 
трояндами цвіли” (Б.Мозолевський), “За 
Україну зграя сановита /  перед людьми у  гру
ди б ’є себе. /  А поза очі хлебчуть із корита, /  
фарбованого в жовто-голубе” (А.Бортняк). 
Такі структури створені на базі фреймів 
(когнітивних моделей), загальноприйнятість 
яких полегшує не тільки збереження інфор
мації, а й пізнання невідомої. Індивід, який 
пізнає нову ситуацію, або по-новому сприй
має звичні речі, обирає зі своєї пам’яті необ
хідний базисний елемент (фрейм) із таким 
розрахунком, щоб шляхом зміни в ньому 
окремих деталей зробити його придатним для 
розуміння більш широкого класу явищ або 
процесів [15, 397]. Представлені мовні форми 
передають певну інформацію й водночас по
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силюють враження від прочитаного, забез
печують незвичний контекст для актуалізації 
різноманітних асоціацій (пор.: жовто-голу
бий колір українського стяга, символу Укра
їни і "корита, /  фарбованого в жовто- 
голубе”) .

Проведене дослідження дає підстави 
стверджувати, що кольоративні номінації у 
художній мові кінця XX -  початку XXI 
століття виконують такі функції: стилістичну 
(описову, пейзажно-зображальну), когні- 
гивну (ментальних образів; слів, що набу- 
иають символічного значення), аксіологічну 
(виразників позитивного чи негативного 
ставлення мовця/ліричного героя до дійсно
сті). Лексеми на означення кольору висту
пають “концептуальними” представниками 
індивідуально-авторської поетичної картини 
світу окресленого періоду.

1. Алефиренко Н.Ф. Язиковая картина ми
ра и зтнокультурная специфика слова / Н. Ф. Але
фиренко // Мова і культура : [наук, журнал]. -  К. : 
Нид. дім Дмитра Бураго, 2007. -  Вип. 9. -  Т. І (89): 
Філософія мови і культури. -  С. 97-104.

2. Ахманова О. С. “Вертикальний кон- 
юкст” как филологическая проблема / О. С. Ахма- 
моиа, И. В. Гюббенет // Вопросьі язьїкознания. -  
1977. - №  3. -  С. 47-54.

3. Грибова Л. О. Кольори-антоніми / 
Л. О. Грибова // Українська мова і література в 
школі. -  1981. -  № 3. -  С. 69-70.

4. Губарева Г. А. Семантика та стилістичні 
функції кольоративів у поетичній мові Ліни Кос
тенко: автореф. дис. на здобуття наук, ступеня 
канд. філол. наук: спец. 10.02.01. “Українська 
мова” / Г. А. Губарева. -  Харків, 2002. -  18 с.

5. Дзівак О. М. Про систему назв кольорів 
у сучасній українській літературній мові /
О. М. Дзівак // Українське мовознавство. -  1975. -  
№ 3 .- С . 25-31.

6. Єфименко В. Символіка кольорів у мов
них картинах світу (на матеріалі англійської та 
української мов) / Вікторія Єфименко// Семантика 
мови і тексту : матеріали X Міжнар. конференції. -  
Івано-Франківськ : Видавець Третяк І. Я., 2009. -  
426 с.

7. Єфименко О. Є. Концепт “степ” в укра
їнській мові : словникова, текстова і психолінгві
стична парадигма : автореф. дис. на здобуття 
наук, ступеня канд. філол. наук : спец. 10.02.01

“Українська мова” / О. Є. Єфименко. -  Харків, 
2 0 0 5 ,-  19 с.

8. Жайворонок В. В. Українська етнолін
гвістика: нариси / В. В. Жайворонок. К., 2007. -  
262 с.

9. Ковальська І. В. Особливості відтворен
ня семантики колірних лексем у перекладі (на 
матеріалі української та англійської мов) /
І. В. Ковальська // Мовознавство. -  1999. -  № 4-5. -
С. 67-70.

10. Кузьміна О. Б. Поетична семантика 
концептів “білий” і “чорний” : автореф. дис. на 
здобуття наук, ступеня канд. філол. наук : спец. 
10.02.01 “Українська мова” / О. Б. Кузьміна. -  
Харків, 2005. -  19 с.

11. Мацько Л. І. Стилістика української 
мови : п ідручник/Л . І. Мацько, О. М. Сидоренко,
О. М. Мацько. -  К. : Вища школа, 2003. -  462 с.

12. Пастушенко Т. В. Колірна номінація як 
елемент вторинної мовної картини світу (на 
матеріалі сучасної англійської мови) : автореф. 
дис. на здобуття наук, ступеня канд. філол. наук : 
спец. 10.02.01. “Українська мова” / Т. В. Пасту
шенко. -  К., 1998. -  16 с.

13. Півторак Г. Сім барв веселки / Г. Пів
торак // Мовознавство. -  1969. -  № 4. -  С. 77.

14. Пустовіт Л. Словник української 
поезії другої половини XX століття : семантико- 
функціональний аспект : монографія / упоряд.
В. І. Матюша, П. А. Матюша, І. Л. Михно / Любов 
Пустовіт. -  К. : УНВЦ “Рідна Мова”, 2009. -  
243 с.

15. Селіванова О. О. Сучасна лінгвістика : 
напрями та проблеми : підручник / Олена Селі
ванова. -  Полтава : Довкілля ; К., 2008. -7 1 2  с.

16. Словник символів культури України. -  
К . : Міленіум, 2005. -  С. 119.

17. Шулінова Л. В. Відношення атрибутів 
“білий” і “чорний” у художньому мовленні Лесі 
Українки / Л. В. Шулімова // Вісник Київського 
національного університету імені Тараса Шевчен
ка : літературознавство, мовознавство, фолькло
ристика. -  2002. -  № 12. -  С. 69-71.

18.Ш улінова Л. В. Словесна поетика Лесі 
Українки : автореф. дис. на здобуття наук, 
ступеня канд. філол. наук : спец. 10.02.01. 
“Українська мова” / Л. В. Шулінова. -  К., 1999. -  
20 с.

\9.Яворська Г. М. Мовні концепти кольору 
(до проблеми категоризації) / Г. М. Яворська // 
Мовознавство. -  1999. -  № 2-3. -  С. 42-50.

ТИе агіісіе із (іеуоіей (о соїоитотіпаїіоп, \мИісИ арреаг іп а гоїе о /  іке Аотіпапіз о/р о е ііс  рісіиге о/  
І Не шогісі о /  іИе епсі о /  іке X X  іИ. сепіигу Іо іИе Ье£Іппіп§ о /  іИе X X I іИ. сепіигу. ТИе аііепііоп із йгачт Іо іИе 
скагасіег о/со-орегаїіоп о/Ігайіііопаї апсі пем>езІ/асіїіііез о/р о е ііс  ехргеззіоп о/соїоиг зетапіісз.

Кеу шогсіз: копсері, іпсіїмїсїиаііу аиіИог рісіиге о /  іИе \\>огШ, потіпаїіоп оп сіеіегтіпаїюп о /  соїоиг, 
роеііс іехі.

71



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

УДК 881.161.2: 8 Г 3 7  
Б Б К  81.2 Ук Інші ДанилнА

О С О БЛ И ВО С ТІ М О ВН О ГО  ВИ РА Ж ЕН Н Я КО Н Ц ЕП ТУ  “С М ІХ ” У 
ХУ Д О Ж Н ЬО М У  ДИ С КУРСІ 

(на матеріалі української прози початку XXI століття)

У статті досліджено мовні (лексико-семантичні) особливості реалізації концепту "сміх" у  
художніх текстах. За допомогою контекстного, трансформаційного та концептуального аналізів 
визначено обсяг закодованої інформації в досліджуваному концепті; виявлено його експресивно-оцінне 
нашарування та характер сполучуваності.

Ключові слова: концепт, сміх, сміхова культура, лексеми.

Початок XXI століття знаменується роз
витком різних художніх напрямів, індивіду
альних стилів, динамікою окремих мотивів та 
образів у літературі, однак мовознавців насам
перед цікавлять особливості художньої мови 
представників цієї епохи. Підвищується увага 
до вивчення художнього тексту як денота- 
тивно-образного простору, що впливає на ви
ражальні можливості слова, на співвідношен
ня його ядерних і периферійних лексико-се- 
мантичних варіантів; з іншого боку -  слово як 
конститутивний елемент тексту “включаєть
ся” у формування дискурсивних категорій, у 
характеристику образів, вираження імпліцит
них значень.

Відповідно, проблема “Концепт і ху
дожній текст” була і залишається в полі на
укових інтересів багатьох лінгвістів. Дослі
дження її дає змогу глибше зрозуміти приро
ду слова, зв’язок його з мисленням, модифі
кацією смислового наповнення слова в про
цесі використання. Цим, власне, і зумовлю
ється актуальність теми.

Мета дослідження -  розглянути особ
ливості розвитку поглядів учених на концепт, 
охарактеризувати семантику мовних одиниць 
(лексем), що репрезентують концепт “сміх” у 
художньому тексті.

Термін “концепт” стрімко увійшов у 
термінологічну систему української мови, і 
сьогодні без нього важко уявити науковий 
апарат дослідника. В наукових працях роз- 
Тлянуто різні аспекти інтерпретації концепту, 
які відображають складну й суперечливу при
роду самого концепту і знання про нього.

Особливості різнопланових за сферою 
функціонування концептів досліджувалися 
неодноразово. Наприклад, концепт обов’язок 
розглядали Т.Булигіна, О.Шмельов/ концепт 
дорога -  Ю.Кольцова, прощення та вибачення
-  С.Мартинек; пам 'ять -  О.Кубрякова; роди
на -  Н.Лобур; концепти сумління, совість -  
Т.Радзієвська [16], характер людини -  Ю.Фе- 
щенко[38], влада -  С.Толстая [36] та ін. Однак
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концепт сміх ще не отримав належного лін
гвістичного висвітлення, а саме така його 
інтерпретація (розкриття мовного вираження, 
“взаємодії-” з художнім текстом), на нашу 
думку, відкриває нові можливості для глиб
шого розуміння концепту як репрезентанта 
культурних, етнічних знань людини про світ, 
важливого виразника ментальності народу.

Концепт є одиницею пізнання, відобра
ження та розуміння навколишнього світу лю
диною, тому існування різноманітних напрям
ків його вивчення цілком правомірне. Відпо
відно, концепт розглядають як “ментальний 
прообраз, ідею, поняття” [42, 192]; як “фор
мулювання, загальне поняття, думку” [5, 
1154]; “співвідносне зі значенням слово, 
поняття” [23, 110]; як “особливий ракурс” 
аналізу абстрактних назв, “який об’єднує всі 
види знань і уявлень, накопичених народом, 
що виявляються в сполучуваності їх назв” [38, 
51-52]; “як підкатегорію інформативності, 
конденсоване втілення текстового змісту, 
який випливає з авторського задуму, що 
інтерпретується адресатом ” [31, 4].

У першій половині XX століття,
С.Аскольдов-Алєксєєв запропонував вивчати 
це поняття з погляду психології [2]; у дослі
дженнях Ю.Степанова відображений культу
рологічний аспект вивчення концептів [35], 
російський лінгвіст М.Шишиков у праці “Изу- 
чение концептов: от парадигматики к син- 
тагматике” говорить про своєрідний концеп
туальний “лексикон” [41] і те, яким чином 
концепти взаємодіють, утворюючи систему 
(концептуальна система). В українській лін
гвістиці проблему концептів розглядають (чи 
розглядали) В. Жайворонок (етнолінгвістич- 
ний аспект) [11], В. Кононенко (етнокультур
ний аспект) [15], В.Русанівський (вивчення 
концепту на основі внутрішньої форми) [30],
В.Старко [34] та інші. Раніше вагомий внесок 
у розробку окресленої проблеми вніс О.По
тебня [24].

ІннаДанилюк. Особливості мовного вираження концепту ’сміх ' у художньому дискурсі.

При досліджені концепту (його структу
ри, значення, особливостей мовного вира
ження) важливо, на нашу думку, враховувати 
художній текст, адже він як оказіонально- 
ангорський спосіб сприйняття навколишніх 
подій -  варіант концептуалізації й опредмет- 
нення світу, що, з одного боку, відображає 
універсальні закони світотворення у свідо
мості мовця, з іншого -  індивідуальні ідеї 
шпора.

Концепт є згорнутою смисловою струк
турою тексту, формує його як комунікативне 
ціле. Лише через текст (художній) можна роз
крити глибинний зміст концепту та виявити 
іакодовані в ньому знання й цінності сучасної 
культури.

Узагальнення лінгвістичних студій, 
присвячених питанням дослідження концепту,
,і також матеріали нашого дослідження дають 
підстави стверджувати, що одним із пере
конливих, на нашу думку, є таке визначення 
терміна: концепт -  це мислеобраз, згусток 
культури у свідомості людини, те, у вигляді 
чого культура входить до ментального світу 
мовців, впливаючи на них; це естетично зна
чуще явище, яке є засобом і результатом інди- 
мідуально-авторського художнього освоєння 
дійсності.

Розуміння концепту як особливої форми 
пізнавальної діяльності людини, як менталь
ного утворення дозволило нам проаналізувати 
роль концепту “сміх” у концептосфері україн
ського етносу на матеріалі текстів таких пред
ставників сучасної літератури, як Ю.Андру
хович, Л.Дереш, С .П роток та І.Роздобудько, 
шори яких яскраво виявляють поняття “смі
хової культури”.

Термін “сміхова культура” був запропо
нований М.Бахтіним, який займався вивчен
ням особливостей сприйняття творчості 
Ф.Рабле крізь призму комічного в різних істо
ричних умовах [3,114].

Звертав увагу на цей феномен і О.По
тебня. Він так пояснював природу смішного: 
"...смішне є процес, тобто становить зміну 
мисленнєвих актів, ... смішне є дія невиправ
даного чекання, певного зіткнення позитив
ного й негативного. Від повторення смішне 
перестає бути смішним” [24, 53].

Сміх свідчить не тільки про те, як і над 
чим людина сміється, але й про те, як вона 
здатна страждати і гніватись. У мить усмішки 
можна одразу ж проникнути крізь усі пере
шкоди внутрішнього, несправжнього в лю
дині, доторкнутися до самої її суті.

В українському етнокультурному про
сторі сміх є амбівалентною величиною: він 
інтегрує одночасно позитивні емоції, душевну 
рівновагу, символіку світла, сонця, радості, 
щастя, краси, усього яскравого, неземного, не
бесного, а також виявляє іронію,сарказм, зне
вагу, презирство.

Як елемент концептуальної картини сві
ту, універсальний концепт “сміх” може вер- 
балізуватися на різних рівнях мови (передусім 
на лексичному), в різних типах контекстів. 
Опис концепту “сміх” у художній прозі почат
ку XXI століття дає підстави стверджувати, 
що він, крім психофізіологічних властиво
стей, містить уявлення носіїв мови про есте
тичні, символічні характеристики, тобто на 
специфіку його інтеграції у художніх текстах 
впливають як традиція вживання (пов’яза
ність із смішним характером, темпераментом, 
ситуацією), так і деякі особливості прози до
сліджуваного періоду (антропоцентризм, пси
хологізм, експериментальність).

Сміх, на нашу думку, може трактува
тися як “текст”, що передбачає можливість 
відповідного смислового декодування. Мате
ріал дослідження показав сутнісні властивості 
вияву сміху, пов’язаного з активізацією станів 
людської психіки.

Сміх як реакція організму на комічний 
контраст несе в собі два заряди. Один -  насо
лоди, радісного почуття, другий -  засуджен
ня, осуду певного факту. Так, наприклад, че
рез прості побутові ситуації здійснюється 
висміювання людських недоліків, лінощів, 
хитрощів, незграбності.

Зупинимось детальніше на розгляді лек- 
сико-семантичного поля сміху та характери
стиці основних його пластів.

За визначенням словника, сміх -  це:
1) переривчасті характерні звуки, які 

утворюються короткими видихальними руха
ми як вияв радості, задоволення, нервового 
збудження;

2) сміх вживається у значенні того, що 
здатне розсмішити, викликати подив [5, 1154].

Виходячи із сказаного вище, до характе
ристики концепту “сміх” варто підходити 
неоднозначно. З одного боку, домінантна ле
ксема передає фізіологічну властивість люди
ни виражати свої почуття, емоції (зазвичай 
позитивні); з іншого, сміх -  предмет, ознака, 
поняття, явище, здатні реалізувати цю власти
вість.

. Можна визначити і третій підхід до 
характеристики особливостей реалізації цього
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концепту в художньому тексті -  сміх як 
символ: символ боротьби зі злом, несправед
ливістю, ознака ментальності народу. Яскра
вим прикладом цього є “Енеїда” І.Котлярев
ського, де сміх -  потужна зброя проти само
державства, завдяки якій “Котляревський 
справді таки порозстригав недосяжних богів з 
самодержавного Олімпу на хабарників, су
тяжників та перекупок” [10, 291].

Матеріал нашого дослідження показав, 
що всі лексеми, які представляють концепт 
“сміх”, доцільно розглядати у формі поля, 
фрагменти якого утворюють своєрідні семан
тичні пласти.

Ядром, домінантою концептуального 
поля сміху визначається лексична форма сміх 
та її похідні з коренем -смі- (іменники, 
прикметники, прислівники, дієслова), тобто ті 
слова, що найбільшою мірою виражають по
няття “сміх”. Спостереження над смисловим і 
функціональним навантаженням концепту 
“сміх” в аналізованих текстах дає підстави ре
презентувати такі лексико-семантичні пласти:

-  перший пласт становлять лексеми, 
що відображають пряме значення сміху: сміх, 
посмішка (усмішка); смішний, сміховинний, 
смішно, сміховинно', сміятися (розсміятися, 
засміятися, посміхатися, усміхатися);

-  другий пласт формують лексеми, що 
меншою мірою виявляють сему “сміх” (вона 
тут факультативна): веселун, весельчак, жар
тівник потішний; інтер’єктиви (хе-хе, ха-ха, 
хе-хе, хі-хі)\ лексеми із найбільш загальним 
значенням паравербальної дії сміху (шкіри
тись, зубоскалити, хихикати, порскати, 
іржати)', марковані лексеми з конотованим 
значенням, що підсилюються за рахунок ва
лентних характеристик слова (регіт, реготня, 
реготати)', група лексем, які передають зни
жену, іронічну характеристику особи (на
смішка, смішок, висміяти, насміятись, на
смішкувато)',

-  третій пласт складають синонімічні 
«означення, які в поєднанні з лексемою “сміх”

становлять одне ціле (єдиний образ) і в 
художньому тексті виконують образо- й 
текстотвірну функції (сміх щирий, сонячний; 
іронічний, недобрий, гомеричний, істеричний, 
глузливий,цинічний ).

Спробуємо розкрити семантику цих 
лексем та простежити частотність їх викори
стання в художніх текстах.

До першого пласту належать такі утво
рення, зовнішня і внутрішня форма яких 
(якщо вона є), лексичне значення найяскра

віше відображають семантику сміху, іноді у 
художньому тексті ці мовні одиниці, хоч і 
мають домінантний корінь, однак смислові 
нашарування їх неоднакові: вони змінюються 
залежно від лексичної сполучуваності й на
кладання на них іншого значення. Це такі 
слова: сміх, сміхота, сміхотня, сміховина, 
сміха; смішко, сміхун, сміюн, сміхотун, сміхо
ванець, сміховинність; посмішка, усмішка, 
пересмішник, усміх.

Порівняймо:
1. Як ви розумієте, я люблю сміх і весе

лощі набагато більше від печалі чи відчаю [1, 
114].

2. О Боже, невже ця французька леді 
прифарбувала собі білого чуба?

Тепер точно її ніхто на роботу не візь
ме. Було все, але щоб таке? -  ні. Вона схожа 
зараз на циркового клоуна і у  всіх дружбанів 
та решти народу вона викличе тільки блю
знірство і судомний сміх [ 1, 148].

У першому випадку сміх містить “су
спільний” елемент, розкриває явища, ситуації, 
події, наповнені комічними і веселими дій
ствами. Його можна розглядати і як загальне 
поняття (сміх -  радість усієї маси, натовпу, 
народу), так і конкретне, уточнене (сміх -  
стан однієї людини). Аналізуючи другий 
приклад, можна зробити висновок, що сміх 
тут виступає як фізіологічна властивість (як і 
“судоми”). Зміст досліджуваного концепту у 
текстах цього автора (Ю.Андруховича) роз
кривається через найкумедніші обставини і 
ситуації, дотепні слова та вирази, зовнішній 
вигляд героїв, і це визначає Ю.Андруховича 
як творця нової національно-ментальної смі
хової культури, наповненої сучасними “ ігро
вими” компонентами (постмодерна літера
тура -  це гра словами, внаслідок чого відбу
вається “через художні форми узаконення ... 
відчуження людини від себе і дійсності” [7, 
36]; це гра з читачем (інтерактивність), коли 
читач отримує повну свободу, беручи участь у 
створенні тексту [14, 11]; це, власне, своєрід
на “художня воля” автора [9, 434]). Сміх для 
героїв Ю.Андруховича -  невід’ємний елемент 
їх життєдіяльності. У більшості випадків герої 
письменника реагують на відповідні ситуації 
саме усмішкою або щирим, невимушеним 
сміхом, іноді без будь-якого імпліцитного 
смислу. Натомість Л.Дереш використовує зде
більшого сміх для того, щоб принизити когось 
із героїв, показати вищість когось над кимось, 
і цим самим у його текстах формується ще 
одне семантичне значення досліджуваного
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концепту: сміється той, хто має матеріальні 
(гроші, соціальне становище) і фізичні (сила) 
ресурси.

П ростеж имо це на прикладах із текстів:
-А ле це ж тільки мрії. Зараз такий 

под, що тебе і слухати ніхто не захоче. Треба 
мати банк, наповнений зеленими, щоб тебе 
поважали. Задоволений сміх Павла дав зрозу
міти, що він усе це має і хоче, щоб Неля звер
ну іася за допомогою саме до нього [8, 59].

Таким чином, п ідтвердж ується ам біва
лентність сем антики концепту “см іх” у ху
дожньому тексті:

1) сміх -  природна, ф ізіологічна власти- 
ність лю дей (у наведеном у вищ е тексті ця 
ш пака, зрозум іло, теж  виявляється);

2) сміх -  нац іонально-культурне, духов
не явище;

3) сміх -  результат особистого задово- 
нення та  м атеріального забезпечення.

До перш ого пласту слів (як зазначалося 
ми ще) відносимо лексем и, щ о містять корінь 
смі-, маю ть пряме значення і виступаю ть 
домінантою дослідж уваного  поля: сміх —* по
смішка /  усмішка (надалі словоф орм и по
смішка/усмішка розглядатим ем о як сино- 
иіми); оскільки ці слова є основним  засобом 
иираження сміху, то  й у худож ньом у тексті 
нони несуть важ ливе см ислове навантаж ення 
( ш звичай позитивне).

Н априклад :
-  /  всюди, Максиме, не забувай про 

коректність і силу усмішки (іноді такі, зда
ні пось би, несуттєві для генія із виряченими 
очима речі можуть багато змінити у  літе
ратурній долі) [25, 22];

-  Інвентар полиці доповнював ре- 
нринт, виконаний тушшю -  Юрій Гагарін, зі 
скромною, але світлою усмішкою першої ра
дянської людини у  космосі [8, 113].

Усмішка тлум ачиться як н евід ’ємний 
мгрибут ввічливості лю дини; це стереотип
ний, типовий вияв щ астя, радості, задово
лення, вдячності, захвату та  інш их позитив
них почуттів; це клю човий елем ен т процесу 
комунікації, том у відсутність посміш ки у 
ічдгювідь мож е призвести до комунікативного 
провалу. Іноді герої худож ніх текстів  ніяк не 
реагують на усм іш ку, хоча б з т іє ї причини, 
що за своїм типом  характеру, особливостями 
новедінки не відгукую ться на почуття чи пе
реживання інш их. У  таких випадках при мов
ній характеристиці посм іш ки з ’являю ться 
різного роду лексем и (частіш е всього -  це 
прикметники), що позначаю ть головні емоції,

які в м ом ент спілкування виявляє той, хто 
говорить, чи той, хто слухає (порівняймо: 
лагідна посмішка та  іронічна посмішка).

Як невербальний ж ест комунікативного 
акту посм іш ка передає найрізноманітніш і 
смислові коди, які забезпечую ть нормальний 
процес м овленнєвої д іяльності, особливо таку 
ї ї  ф ункцію , як встановлення контакту й ба
ж ання його підтрим увати [4, 112].

На основі м овної характеристики по
сміш ки як одного з основних компонентів не- 
вербальної ком ун ікації мож на здійсню вати 
відновлення реальних см ислових кодів, що 
стоять за нею. П осм іш ка відіграє важливу 
роль в орган ізац ії та підтримці соціального 
життя. Як пиш е І.Роздобудько, “посміш ка -  
єдине, що ми мож ем о протиставити всім чор
ним сльозам . П осм іш ка -  це героїзм” [28, 
198].

Ф ункціональне і сем античне наванта
ж ення концепту “см іх” в дослідж уваних тек 
стах розкривається і через інші мовні одиниці 
з інваріантним значенням  “см іх”, зокрема 
прикм етники та  прислівники: сміховинний, 
сміш ний  (остання -  одна із найбільш  уж и
ваних лексем  у дослідж уваних текстах усіх 
авторів) (смішна, смішне); сміховинно, 
смішно. Н априклад:

-  На шиї вона мала важкий разок 
намиста в народному стилі, яке видалося мені 
смішним і недоречним [8, 10].

-  У сім років вона намалювала й пові
сила у  своїй кімнаті плакат із малюнком та 
підписом, зробленим смішним дитячим 
почерком: “Люди, ви вільні... ” [27, 75].

Н айбільш у групу перш ого пласту слів 
становлять дієслівні утворення, що позна
чаю ть процес сміху. Традиційно слово смія
тися у ряді лексем  (особливо в ряді однорід
них член ів) вказує на загальні риси життя, 
існування лю дини.

П орівняймо:
-  Я  теж знати хтіла, що він там ро

бить буде. А він давай сміятися, жартува
ти, ну як то п ’яні роблять [8, 63].

-  Ти говориш, смієшся, ти рухаєшся, 
ти вдаєш життя, але вже нічого не пов ’язує 
тебе з ним. Чи не так? [29, 12].

Другий пласт лексико-семантичного 
поля утворю ю ть слова, що менш ою  мірою ви
являю ть сему “см іх ” . Це здебільш ого лексеми
з інш им коренем , але за  см исловим и ознаками 
вони п о в ’язані зі словом  “см іх” :

-  іменники: веселун, жартун, жар
тівник, весельчак. Д о ц ієї групи відносимо й
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лексеми з інш ими коренями, у яких лексема 
“см іх” домінантна, однак які є стилістично 
маркованими: регіт, регітня, реготня, гого
тання. гиготіння. іржання).

Використовую чи такі засоби автори до 
сягаю ть певного сем античного ефекту, адже 
регіт, регітня, реготня, гоготання, гиго
тіння, іржання та ін. часто позначаю ть см іх 
за меж ами пристойності, тобто  конотовані се
ми з підсилю ю ться за рахунок валентних 
характеристик відповідного слова, що в су
купності виступає тексто-й  образотвірним за
собом.

П орівняймо:
-  І вже не чуємо зловісного реготу 

збочинськоїмачухи [25, 12].
-  Очевидно, що як і надривні голосіння, 

так і блазенський регіт є крайнощами однієї 
субстанції [25, 29].

-  прикметники: кумедний, комічний, 
курйозний, анекдотичний, забавний, потіш
ний;

-  прислівники: кумедно, комічно, за
бавно, потішно, курйозно [33, 643].

Я к показав аналіз дослідж ення, частот
ність вживаю ться таких лексем , зокрем а пр
икметників і прислівників (вищ е наведених), 
у текстах зазначених авторів досить низька. 
Ю .А ндрухович і Л .Д ереш  здебільш ого вико
ристовую ть лексем и курйозний, забавний (для 
характеристики суспільних явищ , проблем), у 
текстах І.Роздобудько та С .П роцю ка вони 
вживаються з метою  опису конкретних осіб, 
надання їм комічних властивостей.

Серед окресленого вищ е пласту слів 
варто виділити окрему групу лексем , які пере
даю ть знижену, іронічну характеристику осо
би. Це такі мовні одиниці, як: насмішка, смі
шок; підсміюватися, посміятися; висміяти, 
досміятися, насміятись; насмішкувато [33, 
643].

У дослідж уваних текстах сем антика 
лексеми “см іх” підсилю ється при поєднанні її

4 з різними частинами мови. Врахування бага
товалентності цього слова, тобто  здатності 
сполучатися з інш ими мовними одиницями, 
дає змогу в аналізованих текстах  глибш е, 
різносторонніш е охарактеризувати особу чи 
предмет. О скільки лексем и на позначення 
сміху часто виступаю ть як синонім и, доцільно 
розглядати їх у контексті синонім ічних рядів, 
які утворю ю ть третій пласт лексико-семан- 
тичного поля концепту “см іх” .

Так, матеріали наш ого дослідж ення д а 
ли змогу виділити ще одну групу дієслів, що

позначають паравербальні дії, пов'язані з 
різними способами реалізації сміху. Лексе
мою із найбільш загальним значенням пара- 
вербальної дії сміху є домінанта “сміятися”, 
що об’єднує дієслова шкіритися, зубоска
лити, кихкати, гигикати, хихикати, хіхікати, 
хехекати, підхикувати, пирскати, порскати, 
реготати, реготатися, вирегочуватися, гиго
тати, гиготіти, гоготати, гоготіти, хихо
тати, хихотіти, іржати, заливатися; за
сміятися, розсміятися, гигикнути, хіхікнути, 
хихикнути, пирскнути, порснути, зарего
тати, зареготатися, розреготатися, розре
готітися, гогонути, хихонути, заіржати [33, 
463].

Це одна з найбільших груп, яка викори
стовується у досліджуваних текстах усіх авто
рів. Дієслова “реготат и”, “гиготати”, 
"хихотати”, “ірж ати”, “заливатися”, “пор
скати” та похідні спільнокореневі слова ви
яву окресленої дії передбачають зображення 
особливого стану суб’єкта, а саме -  втрату 
самоконтролю, про що свідчить семантика 
дієслів, уточнена в прислівником “нестрим
но” . Відповідно, на позначення тихого сміху в 
досліджених текстах вживаються дієслова 
“гигикати”, “хихикати”, “хехекати”, “підхи
хикувати”, “кихкати”: суб’єкт (зображений у 
тексті) повністю контролює свої дії, нама- 
гаєючись злегка видавати своєрідні звуки. 
Основними значеннями дієслів цієї групи є 
“стриманість11, “рівновага14, високий ступінь 
самоконтролю. Дієслова на позначення тихо
го сміху можуть передавати інформацію, яка 
репрезентує одну з особливостей звука -  
висоту (гигикати /  хихикати/ хіхікати -  дії 
суб’єкта з тонким голосом).

У звуковій гамі української мови існує 
цілий ряд комплексів для передачі сміху, його 
тембрових ознак і семантичних відтінків, зо
крема інтер’єктивів на позначення сміху: ха, 
ха-ха, хе, хе-хе, хі-хі-хі, га-га-га, гі-гі, ги-ги, 
хо-хо, кха, кхи, іх, і-хи-хи-х. Порівняймо:

-  Ха-ха-ха! -  втішився пан. -  Профе
сор гімназії Гараздецький, - відрекомендувався 
він [26, 145].

-  Ти нагла свиня, -  з усмішкою перебив 
йому Гриць. -  Ми ще з тобою поміряємось. -  
Ги-ги-ги! -  О бов’язково поміряємось силами 
[26, 23].

Ці звукові комплекси репрезентують 
вираження відповідних настроїв чи пере
живань, передаючи осмислену й усвідомлену 
реакцію мовця, його ставлення до особи, 
явища. Враховуючи не завжди чітку визна-
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•юність конототивних ознак інтер’єктивів, 
письменники (зокрема Л.Дереш та Ю.Андру- 
чпиич) створюють такі контексти, які увираз
нюють, конкретизують закладену в них 
експресивну оцінку. Здебільшого інтер’єк- 
іини виконують “функцію супроводу авторсь
кої характеристики” [15, 135] героя, ситуації 
іоіцо.

Здійснений аналіз концептуальних лек
сем із домінантою “сміх” дав змогу з ’ясувати: 
чия текстів Ю.Андруховича та Л.Дереша 
характерне оптимістичне, грайливе 
і приймання реалій світу, а у текстах С.Про
тока та І.Роздобудько сміх постійно вжи
нається із відповідниками -  антонімами: сміх 

плач, сміх -  крик.
Отже, аналіз мовних засобів, що слу

жать для реалізації концепту “сміх” у худож
ньому тексті, показує перспективність такого 
дослідження. Нами розглянуто художній 
іскст лише чотирьох авторів, а проекція кон- 
пепту “сміх” на ширший масив художнього 
ісксту сприятиме повнішому розкриттю есте- 
іичного потенціалу цього концепту в лінгво- 
культорологічному аспекті, дасть глибше 
уявлення про сміхову культуру українського 
народу, допоможе розкриттю її онтологічної 
характеристики. Названий феномен невідділь
ний від людського буття -  може рятувати 
подину від зла і “несправжності” існування, 
Пу ги легким, життєствердним, а також злим і 
дошкульним. Амбівалентність сміху дозволяє 
подині об’єктивно оцінювати відповідні си

туації, висміюванням руйнувати зло і прагне 
відтворювати, підтримувати добро, особливо 
тоді, коли сміх -  єдиний засіб збереження в 
собі людського.

Концепт сміх -  важливий образо- й 
чнрактеротвірний засіб у художньому тексті, 
невіддільний від інших елементів концеп- 
іуальної і мовної картин світу, є значущим 
чинником у різних виявах існування людини.
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П РЕ Д И К А Т И  У Л О ГІК О -С Е М А Н Т И Ч Н О М У  ВИМ ІРІ

У статті визначено функції предиката як носія основного змісту повідомлення, виразника 
семантичних відношень у  межах речення. Предикатні значення містяться в граматично неоднорідних 
компонентах, що ускладнюють семантичну структуру висловлювання.

Ключові слова: предикація, предикат, предикатор, суб'єкт, о б ’єкт, пропозиція, референт.

Сконструйована у середині XX століття
ІІ.Хомським фраза “Зелені ідеї шалено 
сплять” і на сьогодні сприймається як конста
тація ситуації, логічно неправильної, але сут- 
иісно закономірної не лише з точки зору син
таксичної організації, а й з позицій семантич- 
иих відношень (не кажучи вже про можли
вість відтворення у ній прихованої метафо
ричності). У глибинному синтаксисі зведення 
компонентів до конкретної лексеми з її слов
никовим тлумаченням і визначенням супро
відних конотацій виявиться припустимим за 
умови, що її семантичне наповнення позна
читься на синтаксичних інтенціях, а відтак і 
на загальному смислі в його текстовій інтер
претації. Скажімо, дієслівна лексема читати 
визначає можливості правобічної інтенції (це 
іачвичай номінація особи) і лівобічної інтенції 
(номінація того об’єкта, який відтворений на 
письмі).

Звернімося до висловлювань, що екс- 
иліцитно чи імпліцитно репрезентують фун
кції його складників -  компонентів семантич
ної структури речення. Наприклад, за семан- 
іичним аналізом речення “Попереду чути 
стукіт сокири” (Гр. Тютюнник) знайде таке 
тлумачення: у ньому два стрижневих преди
кати -  стукіт і чути, пов’язаних між собою 
причиново-наслідковими відношеннями (чу- 
іи, бо стукає сокира), об’єкт (сокира) є рефе
рентом, отож воно відтворює істинність існу
вання об’єкта (з позицій синтаксичної органі- 
іації речення складне).

Читаємо в “Соборі” О.Гончара: “Де ж 
собор? Вірунько, де ж собор наш, біля якого 
ми з тобою блукали в молоді наші ночі кохан
ня ... Мовчазний зачіплянський гігант-старо- 
жил, що на роботу нас літо й зиму проводжав
і щодня зустрічав із роботи, де ж він?... Чому 
на його місці пустир?” Із окремо розглянутого 
речення “Мовчазний зачіплянський гігант- 
ітарожил, що на роботу нас літо й зиму 
проводжав і щодня зустрічав із роботи, де ж

він?” не зрозуміло, що це за гігант-старо- 
жил, як він міг зустрічати й проводжати, 
що з ним трапилося (де ж він?). Ці знання 
маємо одержати через пресупозиції за межами 
цього складного речення. Визначаємо на по
чатку значення описової номінації -  дескрип
ції у попередньому тексті (“Де ж собор 
наш?”), отож гігант-старожил -  собор; далі -  
собор близький людям, бо біля нього ми з 
тобою блукали в молоді наші ночі кохання', 
маємо також припущення, що собор руй
нують з якихось міркувань. За межами виді
леного речення залишилась значна інфор
мація, і найперше, що собор руйнують, отож 
основна предикація репрезентована імпліцит
но, у досить-таки протягнутому тексті; наявні 
в наведеному реченні компоненти у семантич
ному сенсі не прояснені, вони потребують 
додаткових коментарів і -  що теж важливо -  
містять ще один план висловленого -  емоцій
но-експресивний (модусне значення, оцінне 
ставлення до тих подій, про які йдеться). 
Згорнутий предикат стає семантичним цент
ром, носієм основного змісту повідомлення, 
його ядром [3, 480]; інші компоненти вислов
лювання визначаються його інтенціями, 
причому здебільшого йдеться не стільки про 
безпосередні синтаксичні відношення цього й 
інших складників речення, скільки про відно
шення на рівні смислу [7].

Розглянемо текст: “ ... їм [Зульфату й 
Наталі Миколаївні] здається, що там їх уже 
чекає Климко -  усміхнений, мовчазний і си
ньоокий. Але його немає ... Климко цього не 
знав. Він знав лише одне: там його ждуть” 
(Гр. Тютюнник). Останнє його речення зовні 
побудоване на зіткненні двох предикатів із 
різним знаком -  + і -  : не знав, що виходять 
зустрічати, але знав, що чекають; об’єднує 
їхні значення загальний смисл -  ідея-концепт 
’чекання’, отож основним носієм (предика- 
тором) пропозиційності виступає дієслово 
ждуть.
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На пропозиційні відношення можуть 
накладатися додаткові предикатні значення, 
унаслідок яких компоненти з вторинними 
предикатними властивостями взаємодіють з 
носієм провідного предикатного смислу, утво
рюючи різнобічні конфігурації смислових 
утворень, причому інформаційна вага основ
ного предиката може поступатися “наступу” 
супровідних пропозицій. “Предикати другого 
плану”, неоднакові за своєю семантичною за
вантаженістю, зумовленою можливостями 
їхньої репрезентації, з огляду на творення 
двокомпонентної (а то й трикомпонентної) 
структури, на перший погляд, мали б пересу
ватися на периферійні логіко-семантичні по
зиції, однак їхній “доважок” настільки потуж
ний, що з більшою або меншою вірогідністю 
можна стверджувати існування в складі гра
матично правильного простого речення кіль
кох пропозицій (отож кількох елементарних 
речень). Виникнення додаткових пропозицій- 
них значень змінює статус і основного преди
ката, який “вбирає” у свій смисл накладений 
на нього другим предикатом семантичний 
компонент. Скажімо, у реченні Н ат ом лений  
важ кою  працею  роб іт ник зразу заснув  преди
кат заснут и  унаслідок каузативних відношень 
(заснув, бо був натомлений важкою працею) 
набуває додаткових смислових нашарувань 
’спав міцним сном’, ’спав, не прокидаючись’, 
’бачив тривожні сни’ та под.

Інший приклад. У висловлюванні “Без 
надії таки сподіваюсь”(Леся Українка) склад
на семантика визначається взаємодією двох 
предикатів, що передають допустові відно
шення: хоч надії немає, але незалежно від 
того сподівання залишаються. Отож без над ії
-  предикат, що можна трансформувати у ви
слів надії немає, сподіваю сь  -  відповідь на 
відсутність надії; суттєвий семантичний ком
понент -  т аки  зі значенням ’незалежно ні від 
чого’, ’всупереч усьому’, ’не підкоряючись 
долі’.

Розглянемо речення “Осінній ліс був
* легкий і прозорий од жовтого листя, яке вже 

почало опадати, та від білого проміння” 
(Є.Гуцало). Основний предикат був легкий  і 
прозорий  супроводжується двома каузаторами 
(од ж овт ого лист я  і від  білого пром іння), які 
можуть бути трансформовані в предикативні 
структур бо лист я було ж овт е  і бо проміння  
було біле, що, в свою чергу, кореферентні 
атрибутивно-предикативному комплексу осін
ній л іс  (оскільки ліс  осінній, він і має бути 
легким і прозорим, що й визначається ж ов

т им лист ям , яке почало опадати, отож є негу
стим, і прозорим (білим ) промінням', приймен
ники од (від) виконують функцію показника 
причинової залежності -  “предиката пре
дикатів”.

Винесення семантичного предиката в 
центральну позицію висловлювання означає 
розширення його функціонального наванта
ження й водночас включення в орбіту його 
репрезентантів низки компонентів, що з 
позицій формально-граматичного підходу ви
ходять далеко за межі т.зв. присудків,а зазви
чай і не передбачають можливості їхнього 
уживання у цій ролі. Скажімо, у висловлю
ванні “Метушлива бездарність отари свої 
пасе” (Л.Костенко) головну пропозиційну 
функцію виконує компонент бездарніст ь, це 
передовсім не назва особи, а її характероло
гічна ознака, отож це прихований предикат, 
посилений ще одним предикатним словом -  
м ет уш лива , тобто така бездарність, що мету
шиться, намагаючись довести свою значу
щість і небездарність, вона і є найбільш небез
печною, бо пропонує свої бездарні творіння 
(от ари сво ї пасе) -  це основний предикат. На 
перший план висувається виразна оцінна 
ознака -  різке засудження. Семантична струк
тура висловлювання суттєво ускладнюється.

Водночас постає проблема викори
стання поняття “дієслово” в аналізі предикат- 
них відношень. На думку Ю.С.Степанова, 
розгляд дієслова з семасіологічної точки зору 
виправданий за умови, якщо “розділяються й 
розрізняються “дієслівна функція” та “дієслів
на лексема (дієслівне слово)” [9, 119]. Така 
кваліфікація дає змогу не лише репрезенту
вати самий предикат (тоді дієслово -  ім’я пре
диката), а й визначити характер імен суб’єкта 
й об’єкта, залежних від семантики дієслова; 
пор.: їст и  (що-небудь) і їсти  (кого-небудь), 
перен. Не можна не брати до уваги й тієї 
обставини, що компонентний аналіз дієслівної 
лексеми зазвичай виявляє семи, які в тій чи 
тій мірі відтворені у семному складі відповід
ного імені, що й забезпечує їхнє поєднання у 
межах семантичної структури речення. Скажі
мо, дієслово ходит и  може вступати в семан- 
тико-синтаксичний зв’язок з іменами тих 
суб’єктів, що позначають ’того, хто може 
ходити’, і под.

У реченні “Дихала трава, бігла папо
роть, зітхали сосни, і йому здавалося, що він 
сам -  сосна” (В.Шевчук) набір дієслівних пре
дикатів дихала, бігла, зіт хали  зазвичай мав би 
поєднуватися з суб’єктами на позначення
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к іот, проте з огляду на метафоричність сло
вовживання цілком припустимий антропо
морфізм -  наділення органічних утворень 
[трава, папорот ь , сосни) властивостями 
істот; у цьому ряду характерологічних преди
катів закономірне основне предикатне визна
чення: він сам -  сосна.

Щодо участі прикметника у виконанні 
предикатних функцій доцільно послатися на 
думку О.М.Вольф, що “предикація -  це основ
на функція прикметника, у цій функції прик
метник, поруч із дієсловом, займає централь
ні- місце” [5, 179]. Пропозиція розглядати 
прикметник у предикатній позиції як такий, 
що “втрачає типові для нього граматичні
0 «паки й набуває відповідних ознак інших ча
сі ин мови” [4, 124], лише підтверджує
функціональну значущість прикметника як 
імені предиката (в супроводі ексиліцитного 
чи імпліцитного дієслова-зв’язки). У реченні 
“Бурунда, німий, синій з натуги і злості, 
імрнув довкола по долині” (І.Франко) при
кметники німий, синій, що має каузатор із 
натури і злост і, передають основну кваліфі
кацію Бурунди, отож є предикатами, “офіцій
ний” присудок зирнув  -  теж предикат, але за 
смислом залежний від стану героя; відтак ре
чення складне, перші два предикати якого 
(німий, синій) -  прикметники на позначення
11 ану, тобто функції, третій -  дієслово -  по- 
шачає дію, викликану цим станом, тобто ре
зультат, наслідок.

Натомість вимагає уточнення сама ідея 
семантичної автономії предиката, забезпечен
ії» його самодостатності, отож і незалежності 
від імені (терма). Непредметне (ознакове, 
характеристичне) значення предиката 
передбачає, що він може бути віднесений до 
річних предметних знаків [див.: 2, 6], тобто 
маг співвідноситися з конкретним суб’єктом. 
!< ),С.Степанов, посилаючись на І.Фрідриха, 
ішначає складність осмислення дієслова (а це 
основний носій предикатного значення, пре- 
днкатор) як самостійного слова, адже дієслово 
іпчвичай усвідомлюється як ланка, що пов’я- 
іус суб’єкт і об’єкт [9, 139]. У логіко-понят-
11 йому сенсі висновок щодо самостійності 
предиката як семантичного центру висловлю- 
ііаиня не викликає сумніву, однак якщо пре
дикат те саме, що пропозиційне відношення 
(у комунікативному смислі -  рема, нове, неві
доме), то його функціональне навантаження в 
поєднанні з реалізованими інтенційними вла-
1 іивостями пізнається через зв’язки з суб’єк- 
юм у широкому розумінні цього поняття.

Такий підхід підтримується положен
ням щодо зміни значення й інтенцій преди
ката залежно від його сполучуваності з тими 
чи тими іменами; пор. приклад, наведений 
Ю.С.Степановим: Л ю дина  гнет ься  і Гілка  
гнет ься  [9, 114]: у своєму основному смислі 
лю дина  і гілка  гнуться по-різному, отож діє
слово гнет ься  має тут різне значення, що вид
но при реалізації правих інтенцій предиката: 
гнет ься  перед ким-небудь, гнет ься  до чого- 
небудь.

Спрямовуючи увагу на предикатні ком
поненти, маємо враховувати семантичний 
шар референтів -  назв “речей”, що нас ото
чують, які підлягають різнобічним тлумачен
ням, сигніфікації. І те, що предикатні власти
вості нерідко закладені в самій природі назва
них нами суб’єктів і об’єктів, лише посилює 
їхню вагу як назв предметів навколишнього 
світу. У реченні “Так -  лиш поет...” (Є.Мала
нюк) міститься доволі насичена інформація: 
по-перше, референт -  поет  і водночас це 
його характеристика з поточненням, що озна
чає начебто применшення ваги поета -  ли ш , 
а насправді є утвердженням того факту, що це 
найвища оцінка, отож лиш  поет  -  це водно
час предикат; по-друге, маємо ще одне ви
словлювання узагальненого змісту -  так, 
тобто ще одне повідомлення, предикатну оди
ницю, що виконує функцію пресу позиції (бо 
без продовження т ак  не має сенсу, а в поєд
нанні з наступним повідомленням лиш  поет  
підсилює його вагомість).

Вплив семантичного наповнення су
б ’єктного компонента на пропозитивні відно
шення визначається типом аргументів. Якщо, 
скажімо, вони виражені власним іменем, їхня 
участь у творенні пропозиції, з одного боку, 
суттєво поточнюється, з другого, може стати 
основою її руйнування. Так, дії реально існу
ючого Богдана Хмельницького можемо ре
ставрувати згідно з козацькими літописами і 
на цьому ґрунті приписати йому ті чи ті 
гіпотетичні ознаки; в образі Богдана з роману 
П.Загребельного “Я, Богдан” відтворено дум
ки й сподівання літературного персонажу, 
отож йому надано властивостей, визначених 
конкретним текстовим оточенням. Ідеться, 
зрештою, про семантично різних суб’єктів, 
що їх характерують різні актанти й супровідні 
предикати.

За умови відтворення значення безосо- 
бовості предикат перебирає на себе функції 
носія значення стану й стає в цьому сенсі 
тотожним самому собі у співвідношенні з
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референтом, що може бути домисленим як 
прихований суб’єкт. Наприклад, з позицій 
глибинного синтаксису предикат холодно  в 
реченнях Х олодно  й Й ом у холодно  залиша
ється тим самим носієм фізичного стану, але 
його ідентифікаційна функція різниться: в 
першому реченні передається значення стану, 
що його визначають природні умови незалеж
но від сприйняття тими чи тими конкретними 
особами, за умовою загальноприйнятої норми 
оцінки такого стану як холоду; в другому 
реченні фіксується фізичний стан конкретної 
особи, що може бути викликаний як станом 
природного середовища, так і власне психо
фізіологічними відчуттями носія фізичного 
стану, навіть у тому випадку, коли інші особи 
його не сприймають (скажімо, хворій людині і 
за теплою погодою зимно). Утворюються се
мантично не тотожні структури.

Поширене уживання українських 
речень на кшталт Н ам и зроблено  (на відміну 
від М и зробили) визначає тенденцію до нази
вання дії, зовні відстороненої від активного 
суб’єкта; створюється враження, наче агенти
-  ледве не пасивні спостерігачі за діями, що 
відбуваються самі собою без їхньої участі; 
посилюється значення фіктивної безособово- 
сті, квазі-безособовості, що, однак, не виклю
чає наявності суб’єкта дії (ми); імпліцитним 
залишається значення об’єкта, на який 
спрямована ця дія. Інша логістика відстежу- 
ється в реченнях типу Й ого побито, де 
суб’єкт дії пресупозитивний, матеріально не 
виражений (прихована назва агента може 
бути зрозумілою із попереднього тексту або 
не наведена загалом), тоді його  сприймається 
як об’єкт, на який спрямована дія.

Отже, в обох наведених прикладах пре
дикати виявляють свої інтенційні властивості: 
в першому названий суб’єкт і передбачається 
обов’язковий, але не названий об’єкт, в дру
гому названий об’єкт і передбачений суб’єкт; 
абстрактні моделі обох речень збігаються.

.  Актанти є прихованими, згорнутими, але їхня 
імпліцитність зазвичай легко розшифрову
ється. З цих самих позицій речення М ені с ім 
надцять років  не може вважатися семантич
но безособовим; у ньому є предикат, що по
значає вік особи, отож ця характеристика має 
бути віднесена до неї, що й визначає компо
нент м ені як суб’єкт.

У перетинаннях пропозиційних відно
шень закладено значні можливості смислових 
нашарувань, додаткових конотацій, що 
зрештою відкривають перспективи не лише

власне семантичного, а й логіко-реферацій- 
ного аналізу. Дія категоріальної пресупозиції, 
що ґрунтується на припустимості / неприпу
стимості сполучуваності суб’єктів із тим чи 
тим класом предикатів (скажімо, дієслово 
розум іт и  може сполучатися лише з назвою 
живої істоти), позначається на кваліфікації 
предикатів, однак не може слугувати визна
чальним у тлумаченні їхніх функцій, оскільки 
можливі прагматичні знання, що створюють 
передумови порушення обов’язкової катего- 
ріальності (тоді стають природними вислов
лювання на кшталт М ене р озум іли  дерева та  
квіт и). Для фіксованих речень типу Й ому  
вдалося зробит и відкрит т я  дія пресупозиції 
’спроба’ достатньо прозора й наочна; однак за 
цих умов кваліфікація предиката не піддаєть
ся корекції, оскільки значення спроби міс
титься в самій лексико-семантичній структурі 
слова вдат ися, яка виявить себе за різних 
обставин породження висловлювання.

З цих позицій заслуговує на увагу, ска
жімо, трактування відомої сентенції Я  знаю, 
щ о я  нічого не знаю, цілком витриманої, як на 
перший погляд, з точки зору її внутрішнього 
онтологічного смислу, але при більш уваж
ному визначенні логічно не виправданої. І 
дійсно. Якщо суб’єкт щось знає, то це перед
бачає, що він одержав попередні знання (пре- 
супозитивне за значенням фактивне дієслово 
знат и  стверджує самий факт знання). А далі 
з ’ясовується, що цей же суб’єкт нічого не 
знає, тобто що він попередніх знань не отри
мав; логічна несумісність обох предикатів 
знаю  -  не знаю  зумовлює антиномічність ви
слову, але веде до семантичної хибності про- 
позитивних відношень.

Сентенція Все на кращ е в цьому кращ о
м у  з і світ ів  має складний логіко-семантичний 
вимір, проте його істинність суперечлива за 
певним критерієм: з одного боку, стверджу
ється, що існуючий світ уже є кращ им  із мож
ливих (кращ ий -  предикат), з другого, -  
з ’ясовується, що світ хоч і найкращий, але і 
далі змінюється на кращ е  (другий предикат); 
здавалося б, найдосконаліший не може зміню
ватися на ще кращого, а, за наведеним ви
словом, змінюється. Побудоване на антиномії 
твердження грунтується на зіткненні двох 
семантично однакових, але за смислом супе
речливих предикатів: виявляється, що най
краще може ставати ще кращим.

Поезія М.Рильського “Слово про рідну 
матір” починається з сакраментального запи
тання “Хто може випити Дніпро?”, яке інтер-
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прегується з позицій фонових (прагматичних) 
тань, попереднього досвіду рецепієнта, з 
опертям на заголовок, який “підказує” : йдеть
ся про рідну матір Україну, котру ніхто не 
питний здолати, як не здатний випити Дніп
ро. Особливість предиката м о ж е випит и  по
їш ає в наявності в його семантичній струк
турі “прихованого” заперечення (хт о м ож е  
пипити читається як ’ніхто не може випити’); 
образна метафоричність вислову стає очевид
ною, оцінна характеристика предметної назви 
найвища.

Загалом складність визначення “хибно
го" як противаги “ істинному” відстежується 
Не на рівні “правда-неправда (брехня, кривда
іі под.)”, а на рівні твердження, що “положен
ий справ” відповідає позначуваному (сигніфі- 
каці'О пропозиції, а не її денотації” [1, ЗО].
( 'аме предикат є носієм категорії утвердження 
пбо заперечення істинності, отож забезпечує 
ііідповідність або невідповідність фактам (не
залежно від того, що це твердження правдиве 
чи неправдиве). Розглянемо текст “От і все.
І Іоховали старезного діда” і далі: “Та невже ж 
ГО йому все віднині байдуже -  чи світитиме 
сонце, чи ніч напливе?” (В.Симоненко), де в 
поетичному баченні стає істинною пропозиція 
’йому і надалі не байдуже все суще’, хоч воно 
Іі суперечить прагматичному знанню.

Складність віднесення речень із запере
ченням до таких, що протистоять утверджу- 
аальним, а тим паче таким, що містять ознаку 
"хибне”, пов’язана не стільки з наявністю 
заперечного слова (частки не тощо), скільки з 
потребою співвіднесення названої в реченні 
інформації з дійсністю, в якій заперечний пре- 
ликат кваліфікує факт як істинний. Скажімо, 
речення на кшталт М ені не спит ься, тран
сформоване з тексту “Ой не спиться, не ле- 
житься, і сон мене не бере”, вважається таким, 
що містить істинну інформацію, натомість і 
тому, що не складає безпосереднього проти- 
члена із реченням*Мен/ спит ься ; перше з цих 
речень фіксує стан, що зазвичай супроводжу- 
сться негативними емоціями й експресивним 
підтекстом, друге можливе лише в супроводі 
слів типу добре  і под.

Цілеспрямованість висловлювання, що 
кваліфікується як іллокутивний акт, звичайно 
передбачає включення в предикатори т.зв. 
іллокутивних дієслів (просит и, заборонят и, 
иимагати  та ін.), які формують предикати, 
проте не є достатніми для творення пропо
зицій. Пропозиційний смисл, що визначається 
пропозиційними відношеннями, піддається

впливу іллокутивних чинників, зокрема, у від
творенні актів спонукання, проскрипцій, ви
мог, порад тощо. Виникають передумови для 
встановлення відношень між пропозиційним 
спрямуванням висловлювання і мовленнєвим 
актом. Зрештою, включаються в дію менталь
ні предикати, що передають ствердження, 
чиюсь думку, жаль і под. Виникає ситуація 
визначення щирості мовця, його запевнення 
обов’язково виконати обіцяне та под.

Однак відносність запевнень, до того ж 
нерідко передана імпліцитно, паралінгвістич- 
ними засобами, обмежує включення мовлен
нєвих актів у семантичні дослідження пропо
зиційних актів, хоч і не означає обов’язкового 
нехтування такими комунікативними чинни
ками висловлювання. У тексті “ ... сказав ти
хо: -  Пояснюй. Стосувалося це Сизоока, в 
князевім голосі було не так веління, як при
просини, але Сивоок мовчав. Чи то давав кня
зеві час вивчити церкву в усіх її частинах, чи 
то й взагалі вважав, що будь-які пояснення 
тут марні й недоречні. -  Пояснюй, -  знову 
повторив Ярослав. Тоді не стерпів Гюргій” 
(П.Загребельний) наполягання на поясненнях 
не мають великої іллокутивної сили, вони 
загальмовані, але у повторенні стають більш 
рішучими; ці перетинання веління -  припроси
ни  ґрунтуються на описових коментарях і не 
відтворені в безпосередній предикатній репре
зентації.

У визначенні предикатних значень за- 
діяний суб’єктивний чинник, пов’язаний з 
вираженням різного роду модусних нашару
вань, що супроводжують основне -  диктумне 
наповнення пропозиції. Постає проблема ти
пології модальності [див.: 8], вираження часо
вих, просторових, реальних / гіпотетичних, 
статичних / динамічних, аксіологічних, емо
тивних та інших параметрів, без опертя на які 
аналіз предикації може звестися лише до 
репрезентації структурних схем, без ураху
вання функціонально-прагматичних вимірів. 
Наприклад, можна простежити за поведінкою 
предикатів у реченнях на кшталт Трава зеле
н іє  та Трава зелена, у першому з яких відслід
ковується наочна часова кореляція (Трава  
зеленіє, Трава зеленіла, Трава зеленіт име), за 
своєю сутністю це свого роду “результат 
впровадження дієслова в недієслівне речення” 
[9, 265], предикатне значення тут -  змінна 
ознака (зеленіщ и). У другому реченні ствер
джується передовсім постійна ознака (Трава  
зелена), можливості введення зв’язки (Трава  
була зелена, Трава буде зелена) не змінють
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принциповість визначення такого предиката 
як за сутністю позачасового.

На полі загальносемантичних відно
шень виявляють себе, зокрема, ознаки статич
ності / динамічності, відтворювані у предика
тах на позначення процесів, однак з урахуван
ням неоднозначності, відносності цих 
характеристик, що по-різному репрезентовані 
на поверхневому (реалізованому в конкрет
ному реченні) й глибинному (логіко-референ- 
ційному) рівнях. Так, у реченні Сніг білий 
визначена властивість зовні статична, постій
на, але ця ознака снігу фіксована стосовно 
відносно короткого відрізку часу; пор.: Сніг 
гарячий, де ознака підкреслено динамічна, 
метафорично загострена.

Інша ситуація відстежується у вислов
люванні Свічка біла (І.Драч), де предикат біла 
визначає статичну властивість, віднесену до 
предметного поняття як його невід’ємна, не
змінна ознака (за певних умов свічка може 
бути іншого кольору, скажімо, червоною, але 
така трансформація в наведеному реченні не 
передбачається). У реченні Він спить преди
кат спить має складну глибинну природу: по- 
перше, знаходитися в стані сну ще не означає 
не діяти (“завмерти”), по-друге, такий стан 
обмежений часовими рамками, по-третє, 
самий сон може бути різним (глибоким, не
спокійним, коротким і под.), відносна статич
ність ознаки посилюється.

Отож визначення речень з ознакою по
стійності, незмінності, узагальнення часового 
значення як “речень статичного класу” [6, 
246] може бути прийняте на рівні загальної 
кваліфікації, але має поточнюватися вста
новленням власне семантичних відношень. 
Розгалужена проблематика модусних значень

суттєво доповню є вивчення пропозиційності, 
однак не може слугувати власне логіко- 
реф еренційном у аналізу, що полягає в 
обов 'язковом у виокрем ленні семантичного 
ядра -  предиката з урахуванням  його мож ли
вих інтенцій, введення пош ирю вачів, що, 
однак, не зм іню ю ть сутності пропозитивного 
інваріанта.
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У статті акцентовано на зумовленості природи стилю як “формозмістової єдності" такими 
чинниками: своєрідністю світоглядної домінанти автора, органічністю художнього задуму твору, 
типологічними рисами художнього напряму, історичною традицією культури. Для розкриття 
структури стилю введено як концептуально важливі поняття антропософської константи, 
цитологічної детермінованості та філогенетичноїмотивованості стилю.

Ключові слова: антропософська константа стилю, онтологічна детермінованість стилю, 
фпогенетична мотивованість стилю, проблема місійностілітератури, стилетворчі чинники.

Термін “стиль”, позначений полівалент- 
Ііістю смислових відтінків як літературознав
ча, мистецтвознавча, лінгвістична, культуро
логічна й естетична категорія, вимагає для 
оперування ним конкретизації “семантичного 
поля”. Адже “літературний стиль -  чи розгля
дим його в контексті певного періоду історії 
літератури, чи сприймати як індивідуальну 
особливість письменника -  завжди був понят- 
гнм розпливчастим та разом з тим дуже важ- 
іииим і суперечливим [17, 85]”, що й зумов

лює необхідність такого “впорядкування” 
термінології.

Для літературознавства поняття “стиль” 
постає перш за все у таких проекціях:

1. Як означення індивідуальних особли
востей творчості письменника -  “авторський 
і гиль”;

2. Як вказівка на домінантні, актуалізо
вані часом (епохою) вимоги, літературні ідей
но-естетичні парадигми, що знаходять вияв у 
формо-змістовому втіленні авторських стилів

стиль напрямів, угруповань, доби;
3. У значенні “історична традиція, на 

мку опирається творчість митця”, -  “націо
нальний стиль” .

Для розкриття структури стилю, кон
кретизації цього “важливого, однак спірного” 
поняття вважаємо за доцільне, проаналізував
ши антропософський, онтологічний і філоге
нетичний його аспекти, ввести в обіг літерату
рознавчих понять поняття “антропософська 
константа”, “онтологічна детермінованість”, 
"філогенетична мотивованість” стилю.

Однією з базових, іманентних у визна
ченнях стилю постає його антропософська 
константа -  адже стиль дефініюється як 
апгропоцентрична філософсько-естетична 
категорія, тісно пов’язана зі структурами 
ангорської свідомості, її філософськими, есте- 
іичними, релігійними та іншими основами.
І Іе менш важливою категорією для осягнення 
етилетворчих чинників як індивідуально- 
© Мафтин Н. 85

авторських стилів, так і напрямів та угрупу- 
вань, є їх онтологічна детермінованість -  
зумовленість суспільно-політичними та інши
ми буттєвими чинниками (до прикладу, в ди
скурсі пошуків національної ідентичності у 
міжвоєнному двадцятилітті особливу роль у 
динаміці стильових парадигм зіграв “націона
лізм як форма свободи” (С. Дюрінг), наділена 
здатністю “структурувати екзистенцію й окре
мого індивіда і цілої нації”  й “робити народ і 
людину відповідними власній сутності -  екзи- 
стентними, історичними, закоріненими у 
батьківщину як у власне буття [9, 16]”).

Філогенетична мотивованість стильо
вих виявів оприявнюється на “зрізі” націо
нальної культурної традиції та діє як закорі- 
неність індивідуального художнього мислен
ня у глибинах базового породжуючого стилю 
та “психічної даності” народу (яскравим прик
ладом такої мотивованості є постійна присут
ність у силовому полі національного стилю 
естетичної свідомості романтизму й бароко).

Антропософська домінанта стилю, по
в’язана з індивідуально-неповторними при
кметами його носія, вирізнялась ще в працях 
античних філософів (аристотелівська “елоку- 
ція”). Від образної дефініції “стиль -  це люди
на”, запропонованої Ж.-Л.Бюффоном, допов
неної онтологічною детермінантою “стиль -  
це доба” (Д.Чижевський) і до найсучасніших 
досліджень цієї полівалентної категорії 
Т.Адорно, Ю.Борєвим, М.Гіршманом, А.Єсі- 
ним, Г.Клочеком, Ю.Ковалівим, Д.Наливай- 
ком, Л.Скупейком, А.Ткаченком, стиль постає 
як концепція світу й людини, втілювана в 
мистецтві, й детермінована індивідуально- 
особистісними -  психофізичними, світогляд
ними прикметами автора та чільними екзи- 
стенціаліями його часу. Тому в дефініціях по
няття “стиль” охоплено полівалентність 
функціонування категорії в антропософсь- 
кому, онтологічному й філогенетичному вимі
рах, формозмістовій єдності, співвідношенні
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новаторського -  традиційного, динамічного -  
статичного.

Антропософські акценти поняття 
“стиль5' посилюються в напрямку до антропо- 
психічних у працях сучасних учених, що зай
маються психологією творчості й орієнтують
ся на підходи О.Потебні та І.Франка (Р.Піх- 
манець, Л.Скупейко, Л.Тарнашинська). Тим 
більш виразно вони заакцентовані в сучасній 
психології й психіатрії -  вважається, що 
елементи художнього тексту відображають 
певні особливості психіки автора [1].

Антропософська константа як іманент
на складова стилю визначає і принцип орга
нізації художнього світу, і комунікативно- 
рецептивну вісь “автор -  читач”, забезпечує 
“формозмістову єдність” у всій множинності 
її виявів -  від авторської концепції світу й 
людини -  до засобів віднайдення мовностилі
стичного еквівалента проблемно-тематичному 
аспектові та інтонаційних і лексичних прийо
мів розкриття психології персонажа. Адже 
своєрідність цих складників зумовлюється 
типом світосприйняття митця, його естетич
ною свідомістю, суб’єктивно-оцінною пози
цією.

Така детермінованість стильової домі
нанти світоглядною домінантою митця вираз
но артикульована ще в дослідженнях І.Фран- 
ка, О.Білецького, Д.Чижевського. Роль естети- 
ко-психологічного начала творчості письмен
ника як важливого стилеорганізуючого чин
ника знайшла грунтовне висвітлення у працях 
М.Євшана [8]. Антропософська константа 
стилю, акцентована у його літературно-есте- 
тичній концепції “самоорганізації таланту як 
складової процесу самоорганізації культури” 
(Н.Шумило), детермінує потребу й свободу 
вивірення “власного я” в літературному бутті
-  осягнення особистісної ідентичності, і в той 
же час зумовлює відповідальність митця за 
“формозмістову єдність” його стилю. Саме в 
літературно-критичних статтях М.Євшана 
закладені ідеї пасіонарної енергії стилю,

* спрямованої на осягнення домінанти етноге
незу, що викристалізувались у міжвоєнному 
двадцятилітті в працях Д.Донцова, Є.Мала- 
нюка, Ю.Липи у доктрину “державницької 
літератури”.

Сформована Д.Донцовим концепція 
“естетики чину”, яка значною мірою детер
мінувала й характер ідейно-стильових пара
дигм міжвоєнного двадцятиліття імперативом 
національної ідентичності, закорінена також в 
обгрунтованій М.Євшаном концепції актив

ності життєвої та літературної правди. Отже, 
антропософська константа стилю як органі
зуюче начало світоглядної, естетичної та 
поетикальної систем авторського художнього 
мислення зумовлює як центральну в аналізі 
стильових вимірів доби проблему індивідуаль- 
но-авторського стилю. Тому в ієрархії сти
льових зрізів для аналізу функціонування сти
льових парадигм у національній літературі 
певного історично-конкретного періоду най- 
значимішим є поняття індивідуального автор
ського стилю, навіть стилю окремо взятого 
твору: “Категорія стилю в сучасному літера
турознавстві та мистецтвознавстві застосову
ється не тільки до одного митця. Так, говорять 
про стилі напрямків і течій, про національні та 
регіональні стилі, про “стилі епох” [7, 54].

Однак слід враховувати, що з плином 
часу посилюється значимість індивідуально- 
авторських стилів. По-друге, чим крупніший 
“засяг” стилю, тим абстрактнішими вигляда
ють його ознаки. “З цієї точки зору навіть 
індивідуально-авторський стиль є більшою чи 
меншою мірою абстракція, адже на його реа
лізацію в конкретному творі впливають такі 
фактори, як рід і жанр твору, творчий вік 
письменника, конкретні особливості худож
нього змісту. (...)  ...Найбільш реальним і 
конкретним є стиль окремо взятого твору, що 
робить його аналіз першочерговим завданням 
[7, 65]”. Це міркування А.Єсіна засадничо 
важливе для вивчення феномену як окремо 
взятого авторського стилю, так і феномену 
національних стилів, що визначають обличчя 
національної літератури. Адже індивідуальні 
стильові особливості творчості окремих авто
рів своїми яскравими й самобутніми гранями 
творять кристалічну решітку мегастилів -  
екзистенційно значимих у національно-куль
турній парадигмі певної епохи. Митець наді
ляє текст саме тими ознаками, які дозволяють 
розглядати його в дискурсі певної стильової 
системи, відтак і говорити про місце в істо- 
рико-літературному процесі.

Тому перспективним у дослідженні 
історико-літературних проблем бачиться під
хід, за якого акценти зміщуються зі світо
глядної для всієї концепції сучасної історії 
літератури свідомості еволюційного розвитку, 
за якої “адорується загальний процес, а не 
окремий автор і твір”, на феномен художнього 
твору. Саме такий підхід уможливлює вия- 
скравлення “унікальності національного в 
літературі”, дає змогу “ретельно і неупере- 
джено відстежити її феноменальність”,
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"подивитися на л ітературу зі зворотної пер
спективи: не всем огутнього “ процесу”, а 
поодинокого ф еном ену т екст у, який впливає 
На появу собі подібних ф еном енів [15, 100— 
1011”. Таким чином, ключ до глибинного 
рш уміння стилю  епохи -  у з ’ясуванні 
особливостей найяскравіш их індивідуально- 
йиюрських стилів, їх  співвіднесеності із запи- 
IIIми доби, отж е, в простеж енні антропософ- 
і і.кої константи стилю .

Саме антропософ ський та  онтологічний 
пспекти поняття “стиль” зо б о в ’язую ть не 
шиишити поза увагою  і той мом ент, що стиль 

ЯК спосіб вираж ення індивідуальної сутності 
письменника, “ невід ’єм на властивість і вияв 
особистості” (Ц .Т одоров) -  заф іксовує і типо
логію особистості автора, і його прагнення 
через рольові моделі персонаж ного світу осяг
ну ги ідентичність у всій м нож инності екзи- 
і іенційних виявів -  особистісну, тендерну, 
національну, геокультурну. А дж е йдеться про 
сутність лю дського буття, а “сутність ця 
"икщо й п ід індивідуальна” , то  не позаіндиві- 
лу.ільна, а в особистості су б ’єкта, що творить, 
іюиинен бути виявлений зв ’язок і з “ настро
їш и”, і з “ індивідуальним и та  нац іональними 
члрактерами” , і з охоплю ю чою  їх глибиною  
одночасно і м іж особистісного і внутріш - 
ш .оособистісного загальнолю дського змісту 
(5, I I ] ” . Саме у “ внутріш ньоособистісном у” 
імісті поняття “стиль” дослідники вбачаю ть 
гу “організую чу силу” , що забезпечує стильо- 
іу  єдність, зум овлену ідейно-естетичною  по- 
іицією письм енника. Тож , важ ливим момен- 
юм у вивченні індивідуального авторського 
»гилю є його м отивованість і глибокоособи- 
сгісними переж иванням и, і свідом им  духов
ним життям автора, і власною  “життєвою  
правдою”, закоріненою  в загальнолю дськом у 
о то л о г іч н о м у  досвід і. Том у доречно, услід  за 
( '.М аланю ком, говорити про категорію  
"текстотворення” як “ж иттєтворення” .

О тже, важ ливим стилетворчим  чинни
ком є його “одуховлен ість” , виразне пульсу- 
илння на всіх попередньо вказаних рівнях 
иияву стилю  ідеї як визначального чинника 

індивідуального вибору стильово ї стратегії” 
ІМ .Ільницький). Зрозум іло, що поняття ідеї не 
ототож ню ємо з прим ітивним  утіленням  “ ідео- 
логічних настанов” , однак ми не схильні від
кидати і вплив ідеологічних факторів на твор
чість митця -  адж е саме впливом диктату 
ідеології сталінізм у поясню ється травм атич
ний стильовий злам  україн сько ї літератури 
після репресій 30-х.

Розмірковуючи про особливості Шев- 
ченкового стилю, його пасіонарну енергетику, 
Д.Донцов не випадково зауважив тут гене
тичну спільність з “блискучим, вібруючим 
стилем автора “ Історії Русів”, “чужого тра- 
воїдно-народолюбному темпераментові нашо
го XIX віку”, такого, яким він був на Україні, 
“заки злетіла на неї сарана вселюдської ідео
логії”. Д.Донцов підкреслив, що саме “ ідея 
примату нації-”, наповнивши стиль поезії 
Шевченка імперативом національної ідентич
ності й пасіонарною енергетикою, стала “ду
хом” його творчості [6, 28^46] -  стилеоргані- 
зуючим чинником.

“Стилізація дійсності” відбувається не 
лише за рахунок спресування елементів до
свіду загальнолюдської та національної іден
тичностей в образну систему, але й через осо- 
бистісне сприйняття світу митцем якраз зав
дяки авторській оцінці зображуваного. Таким 
чином, антропософська константа стилю в 
проекціях особистісного й історичного колек
тивного екзистенційного досвіду визначає 
його спрямованість на осягнення ідентич
ностей.

Не менш важливим чинником у осмис
ленні стилю як індивідуально-авторської кон
цепції людини і світу, так і стильових на
прямків та стилю доби є його онтологічна 
детермінованість. Адже літературні герої 
пізнають життя в межах структури, що кон
ституюється “буттям-у-світі”. “Буттям-у-сві- 
ті”, тобто соціальними, суспільно-політични
ми реаліями часу корегується й світогляд 
автора, детермінуючи його творчість певною 
ідеєю. Митець, хоча його творчість і спрямо
вана в майбутнє, перебуває все ж у вимірах 
реального часу: “він не тільки відображає свій 
час, але й представляє свій народ і свою націю 
в часі [5, 17]”. А саме буттям у часі, себто, 
онтологічною даністю, значною мірою детер
мінуються ідейно-естетичні параметри твор
чості. Ця онтологічна заданість наголошу
ється у дефініціях поняття: стиль постає як 
“генний набір” феномену культури, що 
зумовлює тип його цілісності”; “він визначає 
характер естетичного впливу твору на ауди
торію, орієнтуючи митця на певний тип 
публіки, а останню -  на певний тип художніх 
цінностей. Стиль — сфера оперативного впли
ву мистецтва на свідомість людей [3, 429-
430]”.

В українському літературознавстві про
блему зв’язку ідейної, світоглядної домінанти 
письменника з його стилем акцентували
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І.Франко, М.Євшан, В.Державин, Є.Маланюк, 
Ю.Липа, Д.Донцов, М.Гнатишак. Ця проб
лема є однією з центральних у працях сучас
ного дослідника Г. Кпочека.

Особлива увага до вказаної проблеми 
української літературознавчої думки всіх 
часів, як і письменників, чий мистецький 
спадок вирізняється національно-консолідую- 
чими первнями у їхній художній практиці, 
умотивовувалась специфікою екзистенції, 
образно означеною Є. Маланюком -  “Коли у 
нації вождів нема, тоді вожді її -  поети”. 
Отже, онтологічна детермінованість понят
тя “стиль” у національно-екзистенційній пара
дигмі актуалізує також проблему місійності 
літератури, що в добі 20-30-х років XX ст., у 
ситуації загрози для національного буття, 
поставала особливо гостро.

Тому в силовому полі онтологічно-екзи- 
стенційних детермінант стильових парадигм 
міжвоєнного двадцятиліття актуальною зали
шалась артикульована у працях І.Франка та 
М.Євшана потреба “суспільного ідеалу” й 
місійності літератури.

Літературно-естетичний доробок І.Фран- 
ка, присвячений проблемі індивідуального 
стилю та виробленню відповідного поняттєво- 
термінологічного інструментарію (хоча в його 
спадщині й немає спеціальних праць, у назві 
яких було б заявлено поняття “стиль”), в 
самому осерді підходів мислителя позначений 
чітким акцентуванням формозмістової єдності 
стилю, за якої творча індивідуальність митця 
визначається його світоглядом і неповторно 
здійснюваним сприйняттям дійсності [16]. 
Неприйняття [.Франком тези “мистецтво для 
мистецтва” в його літературно-критичних 
працях, зокрема й тих, де мовиться про “ста
ре” й “нове” в “розвої сучасної української 
літератури”, засвідчує, що в оцінці як стильо
вих особливостей “старого” реалізму, так й 
індивідуальних авторських стилів “нової 
письменницької генерації”, критик обстоює 
необхідність єдності техніки письма й “спе
ціальної душевної організації авторів, ви
плоду високої культури людської душі [19]”.

Орієнтація Франка на психологізм зо
браження й психологізм сприйняття поєдну
валася з чітко артикульованим дослідником 
поняттям суспільного ідеалу (“Принцип і 
безпринципність”, “3 останіх десятиліть XIX 
віку”, “Нарис українсько-руської літератури 
до 1890 року”). У Франковому потрактуванні 
“спеціальної душевної організації” авторів чи 
“суспільного ідеалу” знаходимо вираз стиле-

організуючого начала -  ідеї, “життєвої прав
ди” митця, його власного відкриття, яке не
можливо було б зробити прямими й усвідом
леними способами, і яке, за висловом М.Пру- 
ста, “залишилося б вічною таємницею кож
ного, якби не було мистецтва”.

Міркування І.Франка щодо органічного 
поєднання у творчості “ ідеї”  та “техніки” роз
винув М.Євшан. У його літературно-критич
них статтях виразно сформований підхід до 
дискурсу поняття “стиль” : тут сконцентровані 
цікаві міркування щодо єдності формально- 
змістових компонентів художнього твору, 
стилю як моделі авторської ідейно-естетичної 
свідомості. Обстоюючи “гармонію” естетики 
та ідеї в літературно-критичних підходах, кри
тик застосовує цей естетичний кодекс і до 
літературної молоді, і до літературних автори
тетів. Так, розглядаючи стильові особливості 
повісті О.Кобилянської “За ситуаціями” крізь 
призму системи образів-характерів, він пока
зує, що допущена письменницею помилка в 
доборі персонажів (зокрема відсутність “ха
рактерів, що дали б змогу виявитися вповні 
натурі головної героїні”) негативно позначи
лася й на виборі наративної стратегії -  “тема 
тут надто драматична, а Кобилянська лише 
оповідає”, -  а відтак і на стилі твору: “стиль 
має замало гнучкості, замало пластики, аби 
освітлити з усіх боків таку феєричну постать 
[8, 504]”.

Критик, розмірковуючи про вплив “опа
нування творчою технікою” на стильову цілі
сність і виразність, визнає за стилем О.Коби
лянської певну “невиробленість техніки”, яку 
все ж компенсує шляхетність ідей письмен
ниці [8, 504]”. Запорукою художньої цінності 
творчості митця М.Євшан вважав єдність 
особистісно-психологічної й стильової домі
нант: “3 себе мусить брати артист силу, а не з 
параграфів та з катехитичних догм суспіль
ного життя [8, 547]”.

У риториці літературно-критичної дум
ки М.Євшана особливий акцент -  на імпера
тиві активності життєвої й літературної прав
ди. Ця вимога щодо стилю згодом була сфор
мована Д.Донцовим у “естетику чину” і стала 
однією з чільних ідейних парадигм літератури 
міжвоєнного двадцятиліття, зумовивши стиль 
української літературної реконкісти.

У критичному огляді творчості україн
ських митців першого десятиліття XX ст. 
М.Євшан, констатувавш и “відчутний брак 
ідеї” у молодшої генерації українських авто
рів, як запоруку творчого успіху виділив
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органічний взаєм озв’язок ідейного підґрунтя 
Щорчості зі стильовим  -  розм итість світо
гляду, ж иттєва сірість, невиразність породжує 
Піку ж творчість -  мляву, апатичну, ш тучну: 
"Нове мистецтво українське -  в повнім того 
і мова значіні безідейне. Н іякого в ньому 
імпгання виявити свій світогляд, сво ї думки, 
свої пересвідчення -  тепер нема, -  бо того 
всього у них і мало було. А коли дійсно хо- 
і т и  щось сказати, -  то це було таке слабе, що 
мусіли убирать його в дидактику [ ...] . Не 
мшочи змісту, вони форму беруть за  зм іст і 
Vі ішаються нею [8, 55]”. М .Є вш ан протистав
лю  “правдивий творчий ідеал” як “ж иттєву 
цілу м истецтва” “ ідеалові ф альш ивом у” , по
бавленому глибинних світоглядних засад.

Ці проблеми піднімає критик й у серії 
ні і ературних нарисів про творчість українсь
ких митців (“ Куди ми прийш ли?”, “Листи з
I аличини” , “С успільний і артистичний еле
мент у творчості”). Д о прикладу, причину 
"незугарності і ш тучності стилю ” збірки
II І Іачовського “ На стоці гір” критик поясню є 
відсутністю чітко виробленого світогляду, 
"естетичного чуття” , що виявляється й у 
неспроможності зреагувати на запити часу: 
"Окремо -  церква, окрем о -  торговиця, а 
окремо -  ж іноча спальня. Ідейно він (автор) 
і \ т  ф атально спотикнувся. В слід  за тим  він 
мусить спотикнутися і зайти також  в глухий 
кут як поет [8, 493]” . П ричину ш тучності 
Стилю інш ого галицького поета -  М ілетія Кі- 
Чури -  М .Є вш ан також  поясню є браком  “жит- 
ігвої правди” -  “се явищ е має очевидно глиб
шу причину: пустку душ і [8, 496]”.

П озірна “ віденськість” (себто, нама- 
іання європейського володіння технікою ) не 
рятує ситуації, бо надійним ґрунтом для 
естетичного начала повинна бути також  ж ит
ії ва правда, в ідсутність якої робить і це на
чало фальш ивим. І тут  уже, як підкреслю є 
критик, “ситуацію  не врятує ж одна техніка” : 
"Нічого не помож е кокетування з Д остоєвсь- 
ким, ані з “д іон ісійським и” вигукам и, ані із 
скептицизмом, -  бо те  все, нареш ті, зносить
ся, обпаде і покаж еться відомий, старий ви- 
іляд на ...зви ч ай н у , пересічну психіку зну
дженого галицького інтелігента, який бачив 
грошки світа [125, 496]”. М .Є вш ан виступав 
проти нещ ирості й “ робленості” , ш тучності 
стилю, викликаної браком виразної “ ідейної-” 
основи -  у творі та  в його автора. А дж е ми- 
іець має право говорити лиш е тоді, коли він 
справді, за висловом  сучасного дослідника, 
підхоплю є естаф ету “досвідчуван ня” (Р.Н ич)

як “своєрідної співдії, зворотного взаємо
впливу між собою та оточенням, суспільством 
і природою”, бо “безпечно видобутися зі зне
волюючої ситуації досвідчувача може лише 
той, кого підпирає “плече іншого”, світ спіль
ноти, який забезпечує собі відстань і автоно
мію та надає їй засоби вимови й розуміння 
або раціоналізації того, що засвоєне в досвіді, 
й потім знову озовнішнює позалюдське -  не 
присвоєне особою суще [13, 31]”. Онтологіч
на детермінованість стилю полягає й у тім, 
що, будучи формою освоєння дійсності, він 
містить можливості активного впливу на дій
сність навіть шляхом її зміни, не вдовільня- 
ючись лише мистецькою формою “іншої 
реальності”.

Сформульований у працях М.Євшана 
імператив творчості як стильового осягнення 
буття всередині 20-х дав імпульс західно
українському письменству до пошуків нових 
стильових векторів, спрямовуючи їх творчу 
практику “від символізму -  на нові шляхи” 
(В.Бобинський). Цей імператив, набувши кон
цептуальної чіткості у працях Д.Донцова, 
виявився у творчості “вісниківців” як пошуки 
“§гапсі зіуі’ю”, зорієнтованого на збереження 
загроженого національного буття.

Стиль -  багатошаровий, адже в “згорну
тому вигляді уміщує в собі й цілісність автор
ської особистості, й цілісність художнього 
задуму твору, й типологічні риси художнього 
напрямку, і всю ту історичну традицію ху
дожньої культури, на яку опирається твор
чість поета [2, 81]”. Тому, говорячи про струк
туру індивідуального стилю та стильові пара
дигми доби, слід враховувати не тільки його 
онтологічну детермінованість, але й філоге
нетичну мотивованість, задіюючи рівень 
“породжувального стильового пласту” й “ба
зового породженого” (Ю.Борєв), яким ви
ступає стиль національної культури, характер
ний для неї на певному етапі історичного й 
художньо-культурного розвитку. Отже, інди
відуальний стиль постає закоріненим у “базо
вий породжувальний” та “базові породжені” 
стилі, потверджуючи всю спадкоємність тра
дицій культури, у тому числі її національних 
первнів, що залишаються значимими й зна
ковими і на рівні стилю твору, і стилю твор
чості та можуть виявляти себе й на рівні 
стилю окремого елементу твору.

Філогенетична мотивованість стилю -  
чинник, важливий і ціннісний для осмислення 
складних взаємозв’язків між різними стильо
вими “зрізами”, -  акцентувався ще в працях
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німецького дослідника живопису Е.Утіца на 
початку XX ст. Утіц серед восьми рівнів 
стилю виокремив як найважливіші індивіду
альний, національний стиль і стиль часу, на 
який впливає загальний культурний стиль 
епохи [11, 211-240]. Відтак історія мистецтва 
почала розглядатися як історія “стилів”. Та
кий підхід до вивчення історії української 
літератури -  як до “історії зміни певних, для 
кожної доби характеристичних систем ми
стецьких ідеалів, мистецьких смаків та харак
теристичних рис мистецької творчості [20, 
612]” -  уперше застосував Д.Чижевський. Це 
вможливило встановлення найяскравіших, 
репрезентативних, надпересічних “типових” 
явищ, що у взаємовідношенні “базового поро
дженого” та “породжувального стильового” 
пластів формували картину історичного роз
витку національної літератури. Індивідуаль
ний стиль, засвідчуючи яскраві грані таланту 
митця, постає, отже, закоріненим у стиль на
ціональної культури та певної традиції, навіть 
якщо він народжується як бунт проти тра
диції.

Базовий породжувальний і базові поро
джені стилі дають можливість з ’ясувати шля
хом зіставлення поетики митця з поетикою 
доби, стилю чи жанру його індивідуальну 
поетику методом проекції творчої індивіду
альності на тло поетичної традиції -  таке 
дослідження було вперше здійснене І.Фран
ком у його студії, присвяченій Шевченковій 
“Тополі”, й започаткувало у вітчизняному 
літературознавстві “психологічний” метод 
вивчення стилю [10, 167].

Взаємодія названих стильових “зрізів” 
вияскравлює ще один спектр антропософ- 
ського, онтологічного й філогенетичного 
аспектів стилю: у процесі рецепції “пересі
каються дві зустрічні напрямні: одна -  внут
рішня, втілена в художньому цілому, друга -  
зовнішня, пов’язана з певною конкретною 
історичною реалізацією художнього твору в 

.  акті реального сприйняття. Стиль в цьому 
сенсі може бути визначений як межова узго
дженість і гармонійне розширення цих двох 
зустрічно-протилежних рухів [4, 286]”.

Діалогізм -  поняття, що характеризує 
стиль не тільки на рівні співвідношень “де
скрипції” й нарації, не лише наративну стра
тегію окремо взятого індивідуального автор
ського стилю, але й промовляння віддалених 
у часі культурних пластів до майбутнього, -  
виявляється і в циклічності розвитку великих 
стилів, запропонованій Д.Чижевським. Тому

художній твір можна цілком справедливо 
трактувати як “репліку діалогу культур” 
(М.Бахтін), чи -  в діалозі мистецьких поко
лінь однієї культури, зокрема -  національної, 
не забуваючи в той же час, що художній твір
-  це “така репліка в діалозі, яка своєрідно 
вміщує в собі цей діалог як ціле, і читач, 
зумівши стати “частиною” цього діалогу, 
знайшовши позицію для включення в нього, 
здатний “стати цілим”, тобто освоїти цю 
необхідну форму становлення й існування 
цілісності людського буття [4, 287]”.

Націєконсолідуючі, зберігаючі націо
нальну “самість” властивості стилю забезпе
чуються якраз взаємодією трьох основних 
його “зрізів” -  індивідуальним авторським, 
національним і “стилем епохи” чи “доби”, а 
також виявляються на рівні антропософської 
константи, онтологічно-екзистенційної детер
мінованості та філогенетичної мотивованості. 
Адже завдяки стилю як еманації модусів 
людського буття, зокрема й національного 
сенсу цих модусів у межах мистецтва слова, 
“одним народом, однією нацією стають люди, 
які ніколи не зустрічались і не могли б 
зустрітись -  бо жили в різних епохах, але во
ни відчувають “символічний примус”, вплив, 
так би мовити, символічної риторики, яка 
породжує у них оте суспільне переконання 
[13, 60]”. Тут закладені можливості й для 
постколоніального перепрочитання культури, 
долання колоніальних “психотравм”, комп
лексу меншвартості, застосовуючи “повернен
ня реального” (Г.Фостер) як способу перетлу- 
мачення мистецтва через категорію психо- 
травми, якщо це мистецтво розуміти “як важ
ливу розповідь про сучасність, якщо побачити 
в ньому повернення знехтуваної реальності, 
яка промовляє, втілюється і домагається ви
знання [13, 60]”.

Отже, антропософський, онтологічний і 
філогенетичний аспекти поняття “стиль” роб
лять його важливим об’єктом дослідження, 
спрямованість якого визначається актуаль
ністю й значимістю “повернення знехтуваної 
реальності” -  створенням цілісного поля 
національної культури, національного буття, 
важливого для долання постколоніальної пси- 
хософії, осмислення власного “досвідчуван- 
ня” серед небезпеки “поклику розверстої ре
альності”, в умовах якої людину рятують 
“затягнуті вузли спільноти” (Р.Нич). А це 
осягнення цілісності цивілізацій них та наці- 
єконсолідуючих “вузлів” передбачає й долан
ня розривів у власній традиції.
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М ІФ О Л О ГІЧ Н И Й  ДИ С КУРС М АРКА Ч ЕРЕ М Ш И Н И

У статті йдеться про міфологічні домінанти творчого мислення Марка Черемшини. Проблема 
осмислюється з погляду головних ознак релігійної свідомості, логіки і структурних залежностей міфу.

Ключові слова: художня картина світу, внутрішньотекстова динаміка, структура і логіка 
міфу, міфо-ритуальні принципи, бінарні опозиції, сященне і мирське.

Нині модно говорити про міфологізм 
того чи іншого автора. Як далі так піде, то 
скоро всі наші класики стануть “міфотвор
цями”. Хоча в принципі такий аспект дослі
дження не таїть у собі ніякої небезпеки. Ви
правданий він і з історико-генетичного погля
ду: фольклор і література постали на ґрунті 
первісних уявлень, образів, сюжетів, катего
рій, художніх структур і т. ін. Важливо лише 
розуміти, про що йдеться: міфологічні запози
чення, символи міфологічного походження, 
структурування тексту з допомогою дискур
сивних полів міфу, міфо-ритуальні основи 
художнього мислення, міф як ключ до з’ясу
вання художнього смислу чи якась інша фор
ма стосунків культурно-естетичних явищ. А 
також знати, що являє собою міф, бо, буває, 
навіть із термінології помітний брак елемен
тарних відомостей у цій сфері.

Розмова про міфологічний дискурс 
Марка Черемшини не те що потрібна, а неми
нуча. Адже на відміну, скажімо, від Василя 
Стефаника, художня думка якого занурена ба
гатьма компонентами в первісно-міфологічну 
духовну стихію, у нього предметом худож
нього осмислення став сам отой патріархаль
но-язичницький світ у переломний момент 
його існування.

У тому світі вся поведінка людини і 
весь її спосіб буття визначалися, фігурально 
кажучи, міфом, який ідентифікував культур
ний простір і моделював “свій Світ”. Міф 
оповідав священну історію Творення і тим 
самим диктував зразкові моделі всіх ритуалів 
і всіх більш-менш значимих людських дій, 
“відкривав” абсолютну святість і санкціону
вав існування Священного простору і Свя
щенного часу [10; 5, 22-39. Загальну характе
ристику міфоцентричної картини світу див. 
там само]. Усе “своє” дано, певна річ, із 
Небес, і релігійна людина вважала себе навіть 
не те що прямим спадкоємцем сакральної 
традиції, а свято вірила, що космос співпадає 
з її поселенням, яке неминуче перебуває в 
“Центрі”. Отож і всі хоч трохи значимі космо
гонічні дії, вихід у світ божественної енергії, 
Різдво Світу й поява першої людини сталися
© Піхманець Р.

саме тут. Словом, усе, що належало до її 
світу, створене богами, тому справжнє, реаль
не, вище.

Міфологічна картина світу мала верти
кальний і горизонтальний зрізи й охоплювала 
також (або радше -  насамперед) надприрод
них істот, бо її параметри визначали перш за 
все надчуттєві, власне трансцендентні сут
ності. Чуттєві явища й надчуттєві сутності, 
високе й низьке, небесне й земне, природа й 
культура, попри всю їхню антитетичність, 
зливалися в спільному життєвому алгоритмі і 
творили єдиний лик життя. У первозданну 
епоху в цьому священному “колі” були й 
представники “високої” міфології, зокрема 
Вищі божественні істоти. Це символізувало 
первісну цілість, Золоте космічне яйце. На 
одному “клаптику” сакрального простору ви
стачало місця людям і богам, і вони жили 
здебільшого за спільними законами. Загальна 
картина мала, сказати б, одноплоскісний ви
гляд. Але через порушення Першопредком 
божественних законів (Космічне дерево зру
бали, Золоте яйце розбили, забороненим пло
дом смакували) усталений вселенський поря
док порушено, боги Вищого порядку покину
ли людину, віддалилися від неї і ніби розчи
нилися в небесних чертогах. Земляни зоста
лися під безпосередньою опікою “нижчих” 
істот божественної структури. Смисловий 
вектор Священного простору змістився, таким 
чином, на дев’яносто градусів, а міфосеман- 
тика Верховного божества витворила верти
кальну “драбину”. Водночас виникає ідея 
часу, адже “золоті” сторінки людства зоста
лися в минулому. Хоча існувала принципова 
можливість оновити первозданну міфологічну 
цілість. Адже Священний час за своєю при
родою був зворотним, тобто його можна було 
реінкарнувати шляхом ритуальних дій. Будь- 
яке свято, кожна літургія відтворює священну 
подію, яка мала місце в минулому, “в Началі”, 
їх можна було повернути і повторити багато 
разів. Смисл і “справжність” людське існу
вання отримувало саме завдяки здатності 
“входити” через ритуальні священнодійства в 
надчуттєві сфери. А самі по собі ні людські
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ДІЇ, мі предмети оточуючого світу “не мають 
м пісної реальної значимості”, -  її отримують 
ЛИШе через “причетність до реальності транс
цендентної'” [9, 13]. Було це, звісно, тільки 
ментальне єднання з небожителями. Бо фі- 
ііічно “розірвані”, зруйновані внаслідок пер- 
ітродного гріха зв’язки між богами й людьми 
вже не змога відновити. У людині релігійної 
Свідомості жила в крові вічна туга за Раєм, 
духовне устремління у вищі страти, а отже, 
внутрішнє відчуття вертикальної структури 
восмосу, яку історичний час доповнив со
ціальною складовою (“панами”). Десь на 
верхньому щаблі божественної ієрархії (на 
Сьомому небі) витав Всесильний володар, але 
мін був далеко, безпосередньо не втручався в 
іемні справи і давав про себе знати, коли під 
шірозою опинялося буття Всесвіту. Управля
ли ж космічними ритмами й упорядковували 
иіііітя їхні “намісники”: Великі матері, боги 
Грози і війни, духи природи, Першопредки... 
V "дідовому світі” їх персоніфікували “лісові 
духи і божки”, чугайстер і відьми, “чудне 
іілля”... За ними йшли, згідно “табеля про 
ринги”, земні правителі. Як і все в Світі, така 
"вертикаль” стала наслідком втілення відпо
відних божественних моделей (праформи, 
еіідосу і т. ін.).

“Небесні проекції”  визначали передусім 
контури космогонізованого простору (“свого 
Світу”) архаїчної людини. Патріархальний 
Світ Петрикового діда, “правовірного і спра
ведливого гуцула”, його дружини й гостей 
і порили дерев’яний плуг, воли, стрільці, 
шфіксовані на комині й кахлях, пісні й 
перекази, веселі забави й приємне спілкуван
ня зі “своїми” людьми. Усе це був результат 
божественного промислу, який їм належалося 
(берегти в його первозданному вигляді й пе
редати нащадкам. Але священним скарбам 
іиі рожують чужі (“ворожі”) стихії. Для релі- 
і ійної людини й традиційного суспільства во
ші асоціювалися в певному сенсі з модерними 
формами життя, наступом цивілізації, з куль- 
IVрою врешті-решт. Входження в історичний 
мас руйнувало створювані міфом цінності, а 
разом із цим й усталені межі між “своїм” і 
"чужим”, із середини шматувало аксіологіч- 
ний простір гуцула, а отже -  його душу. “Жах 
перед історією”, -  так назвав розділ однієї зі 
своїх книг Мірча Еліаде, й ця дефініція, 
мабуть, найточніше відображає містичний 
грепет архаїчної людини перед “Началами” 
|9, 215-247]. Звідси й ностальгія за міфопое- 
іичною епохою, яку прирівнювали до золо

того віку людства. Але вона гине під коле
сами історії. Тому герої Марка Черемшини 
боляче сприймають не лише цивілізаційний 
поступ загалом, а й зв’язані з ним конкретні 
прикрості. Ці згубні процеси вони вважають 
чи не головною причиною того апокаліп- 
тично-страхітливого становища, в якому опи
нився Світ, Гуцулія і вони самі. Головна ж 
причина всього -  людські гріхи: не дотри
мувалися божественних приписів, посягнули 
на небесні дари, не вберегли “вродженої 
вдачі”, спокусилися на неналежні їм цінності 
тощо. Тому так різко письменник протистав
ляє минуле й сучасне. “Тогди було інак, а 
тепер інак”, -  тільки й залишається зітхнути 
дідові з однойменного твору й повіситися від 
усвідомлення страшної прірви, що розділяє ці 
два субстанційні виміри.

Такий архетипно-міфологічний засно
вок художнього хронотопа новеліста експлі
кує етимон ключового (і заглавного) для його 
першої книги слова. “Карб, гріх, доля, 
включені у всезагальну концептуальну струк
туру, -  переконує Марія Голянич, -  станов
лять у тексті важливу засаду історичного 
виміру буття, артикулюють через генезу 
пам’яті взаємозв’язок поколінь, здатність 
відплачувати за щось, наприклад, за карби -  
принесені комусь страждання, здатність від
молювати гріхи за предків, знявши з них знак 
і тягар карбів” [2, 170]. Зазначений дослід
ницею “взаємозв’язок поколінь” спонукає до 
ментальної регресії в давні часи. А з погляду 
на те, що розповідає про славне минуле не 
батько, а дід, який “бачив давніші форми його 
вияву”, художня думка “передбачає ще дав
нішу часову позицію” (Там само). Інтерпре- 
таційна стратегія вимальовує перед реципі
єнтом вихідну чи навіть опорну архетипну 
ситуацію, яка породила гріх (“вигнання з 
Раю”). Таким чином, внутрішньотекстовий 
потенціал карбів сягає углиб віків, до пер
вісного міфологічного часу й тієї космологіч
ної драми, наслідком якої став “розрив”, пору
шення вселенської цілості й того райського 
способу буття, за яким пішли смерть, хво
роби, страждання.

Водночас і соціальний порядок є про
довженням чи подовженням глибинної небес
ної “осі”, тобто даним із Небес. Тому мало не 
смертельним гріхом вважають селяни збирати 
гриби в лісі державного підпорядкування, ва
рити курку для хворої дружини і т. ін. Такою 
була, сказати б, символіка повинності чи 
дхарми селянської страти. Порушувати и
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смертному означало зазіхати на божественні 
пріоритети.

В лада правителя (у всіх її виявах і з 
усіма розгалуж еннями ієррархічних структур) 
теж  була сакралізована, незалежно, чи він 
добрий господар, чи кривавий тиран. Н о т о  
геІі§іозіі5 це добре знав і уявляв вождя при
наймні посередником між  Н ебом і Зем лею  або 
ж земним втіленням бога (яскравий приклад -  
релігійний досвід  єгиптян). Залиш ки таких 
уявлень збереглися в свідом ості багатьох на
родів, зокрем а й у світогляді гуцулів. Так 
само гостро й болю че розуміли лю ди тради
ційних суспільств недосяж ність для себе ви
щих соціальних сф ер2. Тому вони однаково (і 
тими самими словам и) виголош ую ть хвалу 
Богові, цісареві й “панам ” . О станнім , може, 
навіть частіш е, бо з ними, подібно як первіс
ній лю дині з духам и природи3, випадало без
посередньо контактувати і від них отримувати 
сякі чи такі матеріальні блага й достаток.

Черемшинині герої породжені силовим 
полем релігійного досвіду (принаймні сто
совно морального спадку, етичних властиво
стей і принципів), діють згідно з означеними 
міфом приписами. Уже з цього погляду вони 
не схильні тлумачити дідичів як головну при
чину життєвих драм і трагедій. Тому Юсип 
(“Раз мати родила”) “мовчки тулив у собі гнів 
супроти «панича””, та “ніколи не поважився 
би був чим-небудь зобидити” його [8, т. 1, 49]. 
Він, певно, ніколи не наважився б на протест, 
якби не глибоко засіла образа за споганене 
домашнє огнище (“за газдиню лихий”) -  чи не 
головний переступ супроти “кодексу гір” з 
його лицарськими нормами, -  та якби не око
вита, шо ослабила стиснуту в собі нервову 
“пружину”. Як це не дивно звучить, але така 
ворохоба асоціювала з посяганнями на ко
смічний порядок і божественні принципи тво
рення. Адже ж “пани” поставлені Небом, Бо
жим Провидінням підтримувати космічні 
ритми й стежити за дотриманням порядку. І

2 З г а д а й м о ,  я к  С е м е м и х а  з “ О с н о в и н ”  н е  м о ж е  в т о р о 

п а т и ,  б у л а  в о н а  н а с п р а в д і  в  ц і с а р с ь к и х  п а л а т а х ,  ч и  в с е  їй  

л и ш е  п р и м а р и л о с я  -  с в о є р ід н и й  а н а л о г  п е р е ж и в а н н я  

б о ж е с т в е н н о ї  л і т у р г і ї ,  т і л ь к и  в ід б у в а л а с я  т а  м е н т а л ь н а  

“ п о д о р о ж ” н е  в ч а с і,  а  в  п р о с т о р і .

3 З в е р н ім о  у в а г у ,  щ о ,  г о в о р я ч и  п р о  с в о г о  д ід а  і н а з и в а ю 

ч и  й о г о  “ п р а в о в ір н и м  і с п р а в е д л и в и м  г у ц у л о м ” , М а р к о  

Ч е р е м ш и н а  з г а д у в а в ,  щ о  т о й  л ю б и в  о п о в ід а т и  г о с т я м  

і с т о р и ч н і  й  м іф о л о г іч н і  л е г е н д и  т а  п е р е к а з и ,  з о к р е м а  

“ п р о  т а т а р ів  і в о л о х ів ,  п р о  , п р о  л і с о в и х  б о ж к і в  і д у х ів ,  

про рахм ан ськи й  В еликдень, А с а ф а т о в у  д о л и н у ,  п р о  

в ід ь о м  і ч у г а й с т р а ,  п р о  К а н ь о в с ь к о г о ,  п р о  ч у д н е  з іл л я  і 

т. і н . "  [8 , т. 2 , 1 7 0 ],  а л е  ж о д н о г о  р а з у  п р и  ц ь о м у  н е  

з г а д а н о  В и щ у  і с т о т у  н е б е с н о ї  с т р у к т у р и .

коли згодом (у творах воєнної тематики) ре
презентовані ними соціальні інститути знище
но, зруйновано, це справляло враження тор
жества сил Хаосу (“смучя година”). Гуцули 
безпосередньо пов’язують той апокаліптич- 
ний стан, у який зіштовхнули Світ воєнні по
дії, зі зникненням і відсутністю на місцях 
представників владних структур: нікому бо
ронити космічний світолад, відстоювати їхнє 
право й підтвердити правоту, бо судді й ста
рости повтікали від воєнної чуми в Угорщину 
(“Поменник”).

З іншого боку, селяни щодень стика
лися з випадками панської сваволі і тим злом, 
яке йшло від панівних суспільних станів. Здо
гадно припускали, що винуваті не так вони, як 
усі ті прихвостні, котрим довіряли через обтя
женість турботами від свого імені управляти. 
Крім того, верхи теж схильні порушувати 
божественні заповіді й не менше від селян 
помічені карбами-гріхами. На початку опо
відання “Раз мати родила” героїв обурюють 
не економічні утиски й депровація, а ігнору
вання власть імущими морально-етичних на
станов: надмірна жага життєвих благ, ба
жання розкоші й утіх, пиятика, розбещеність і 
т. ін. Тобто карби їхні мають той самих харак
тер і те ж походження, що й мужицькі 
“табулі”. Тому люди й нарікають не на інсти
тут “панства” як такий і навіть не стільки на 
них самих, скільки на їх прислужників, арен- 
дарів і всяких інших дрібних кровопивців.

В “Основинах” дано, сказати б, викін
чену модель означеної ієрархічної структури, 
котра єднає небо з землею. На верхньому її 
щаблі, зрозуміло, перебуває “Господічок наш 
добрий, та пишний, та файний” (варіанти: 
“любий”, “солодкий” і т. ін.). Його обов’язком 
є боронити космічний світолад і стежити за 
дотримання вселенських релігійних законів. 
Оскільки головним і найбільшим ворогом 
Всевишнього був щезник, то на кожному кро
ці випадало саме з ним воювати. Певна річ, 
що будівництво оселі як своєрідної космічної 
мікромоделі не личило починати, не позбув
шись -  із Божою поміччю -  проявів нечистої 
сили. Тому перш за все дяк, майстер, Семе
ниха, селяни доконують це святе діло через 
магічні заклинання й ритуальні чародійства 
(“Скапавси нетрудний!”, “Зарубав го навіки 
вічні, амінь!”).

Відразу ж за Всевишнім іде цісар. Він 
так само недосяжний для смертного, як і Не
бесний володар. Місцезнаходження його -  
теж недосяжне і якесь аж ефемерне, наче й не

Роман Піхманець. Міфологічний дискурс Марка Черемшини

під світу сього. Отож бабі й здається, що то 
"нетрудний” спровадив її туди чи, радше, зу
мів навести на очі галюцинативні мари, аби 
иокпити. І сельчани дотримуються думки, що 
( 'сменисі все “привиділося”, “бо нетрудний 
юбе блудом водив!” : навіть замір добратися 
до цісаря вони сприймали як злий умисел або
і праву рук нечистого. Сама ж цісарська оселя 
нагадує селянам дім колядкового господаря, 
де багато золота й небесного світла. Тому 
інша героїня Марка Черемшини (“На Боже”) й 
уявляє собі палати “найєснішого тата” цілком 
у дусі старовіцьких колядок: як “церкву 
велику”, в якій “від срібла-злота мовня б’є. 
ІІіхтарі, як стоги високі, свічки снопами го
рить. Десь вівтар великий, злотом кований, 
срібними гаками до землі прибитий. Луна від 
снітла йде, на стінах трясеться. На вівтарі 
іісар сидить, найясніший тато” [8, т. 1, 117].

Фрагментарно (відповідно до їх значи
мості й впливів на долю селян) доповнює кар
міну верховної влади на землі ціле сонмище 
"татуневих” помічників: депутат Каньовсь- 
киіі, “права рука у цісаря” (законодавча вла
да), котрий обіцяв посприяти бабі в її поїздці; 
"великі пани” (інших і бути не цьому щаблі 
Ієрархічної драбини не могло), із шаблями 
при боці, -  вони скеровують Семениху й 
переправляють з одного пункту “Божого гра
ду” в інший; всілякі дрібніші пани і підпанки, 
персоніфіковані “фільвартіром” (очевидно, 
хтось із адміністративно-виконавчої влади), 
мкі наказали бабі “з хати забиратися”, бо 
Грунт, де вона стоїть, -  то “камара” (державна 
Власність), а також судді, представники місце- 
інії влади, нотаріуси... Цих останніх чимало, і 
всі вони, як, зрештою, й депутат Каньовський 
(бо він хоч і стоїть побіч цісаря, та весь 
"'шземлений” у народне середовище), не від 
іоіо, щоб якомога більше нажитися на селя
нинові, бо перебувають ближче до нього, а 
відтак -  живуть із нього. Але то, вважають 
гуцули, не стільки їх вина, скільки лихо
дійства щезника, який, буцімто, і чоловіка 
Гсменихи звів у могилу, і не дав довести 
справу із камеральним ґрунтом до успішного 
і;інершення, і бабині гроші порозтринькував. 
Треба гадати, що ті, в чиїх кишенях ті гроші 
осіли, теж зазнавали його впливів. Інакше 
кажучи, вони теж мають свої карби, та вину
ваті лише тим, що далися підманути себе 
"погані”.

Подібні переконання позначилися на 
ставленні Черемшининих героїв до праці, без 
икої не уявляють свого життя. Нема сумніву:

тяжкий щоденний труд, без просвітку, часто 
на останній межі фізичних можливостей, ви
смоктував сили, доводив до могили, притуп
лював живі чуття й душевні пориви. Та не 
лише соціально-економічні принуки заставля
ли знемагати від виснажливої праці, а й 
внутрішня потреба. Тому й “кривдуються” го
ряни, що гарна днина випала на неділю, “а не 
на робітний день” [8, т. 1, 51]. Схожа ідея 
взорує і з художніх глибин “Ласки”: передчут
тя пробудженої землі й наближення весни 
оживили в душі сільських бадіків вічну тугу 
за працею, активізували релігійно-екстатичну 
потребу самореалізації, нагадали, сказав би 
Василь Стефаник, про “повні пазухи ясного 
ідеалізму”, котрі щоразу наново переживали в 
собі, як тільки надходила священна мить 
“повинность ісправлять” коло землі, і вони 
благають чимскоріше посадити їх до в'язниці, 
аби завчасу відбули термін покарання. Отож, 
праця до самозабуття, ба більше -  до само
знищення, праця як жертва була для селянина 
завперше категорією етичною, а в певному 
сенсі навіть релігійною. Як і в автора “Камін
ного хреста”, це прадавній поклик єднатися 
через безкорисливу й самовіддану -  із внут
рішнього примусу -  дію з вищими, боже
ственними стихіями.

Настанова мала релігійно-містичне під
ґрунтя. У давнину вважали, що до Бога веде 
безліч шляхів. Головний із них, доступний 
кожному, -  це діяння відповідно до визна
ченого Небом місця на землі. Безкорислива й 
ненастанна праця сприяла прилученню до 
вічносущого і дозволяла вибратися із круго
вертей земних утілень, здолавши закон карми. 
Цю основоположну тезу буття релігійної 
людини постулюють східні релігійно-філо- 
софські тексти, зокрема “Бгагавадгіта” : “Хто 
сміло береться за діло й призначене чинить, // 
Хто пристрасті власні долає -  досягне вер
шини” [1, 38]. Занурюючись у роботу до при
туплення фізичних відчуттів і екстатично- 
галюцинативного запаморочення, людина -  
поряд із обрядодійствами й молитвоспівами -  
поборювала в собі чуттєві потяги й бажання, 
долала ілюзорні межі історичного часу й 
отримувала здатність єднатися з трансцен
дентними силами, ментально вертатися у ви
щі сфери й відновлювати первісні зв’язки між 
небом і землею, між богами й людьми. Психо
логічний ефект такої “злуки” базується на 
максимальній концентрації уваги на діяль
ності. Це був своєрідний ментальний аналог 
ритуалу, оприявнення для себе і в собі пер
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вісного архетипу, емоційне переживання 
ностальгічного потягу до Раю.

На певному етапі історичного розвитку 
релігійну складову “трудів і днів” селянина 
майже повністю втрачено, знівельовано: тяж
ка, виснажлива щоденна праця набула суто 
матеріально-економічного значення і стала 
запорукою виживання. Дєдя з автобіографіч
ної новели “Бо як дим підоймається” не має 
вільної хвилини, аби перепочити й безтур
ботно закурити люльку коло печі (первісно 
теж своєрідна медитація, акт трасцендентного 
переживання, єднання з космічним прин
ципом, як японські чаювання, індійська йога 
чи даоська гімнастика тайцзі). Як траплялося, 
бувало, що входив “у транс” і засиджувався, 
то, спохопившись, бив себе по чолі й при- 
повіда: “Ти сів, Юро, та й з тобов усе сіло!” 
[8, т. 1, 236]. Діти зчаста обігрували цю сцену. 
У їхніх вустах цей, сказати б, модерний жит
тєвий імператив набув оголено жорсткого 
визначення: “Най робит або най гине!” Дитячі 
ігри-діалоги пояснюють неминучість саме 
такої життєвої дилеми: аби “нужду не їсти”, 
людина приречена на іншу жертву -  тяжкий 
труд. Така філософія мотивована, власне, 
згубними впливами цивілізаційних чинників з 
їх неминучим акцентом на матеріальних 
благах.

А в первісному суспільстві якщо люди
на з тих чи інших причин не здатна була на 
містичне єднання зі світом вищих цінностей 
через діяння або ж вважала такий релігійний 
досвід неспівмірний своїй сутності і внутріш
нім потребам, то шукала іншого духовного 
“харчу”: свого Бога -  головний мотив косміч
ної еволюції й виживання в екзистенційному 
просторі. Цьому слугували дорога знання. У 
давніх священних текстах ці два шляхи ніколи 
не були опозиційними. “Діянню знання 
мудрий протиставляти не стане, // Одного 
досягши, плід другого також дістане. // Один 
до блаженства крізь роздуми санкг’ї прихо
дить, // А іншого -  діло і вперте старання при
водить”, -  наставляє Крішни [1, 45]. Та при
звичаєна до священного досвіду на поперед
ньому рівні свідомість не завжди могла збаг
нути цю, умовно кажучи, первісну діалектику, 
особливо коли від погляду історичного Вія 
рвалися нитки, котрі в’язали чільні вузли 
релігійного досвіду, і сприймала пізнання 
Бога через знання як опозицію до “діяльного” 
прилучення до вічносущого. Частіше закра
далася підозра, що цей шлях табуйовано для 
селянства, що на нього могли ставати хіба

нероби, “дурники” чи помічені в інший спосіб 
особи.

Смислові паралелі з художнім світом 
Марка Черемшини очевидні. Як діти природи, 
чисті в своїх чуттях і помислах, верховинці 
неохоче прилучалися до “культури”, вважа
ючи її прерогативою “вищих” страт. А ще 
вони виступали проти всього, що руйнує 
устійнену систему патріархально-родових 
зв’язків. “Приязнь із книгою” -  ознака істо
ричного часу, тому її порівнювали мало не з 
поїданням забороненого плоду з дерева пі
знання. Відтак саме знання чи спроба ово
лодіти схованими в його надрах могутніми 
силами набували значення диявольських 
спокус, котрі призвели до розриву містичного 
“Кола”, до вигнання з Раю і входження 
людини в історичний час, відколи й почалися 
всі біди й страждання. Інакше кажучи, у ньо
му вбачали історичну версію чи принаймні 
болючий “знак” первородного гріха -  першо
го карбу, випаленого Богом на скрижалях 
людської душі, який доведеться покутувати. 
У цьому соціально-психологічному кліматі 
слід шукати головну причину виступу підпи
лих бадіків проти вчительки в оповіданні 
“Хіба даруймо воду!” Усе ж із початковою 
освітою ще сяк-так мирилися, бо ж вона 
запроваджена державою, інституцією “небес
ного ладу”, та її вищі щаблі зустрічали рішу
чий спротив. І не лише через брак коштів, 
хоча цей фактор важив, безперечно, багато. 
До світу знань прилучали здебільшого непри
датних до важкої фізичної роботи дітей. Від
сутність же цього “вродженого інстинкту”, 
тобто дітей слабосилих, із певними тілесними 
вадами або ж ледачих, сприймали як своєрід
ну мітку, яка дозволяла продовжувати навчан
ня в гімназіях та університетах. Подібно в 
народній казці наймолодшому братові, який 
вирізнявся з-поміж інших дітей ледачува- 
тістю, судилося стати царевичем.

Мистецьки викінчену картину розгор
тання смислів такої міфологеми бачимо в 
“згадці” Марка Черемшини “Бо як дим підо
ймається”. Намір сільських дєдів віддати 
“своїх синів до шкіл в Коломию” був зв’яза
ний із певними катаклізмами. Доводилося 
долати опір не лише села з його “гніздом” пе
ресудів та упереджень, забобонів і традицій, а 
й також тих “лісових божків і духів”, “відьом 
та лісовиків”, котрі ідентифікували й обері
гали культурний простір патріархально-тра
диційного суспільства. Тому маскувалися, 
“безпечили” себе, вдавали, ніби збираються
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"па попас під смеречиною” у пістинськім лісі. 
Словом, усе робили потайки і від дітей, і від 
нені, і від села, і від богів та божків. Інакше 
надприродні істоти могли зашкодити, при
ректи на невдачу чи навіть на довічну ганьбу. 
Цих останніх остерігалися найбільше. Адже 
наважилися йти супроти них і супроти тради
цій, супроти вищої волі міфу врешті-решт. А 
все задля того, щоби “добутися якогось лег
шого хліба, чим мужицький” [8, т. 2, 172]. 
Прилучення до світу знань інакше не сприй
мали, як тільки претензію на “панство”. Бо 
мужицький хліб хоч і зв’язаний із постійною 
іяжкою працею, та він не міг забезпечити 
і:покійного життя й достатку. Натомість на
ука, тобто “вихід” у новий, наче й чужий їх 
духовній сутності топос, гарантував таку 
можливість. Відтак міркування персонажів 
повели про потребу знань групуються в опо- 
іиційні пари саме навколо цих двох смисло
вих стрижнів, породжених “вищою” антино
мією: природи і культури.

Перше, що видихнула з себе стриво
жена мати, коли батько садовив хлопця на во-
іі, звучало ось як: “Таки везеш його ситити” 
|Х, т. 1, 234]. Отож діти, котрі волею батьків 
ибралися в лісі, бачили себе хто попом, хто 
вчителем, а хто лісничим. А як Іванчик допи- 
іувався в дєді, чому брат із сестрою ночували 
в діда й баби, а його туди не пустили, то 
почув: “Бо ти до книжки, а вони до роботи”
18, т. 1, 237]. Протиставлення викликає, зі сво- 
ю боку, цілу низку інших. В уяві хлопця його 
вічія майбутнього вимальовується саме через 
нставлення з долею сестри Єлени й брата 
Сюти. Важко було навіть подумки їх поли
шати, тому “раптом забаг скочити з воза і до 
них вернутися. Чому його з ними розлучили, 
чому його беруть геть від роботи, а їх ли
шають, чому його убрали по-великодньому, а 
на них руб на рубі?..” [8, т. 1, 237]. Неспра
ведливий, на його погляд, вирок долі відтоді 
гостро болів Маркові Черемшині. Відразу 
після вступу в гімназію заходився хоча б тро
хи його “пом’якшувати” щоденною напруже
ною працею. Із повним правом міг сказати 
услід за Іваном Франком: “Як син селянина- 
русина, вигодований чорним селянським хлі
бом, працею твердих селянських рук, почу
ваю обов’язок панщиною всього життя відро- 
Гіиги ті шеляги, які видала селянська рука на 
гс, щоб я міг видряпатись на висоту, де видно 
світло, де пахне воля, де ясніють вселюдські 
ідеали” [7, 31]. Таким чином примирював 
іііпарну опозицію, яка усталилася в свідомості

разом із рішенням батька порятувати його від 
“твердої мужицької недолі”.

Дихотомія тяжкого й голодного прозя- 
бання в щоденній праці і легкого, “панського” 
хліба визначає дискурсивні поля новели “Бо 
як дим підоймається”, набуваючи найрізн
оманітніших трансформацій і перевтілень. Ко
ли вуйко Мартинюк звернувся до збентеже
них хлопців, чи ті бажають учитися, чи радше 
вертати додому, то відразу за цим питанням 
почулися інші, гомологічно зв’язані з попе
реднім, котрі набігали, як хвилі-буруни, одне 
на одне й формували поліфонічне поле озна
ченого смислу: “Кажіт, що вибираєте, чи ка
ламар, чи мазницю?”; “Чи колач, чи малай?”; 
“Чи постіл, чи черевик, чи нужду, чи гаразд, 
чи лиху, чи добру долю, чи муку, чи житє?” 
[8, т. 1, 239]. Та бажання дітей замало, адже 
йдеться, як видно з останніх пар протистав
лень, про фундаментальні проблеми людсько
го буття, -  отож ще мусить бути на те “до
звіл” Небес. Аби розгадати їх вищу волю, 
сільські бадіки вдаються до передбачень, ма
гічних дій і ворожінь, зокрема до спостере
жень за димом із ватри. Життєво важлива ди
лема -  “черствий мужицький хліб” чи “білі 
калачі” -  вирішується чи принаймні поперед
ньо схиляє до другого вибору. Перша частина 
протиставлення, щоправда, лише імпліцитно 
присутня в гадальному дискурсі. Зрештою, 
вона була б зайвою, бо дим віщує селянським 
дітям панську долю. Тому автор артикулює 
лише “легкий хліб”. Подібно як дим, що 
підіймався все вище й вище, цей образ теж 
мав би симетрично розгортатися, нагнітати 
синонімічні синтагми й степенуватися. Так 
воно й є: “Бо як дим вгору підоймається; то 
отим хлоп’ячим голубим і зеленим оченятам в 
овечих корушинках писаний легкий хліб...

Такий легкий і білий, як пухкий ко
лач...” [8, т. 1,240].

Вилучивши один структурний компо
нент із дихотомічної пари, Марко Черемшина 
“знімає” таким чином (принаймні на рівні ма
гічних передбачень) нервову напругу в душі 
персонажів, послаблює їх сумніви й вагання. 
Дим при цьому виступає головним медіато
ром, який стоїть десь посередині між опози
ційними парами і є тим елементом чуттєвого 
досвіду, до якого сходяться протиріччя люд
ського буття. Відтак його слід вважати силою, 
котра організовує не лише “стан душі” сіль
ських бадіків, а й домену елементарно-чуттє- 
вого досвіду і в певному сенсі впорядковує і 
концептуалізує світ.
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Напрошується знову-таки аналогія зі 
структурними залежностями міфу, а ширше -  
із логікою архаїчного мислення. Адже міф, 
згідно з міркуваннями Клода Леві-Строса, є 
логічним інструментом долання життєвих 
протиріч завдяки механізмові медіації, або 
прогресивного посередництва. Базовими опе
раційними одиницями цьому слугували бінар
ні опозиції, а вихідним матеріалом -  чуттєві 
якості оточуючих людину предметів і явищ, 
які й формуються в антитетичні пари і через 
своє розгортання вибудовують цілу систему 
парадигматичних ланцюжків, охоплюючи все 
нові й нові онтологічні рівні. Так відбувається 
систематизація і концептуалізація життя, а 
заразом переживання в ньому внутрішньої 
конфліктності, послаблення крайнє загостре
них, екзистенційних станів. Розкриття ж міфо
логічного смислу грунтується власне на безкі
нечних трансформаціях, на внутрішній дина
міці й метаморфозах, які охоплюють різні 
рівні системних залежностей та їх окремих 
елементів. Завдяки їм відбувається “прими
рення” чи “узгодження” людини зі світом та з 
больовими “мітками” своєї внутрішньої 
суб’єктивності. Причому проблема не вирі
шується (вона в принципі не може бути вирі
шена, бо стосується концептуальних протиріч 
людського існування і зв’язана з екзистен- 
ційними праформами), а лише послаблюється, 
крок за кроком “мандруючи” ієрархічними 
рівнями буттєвого простору, поки не вичерпає 
свого потенціалу і не стане психологічно без
печною для жиггя (достоту як варіюють на всі 
лади протилежності плуга й книги в нове
ліста).

Таким чином, міфологічна думка розви
вається через системи опозицій, наділених 
фундаментальними значеннями: напруга ви
щого рівня частково знімається, “підміню
ється” менш значимою дихотомією нижчого 
порядку, а та, зі свого боку, продовжується 
примиренням сторін на нижчому рівні і т. ін.

* Скажімо, болюче протирічя між життям і 
смертю, за віруваннями американських інді
анців, “заміщують” протилежності між рос
линним і тваринним світом, опозицію на цьо
му рівні послаблюють протиставлення їжі 
тваринного і рослинного походження, а цю 
останню логічно закінчують примирення за
вдяки Тотемному предкові (Койотові, Воро
нові), обожнюваному звірові або птахові, кот
рий споживає мертвечину й рослини рівно
часно, тобто перебуває десь посередині між 
хижаками й “мирними” тваринами. Так ви

глядає найзагальніша схема внутрішньо- 
текстової динаміки міфу, що відбувається 
парадигматичними “осями”, хоча всередині її 
можливі найрізноманітніші синтагматичні 
рухи, трансформації, ходи й переходи. Не
змінною залишається загальна тенденція до 
примирення й осереднення, яка рухає медіа- 
тивним процесом. Він виступає тим фокусом 
або, говорячи словами Олександра Потебні, 
внутрішньою формою, котрі втримують у собі 
(і з котрих походять) всі інші рухи, семантич
ні течії й структурні траєкторії. У Марка 
Черемшини таким смисловим осердям висту
пає дим із ватри, що йде до неба.

Художня думка новеліста застала дихо
томічні залежності архаїчної свідомості, що 
так скажу, обезголовленими, тобто без ясного 
розуміння їх “породжуючої сили”. Якщо ско
ристатися термінологією Клода Леві-Строса, 
то можна сказати, що вона простежує процеси 
прогресуючого посередництва без фіксації 
тієї “вихідної-” пари протиріч, яка спричинила 
смислово-логічний рух. Допомогти розв’язати 
проблему може те, що учений “не завжди 
чітко відрізняє бінарні опозиції, які рухають 
реальною думкою аборигенів, від опозицій, 
породжених мисленням етнолога-аналітика” 
[6, 84]. Наслідком стала пильніша увага до 
структури первісного мислення та його логіч
них категорій і механізмів. “Неприручена 
думка” мала два варіанти вибору для здій
снення інтелектуальних операцій: від “ви
щого” до “нижчого” або ж навпаки4. Причому 
“опорною” в такій ситуації могла виступати 
будь-яка ланка: “Починаючи з бінарної опо
зиції, що являє, собою найбільш простий, який 
тільки можна уявити, приклад системи, така 
конструкція діє шляхом примикання з кожно
го із полюсів нових термінів, вибраних остіль
ки, оскільки вступають із нею у відношення 
опозиції, кореляції або аналогії” [4, 239].

Безперечно, фундаментальні протиріччя 
буття, які структурують екзистенційний про
стір людини, сформовані полюсами життя і 
смерті. Одначе вони породжені вищими сила
ми: біль і страждання, занепад і руйнація ви
никли внаслідок порушення норм універсаль
ного космічного закону. Саме на цьому рівні, 
як випливає навіть із назви (точніше -  із 
внутрішньої форми слова, винесеного в її за
головок) першої збірки оповідань і новел

4 “ О п о с е р е д к о в у ю ч и й  к л а с и ф ік а т о р  ... м о ж е  р о з ш и р ю 

в а т и  с в о ю  с і т к у  в в е р х ,  т о б т о  в  н а п р я м к у  д о  е л е м е н т ів ,  

к а т е г о р ій ,  і т и с н у т и  ї ї  д о н и з у ,  в  н а п р я м к у  д о  ім е н  

в л а с н и х ”  [4 , 2 3 0 ] .
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Марка Черемшини, зароджуються семантичні 
поля його художнього світу. А це передбачає 
иихідну опозиційну пару: земне і небесне, 
людське і божественне. Відтак концепт тяжкої 
фізичної праці в традиційному суспільстві і в 
інорчості письменника розгалуженою систе
мою медіативних зв’язків заангажований у 
іемних реаліях, а “книга” -  в небесних 
чертогах.

Словом, освіта й культура -  це дар 
Божий, прерогатива “вищого Світу”, отож на 
нього можуть претендувати хіба “вибрані”, 
особливі, мічені особи -  принаймні позначені, 
ик у народних казках, слабкою силою, диваку- 
і і і і і і с т ю  чи ритуальним неробством. Схожі 
уявлення успадкувало традиційне суспіль
ство. Згадаймо “велике ледащо” Тараса Шев
ченка чи “невітцівську дитину” Івана Франка, 
икі отримали шанс “видряпатись на висоту, де 
иидно світло, де пахне воля, де ясніють все- 
июдські ідеали”. Зрозуміло тому, що цілком 
метафорично звучить питання одного з баді- 
кін: “То цес зеленоокий не хотів робити на 
дсдю та й неню?” [8, т. 1, 237]. Такий докір 
міг мати хіба символічний сенс, а не дійсне, 
реальне значення. Та в ньому існує, як бачи
мо, глибший, власне міфологічний вимір. І 
первісні назви твору в чорнових варіантах 
( юкрема, “Докір” і “Як Іванчик не хотів ро- 
йити”) саме на ньому акцентували.

Разом із тим прилучення обранців долі 
до “вищого” світу накладало на них подвійну 
нідповідальність. Тому дєді застерігають їх 
перед труднощами й небезпеками, які чату
ють на шляху до “панського” життя. Річ на
міть не в матеріальних витратах, хоча вони 
чдатні суттєво позначитися на добробуті сім’ї, 
а можуть і “талану збавити, другі ... діти оси
ротити, з торбами пустити”. Та безмірно 
арашніший і смертельно небезпечний той 
сором і ганьба, що чекають їх самих, і їхніх 
дітей, якщо “котрий з вас відтак кине книжку 
ні й раптом ні цап, ні баран, такий бараба 
иертає на нашу голову! Тогди хоть топися, 
хоть стріляйся, хоть пропадай у безвісті! Тог- 
іи вигинула би стариня ваша з самого стиду 
перед селом. Тогди і вам і нам смерть смер
тельна!” [8, т. 1, 239]. Батьки благають не ро
бити їм такої прикрості й вернути “назад ’д 
МІІ І”, якщо майбутні попи, вчитель і лісничий 
"кібзують”, що не здатні чи не мають достат
ньо сил або волі, аби виконати повинність.

Тому й прилучалися селяни до освіти 
неохоче, боязко й з осторогою -  як до чужого 
і\ внутрішній сутності й страті ремесла,

безпосередньо зв’язаного з небесними си
лами. Почуття роздвоювалися: з одного боку, 
до книжки прагнули, її бажали, наче якогось 
заповітного ідеалу, а з іншого -  побоювалися, 
аби не бути покараним за зухвальство й зазі
хання за неналежні їм преференції. Зрештою, 
все життя релігійної людини зводилося до 
повторення, наслідування первісно-міфологіч
них ситуацій, аби таким чином погамувати в 
собі ностальгію за Раєм, відновити первісну 
космічну цілість і ментально повернутися до 
Золотого космічного яйця. Одначе це перед
бачало певні табу, суворе дотримання ри
туальних правил, космічної відповідальності, 
врешті-решт. Через те художня логіка й вима
гала від дійових осіб новеліста перш за все 
спитати “дозволу” в божествених покрови
телів на такий вчинок, задобрити їх хоча б 
молитвами й магічними примівками. Це й 
визначило ті більше символічні, ніж реальні 
форми поведінки героїв “згадки” і ті заходи- 
обереги, до яких вони вдаються.

А дим із ватри, що підіймався все вище 
і вище, не просто віщував щасливу долю ді
тям “у школах”, а став головним медіатором 
або, фігурально кажучи, миротворцем, до яко
го в підсумку зводяться всі суперечливі вузли 
художньо-семантичної текстури. Поєднуючи 
вервечкою “біленьких хмарок” небо і землю, 
він ніби відновлював первісну єдність між 
цими сутностями, знімав напругу в стосунках 
між ними. Тому-то і хлопцям, і їх батькам білі 
хмарки диму нагадували калачі, а рівночасно 
суґерували враження, що “межи землею та 
сонцем розколядувалася новая радість” [8, 
т. 1,239,240].

З іншого боку, самі діти відтепер мали 
стати в певному сенсі посередниками між 
двома космічними сферами. Бо приєднуючись 
до когорти репрезентантів вищих світів, 
стаючи на щабель чи кілька ближче до оселі 
небожителів, вони отримували своєрідний 
статус селянських послів, яким належалося 
представляти там електоральні настрої, зо
крема боронити від тягаря карбів і відмо
лювати земні гріхи предків. Таку можливість 
вони мали, бо, оволодівши магічно-всесиль- 
ним, як уявляли собі, знанням, здобували 
владу над природними стихіями, над явищами 
чуттєвого світу і навіть над трансцендент
ними сутностями. Адже згідно з прадавніми 
віруваннями, подолати будь-яку хворобу, 
гріх, смерть чи метафізичне страждання мож
на було, збагнувши їх походження. Це випли
ває з розуміння імені як внутрішньої сутності.
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Знати ім'я бога, приміром, означало позба
вити його сили й реальних важелів впливу, ба 
більше -  фізично знищити, умертвити [3, 508— 
509]. З цієї ж причини будь-яка лікувальна 
процедура (знахарська практика) передбачала 
екстатичне переживання священної історії 
про походження рослин, з яких готували ліки, 
інакше вони будуть недієвими, неефектив
ними. Те саме -  з карбами. Маю на увазі не 
конкретні провини, які належить покутувати 
смертним, а міфологічну історію гріха, його 
магічне ім’я. Прилучення до “вишнього” світу 
вже само собою гарантувало такі знання і 
здатність прощення. Тому й заспокоює Петри- 
кова мати (“Карби”) бабу, що, мовляв, “бу
дуть вам карби даровані”, бо онук, дастьбіг, 
вивчиться на попа й “умалит ... карби” [8, т. 1, 
38]. Заспокоєна бабуся помирає з твердою 
вірою, що так воно й буде.

Внутрішньотекстова динаміка на основі 
зіткнення і примирення опозицій не раз ста
вала в новеліста композиційним принципом. 
Зокрема, на її основі здійснюється концентра
ція художньої експресії в “Тузі”.
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ЕФ Е К ТИ ВН ІС ТЬ КО Н Ц ЕП ТУ  Д ІА Л О Г ІЧ Н О С Т І В С У Ч А С Н О М У  
У КРАЇН СЬКО М У  Л ІТЕ РА Т У РО ЗН А ВС ТВІ: С И Н ЕРГЕ ТИ Ч Н І П АРА М ЕТРИ

Стаття присвячена обгрунтуванню перспектив рецептивно-комунікативної методології в 
сучасному українському літературознавстві. Зважаючи на міждисциплінарний характер цього підходу, 
домінантною моделлю його проектування обрано концепт діалогічності. На основі перегляду проблеми 
діалогічності в синергетичному аспекті окреслено істотні вектори літературознавчих сфер, пов ’язаних 
із концептом комунікації, а також вказано на можливі "шляхи” перетворення новітніх глобалізаційних 
ризиків у  важливі напрямки контекстуальних і міждисциплінарних студій.

Ключові слова: діалогічність, комунікація, контекстуальні та міждисциплінарні студії, 
рецептивно-комунікативна методологія, синергетичні параметри.

Сучасне українське літературознавство сфери такої комунікації. Зокрема, І.Дзюба та
-  надзвичайно розмаїта парадигма підходів. В.Дончик майже одноголосно говорять про
Такий методологічний плюралізм, з одного необхідність “адаптаційної пластичності” [12,
боку, втішає, а з іншого, -  засмучує дослідни- 35] як цілеспрямованого наставлення нашої
ків. Можливість нашої науки діалогічно науки в сучасному глобалізованому світі,
взаємодіяти як з попередньою традицією, так і Залишаючи поки що осторонь усім відо-
з новітніми теоріями (переважно західними) мі часто непримиренні дискусії щодо ризиків
оцінюється здебільшого позитивно. Хоча й аналізованого процесу взаємодії українського
щоразу помітнішими стають деякі проблемні літературознавства зі світовою практикою,
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хочемо актуалізувати в цій статті семантику 
щойно згаданого поняття “адаптаційної пла- 
ііичності*”. Подібне наставлення в дещо 
іншому формулюванні зустрічаємо у праці 
інаного представника рецептивно-комуніка- 
іивної методології в нашій науці про літера- 
іуру Р.Гром’яка. За його твердженням, готов
ність “до самооновлення, до радикального 
переучування” не повинна трансформуватися 
н “спроби бездумно накладати, як матриці, чу
жі методики на інший матеріал”; не можуть 
бути прийнятними також намагання замкну- 
іися на власній “специфіці” [5, 23]. Цікаво, 
що про необхідність усвідомленого і корект
ного корелювання “свого / чужого” попере
джала ще у 1993 році С.Павличко. Говорячи 
про потребу теоретичного оздоровлення то- 
дішнього українського літературознавства, 
нона, зокрема, зазначала: “Йдеться про поши
рення теоретичних можливостей нашої науки, 
її багатоголосе теоретичне звучання, її 
внутрішню, як сказав би Бахтін, діалогіч
ність” [17,49].

Окреслення перспектив згаданої “внут
рішньої діалогічності” літературознавства -  
ик важливої установки рецептивно-комуніка- 
гивної методології -  і становить мету пропо
нованої статті.

Реалізація мети, на нашу думку, перед
бачає вирішення таких завдань:

• спроектувати за допомогою концеп
ту діалогічності базові принципи естетичної 
комунікації;

• обґрунтувати статус тексту як медіа
тора в просторі художнього діалогу;

• актуалізувати наявний у нашому лі
тературознавстві досвід рецептивно-комуні
кативних студій;

• вказати на здатність контекстуаль
них, міждисциплінарних і естетико-комуніка- 
гивних досліджень долати новітні глобаліза- 
ційні ризики та забезпечувати поступ у науці.

Бахтінський естетичний концепт діало
гічності спровокував у сучасній гуманітари- 
стиці справжній бум. Його феноменологіч
ний, онтологічний, когнітивний, мовленнєво- 
поетикальний потенціали неодноразово става
ли предметом ґрунтовних досліджень. 3-по- 
між українських адептів теорії діалогізму 
М.Бахтіна хотілося б передовсім назвати його 
безпосереднього учня В.Федорова; а також 
М.Гіршмана (Донецький університет),

Р.Гром’яка (Тернопільський університет), 
М.Зубрицьку (Львівський університет), Г.Си- 
воконя (Інститут літератури, м. Київ), Н.Шля
хову (Одеський університет) та багатьох 
інших. Кожен із названих учених по-своєму 
актуалізовує проблемне поле теорії діало
гізму, творячи власну концепцію естетичної 
комунікації або ж увиразнюючи котрусь із 
конкретних граней моделі творчого процесу 
як взаємодії у сфері “автор «-> мистецько- 
образний світ *-* реципієнт”. За браком місця 
ми не вдаватимемося до надміру докладного 
формулювання їхній теорій. Зосередимося 
насамперед на єдиній системі рецептивно- 
комунікативних ідей українського літера
турознавства, яка засвідчує формування в 
нашій науці нової парадигматики, суголосної 
зі світовими епістемологічними зрушеннями.

Розмірковуючи над перевагами й недо
ліками сучасних глобапізаторських тенденцій 
у культурно-мистецькій сфері, І.Дзюба поле
мізує з тими науковцями, які пов’язують їх зі 
знаною теорією деконструкції. При цьому він 
цитує думку самого Ж.Дерріди, який наголо
шував, що його теорія не пропонує “нового 
типу культури”, а лише дає “підхід до нового 
культурного синтезу”: “Деконструкція -  це 
спілкування між культурами; сам факт 
функціонування культур має стосунок до 
деконструкції” [див.: 11, 29]. Це дає право 
припускати, що підставою становлення 
сучасної синтетичної (=глобалізованої) 
культури повинен стати процес комуні
кації. В означеному контексті прикметним 
слід уважати активне проникнення концепту 
діалогізму (=синергії*, тобто взаємодії і 
взаємозбагачення) у різні иауки.

Вельми цікавою та промовистою щодо 
саме такої експлікації проблеми діалогу є, на 
нашу думку, книга Д.Пітерса “Слова на вітрі. 
Історія ідеї комунікації” . Послуговуючись 
ідеями згаданого американського культуро
лога, ми маємо намір екстраполювати їх в 
естетико-літературознавчу площину, залуча
ючи водночас вже спорадично присутній в 
українській науці про літературу досвід 
осмислення рецептивно-комунікативних про
блем креативності.

Д.Пітерс тлумачить комунікацію як 
визначальну форму буттєвої взаємодії особи
стостей (ще в античну епоху Арістотель нарік 
людські істоти “тваринами, що говорять” [18,

С и н е р г і я  ( г р .  5 у п е г § 0 5  -  д і ю ч и й  р а з о м )  -  п ід в и щ е н а  

р е з у л ь т а т и в н іс т ь  с п і л ь н о ї  д і ї  п о р і в н я н о  з т и м и ,  х т о  д іє  

о к р е м о  [1 6 ,  6 2 5 ] .

Т у т  і н а д а л і  в с і в и д іл е н н я  ж и р н и м  ш р и ф т о м  н а ш і.  -  

С.Л.
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10]), покликану духовно збагатити їх у 
ситуації “контакту внутрішніх світів” [18, 18]
-  шляхом “відкриття іншості” та “руйнування 
оболонок “я” (егоїстичності. -  С.Л.)” [18, 26]. 
Вказана миттєва й інтерсуб’єктна природа 
діалогу зумовлює, очевидно, його особливу 
значущість передусім для людського духу*, а 
не душі**: “Якби ми вважали комунікацію 
рідкісним дотиком до іншості, а не 
поєднанням свідомостей, то, напевно, були б 
менш обмеженими у нашому пошуку незем
ного розуму” [18, 268].

З охарактеризованою щойно феномено
логією діалогу пов’язані, вважаємо, його 
спонтанність, одиничність, випадковість, хао
тичність, подекуди -  еруптивність, що, зви
чайно, породжує в людини відчуття тривоги. 
“Комунікація -  це ризикована пригода, у якій 
ніхто не може дати гарантій. Будь-які спроби 
встановити зв’язок за допомогою знаків -  це 
гра з високими ставками” [18, 278], -  зазначає 
з цього приводу Д.Пітерс. Водночас згадані 
вище риси діалогу, безперечно, кожна людина 
підсвідомо оцінює як ті “ризики”, хоча б 
часткове подолання котрих здатне принести 
найвищу насолоду. Ось чому, -  як пише 
науковець, -  “в усвідомленні неможливості 
комунікації приходить благословення” [18, 
256], а з “поєднання відмінностей” виникає 
особлива спільність [18, 73], схожа на
феномен християнської “етичної максими: 
стався до себе, як до іншого, і до іншого, як 
до себе” [18, 65].

Сукупність наведених вище суджень 
дозволяє говорити про специфічну “діалек
тику” комунікативного процесу, в якому 
надзвичайно істотним є стирання опозицій “Я
-  Інший”, “моє -  чуже”, “порозуміння -  кон
флікт”, “радість -  страх”, “упевненість -  ри
зик”. Деконструюючи в такий спосіб одвічний 
розбрат людського серця і розуму, ця гра 
концептів стає для особистості сильним гно
сеологічним імпульсом. Вона релятивізує їхні 
взаємини в мисленні людини, знищує проти
ставлення і творить нову синергетичну 
єдність, завдяки чому руйнування згаданої 
антиномійності сприймається як істина най
вищого порядку.

Особливо цікавим для нас є той факт, 
що Д.Пітерс сам частково екстраполює власну 
концепцію комунікації в літературознавчу

‘ С к л а д о в и м и  д у х у ,  з г і д н о  з  х р и с т и я н с ь к о ю  р е л і г ій н о ю  

т р а д и ц іє ю ,  в в а ж а ю т ь с я  і н т у їц і я ,  с у м л ін н я ,  з д а т н і с т ь  д о  

с п іл к у в а н н я .

' *  К о м п о н е н т и  д у ш і  в ід п о в ід н о  -  р о з у м ,  в о л я ,  п о ч у т т я .

царину. Для прикладу, він так метафорично 
описує аналогію між життям і людською 
здатністю творити слово: “Жити -  значить 
залишати сліди. Говорити з іншим -  це ви
робляти знаки, незалежні від чиєїсь душі, які 
інтерпретуються без чийогось контролю. Я 
вважаю, що краще взяти взаємодію тексту і 
читача за модель комунікації взагалі” [18, 
127].

У подальших судженнях дослідника 
щодо тексту як медіатора в комунікатив
ному процесі деконструктивістська і синер
гетична парадигми стають ще більш зримими. 
їх маркери ми вбачаємо у таких твердженнях 
Д.Пітерса:

• творчий процес -  це взаємодія су
б’єктів через текст, що має характер “причас
тя”, “надсилання через отримання”* [18, 17], 
тобто “відкривання і приховування” інформа
ції [18, 138] в “безладній суміші голосів” [18, 
275], у потоці яких варто задовольнятися 
“успішністю координації поведінок” [18, 279];

• художні знаки -  результат відкри
того і динамічного “втілення” культурного 
досвіду суб’єктів комунікації; вони “сутнісно 
публічні”, “здатні до множинних поєднань” 
[18, 176], утворюють “павутиння” “я” та 
“автентичних сигналів від інших”** [18, 215]; 
таке взаємне проектування “свого” і “чужого” 
досвіду в слові, очевидно, стирає їх проти
ставлення, породжуючи величну “ауру” само
бутньої форми оригіналу, яка є фактом “оди
ничної недосконалості”, “результатом присут
ності й відстані” [18, 249-250] щойно назва
них нами крайніх точок комунікативної анти
номії;

• форма твору -  проекція знаків, яка 
передбачає необхідність рецептивної “чутли
вості до безкінечно малих змін у втіленні”; 
хоча вона й піддається відтворенню, але 
“неможливо скопіювати унікальну історію” 
твору як “вмирущого тіла”, в якому “полотно 
і рама (ймовірно, ці терміни в літературо
знавчій проекції можна сприймати, як сюжет і 
композицію. -  С.Л.) є носіями випадковості” 
[18,249-250].

С а м е  т а к о ю ,  з а  с л о в а м и  к у л ь т у р о л о г а ,  є  е т и м о л о г ія  

л а т и н с ь к о г о  с л о в а  с о т п і и п і с а і е .

*’ “ ін ш и й ” -  ц е , о ч е в и д н о ,  а р х е т и п н и й ,  н а ц іо н а л ь н и й  ч и  

с у с п і л ь н о - і с т о р и ч н и й  д о с в ід ,  п р о  я к и й  Д . П іт е р с ,  

х а р а к т е р и з у ю ч и  а к т у а л ь н і  п р о б л е м и  т е о р і ї  т е к с т у ,  

в и с л о в л ю є т ь с я  т а к :  в а ж л и в о  з н а т и ,  я к о ю  є  “т к а н и н а  

з в ’я з к і в  з  і с т о р і є ю ,  ч а с о м  і м і с ц е м ”  [1 8 ,  2 5 1 ] ,  “ х т о  г о в о 

р и т ь  -  п р и р о д а ,  д о л я ,  б ю р о к р а т ія  ч и  я с а м ” , “ ч и  в с і  ш е 

п о т и  д у х у  < . . . > -  т о  т і л ь к и  в ід ч у ж е н а  л ю д с ь к а  е н е р г ія ” 

[ 1 8 , 2 1 4 - 2 1 5 ] .
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Подібне акцентування принципового 
іначення релятивізму художньої комуні
кації як однієї з фундаментальних рис ми
стецтва слова зустрічаємо в працях багатьох 
сучасних українських літературознавців. Зо
крема, за словами Г.Сивоконя, мистецтво як 
"друга мова” міжпюдського спілкування “ні
коли не зникне, не поступиться мові логіч
ній”, оскільки його цінність полягає не просто 
и порозумінні автора і читача, а в можливості 
різночитання” та “нарощування змісту”, яка, 

м свою чергу, забезпечує творові довговіч
ність [19, 244].

Досліджуючи “муки творчості”, Н.Шля- 
хова проектує крізь призму “розбрату” розуму 
і серця ситуацію співмислення автора і чита- 
ча, які кожен по-своєму контактують із тво
ром. “Унікальна автентичність художнього 
відкриття” зумовлюється, як свідчить кон
текст суджень цього науковця, рівноправ
ністю в творчому процесі правди й вимислу, 
реальності й умовності [27, 183]. Послугову
ючись терміном О.Лосєва “антиномія аде- 
квації”, дослідниця пояснює феномен поезії, 
яка “себе створює як неегворюване” [27, 185]. 
При цьому Н.Шляхова більшу увагу зосере
джує на складних процесах ословлення думки 
митцем, у яких саме “творче невдоволення”, 
нідчуття “обмеженості художніх засобів” [25, 
К1 ] спонукає до пошуку “живих уявлень” [26, 
154], “слідів образу” [26, 155], а тому й “рухає 
поетичне перо” [25, 21].

Як простір “конкретного сприйняття”, 
художнє слово, за її словами, втягує читача у 
процес свого творення, даючи йому змогу 
самостійно проектувати “взаємовідношення 
між означуючим і означуваним” [26, 155]. За
лучаючи до контексту таких своїх тверджень 
філологічну теорію О.Потебні, зокрема його 
концепт мови, яка у творчому процесі про
кладає шлях духові [див.: 27, 182], одеська 
дослідниця у підсумку конкретизує також 
роль охарактеризованої вище автентичності 
художнього слова для його рецептивного роз- 
юртання. Читач, за її твердженням, “може 
краще самого творця осягнути сенс твору” 
[27, 184].

Елементи деконструктивістсько-си- 
иергетичного пояснення принципів есте- 
пічної комунікації зустрічаємо у працях 
М.Гіршмана та В.Федорова. Скажімо, зга- 
даний вище учень М.Бахтіна, очевидно, пе
рейнявши його філософське наставлення, 
юеереджує основну увагу на категорії “ху
дожній світ”, яка здатна подолати проти

ставлення “життя” і “література”, оскільки 
представляє якісне та динамічне продовження 
звичайного світу [23, 12]. З погляду проблеми 
естетичного буття В.Федоров аналізує саму 
категорію художнього слова. Людство як ці
лість, за його твердженням, реалізується через 
буття Слова: “мови-народи є похідними від 
Слова-людства”, “Слово володіє тією твор
чою енергією, яка встановлює закони мови, 
що формують, у свою чергу, життєві законо
мірності” [24, 107].

Поділяючи в цілому погляди М.Бахтіна 
на діалогізм художнього висловлювання*,
В.Федоров актуалізує передовсім їх лінгвіс- 
тично-буттєвий потенціал, завдяки чому стає 
зримішим естетичний феномен антиномій
ності комунікативної “згоди”. Адже факт 
розрізнення науковцем власне висловлювання 
(“ряду звуків”) і суб’єкта висловлювання (“су
б ’єкта звучання”), яким у творі відповідають 
фабульний і сюжетний плани поетичного 
буття [21, 98-102], сприяє кращому уявненню 
суті релятивних взаємин “об’єктивного -  
суб’єктивного” в процесі їх взаємопроекту- 
вання з досвідом митця. Згодом В.Федоров ще 
промовистіше окреслює проблему автора як 
“суб’єкта мовного буття” [24, 121], характери
зуючи співвідношення “творець -  творіння”, 
“автор -  герой”, “споглядач -  те, що спогляда
ється” [22, 136-137], що не тільки наближує 
його концепцію до рецептивних теорій, а й 
привідкриває вже згадуваний нами вище 
феномен “антиномійної адекватності” ко
мунікативного простору художнього слова.

М.Гіршман у центр власної літературо
знавчої теорії, як відомо, кладе поняття 
художньої цілісності та зосереджує увагу на 
творі, який становить собою двоєдиний про
цес “перетворення зображуваної дійсності в 
художній текст і тексту в форму існування, 
втілення художнього світу” [3, 12]. Крім вка
заного діалектичного зв’язку “світ -  твір”, 
науковець характеризує також художній твір 
як динамічну форму здійснення цілісності, що 
передбачає участь у цьому процесі декількох 
суб’єктів — автора, акторів, глядачів, інтерпре
таторів і под. [див.: 14, 23]. Від таких суджень 
М.Гіршман логічно переходить до пояснення 
самої природи діалогізму.

* Р о с і й с ь к и й  е с т е т ,  з о к р е м а ,  п и с а в :  “ П о д і я  ж и т т я  т е к с т у ,  

т о б т о  й о г о  с п р а в ж н я  с у т н і с т ь ,  з а в ж д и  р о з в и в а є т ь с я  н а  

к о р д о н і  д в о х  с в ід о м о с т е й ,  д в о х  с у б ’є к т і в ”  [1 , 3 0 1 ] ,  я к і  

п о в и н н і  д і й т и  “ з г о д и ”  -  “ н а й в а ж л и в іш о ї  ф о р м и  д іа л о 

г і ч н и х  с т о с у н к і в ” , “д і а л о г і ч н о ї  п о д і ї  у  в з а є м о в ід н о с и н а х

д в о х ”  с у б ’є к т і в  [1 , 3 2 1 ] .
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Звичайно, теорія діалогізму цього укра
їнського літературознавця у великій мірі 
пов'язана зі згаданим концептом М.Бахтіна. 
Однак, на відміну від російського естета, 
М.Гіршман тлумачить домінанту діалогізму 
не тільки в художньому висловлюванні, а 
загалом як когнітивний принцип людської 
діяльності та існування. Відтак його концеп
ція наснажена як світоглядним, так і власне 
онтологічним і когнітивним потенціалом. 
Друга з названих координат наукового нара- 
тиву дослідника виростає, очевидно, з його 
зацікавлення більш суб’єктивістськими схід
ними філософськими системами, зокрема 
ідеями єврейських мислителів М.Бубера і 
Ф.Розенцвейга.

Солідаризуючись із єврейським онтоло- 
гізмом, М.Гіршман пояснює діалогізм за 
допомогою категорії “буття-між”, тоб
то первісного стану людини, який зумовив 
діалогічну природу її мислення [2, 144-147]. 
У такій когнітивній системі, -  зауважує до
слідник услід за Ф.Розенцвейгом, -  “я думаю 
передбачає я говорю; “говорити” -  це означає: 
говорити з кимсь іншим і мислити для когось 
іншого, до того ж цей Інший -  завжди кон
кретний Інший, який, на відміну від німого 
Всезагального, є не лише глядачем, а й живим 
учасником, здатним відповідати на рівні” [2, 
147-148].

Підсумовуючи розгляд концепції 
М.Гіршмана про діалогічне мислення, О.Ко- 
рабльов зазначає: “Діалогічність, яку розу
міємо як єдність, що не долає, а навпаки пе
редбачає протилежності й можливість їх 
узгодження, виявилася “цементом” для самої 
цієї теорії, -  представленої зовні й внутрішньо 
цілісною і водночас достатньо відкритою, 
гнучкою, багатоголосою, саме “діалогічною”, 
в якій Потебня знаходить спільну мову з Лот- 
маном, Ролан Барт простягає руку Федорову, 
а Розенцвайг і Бубер вступають у діалог не 
тільки з Бахтіним, але й із Гегелем, не запере
чуючи його тріаду і принцип системності, а

* відповідно їх трансформуючи” [14, 28-29].
Процитоване судження дослідника, вва

жаємо, достатньо точно увиразнює синерге
тичне спрямування аналізованої теорії 
М.Гіршмана, в якій аналіз суперечливої діа
лектики естетичної сфери цілком органічно 
модифікується в моделювання когнітивних і 
комунікативних процесів здійснення в дина
мічному просторі художнього слова і тексту 
суперечливого взаємопроектування компо

нентів опозицій “Я -  Інший”, “моє -  чуже”, 
“суб’єктивне -  об’єктивне”.

Майже аналогічно формулює комуніка
тивний феномен тексту М.Зубрицька. Вона 
називає літературу простором корелювання 
“конкретних фактів” і “мовної експресії”, 
потенційно “здатного до відкривання” і “неви
мовного”, “відсутнього” і “можливого в своїй 
невидимості”, “неомовленого читачем” і 
“проартикульованого Іншим (автором)” [ІЗ, 
45-46]. Книжка як творчий проект митця, -  за 
словами дослідниці, -  містить у собі “феноме
нологічне со§іїо, для якого зникають межі між 
суб’єктом та об’єктом, оскільки вони злива
ються в динамічному та перманентному полі 
досвіду” [13,49].

Отже, згадане взаємопроектування ком
понентів екзистенційно-комунікативних опо
зицій відбувається у мисленнєвій сфері осо
бистостей. Рушійними силами цього процесу 
є, очевидно, емоції та сенсорно набутий 
суб’єктивний і об’єктивний досвід, імпліцитні 
та експліцитні прагнення трансформувати їх у 
внутрішнє і згодом вимовлене слово. Мить 
артикуляції митцем такого досвіду, як і мо
мент дотику реципієнта до нього, -  це час, 
коли обоє суб’єктів художньої взаємодії разом 
заглядають у “дзеркало великого комуніка
тивного дива, яким є література” [13, 45]. З 
променів та іскор охарактеризованої синергії 
народжується естетична насолода -  те 
незабутнє “благословення комунікації”, яке, 
як зазначалося вище, є результатом “подолан
ня відмінностей” і “ризиків різного сприй
мання” однакових знаків.

Справедливість щойно окреслених нами 
принципів і механізмів антиномійного здій
снення естетичної комунікації підтверджують 
методологічні судження Р.Гром’яка. Науко
вець стверджує, що “багатше сприйняття 
твору” і “глибока насолода” виникають “від 
зіткнення думок і вражень” [7, 16], контексту
ального збагачення зв’язків кожного елемента 
і його “обростання” все новими значеннями 
[4, 22]. Все це, -  резюмує він, -  “відбувається 
в суперечливій формі: від словесного знаку 
через уявну ситуацію до його сенсу миттю 
йде зворотний рух” [4, 22].

Зворотно-поступальна закономірність 
процесу індивідуального сприймання реципі
єнтом творчого проекту митця, обґрунтована 
Р. Гром’яком, здатна, на нашу думку, водно
час увиразнити універсальні механізми твор
чого процесу як взаємодії у сфері “ав
тор <-* мистецько-образний світ *-* реципієнт”.
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Адже концептуально значущою у ній є вже 
неодноразово згадувана нами “антиномія аде- 
кнації” з її підкреслено синергетичним прин
ципом народження нового значення з 
“суміші” старих, часто суперечливих “голо- 
і ін”. У просторі означеного “відкривання і 
приховування” інформації креативний процес 
ниглядає справді тим “надсиланням через 
тримання” (моментом “причастя”), про яке 
говорить Д.Пітерс, актуалізуючи етимологію 
латинської лексеми соттипісаіе.

Текстуальне “причастя”, таким чином, -  
це “феномен безпосереднього читання”, який, 
ні словами Р. Гром’яка, є головною переду
мовою “винахідливих інтерпретацій, дотеп
них методик, найнесподіваніших теорій” [6, 
113]. Естетико-комунікативне благословення 
н аданого процесу може пережити кожен, хто 
гнівиться в дивовижне дзеркало літератури, 
тобто читає унікальну історію тексту як “вми
рущого тіла”, здатного “жити” лише в “рецеп- 
іивно-комунікативному функціонуванні” [8, 
246].

“Як людський рід продовжується у вза
ємному коханні протилежних статей, так і без 
літературної рецепції, міжкультурної взаємо
дії і без текстової інтерференції (діалоговості, 
иггертекстуальності і под.) наука про літера
туру (курсив автора. -  С.Л.) занапащувати- 
меться” [6, 313], -  так узагальнює Р.Гром’як в 
одній із найновіших статей свої комуніка- 
іивно-онтологічні міркування. Іх синергетич- 
по-глобалізаційна спрямованість, так би мови- 
іи, лежить на самій поверхні цитованої фрази. 
Інша думка, яку хотілося б актуалізувати в 
пій, звакаючи на проблематику нашого дослі
дження, -  це пропагована науковцем ідея 
діалогічної “згоди”, схожа на згадуваний 
вище концепт М.Бахтіна. З-поміж найважли- 
віших її функціональних означників наголо
симо два: 1) здатність витворювати шляхом 
взаємозбагачення новий сенс чи методику;
2) спроможність забезпечувати поступ у 
иітературознавстві.

Отже, розглянута система рецептивно- 
комунікативних ідей сучасної української 
науки про літературу засвідчує певну концеп
туальну кореляцію між аналізом ситуації 
(іагатокультурності та глобалізації у нашому 
суспільстві та розповсюдженням діалогіко- 
синергетичних практик моделювання творчо
го процесу. Крім того, дотичність указаних 
явищ і парадигм вияскравлює їх універсаль
ний характер, зумовлений, очевидно, більшою 
чи меншою мірою домінуючим нині типом

постструктуралістського мислення, зорієнто
ваного на демістифікацію абсолютних сутно- 
стей і релятивізацію крайніх точок зору.

Деконструктивні засади дієвості таких 
концептів аналізованої нами методології, як 
міжлітературна рецепція, контактно-генетичні 
зв’язки, інтертекстуальна й психоетнічна 
інтерпретація, у пострадянському українсь
кому літературознавстві 70-80-их рр. XX ст. 
Р.Гром’як означив так: “Пусковим механіз
мом деструкції зужитих уже тоді парадигм 
“літературного процесу”, “діалектики тради
цій і новаторства” виявлявся рецептивно- 
комунікативний (курсив автора. -  С.Л.) підхід 
до освоєння давніх і творених у перехідних 
ситуаціях текстів” [9, 35].

Цілком погоджуючись із його твер
дженням, хочемо підкреслити: розпочатий 
тоді процес внутрішньої діалогізації, багато
голосого теоретичного збагачення нашого 
літературознавства триває й досі. У ньому, як 
говорилося на початку статті, зримими стали 
деякі ризики вказаної взаємодії. Чимало 
українських літературознавців звертають на 
них увагу. Зокрема, з одного боку, вони від
значають часто “начотницький” і “штур
мовий” характер засвоєння західних теорій і 
методологій, несинхронність теоретичної 
думки з художньою творчістю, штучне домі
нування якогось “моднішого”, “агресивні
шого” модуля, певну “штовханину на мето
дологічному полі” [12, 35], спроби накладати 
чужі матриці на свій матеріал [5, 23]. З іншого 
боку, -  аналізований процес позначений і 
такими труднощами, які мають характер 
певного комплексу, боязні вступати у діалог 
із альтернативним досвідом. З-поміж них 
характерними стали: ілюзія про те, що “в нас 
все є” [10, 54], намагання замкнутися на влас
ній “специфіці” [5, 23], “страх текстуальності” 
[17, 48] та “ іноземщини” [10, 54], псевдо- 
об’єктивістське “вписування” окремих поста
тей і літературних явищ “у контекст” -  без 
урахування того, що “він не створюється кож
ного разу під певним кутом зору”, а суб’єк
тивно обирається дослідником “разом із 
методом” [10, 52].

З цього приводу Т.Гундорова цілком 
умотивовано зазначає: лише освоєння й пере
осмислення національного досвіду в сфері 
літературної критики, теорії, культурології та 
філософії може стати необхідним імпульсом 
для “нових методологічних відкриттів” [10, 
54]. Продовжуючи її думку, зауважимо: у 
форматі такого наукового поступу істотну
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роль можуть відігравати праці рецептивно- 
комунікативного спрямування. Адже для цієї 
літературознавчої методології характерним є 
релятивістське моделювання творчого про
цесу, крізь призму якого синергетично дола
ються антиномії “об’єктивне -  суб’єктивне”, 
“Я -  Інший”, “моє -  чуже”, “порозуміння -  
конфлікт”, “радість -  страх”, “упевненість -  
ризик” і под. Принципова для вказаного під
ходу “адаптаційна пластичність” (або ж “діа
логічна згода”), вважаємо, -  є однією з най
більш привабливих його рис, яка здатна 
перетворювати сучасні глобалізаційні ризики 
у перспективні напрямки контекстуальних і 
міждисциплінарних літературознавчих студій.

Усвідомлюючи неможливість довести у 
межах однієї статті дієвість усіх згаданих 
вище положень рецептивно-комунікативного і 
синергетичного підходу до аналізу креатив- 
ності, ми обмежимося частковою апроба
цією тільки такого концепту, який ще мало 
акцентувався у літературознавчих досліджен
нях, -  т. зв. “антиномії адеквації”. Вибір 
саме цього поняття зумовлений його домі- 
нантністю в системі категорій цих методо
логій, а також пол і валентністю, тобто здат
ністю проектувати різні грані і феномени 
творчого процесу.

Здійснений вище аналіз рецептивно- 
комунікативної і синергетичної парадигма- 
тики виявляє, на нашу думку, такі вектори 
дієвості концепту “антиномії адеквації” в 
літературознавчому моделюванні креативного 
процесу:

• можливість простежувати принципи 
художньо-естетичної взаємодії в сфері “автор 
+-* мистецько-образний св іт«-+ реципієнт”, 
зокрема, динаміку взаємопроектування 
“об’єктивного/ суб’єктивного”, “раціональ
ного / інтуїтивного”, “свого / чужого” досвіду;

• здатність пояснювати природу ху
дожніх знаків і мистецької форми в цілому, 
тобто їхню самобутність і рецептивну впливо-

* вість, які передбачають:
а) розуміння образів і сюжетів як мін

ливої взаємопроекції досвіду всіх суб’єктів 
комунікації;

б) оцінку автентичності вказаних ху
дожніх сутностей на підставі критеріїв макси
мальної конкретності, індивідуальності, оди
ничності, складності вираження, миттєвості;

в) доведення факту функціонування 
образів і сюжетів тільки в комунікативному 
просторі, де діє закономірність зворотно

поступального характеру формування сприй
няття і наростання естетичної насолоди.

Матеріалом безпосередньої апробації 
ми обираємо концепт пісні, найяскравіше 
презентований як проект вдалої та зірваної 
комунікації героїв-індивідуалістів (самітни
ків) у двох відомих творах української неоро
мантичної літератури -  драматичній поемі 
“Лісова пісня” Лесі Українки та повісті “Тіні 
забутих предків” М.Коцюбинського.

Характеризуючи зміну контурів коре
ляції “автор <-> читач” в українській літературі 
зламу XIX -  XX сторіччя, коли поступово 
утверджувалася модерністська естетика, 
М.Зубрицька говорить про актуалізацію тези 
“Текст -  це Світ” [13, 20]. Такий кардиналь
ний поворот у візійному постулаті позбавив 
тодішніх авторів “функції скеровувати та 
контролювати процес читацького сприйнят
тя”, перевів стратегію текстотворення у про
цес “залучення читача до співтворчості” [13, 
30]. Також, очевидно, поступово освоювалася 
власне модерністська технологія т.зв. “само
бутнього” образотворення, засобами досяг
нення якої, за словами науковця, можна вва
жати феномен “браку слів, здатних занури
тися у сферу підсвідомого та несвідомого, 
описати межі людських можливостей, парадо
ксальність почуттів, драму втрати автентич- 
ности й ідентичности” [13, 30-31], “естети
зацію психіки” [13, 43].

Указані естетичні горизонти літератури 
аналізованого періоду зумовили, на нашу 
думку, появу в ній майже одночасно творів, 
позначених спробою митців художньо моде
лювати стратегію світотворення крізь’призму 
образу пісні як тексту, що може поєднувати 
креативні натури і відтінювати в собі феноме
нологію їх психіки та здатність до створення 
автентичного мистецького світу.

Пісня в аналізованих творах пред
ставлена як феномен “буття-між”. У “Лісо
вій пісні” вона зринає у хвилини натхнення і 
зародження кохання, коли спонтанно та 
ірраціонально контактують людський (Лу- 
каш) і природній (Мавка) світи. “Тіні забутих 
предків” представляють пісню, що на рівні 
підсвідомого єднає непоєднуване -  творчих 
натур (Марічку й Іванка) з одвічно ворогу
ючих родів.

Такий межовий статус концепту пісні, 
актуалізовуючи її комунікативну стратегію, 
проектує вектори свого розгортання у форматі 
“діалогічної згоди” суб’єктів. Подія комуні
кативної взаємодії крізь призму концепту
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П і с н і  відбувається, за нашим спостереженням, 
нк м и т ь  к о н т а к т у  к о м п о н е н т і в  т а к и х  а н т и -  
н о м і й :

• “об’єктивне/ суб’єктивне” (Лукаш 
неодноразово грає веснянки -  усім знані 
народні пісні, однак лише у момент дотику до 
пісового світу його власна душа співає разом 
п весною голосом очеретяної сопілки так, як
ще ніколи не співала” [20, 214]; Іванко теж 

молодіє вродженим відчуттям співаночок, але 
"чудна, невідома ще пісня, радість вступила у 
Ного серце” тільки після зустрічі в лісі з 
мкимось біленьким хлопчиком [15, 144-145]);

• “раціональне / інтуїтивне, емоційне” 
(Мавка, пояснюючи Лукашеві велич тієї вес
няної пісні, яка збудила її кохання, каже, що 
нона “скарби творить, а не відкриває”, на
роджує “друге серце” [20, 249]);

• “Я / Інший” (за словами Мавки, Лу
каш у пісні дав їй свої “дари, як хотів”, такі 
С>ули й ї ї - “неміряні, нелічені” [20, 251]).

Пісня в аналізованих творах функціо
нує як самобутній художній знак, із власти- 
ними для нього феноменологічними рисами 

конкретністю й індивідуальністю (пісня 
Пукаша будить почуття тільки Мавки, бо інші 
жителі лісу, як-от, Русалка, не здатні розуміти 
людський світ), одиничністю і неповтор
ністю (першу величну пісню своєї душі Лу
каш не може заграти вдруге так само; а після 
компромісу з цінностями земного світу він, за 
словами Мавки, не здатен “своїм життям до 
себе дорівнятись” [20, 250]), складністю 
вираження (те, що продовжує приваблювати 
Мавку до Лукаша, навіть усупереч його при
земленню, лісова царівна “висловить не мо
же” [20, 251]) і под.

Як комунікативний проект найвищої 
міри автентичності, пісня постає в згаданих 
іворах Лесі Українки та М.Коцюбинського 
“живим організмом”, “вмирущим тілом”, 
приреченим на смерть в умовах зриву ді- 
нлогічної взаємодії. Скажімо, відродившись 
удруге в голосі сопілки Лукашевого сина, 
(робленої з гілки верби, в яку перетворилася 
Мавка, лісова пісня ще раз поєднує спусто
шеного Лукаша з коханою, але тільки на мить 

допоки тіло її не зникає у полум’ї з Пере
лесником. Так герої Лесі Українки законо
мірно караються забуттям -  за невміння збе
рігати в душі справжність миті контакту своїх 
внутрішніх світів.

Ще більш фатальну силу зриву комуні
кації засвідчує концепт пісні в повісті “Тіні 
забутих предків” . Марічка й Іван, досягнувши

юнацького віку, висловлюють під час зустрі
чей один одному свої почуття співаночками. 
Такий діалог пісень творчих натур долає на
віть прокляття кривавого конфлікту ворогу
ючих родин. Однак він несподівано обрива
ється -  через Марійчине табу на пісні в час її 
розлуки з коханим: “Ти меш, сарако, вівча
рити, я му сіно робити. < ...>  А як в погожу 
нічку зазоріє небо, я му дивитись, котра зірка 
над полонинков -  тоту бачить Іванко... Тіль
ки співати залиш у...” [15, 151]. І хоча Іван 
сподівається, що колись “вона знов позбирає 
співанки, щоб було одбуть чим весілля” [15, 
152], Марічка гине в своїй самотності, зам
кнутості та безпросвітному смутку. її не
мовби карає вища сила, забираючи водами 
Черемоша осиротілі без пісні душу й тіло. 
Причина такої страшної помсти прихована, 
очевидно, в добровільному рішенні дівчини 
обірвати комунікативний проект свого буття. 
Адже Марічка не просто вміла складати спі
ваночки -  вони “родились у її грудях, як схо
дять квітки самосійні по сіножатях, як сме
реки ростуть по горах”, “гойдалися з нею у 
колисці, хлюпались у купелі”, впливали та 
тіло, яке “потиху гойдалося в такт” створю
ваної мелодії [15, 150].

Розгортаючи в процесі сприймання сю
жету символіку таких авторських натяків на 
органічність пісні в духовному світі дівчини, 
реципієнт усвідомлює величезну міру її вини 
за комунікативний зрив -  не тільки щодо руй
нування структури власного “Я”, а й внут
рішньої сфери “Іншого”. Бо ж Іван постійно 
переживає, думаючи: “Чи співає [Марічка. -  
С.Л.] свої співанки? А може, справді пороз
сівала по горах?” [15, 157]; а тому не може 
знайти собі спокою на полонині, бродить її 
безкраїми просторами, спускається у хащі, 
слухає голоси лісових духів, дарма намагаю
чись почути справжній голос коханої. Гово
рячи словами Д.Пітерса, Марічка, навіявши 
юнакові “мрію про єдиносущність у дусі”, 
вкинула і себе, і його в безодню “жаху кому
нікаційного краху” [18, 74], чим актуалізувала 
проблему “проекції” , “черевомовлення” [18, 
254], тобто перетворила їх обох у тінь люд
ської істоти.

Формулювання вказаного сенсу повісті 
“Тіні забутих предків”, метонімічно сполуче
ного з аналізованим нами комунікативним 
проектом пісні в творах Лесі Українки та 
М.Коцюбинського, як бачимо, має зворотно
поступальний характер. Завдяки такій його 
особливості увиразнюється розмаїття семан
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тичних конотацій центральної неоромантич
ної проблеми самотності -  як виміру самоцін- 
ності людини, як тієї філософсько-психоло- 
гічної категорії, що визначає високість чи ни
цість душі. Засвідчуючи народження нового 
значення з “суміші” старих, часто супереч
ливих “голосів”, концепт пісні постає в ми
сленні реципієнта синергетичним “знаком” із 
найвищою мірою автентичності, здатним від
тінювати собою також самобутність україн
ського типу світосприймання. Адже на стику 
його семантичних полів відбувається взаємне 
проектування романтичного ідеалу первісного 
стану особистості та неоромантичної драми 
втрати ідентичності.

Доцільність проведеної вище діалогіко- 
синергетичної реінтерпретації зразків україн
ської неоромантичної літератури полягає, на 
нашу думку, в “намацуванні” перспектив опи
су літературного процесу як зміни форм куль
турно-інформаційної, а не суспільно-куль
турної взаємодії людей, що сприятиме в по
дальшому виробленню в нашій науці комуні
кативного наставлення -  як необхідної 
альтернативи традиційному позитивістсько- 
раціоналістичному підходові.
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У статті визначено особливості референтної лірики періоду другої половини X X  століття. 
Подано семіотичні характеристики лірики цього періоду. Текст розглянуто як знак і як систему знаків. 
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Стильова система -  це сукупність різ
них змістово-художніх елементів одного 
порядку, що взаємодіють між собою. О.Аста- 
ф'єв називає стильову систему процесом, 
якому властива змінність елементів, що пору
шують і відновлюють цю стильову систему. У 
сіюїй праці “Лірика української еміграції-” він 
досліджує еволюцію стильових систем, що 
иідбувалася у повоєнній поезії еміграції, крізь 
призму розуміння поетичного тексту як знака.

Як семіотична одиниця текст містить 
план вираження, змісту і референтності. Текст 
мк семіотичну структуру розглядають О.Браз- 
говська, В.Максимов, М.Бологова, Р.Познер,
В.Тюпа, Г.Почепцов, І.Сілантьєв, О.Чувакін 
іа інші. Як зазначає В.Максимов, текст -  це 
інаковий комплекс зі складною організацією, 
у якому важливі такі моменти: смислової 
імістовності, знакового оформлення, момент 
комунікативної адекватності, момент цільової 
кшершеності та вичерпаності [7, 142].

Текст -  це світ вторинної дійсності, 
орієнтований на поняття можливості: кожен 
текст є можливою формою відображення ре
ального світу та світу інших текстів [3, 96]. 
Одна з ознак тексту -  його комунікативна сут
ність, цим мотивована і його знакова природа. 
Важливо враховувати комунікативну сутність 
тексту, що робить його відкритою структурою 
для всіх учасників комунікативного процесу.

Ю.Лотман у “Лекціях зі структураль
ної поетики” зазначав, що пізнання у ми
стецтві завжди пов’язане з комунікацією, 
адже письменник передбачає певну аудито
рію. У такому контексті текст відноситься до 
знакової системи і його можна розуміти як 
ланцюг знаку і позначуваного, знаку і коду, а 
сам текст можна пояснити з позиції різних 
видів знаків. Завданням семіотичного про
цесу є поєднання моделі світу та просторово- 
часових характеристик того, хто надсилає 
повідомлення, і того, хто його отримує [9, 
131].
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Стильова система охоплює власне 
авторський стиль, літературний напрям, а 
також залежить від обраного художнього ме
тоду. Стильова система визначається ком
плексом художніх творів певних авторів, 
часто приналежних до приблизно одного пе
ріоду. За основу виділення стильових систем 
ми взяли поняття знака, а саме -  знак у 
художньому тексті і текст як знак. Поділ на 
стильові системи передбачає домінування то
го чи іншого знака у групі поетичних текстів 
певного періоду.

• Для лірики 50-60-х років характерне 
домінування іконічного знака “реального”, з 
одного боку, та іконічного знака “уявного”, з 
іншого боку. Але розбіжність з семіотичним 
іконічним знаком і тим, як ми його розуміємо 
стосовно цієї лірики, полягає у тому, що 
художній текст не може бути точною копією 
зображуваного, оскільки завжди присутня 
авторська свідомість, через яку пропущено 
реальні враження і переживання. Частина цих 
текстів намагається відтворити моменти що
денного життя тодішньої “радянської” люди
ни, здебільшого зосереджуючись на її праці, а 
частина будує соцреалістичний міф, казку 
світлого майбутнього.

Референтна лірика, названа О.Астаф’є- 
вим іконічною, адресно-комунікативною. “В 
основі системи референтної (адресно-комуні
кативної) лірики лежить та сума принципів 
побудови художнього образу, яку умовно 
можна назвати естетикою тотожності” [2, 27]. 
До неї ми відносимо більшість поетичних тек
стів доби соцреалізму.

О.Астаф’єв сформулював такі харак
теристики референтного художнього образу:

1) синтетичність (створений з комплек
су чуттєвих сприймань, де переважаючими є 
зорові враження);

2) означене й означуване не сформовані 
і не розділені;

3) зв’язок міцніший з об’єктами дійсно-
* сті, а не з категоріями смислу;

4) ці образи побутують у суспільній 
свідомості;

5) образ є моделлю дійсного об’єкта, 
але не збігається з ним цілковито [2, 28-29].

Цікавою є гра із референтністю в аналі
зований нами період. Якщо особливістю ре
ферентної лірики є докладне змалювання і 
відображення світу реального, то у ліриці 50-х 
років і попереднього періоду маємо також 
докладний опис начебто реального світу, тоб
то письменник переконує читача, що він

змальовує реальну ідилію (світле радянське 
суспільство, наприклад), хоча насправді її не 
було.

Під референтністю лірики 50-х років 
розуміємо і копіювання дійсності у поетичних 
текстах, коли знак намагається бути точним 
відповідником того, що виражає, і створення 
світу, що видається за реальний.

У референтній ліриці доби соцреалізму 
поєднано любов і працю, працю і творчість, 
свій і чужий простори, поезію і ремісництво. 
Важливим стає канон героїзації, міфологі- 
зації, що виявляється у гіперболізації, ство
ренні ідеальних образів. Герої цього суспіль
ства характеризуються відсутністю індивіду
альних рис, прагненням бути одними з мас, 
вони завжди готові здійснити подвиг. У пое
тиці державного міфу домінантним стає усві
домлення суспільного обов’язку, відбувається 
перерозподіл ролі держави та родини, руйну
ється патріархальний устрій, відбувається 
девальвація чоловічого і жіночого начал [10, 
188-189]. Звідси -  перевага множинного над 
одиничним, суспільного обов’язку над родин
ним, матеріального над духовним, поява міфів 
про героїв, світле майбутнє, комуністичний 
рай. ГІри чому міфи ці видавалися за реаль
ність, адже література -  реалістична, а відтак 
відтворюване у ній -  правда.

З семіотичного погляду, на думку 
Т.Гундорової, соцреалізм “використовує най
нижчий рівень арбітрарності, тобто він при
пускає іконічну схожість між реальними 
об’єктами та знаками, які їх позначають. Зна
ки служать метонімічними образами-кодами 
певного типу характерів, подій і ситуацій, які 
клішуються і повторюються з тексту в текст. 
Іконічні знаки при цьому персоніфікують 
абстрактні поняття, такі, як партійність, кла
совість, ідейність, патріотизм тощо, та пере
творюють їх у певного роду оповіді (нарати- 
ви), які так само можуть тиражуватися, пере
ходити з тексту в текст” [6, 171].

Побудова семіотичного квадрата (за 
основу взято семіотичний квадрат А.Ж.Грей- 
маса, де: горизонталь 8 1 - 8 2  відтворює від
ношення протилежності, відношення супереч
ності маємо у вертикалях 81 - '8 2 ,  82 -"'81, 
діагоналі 81 - “81, 82 - “82 передбачають 
відношення імплікації).

Для моделювання семіотичного квадра
та для поетичного тексту потрібно наступне:

1. Визначення принципів опозиції.
2. Визначення ключових образів.
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3. Визначення додаткових образів, необ
хідних для мотивації і доповнення ключових.

4. Накладання цих образів на сітку 
к надрата.

5. Аналіз отриманих відношень. 
Розглянемо на конкретних прикладах,

як можна змоделювати семіотичний квадрат.
Візьмемо до прикладу поезію І.Мура

шка “Слово до живих”. У цій поезії відбито 
і к і ї я г  до монументалізму у поєднанні з реалі- 
і пічними образами, що мало створити ефект 
справжності, референтності:

Я  до вас не прийду, мене вбито,
Із землею зрівняли мій рів,
У бетоннім мішку Моабіта 
Я  сконав. У Тремблінці згорів.
Полетів сірим попелом-димом, 
Капустяні угноїв грядки.
Чув: зубами гризуть молодими 
Качани, мов хрумтячі кістки, 
Зондер-вбивці. Кричу, сповіщаю, 
Потойбічною пам ’яттю мщу:
Не прощав, не простив, не прощаю,
Не дозволю прстить,
Не прощу! [8, 115]
Референтними образами є Моабіт та 

І ремблінка. Моабіт -  це район у центрі Бер- 
ліна, де знаходиться в’язниця. Тремблінка -  
фашистський концтабір у Польщі. Але лірич
ний герой прагне універсалізації, відтворення 
Иіідлюдських сил та можливостей, що отри
мують право не пробачати і карати.

Семіотичний квадрат моделюємо на
ступним чином:

Яі 82
(вбивці)

ознак колективного свідомого-несвідомого. 
Також у відношення суперечності вступають 
образи вбивць та попелу-диму, що також 
набувають рис колективного.

Діагоналі, як ми зазначали вище, всту
пають у відношення імплікації. Тут маємо 
образи “Я” -  попіл-дим; Моабіт, Тремблінка -  
вороги. Вони взаємопояснюють одне одного. 
“Я” -  це той, кого немає у живих, дух. Вороги
-  вбивці, що є всюдисутніми. Тут також мож
ливі відношення субконтраності, в які всту
пають образи нижньої горизонталі. У даному 
випадку -  це колективне “Я” і місце смерті 
цього я.

У поезії П.Воронька “Пахне хліб” ма
ємо типові соцреалістичні мотиви праці і 
радості від неї:

Пахне хліб,
Як тепло пахне хліб!
Любов ’ю трударів,
І радістю земною,
І  сонцем, що всміхалося весною,
І щастям наших неповторних діб -  
Духмяно пахне хліб. [І, 132]
Цей твір належить до референтної лі

рики, оскільки маємо доволі точну відповід
ність між означуваним та означальним: хліб і 
ті асоціації, доволі типові для тогочасної ре
альності, що викликає його образ. Визначимо 
такі ключові знаки: любов (трударів), радість 
(земна), сонце (що всміхається весною), щастя 
(неповторних діб). У сукупності вони творять 
образ хліба. Цікавим у цій поезії є відсутність 
антагоністичних понять. Всі образи пози
тивні. У семіотичному квадраті вони мати
муть такий вигляд:

“8,
(попіл-

(Моабіт, ч
Іремблінка) ДИМ

Опозиційними стають образи “Я” та 
иГіннць, вони чітко поділені на позитивний та 
негативний образи. Перший з них асоціюється 
н святим, другий -  з вовкулаками. Відно
шення суперечності маємо у зіставленні обра
нії “Я” та Моабіту, Тремблінки. Тут “Я” втра- 
чіЮ свій індивідуальний характер, набуваючи

(щастя) (радість)

Ми їх розмістили, згрупувавши у пари 
природний і людський чинники. Знаки “лю
бов”, “щастя” стосуються людини, радість, 
сонце -  природи. Але ці знаки не є опозицій
ними, як простежувалося у попередніх поезіях. 
Тому тут немає чітких, очевидних відношень
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протилежності, суперечності та імплікації. Але 
певну опозиційність можна знайти і у цьому 
ліричному творі, де поділено образи на ті, що 
безпосередньо пов’язані з людиною й опосеред
ковано. Щоправда, тут наявна семантична опо
зиція сонце -  земля, але у тексті ці образи не є 
опозиційними. Відсутність чіткої опозиції 
зумовлена тим, що ця поезія присвячена праці, 
яка у соцреалізмі не могла виступати у кон
тексті негативних образів.

Розглянемо ще одну поезію, яку можна 
віднести до референтної лірики:

• Скільки Жовтнів на моїм віку,
Скільки літ, як вийшли ми із льоху...
Мов снопи на битому току,
Молотили нас ціпи епохи.
...Тільки ж, видно, так судилось нам: 
Наслано ще й бурі, та якої!
Кров ’ю ми платили і життям 
В пору завірюхи світової.
І тепер не гріх, як похвалюсь,
Чуєш, земле, мій дніпровський краю: 
Вже нічого в світі не боюсь.
Вистою. Подужаю. Здолаю [1, 223]
Це приклад так званої умовної рефе

ренції, особливості якої ми розглянемо нижче. 
У цій поезії маємо типову метафорику для 
показу величі людини та її героїзації. Але не 
окремого індивідууму, а натовпу. У тексті 
присутні два образи -  “я” і “ми”, але вони не 
протиставлені. “Я” поступово розчиняється у 
“ми”, а потім знову виокремлюється в “я”. їх 
ми не залучаємо для семіотичного квадрата. 
Поезія має на меті показати силу і загарту
вання характеру, тому виокремлено знаки, які 
є визначальними у цьому аспекті.

Маємо такі ключові знаки: Жовтень 
(пряма вказівка на жовтневий переворот), віхи 
епохи, буря, кров:

(ціпи епохи)
Жовтень -  буря 

лежності,

(кров)

відношення проти-

Жовтень -  кров, буря -  ціпи епохи -  су
перечності; жовтень — ціпи епохи, буря -  кров 
-  імплікації, ціпи епохи -  кров -  субкон- 
трарності.

Знаки “Жовтень”, “кров” орієнтують на 
позитивне сприйняття поезії, оскільки вони 
позиціонувалися тогочасною літературою 
завжди як позитивні. “Буря”, “ціпи епохи” -  
це те, що потрібно здолати, отже -  негатив. 
Маємо чітку опозицію, але автор не конкре
тизує, не описує докладно ні позитив, ні 
негатив.

У тогочасній ліриці часто використову
валися знаки, які апріорі сприймалися як 
позитивні і негативні. Наприклад:

Зворушує серце хороша картина:
По тихім подвір ’ю дрібцює дитина, 
Нового будинку закінчено мазку,
Всі вікна у  сонці...

А біля дверей -  
У вкопану в землю есесівську каску 
Налито 

води для курей! [1, 250].
Ця поезія є практично копією світу 

реального, але завдяки протиставленню знаків 
з чітким позитивом і негативом, вона сприй
мається як настроєва картинка, а не копія.

8 ,
(дитина)

82
(есесів
ська
каска)

*82
(вода для 
курей)

*8,
(вікна у 
сонці)

Світлі образи є домінуючими. До них 
належать образи дитини, тихого подвір’я, 
нового будинку, вікон у сонці. До негативного 
образу відносимо есесівську каску, що вко
пана у землю і слугує посудом, з якого 
годують курей. Тому цей образ сприймається 
не як страшний, а радше як комічний. Тим 
часом знак “есесівська каска” у цьому кон
тексті виступає не іконічним знаком, а зна- 
ком-індексом.

Розглянувши тексти референтної лірики, 
можемо простежити такі закономірності у
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Поетичних текстах: дуже чіткі опозиції, тобто 
підношення протилежності яскраво виражені, 
можливість відношень субконтрарності, неод- 
Мвкова кількість опозиційних образів з акцен- 
іом на позитивних (кільком світлим протистав
им ться один темний) у більшості випадків, 

наявність поезій без опозиції “плюс”/“мінус” -  
іільки “плюс”. Серед “плюс”-образів типовими 
• образи героїв, сонця, жовтня, щасливої 
полини, праці. Серед “мінус”-образів пере

мішають образи ворогів, війни, бурі.
У стильовій системі референтної лірики 

можливе використання відношень протилеж
ності, суперечності, імплікації та субконтрар- 
пості для виведення певного образу, який у 
семіотичному квадраті не вступає у самі від
ношення.

У семіотичному квадраті відношення 
субконтрарності виключається, але у моделі 
поетичного тексту вони цілком можливі. Як 
правило, образ, який безпосередньо не виво
диться у квадраті, має узагальнюючий харак- 
гср. Також образи у семіотичному квадраті 
служать для його розкодування. Водночас для 
побудови семіотиічного квадрата можна виді
лити два основних образи і всю семіотичну 
систему будувати навколо них.

Важко твердити, чи наявність відно
шень субконтрарності є специфічною озна
кою окремої стильової системи, хоча, на пер
ший погляд, видається, що ці відношення най
повніше мають виявлятися у нереферентній 
иіриці, але у ній натрапляємо на такі тексти, 
де ці відношення практично нічого не озна
чають. Це радше є особливістю певного по
етичного тексту або автора. Але відношення

субконтрарності допомагають глибше проана
лізувати текст, адже приховують у собі 
взаємозв язок і взаємозалежність образів, які, 
на перший погляд, видаються незв’язаними.
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РО М АН  “НА Т В Е РД ІЙ  ЗЕ М Л І” У Л А С А  СА М ЧУ КА : П С И Х О Л О ГІЧ Н О -
Ф ІЛ О С О Ф С ЬК И Й  РАКУРС

У статті вперше аналізується роман “На твердій зем лі” У ласа Самчука через призму пси
хологічного та філософського аспектів. Психологію українських емігрантів, по-новаторськи репрезен
товану автором в останньому романі канадського періоду творчості письменника, послідовно роз
глянуто через головні образи-концепти.

Ключові слова: віталізм, вітальність, концепт землі та “безгрунтянства”, (мисле)образ, образ- 
концепт, психологія творчості, психологічна мотивація, емпатія, психософія, мистецтво.
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У контексті “неперервної тяглості істо
рії"’ українського письменства Самчуків ро
ман “На твердій землі” (1967) з канадсько- 
урбаністичним соиіеиг Іосаі видається доволі 
епатажним явищем. Адже в той час, коли був 
написаний роман, у материковій літературі, як 
зауважив Г.Сивокінь, штампувались “засти
глі” сільські сюжети з чорно-білою поляриза
цією героїв [15, 95]. Роман “На твердій землі” 
й досі не дочекався ґрунтовного дослідження, 
але й не залишився непоміченим. Приміром,
В.Чапленко зарахував його до “найкращих 
творів” У.Самчука разом з романом “Чого не 
гоїть огонь” (1959) [Див.: 22, 20]. С.Пінчук за
уважив, що робота над романом “Юність Ва
силя Шеремети” була своєрідною “творчою 
розминкою” перед написанням серйозніших і 
складніших речей, таких, як роман “На твер
дій землі” [1 1,333]. Л.Рудницький, роблячи 
огляд еміграційної прози, серед творів, в яких 
письменники “намагаються естетично охопи
ти своє нове довкілля та відзначити деякі 
моменти з українського життя в новому побу
ті” [12, 9], назвав раг ехсеїіепсе роман “На 
твердій землі” У.Самчука. На думку Г.Костю- 
ка, “цим романом Самчук ніби завершив 
певний етап з великої епопеї української 
людини, що почала свій похід з першого зна
чущого твору автора -  “Волинь” [10, 23].

Українська література знала про країну 
“кленових листків” значно раніше з новел
В.Стефаника, Т.Бордуляка, М.ірчана, правда, 
у них робився пасивно-песимістичний акцент 
на проблемі адаптування емігрантів-першопо- 
селенців. Виходячи зі своєї концепції віталіз
му, У.Самчук запропонував у романі “На 
твердій землі” нетрадиційний раціонально- 
прагматичний підхід і по-новому розкрив пси
хологію українського емігранта.

Чи став роман “На твердій землі” пана
цеєю від міфу про Антея -  питання дискусій
не. Безперечно, твір виявляє ознаки виразного 
автобіографізму, і в цьому плані простежуєть
ся накладання образу “біографічного” автора 
на образ оповідача. Наведемо слова з роману: 
“Я належав до секти “ді-пі”, насильно вирва
них, штучно пересаджених, а з ботаніки зна
ємо, що такі рослини вимагають часу і уваги, 
щоб пустити коріння в новий ґрунт і почати 
нове органічне зростання” [13, 15]. Безпереч
но, це зізнання самого Самчука. Однак 
внутрішнє авторське “я” у цілісній концепції 
роману моделює свій візійний світ людини, 
позбавленої комплексів меншовартості, па
сивності і відчаю.

Конфлікт між “персоною” і внутрішнім 
“я” призводить до того, що читач і-ем і гранти 
атакують У.Самчука за нереалістичне зобра
ження їх життя на новій землі. Марія Гара- 
севич, акцентуючи на художній візійності 
Самчукового світу, аргументувала, що “роз
глянула роман “На твердій землі” як твір ху
дожній, а не як копію нашого життя. Ми 
звикли до Уласа Самчука-літописця в худож
ній формі, де все мусить бути насвітлене так, 
щоб ми себе бачили, мов у люстрі, а ось тут 
ми себе немов загубили, не впізнали, не могли 
сприйняти Уласа Самчука інакшого повістя- 
ря” [3,24]. Адже письменник розкриває 
образ-концепт свого персонажа з точки зору 
модерної філософії віталізму, причому на 
двох рівнях -  раціонально-прагматичному 
(чоловіче е§о) та креативно-мистецькому 
(жіноче Є§о).

У романі “На твердій землі” Улас Сам
чук по-новаторськи показує еволюцію свого 
“вітального” героя. Якщо у перших творах 
простежується лише становлення, формуван
ня сильної особистості, то в романі канадсь
кого періоду цей тип героя уже цілком сфор
мований. Павло Данилів знаходить сприят
ливі умови для втілення своїх ідей, він не має 
потреби змагатись ні з соціальними, ні з на
ціональними проблемами, як його поперед
ники Лев Бойчук та Іван Мороз. Але він добре 
знає: в закритому суспільстві немає місця сво
боді і творчому розвитку. “Колективна депре
сія, тоталітарна система притлумлює ініціа
тиву як небезпечне відхилення від загально
обов’язкових норм і принципів поведінки. І в 
психології цілих поколінь укорінюються як 
поведінкова норма залежність і безініціатив
ність” [6,69]. Концепція віталізму розкри
вається письменником саме в процесі інте
грації Павла Даниліва, колишнього радянсь
кого громадянина, у демократичне суспіль
ство, де він може втілити практично свої жит
тєві мрії.

Проблема втечі на Захід і до Самчука 
порушувалася в українському письменстві. 
Проте він пішов далі: поцікавився, як такі лю
ди пристосовуються до умов життя Заходу, 
точніше, як вони позбуваються “нашарування 
пасивности” і стають активними. Отже, чи не 
вперше в українській літературі з ’являється 
сильний тип чоловіка-українця, позбавленого 
комплексів меншовартості, яскраво вираже
ного індивідуаліста, що хоче жити, а не існу
вати. Хоча, зауважимо, тут немає образотво- 
рення за рецептом “великої літератури” -
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монументального типу героя, скажімо, такого, 
ик Матвій Довбенко (“Волинь”).

Життєві плани Павла Даниліва прості, 
реальні, але в думках відчувається сила волі, 
непереможне бажання жити, а не існувати, 
працювати, а не покладатися на інших. Хоча і 
Не так легко йде психологічна адаптація, 
иростання” у твердь Канади: у Павла ще не- 

мис чіткого уявлення про життєві ідеали (їх 
іабрала радянська система). Приїхавши до 
Канади, він і далі живе у безвіконній кімнаті, 
кирчується у найдешевших їдальнях, перебо
рює психологічні бар’єри (про це свідчать 
сентименти, пов’язані з назвою котеджу “Ко- 
помия”, повернення до українського традицій
ною святкування Різдва, Великодня та ін.). 
Однак психологічно герой роману налаштова
ний на майбутнє.

Філософія віталізму, концепція актив
ного життєбуття виразно простежується в 
ключовому монолозі головного героя. Одер
жавши канадське громадянство, після довгих 
скитань, Павло Данилів розмірковує: “Чи я 
шбув про землю предків? Ні. Не забув. 1 не 
шлишив. 1 не зрадив. Земля моїх предків далі 
моя земля, з неї зліплена моя плоть і моя кров, 
і мій дух, і моє минуле... Я не скорився. Я не 
ми' скоритись. Я не мав сили скоритися. Не 
інпю, звідки і для чого ця моя сталево-тверда 
нескореність, але вона є, вона буде” [13, 354].

Філософія віталізму розкривається че
рез наскрізний мислеобраз землі. Сама назва 
роману -  символічна, навіть полісемантична, 
ик і лексема “з е м л я Зрештою, в українській 
ііітературі поняття “земля” має своє семан- 
Тичне поле: годувальниця, джерело людсько
го життя, володарка людських мрій. Украї
нець генетично й історично залежить від неї. 
Илада землі така велика, що може спричинити 
'імочин, привести до каінізму (О.Кобилянська) 
чи, навпаки, рятує деградовану душу 
(У.Самчук, “Марія”).

У радянські часи виробилася інша, 
мічурінська, концепція землі, -  людина панує 
над нею. На противагу виникає діаспорний 
концепт “безґрунтянства” (ВДомонтович 
“Ііез ґрунту”, ІО.Косач “Еней і життя інших”).
ІО.Шерех слушно зауважує: “ ... є своя солод
кість у безґрунтянстві і в жадобі ґрунту, і ще 
Не знати, де першопричина сучасного безґрун- 
іинства: в зовнішній механіці воєн і револю
цій, чи в тому, що в душі людини зродилася 
дика туга за безґрунтям? За тим, щоб самим 
іаново в поті чола свого і в крові життя свого 
ніднайти свій ґрунт, щоб ґрунт цей був заво

йований, а не безжурно успадкований” 
[19,391]. Улас Самчук переходить від осми
слення проблеми безгрунтянства (за Ю.Шере
хом, “діпівської”) до проблеми шукання ново
го ґрунту. Його концепт-символ “тверда зем
ля” означає таку землю, де можна безпечно 
стояти і планувати своє майбутнє, виявляти 
власну ініціативу, наживати приватну влас
ність. Це і є свобода в розумінні У.Самчука, 
надто коли це стосується українця. Він тво
рить образ “бунтівної людини” (А.Камю), яка 
не хоче бути рабом життя, обставин, режимів. 
Це бунт з власної волі, коли людина сама 
встановлює межу терпіння.

Павло Данилів -  типовий українець, то
му, опинившись за океаном, хоче жити вигід
но і багато. Його вимоги, зрештою, невеликі, 
мотивовані універсальними, космічними зако
нами буття: “Я витисну свою форму, засную 
родинну сітку і дам нащадків” [13, 15]. Дім, 
домашнє вогнище для Самчукового героя -це 
щось більше за житло, матеріальне благо, це 
альфа й омега його буття, мікрокосм між не
бом і землею, який нагадує Павлові небесних 
птахів, “що піклується ними сам Господь Бог” 
[13,8].

У.Самчук вкладає в уста свого героя 
цілу філософію (по)будови свого Дому і за
гальніше -  Життя: “ В зарисах будови, -  роз
мірковує Павло, -  таїться містика людського 
серця, вибухова сила душі, напруженість 
м’язів, це нарешті філософія безконечно видо
змінного пульсування таємничих законів, що 
приковують нас до землі на самому дні 
атмосфери. Ми, як поліпи, прилипаємо до тіла 
плянети, вгризаємося в її твердінь, обклада
ємось мурами, стінами, дахами, щоб проти
ставитись велінню стихій ... Разом з домом 
виростає в нас і біля нас безпека, сила, твер
дість, оборонна наснага” [13, 14].

Самчуків герой пригадує, як ще “в 
імперії дитячої уяви” любив будувати, однак 
жив за такої державної системи, де це природ
не право забрала бюрократія, а право на по
мешкання “звузила до кімнати, півкімнати, а 
чи просто місця на лігво” [13, 14]. У.Самчук, 
полемізуючи в листі (від 23.11.1968 року) з 
М. Гарасевич, яка критикувала роман за гро
шолюбство, зазначив: “Тема моєї “Твердої 
землі” в її будівництві. Це антитеза до “жіл- 
площі” . Розбудова, архітектура, мистецтво, 
вигода, розмах. Почуття вищості й гідності. А 
в остаточному Людськости... Ми терпимо з 
неспроможности, а то й небажання повзнести- 
ся на один цаль вбогосте, яку ми величаємо
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ідеалізмом. А разом вбиваємо мільйони лю
дей, щоб саме цього ідеалізму позбутися... В 
ім'я знов таки ефимерного матеріялізму без 
штанів з блощицями... Є багато пряміші доро
ги до справжнього, повновартіснішого ідеа
лізму” [3, 631].

Ось чому Самчукового героя захоплює 
вільна, “тверда” земля Канади, де можна ре
ально здійснювати свої життєві плани, вияв
ляти бунтарський дух проти колишньої си
стеми. М.Шелер (речник віталізму) ототож
нює бунтарський дух з озлобленням у доб
рому сенсі слова, коли озлоблення “сильної 
душі перетворюється на кар’єризм, а слабкої-  
на гіркоту” [Цит. за: 5, 138]. Джерело бунту 
становить “надлишок енергії та жадобу до дії-” 
(А.Камю). Власне, шелерівське озлоблення, 
яке породжує жадобу до дії, притаманне 
Самчуковому герою.

Упродовж усього роману увагу епатує 
любовно-конфліктний епіцентр, який грунту
ється на амбівалентності характеристик: при
родне (Павло) -  химерне (Лєна). Вже на по
чатку роману спостережливий читач має змогу 
помітити, що образ Лєни -  це втілення ілюзії 
щастя, життєвої химерності. Портретно- 
абстрактні деталі-“перли” -  “унікально-вража- 
юча”, “безкомпромісово гарна”, “закоштовна, 
щоб зватися жінкою”, “не Мадонна і не госпо
диня”, “брильянтовий перстень на пальці 
уяви” [13, 76] імпліцитно суґестують враження 
зовнішньо фальшивого блиску Лєни. У 
підтексті прочитуються натяки на своєрідне 
акторство і нежіночу роль героїні в романі. Лє
на -  художниця, екстравагантна, модерна, хи
мерна, непередбачувана, загадкова, -  та, що на
дає творові таємничості, легкого “містері”, сво
єрідного пригодництва й елементів детективу.

Марія Гарасевич свого часу зазначала, 
що ні критика, ні читач не звернули уваги, що 
роман “На твердій землі”, очевидно, перший 
роман-“містері” [3, 131]. Справді, містерія ба
гатопланова і поліфонічна, але ці ознаки суто 
формальні. “...Сама побудова містерії, -  пише 
М.Бахтін, -  не дозволяє змістово розгорну
тися множинності свідомостей з їх світами. 
Тут з самого початку все вирішене, закрите і 
завершене, правда, завершене не в одній пло
щині” [1,20]. Автор протягом всього роману 
веде довірливого читача по лінії хибної 
розв’язки Ііарру епсі -  поєднати закоханих 
Павла і Лєну, щоб довести до протилежного -  
розриву, ілюзії їх щастя.

З цією метою У.Самчук вдається до 
деформування композиційних елементів, чи,

за словами Л. Ви готського, двічі змінює “воду 
на вино” [Див.: 4]. Перший раз, коли створює 
ілюзію блиску Лєни, глибини її почувань до 
Павла. Другий -  коли руйнує цю ілюзію, 
зриваючи химерну маску з образу героїні. Адже 
Лена, так би мовити, не потрібна автору як 
типова наречена Павла, бо не підходить до його 
життєвого ідеалу. Головна функція героїні -  
розбурхати глибинні інстинкти, приспану 
вітальність Павла. Не випадково автор зобразив 
тип фатальної жінки і для психологічної моти
вації надав їй професію художниці.

У цьому контексті роман “На твердій 
землі” -  новаторська річ в українському 
письменстві, бо тут зроблено акцент на твор
чій психософії, інтуїції, емпатії, на втаємни- 
ченні у трансцендентну сутність буття і різно
плановій софістиці, здебільшого на теми 
модерного мистецтва. Правда, у цьому рома
ні, як і в попередніх, підкреслено роль твор
чого діалогу підприємця-прагматика і митця. 
Не випадково Павло Данилів розмірковує про 
те, щоб “Сезана обернути в будівельну компа
нію з багерами, екскаваторами, будівельними 
площами” [13, 313], хоча Самчуків герой лю
бить красиві, вартісні речі.

Ще у XIX -  на початку XX ст. світову 
літературу загострено хвилювала проблема 
комерціалізації мистецтва, вкладення в нього 
капіталу і заспокоєння марнославства т. зв. 
“естетів”. Досить згадати твори О.Бальзака, 
Т.Драйзера, Дж. Голсуорсі, братів Маннів, 
Р.Роллана та ін. У літературі XX ст. проблем
ний акцент зміщується до філософії і психо
аналізу в художній обсервації митця. Німець
кий теоретик К.Прафф резонує поширену на 
Заході думку про роль сучасного митця: “Він 
вже не артист, який утверджує існуюче, надає 
владі зовнішнього блиску, а позбавленому 
сенсу буттю -  високий зміст. Він знаходить 
нове самоусвідомлення і стає в авангарді тих, 
хто чинить опір, бунтує, протестує” [8, 37]. 
Саме в такому художньому амплуа зображена 
Лєна в романі “На твердій землі”. Це ексцент
рична інтелектуалка, яка має свої погляди на 
життя і світ, свій естетичний смак -  її здебіль
шого цікавить модерно-абстрактне мистецтво 
(Кокошка, Берлах, Архипенко, Нольде, Вла- 
мінк, Блюменталь, Мюллер). Ці зацікавлення 
мотивовані протестом проти особистого жит
тя і загалом світу (не випадково Лєна під
тримує новітніх хіппі).

У зв’язку з цим неминучою постає 
проблема емансипованої жінки, яка змушена 
робити вибір між родиною і творчістю. Лєна
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ІІ «мається Павлові: "Я не хочу і не можу бути 
мшїр’ю родини. Я митець. Я вільна, абсолют
но вільна, безвідповідальна, жива істота” 
[І І, 363]. Далі вона додає: “Я тобі казала ще 
інм на Сімко, що з мене ніколи не буде доброї 
жінки, але навіть доброї коханки... Тож я без 
пініті” (виділ, наше. -  Н.П.) [13, 363]. Справ- 
/п. художник може одночасно перебувати у 
кин.кох формах існування. В історії мистецтва 
відоме флоберівське: “Емма -  це я”. Здатність 
нудожника вживатися у всяку істоту -  бути 
жінкою чи чоловіком одночасно, з однаковою 
переконаністю досягати художнього втілення 
у протилежних персонажах -  це ознака твор
ч о ї  психософії.

Ще Платон у своєму діалозі “Бенкет” 
шпропонував поняття андрогінності як 
іичивного начала й умови творчого акту. 
М Ііердяєв акцентував на “одвічній бісексу- 
йш.пості” (яку розумів не антропологічно, а 
Космічно) -  як умову духовної цілісності і 
шорчого потенціалу [2,402-404]. Лєна Глі- 
дсрс пояснює природу творчого екстазу таким 
Чином: “Ні хвилини спокою. Безупинна не
вротика, вічна гістерія. Мене цікавлять си- 
іупції, витівки, гримаси, погляди, світ, бана- 
іиі, маски, кривлення! Я з цього роблю тісто і 
печу оті коржики “для святого крокодиля...” 
Я кожного дня хочу бути в іншому кінці пля
міти, бачити, втомлюватись, знов бачити, 
Ііндати, плакати, кричати. Мене втомлюють ті 
німі маски” [13, 363-364]. Вітальність на цьо
му рівні виявляється через рух, динаміку, то- 
мос зору, а відтак стає причетною до творчого 
і іпгоуявлення і світовираження.

У.Самчук добре ознайомлений з психо- 
юфією художника, бо адекватно вмотивовує 
дії і вчинки своєї героїні. Чому Лєна постійно 
іюкторює оте символічне “ніколи-ніколи”, 
Тобто вона ніколи не буде ні коханкою, ні 
пружиною, і все ж підтримує стосунки 3 Пав- 
ІІОМ, не залишає його? Вербально-символіч
ний індикатор “ніколи-ніколи” упродовж 
ж і.ого роману семантизує специфіку природи 
митця і постійно тримає читача в напрузі. 
Лена і Павло пов’язані універсальним моти
вом кохання, що закономірно передбачає ви
хід за межі у метаграничне буття [18,258]. 
( іднак “буття-для-іншого”, за Ж.-П.Сартром, 
іманентно зумовлює екзистенційний кон- 
фдікт, у даному випадку між любов’ю-потре- 
Гюю (Лєна) і любов’ю-даром (Павло)*. Образ 
Павла виконує роль своєрідного каталізатора,

1 Т е р м ін и  “ л ю б о в - п о т р е б а ”  і “ л ю б о в - д а р ”  в з я т і  з  к л а с и 

ф ік а ц і ї  К . Л ь ю їс а ,  я к и й  у в і в  ї х  у  н а у к о в и й  о б іг .

завдяки якому відбувається перехід моральної 
енергії у творчу. Більше того, Лєна-митець 
“використовує” любов до Павла (“купує до
рогі спогади на Сімко”), щоб черпати у ній 
художню енергію. Адже любов як різновид 
дуже складної духовної потреби породжує 
різні емоції, у тому числі і стенічну (радість, 
захоплення). У цій якості вона могутнє енер
гетичне джерело (М.Каган).

Врешті, Лєна усвідомлює свою творчу 
приреченість. Натягаючи маску іронії, вона 
все таки страждає. Ще З.Фройд у своїй праці 
“Поет і фантазування” висловився, що фанта
зує аж ніяк не щасливий, а незадоволений; 
незадовільнені бажання -  спонукальні сти
мули фантазії. Правда, він дещо односто
ронньо подивився на проблему -  лише на 
рівні “лібідо”. Але в загальному можна пого
дитись, що незадоволеність, моральний, внут
рішній конфлікт, навіть криза, як і позитив
ний чинник емоційного напруження, стиму
люють творчу активність (вітальність) й енер
гію. “На певний час творча енергія худож
ника ніби загасає і через якийсь час спалахує з 
новою силою. Таким “спалахам” в творчості 
передують моменти кризи. І разом з тим така 
криза часто виявляється лише наслідком 
поновлення, обіцянням нового повороту твор
чості, часом непередбаченого і такого, що 
погано узгоджується з тим, що художник 
створив раніше” [9, 94].

Простежимо цю особливість у житті 
Лєни-митця. Розлучившись з Павлом, вона 
таємно зникає -  їде в Париж, де починається 
новий етап в її творчості. Париж для Лєни- 
митця -  це більше, як міський типаж, це 
“мисль серця”, висловлена в малюнку, та про
сторово-духовна аура, де вона може бути 
“учасницею тих двох відомих комедій -  бо
жеської і людської... Ти є живий, нерозбитий 
атом, ти є втілення логіки, але я мумія фа- 
раонші, обліплена бальзамами, і саме тому, 
мій милий, оцей мій протест... Я хочу єднати 
древність і сучасність в самій собі, шукати 
надчуття, позачуття, підземелля, влазити в 
камінь, дряпатись в могилах, розривати кістя
ки... Те, що звемо “модерне мистецтво”, не 
конче модерне у наших просторах часу, воно 
модерне в неоліті, палеоліті, взагалі мова 
інстинктів, відрухів, печерних фресок, кам’я
но-вікових людей...” [13,365], -  полемізує 
Лєна з Павлом.

Філософія мистецтва в романі “На твер
дій землі” розкривається шляхом подолання 
протиріч буття, точніше — виходу за межі
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буденного життя. Художнє вирішення про
тиріччя передбачає “створення твору, де дра
матичні і трагічні відношення дійсності пере
ходять ... в гармонійне, створюючи нову 
основу художнього буття” [18,35]. Автор 
вмотивовує це завдяки самоідентифікації 
Лєни-митця з вимисленими образами. Вона 
каже Павлові: “Чи ти не бачив моїх постійних 
тем -  жінка, що родить. Це лиш моя далека 
внутрішня, атавістична туга і більше нічого” 
[13,363]. Тут простежується процес емпатії, 
який передбачає роздвоєння “я”-Лєни на 
власне “я” та на “я”-образ (Є. Басін).

Причину звертання Лєни-художниці до 
образу “жінки-“горилі”, яка напружено, як 
надутий бальон, родить дитину” [13, 94], мож
на трактувати по-різному. По-перше, ця тема
тика пов’язана з тим, що Лєна з відомих при
чин не може реалізувати себе як нормальна, 
звичайна жінка. Вона зізнається, що її “біоло
гія цілком в порядку”, але “психологія до цьо
го не достосована” [13, 363], бо її призначення 
інше -  малювати. По-друге, тему процесу 
народження можна розуміти символічно за 
К.Г.Юнгом: “Твір виростає у свідомості мит
ця, як дитина в материнському лоні”, себто 
тут йдеться про народження як креативно- 
жіноче начало.

На рівні психософії творчості роман 
“На твердій землі” нагадує драматичну поему 
“Соловейко-Сольвейг” І.Драча. У першому -  
Лєна, малярка. У другому -  Марина, скульп

торка. В обидвох творах, незважаючи на різ
ножанрове втілення, простежується аналогіч
ний конфлікт, який є осердям характерів двох 
героїнь. Це конфлікт між двома началами -  
мистецьким і материнським, між відданістю 
мистецтву і повнотою людського існування 
з тими земними радощами і втіхами, яких 
має зазнати кожна жінка згідно з призна
ченим їй природою обов’язком бути дружи
ною і матір’ю. Марина, як і Лєна, мріє зазнати 
“бабського щастя... Родити, любити, ходити 

. вслід за пелюшками...” [7, 157]. Голос жінки 
прагне перемогти голос митця, але, вреш
ті, Марина, як і Лєна, усвідомлює: “... Моя 
доля -  дітей кам’яних родити” [7, 147]. Скуль
птури волають: “Народи нас, народи негайно, 
ми ж виникли в твоїй уяві, ти виносила нас, 
як жінка виносить в лоні плід, ми твої нена
роджені діти!” [7, 152]. Марина обороняється 
тільки одним: "Оцими бабськими, жіночими 
руками?!”, але заперечення гасне у власному 
безсиллі перед буянням творчої уяви.

Якщо Лєна з роману “На твердій землі” 
звільняється від кохання “звичайного” чоло
віка, то Марина мусить виборсуватись “з-під 
магічної влади” чоловіка-митця. Творче на
чало у даному випадку не тільки ставить 
жінку поруч з чоловіком, більше того, вона 
переростає його, “розлітавши” свої крила. 
Поема не випадково має подвійну назву, бо 
щось справді символічно-ібсенівське є в ній: 
скрипка Сольвейг символізує перемогу жер
товної вірності мистецтву. У кінці роману “На 
твердій землі” періодично з ’являється образ 
яблунь (“в саду яблуні дійсно зародили, були 
тяжкі, гнулися під тягарами” [13, 338]), що 
символізує початок всіх речей і творчу пло
дючість (продуктивність) на рівні органічного 
співіснування в романі двох вітальних начал -  
раціонального й креативно-мистецького.
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У статті зроблено спробу виявлення символіки імені та безіменності в образній структурі 
штиричного тексту Стефана К овалівау контексті його безперервного переходу з одного культурного 
Чіісчпростору в інший. З ’ясовано, що символіка імені та безіменності істотно прояснює систему 
персонажів сатиричного тексту, особливості його хронотопу, композиції сюжету.

Ключові слова: текст, контекст, композиція, персонаж.

Постановка проблеми. Проблема сим- 
Юлу і символічного в українській літературі є 
Надзвичайно актуальною. Якщо виходити із 
йосгвської інтерпретації символу як принципу 
Не ікінечного становлення, що вказує на зако
номірність, якій підпорядковуються усі окре
мі точки цього становлення [1, 20], то оче- 
І М Д Н О ,  що навіть за таким широким визначен- 
ним символ є основою мови культури, оскіль
ки остання може розглядатися як нескінченна 
еукунність безкінечних самопороджуючих 
символічних рядів, що можуть бути піддані 
семіотичному аналізу та реконструкції. Мож
нії навіть припустити, що символізм у куль- 
іурі, якщо він виступає домінуючою пізна
нії п.пою моделлю, є сферою розпредметнен- 
нн/опредметнення чуттєво-раціонального до
спілу людства. Тобто людина, “символізу
ючи” дійсність, час від часу може знімати від
чуження між сферою свідомості та навко
лишнім світом, яке чи не архетипічно 
продукується у свідомості європейця завдяки

традиційній дихотомії “суб’єкт -  об’єкт”. 
Звідси -  ключова в теорії символізму ідея про 
діалогічне за природою і символічне за фор
мою включення людини в діалог із творцем та 
самим процесом творіння.

“Якщо світ, що даний людині, відобра
жується у системі знаків, то творчість, ство
рюючи нові, нечувані знаки, дестабілізує ста
рий світ і творить новий. Тому у творчості два 
обличчя: сміх і повстання” [2, 476]. Додати до 
цього можна лише те, що є і третій чинник, 
третє обличчя присутнє -  символічне, проек
ція в майбутнє, те, що робить творчість саиза 
киі -  причиною самої себе -  те, що спричиняє 
її і з минулого (причина), і з майбутнього 
(мета). Тому нам цікаво буде простежити сим
воліку імені і безіменності в українській літе
ратурі кінця XIX -  початку XX ст., коли 
особливої естетичної вагомості набула худож
ня деталь, яка в контексті оповіді часто 
підносилася до рівня символу -  суб’єктивова
ного образу об’єктивної дійсності, який
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виступає чинником концентрації багатьох 
ідей та асоціацій [3]. Плідним грунтом для 
дослідження символів та їхнього функціону
вання в структурі художнього тексту є укра
їнська сатирична проза кінця XIX -  початку 
XX ст., показова посиленою увагою авторів 
до зображення внутрішнього світу людини, 
урізноманітненням наративної структури, 
збагаченням поетичної семантики, викори
станням художніх засобів суміжних мистецтв, 
лаконізмом викладу.

Ступінь наукової розробки. Велике 
загально-теоретичне та прикладне значення 
для нашої роботи мають наукові праці О.По- 
тебні “Думка й мова”, трактат І.Франка “Із 
секретів поетичної творчості” і його ж стаття 
“З останніх десятиліть XIX ст.” З наукового 
надбання зарубіжних дослідників використа
но праці О.Лосева, Ю.Лотмана, К.Юнга. Шля
хи дослідження традиційної української си
стеми символів у писемній творчості розроб
лено в дисертаційних роботах М.Комариці 
“Еволюція фольклорної символіки в україн
ській баладі” та В.Погребенника “Українська 
поезія кінця XIX -  початку XX ст. і фольклор: 
до проблеми співдії народних традицій та 
індивідуальної поетики”.

Однак проблема дослідження символіки 
в образній структурі сатиричного тексту на 
сьогодні ще малодосліджена. Враховуючи 
чинник неналежної уваги до творчості галиць
кого письменника Стефана Коваліва (окрім 
монографічного дослідження О.Колінько [4]), 
актуальність такої студії набуває особливої 
необхідності. Відрадно, що Юрій Винничук, 
упорядковуючи антологію української казки 
“Казка про Сонце та його сина”, де він 
“повертає до життя в літературі несправедли
во призабутих письменників і казкарів”, опуб
лікував твори С.Коваліва [9].

Мета даної статті -  виявлення симво
ліки імені та безіменності в образній струк
турі сатиричного тексту маловідомого галиць
кого письменника Стефана Коваліва у кон-

* тексті його “вічності”, тобто безперервного 
переходу з одного культурного часопростору 
в інший. Основне завдання дослідження поля
гає у з’ясуванні проблеми з ’ясування системи 
персонажів сатиричного тексту, особливостей 
його хронотопу, композиції сюжету саме 
через символіку імені чи безіменності. Голов
ним методом дослідження у статті є принцип 
мікроаналізу (повільне прочитання, або так 
званий “сіозе геас!іп§”), який допомагає 
виявити особливості перетворення художньо

го образу на символ у контексті його розгляду 
паралельно з іншими зображально-виражаль- 
ними сатиричними засобами словесного ми
стецтва.

Виклад основного матеріалу. Галиць
кий письменник Стефан Ковалів, який жив і 
творив на рубежі XIX -  XX ст., не був достат
ньо відомий ні сучасникам, ні наступним 
поколінням, однак він належав до тієї когорти 
діячів української культури, які, продовжу
ючи та інтенсивно розвиваючи традиції своїх 
попередників, розширювали ідейно-тематичні 
обрії літератури, шукали нових способів ху
дожнього осмислення дійсності, нових під
ходів до зображення суспільного життя. Сьо
годні, коли літературознавча наука намага
ється дати об’єктивну оцінку минулому, пере
осмислити історичний і естетичний досвід, 
інтерес до згаданого письменника закономір
ний. Своєю літературною діяльністю він за
слуговує на те, щоб посісти належне місце в 
духовній культурі нашого народу, яку тво
рили не тільки геніальні особистості, а й 
рядові і чесні трудівники, бо “всі вони труди
лися на одній ниві і всі клали, один більше, 
інші менше, свою частку в будівлю нашого 
духу” [5, 521]. І.Франко, аналізуючи твори
С.Коваліва, називав їх автора “творцем крізь 
сльози всміхнутих нарисів”. Така оцінка
І.Франка свідчила, що творчість С.Коваліва 
збігалася із загальною тенденцією розвитку 
української літератури кінця XIX -  початку 
XX ст., коли твори відомих письменників ма
ли передовсім не гумористичне, а драматичне 
звучання, часто навіть й трагічне.Однак, гу
мор і сатира стали невід’ємною складовою 
реалізму художника слова.

Специфічною ознакою сатири є можли
вість її існування у творі будь-якого літера
турного роду та виду як у формі жанрової 
домінанти, так і в другорядній функції, уви
разнюючи окремий образ, деталь, епізод, 
сюжетну лінію тощо. М. Бахтін, вводячи по
няття культури багатої на тони, писав: “Усе 
справді велике повинно містити в собі смі
ховий елемент. У культурі, багатій на тони, і 
серйозні тони звучать інакше: на них падають 
рефлекси сміхових тонів, вони втрачають 
свою винятковість і виключність, вони допов
нюються сміховим аспектом” [3, 358]. Тому 
до розгляду нами беруться твори галицького 
письменника різних жанрів, насамперед опо
відання і казки.

Відомо, що сатиричний текст у дзеркалі 
інтерпретації -  це словесний художній твір,
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Нкий показує реалізацію концепції автора,
11 порену його творчою уявою індивідуальну 
Киртину світу, втілену в тканину художнього 
Гсксту за допомогою цілеспрямовано відібра
них відповідно до задуму мовних засобів (у 
Сіою чергу, також інтерпретуючих дійсність), 
і идресований читачеві, який інтерпретує його 
иїдно з власною соціо-культурною компетен
ції ю [6, 64]. Сатиричний текст можна харак- 
іеризувати як “пристрій, на вхід якого пода
ні II.ся тексти, що колись циркулювали в куль- 
Iурі, які, перетинаючи його внутрішні кодові 
Межі, трансформуються в нові повідомлення” 
(б, 105]. Актуалізуючи в новому тексті той 
йбо інший шар культури, сатиричний кон- 
іскст становить інтерес не просто в плані 
ікіявності вихідного тексту, але й у плані його 
модифікації, тобто характеризується настано- 
ною на створення принципово нового та 
інформаційно насиченого тексту [8, 355].

Загальновідомо, що в українському лі- 
юратурознавстві різновиди символіки репре- 
іентують передовсім символи природи або 
тотемістичні та культурологічні символи. В 
окрему галузь виділено символіку імені та 
анонімності як сукупність непредметних сим
волів. Слово як Ім’я є одним із найважли- 
иіших символів пізнання персонажа літера- 
іурного твору, її унікального внутрішнього 
світу. Обираючи імена своїм героям, письмен
ник часто зважає на первісне значення того чи 
Іншого імені, що дозволяє йому адекватно 
і характеризувати персонажа-денотата. Адже, 
ні О. Лосевим, “словом, яке відкриває сут
ність особистості,... вочевидь є Ім ’я; а це 
їм 'я, що відображає й тяжіння Влади, й муд
рість Знання, й святість Любові, є не що 
Інше, як Добро, Істина й Краса” [1, 197].

Символічне прочитання імені відбува
ться при з ’ясуванні його семантики (первіс
ного значення) та зіставленні її з тим змістом, 
икий вкладає автор в образ героя та його ім’я. 
В художній оповіді, яка відзначається особли- 
ною внутрішньою напруженістю при зобра
женні певного драматичного моменту в житті 
г е р о я , важливим є ім’я останнього, оскільки 
саме воно є своєрідним ключем до виявлення 
суперечності та можливого її розв’язання. В 
ньому розрізі, згідно з тезою О.Рябініної, 
''символізація... пов’язує нетотожні одне 
одному знаки (у даному разі) і означуване 
(його носія)” [8, 192-193].

З точки зору символічності, а відтак і 
прхетипності цікавими є імена героїв опові
дання “Громадські промисловці” (вперше на

друковане в газеті “Батьківщина” за 1891р. 
під псевдонімом С.П’ятка). Цей твір -  гостра 
сатира на все сільське “начальство”: війта 
Черпачку, секретаря Голубінку, присяжного 
Цуценьку, які в спілці з шинкарем Янкелем 
чинили необмежену сваволю, грабуючи бід
них селян, змушуючи їх відробляти справжню 
панщину. Зреалізувати творчий задум допо
магає письменникові широка палітра мовно
стилістичних засобів, якими він послуго
вується у створенні гостро-сатиричних обра
зів “сільських верховодів”, добираючи перш 
за все для них велику кількість оцінних імен 
негативного змісту: “обгноєний, обчуджений, 
гноївчище, ситний, куртоногий Янкель; вели- 
канські клаваки, радницькі черева, вонюча 
баюра, великанська бутля; молестує (благає), 
жебонить (говорить); кровопийці, надши- 
ванці”. Ці слова-метафори своєю семантикою 
й незвичною емоційністю відповідають пев
ним життєвим реаліям, через властиві їм яко
сті здатні викликати неприємні відчуття, тим 
більше, коли вони розміщені в центрі вислов
лювання і несуть на собі велике емоційне 
навантаження. Ними соціально загострю
ються події, факти: “Обгноєний, обчуджений, 
аж сарчали від нього неблаговонні сопухи, аж 
віддих стало запирати дихавичному принімку- 
ватому Янкльовому водоносові Петрові” [7, 
202]; або: “Кождий доміркувався, що Цуцень- 
ка по-тверезому в гноївці не купався ніколи. 
До такої коширної (освяченої) іронічно купелі 
мусив хтось присилувати громадського 
інспектора поліційного” [7, 203].

Розглядаючи структурні особливості 
гротескного образу в творах С.Коваліва, від
значимо такий його різновид, як образ-тва- 
рина, різного виду типу зіставлення, порів
няння персонажів з тваринами, птахами, 
бджілками, мурашками, волами тощо. В пере
важній більшості випадків ці зіставлення 
мають характер метафори чи порівняння. В 
“Громадських промисловцях” письменник по 
суті створив гротескний образ людини-цуце- 
няти Цуценьки. Кількаразове акцентування на 
його не людських, а тваринячих звичках, став
лення до людей, його поведінці і вчинках роз
криває суттєві риси образу цього персонажа, 
сатирично загостреного, однак не позбав
леного життєвої правдоподібності. Схожий 
образ ми спостерігаємо й у оповіданні Леся 
Мартовича “Лумера”, де письменник акцентує 
увагу на вгодованості отця Кабановича.

Імена трьох героїв -  громадських про
мисловців оповідання Стефана Кроваліва з
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розвитком сюжету стають ключовими у розу
мінні характеру кожного. Відповідний стилі
стичний ефект для характеристики імен гро
мадських промисловців досягається за допо
могою експресивно-забарвлених синонімів: 
замість “говорять” громадські промисловці 
“белькотять”, “репетують”, “муркотять”, 
“жабонять”, “горлають”, “гудять”; вони не хо
дять, як усі люди, а “триндають”, “пігнають”, 
“волочаться”, “штопають ногами”; не смі
ються, а “шикають”; не цілують, а “слинять”, і 
т.п. Автор іронічними порівняннями увираз
нює тупість, обмеженість, неспроможність до 
будь-якого думання “громадських верхо
водів”: це “була велика загадка для них”, “сук 
без дірки, твердий залізний оріх до розгри- 
зеня” [7, 203]; “все начальство потратило го
лови, не може ні вперед, ні взад...” [7, 204].

Сатиричний твір наповнюється драма
тичними моментами після повернення голов
ного героя додому “з маневрів”. Жінка й мати 
з порогу повідомляють Фасольці, що завтра 
останній термін повернення боргу: якщо він 
не буде сплачений, то жид Янкель забере і 
грунт, і хату, а їх з торбами по світу пустить. 
Не повірив Степан такому нечуваному свавіл
лю, та коли через деякий час до його хати 
прибули “ і нова рада, і стара, і правдиві 
радники, і заступники, і на чолі їх пан з жов
тими шнурками коло шапки і ще два паничі 
писарі ... секвеструвати Фасольчине майно” 
[7, 208], він вибухнув невтриманим гнівом, 
що видно з його психологічного портрету: 
“закипіла в Фасольці кров”, “зареготав на ціле 
горло”, “почав рватися, ревіти, як розлючений 
лев” [7, 208-211]. Усе єство селянина перей
няте ненавистю до визискувачів, яка вили
вається в лютому гніві й досягає свого апо
гею, коли “урядовці” прийшли вже на нивку 
Фасольки, щоб забрати і грунт, однак сили 
були нерівними, і Фасольку, “як убитого 
бика”, зв’язали, посадили у віз. “Дармо силу
вався увільнити з в’язів, посторонки були 
кріпкі і грубі” [7, 211], -  так резюмує опо- 

,  відач, голос якого зливається із щирим автор
ським співчуттям. Художня деталь ув’язнення
-  “посторонки були кріпкі і грубі” -  набуває 
символічного звучання: відображає безпер
спективність борців-одиночок.

Принагідно зазначимо, згадуваний сим
вол у Стефана Коваліва переходить з одного 
твору в інший, зберігаючи при кожному но
вому переході той контекст, який йому було 
надано попереднім твором. Так, у новелі 
“Олекса Щупак” -  це “мотуз-кусень посто

ронка”, який з'являється на початку твору, по
тім вводиться ще й ще раз, допомагаючи зро
зуміти різні психічні стани героя: “Оглядає 
Олекса Щупак мотуз, добрий мотуз, нездру- 
хнілий ... на що би він придався? За добрих 
часів припиняли на нім телята в хаті при 
столі, а нині, що на нім припняти? ...щ о?” [7, 
370]. І мотуз -  опредмечений вияв крайнього 
зубожіння розореного селянина -  передає гні
тючий настрій героя, скеровує його подальшу 
поведінку. Навіть у сні -  напівмаренні він не 
покидає Олексу, являючись йому то символом 
злочину (“Вкінці кинувся Олекса з цілою 
силою на свою жертву,... зацморкнув мотуз 
на шию Гриневі, повісив його на кульку до 
грагара” [7, 371]), то символом кари (у випад
ку з палієм), то символом морального очи
щення (у кінці новели). Мікрообраз мотуза 
суголосний душевному станові героя -  Олек
са кидає його у вогонь печі і “в міру, як сусік 
догоряв і попелів мотуз, легшало і Олексі 
Щупакові на совісті. Погас огонь, -  погасла з 
ним і гадка братоубійства... навіки погасла” 
[7, 374]. Мотуз, перетворюючись у купу попе
лу, стає символом морального самоочищення 
героя.

Як уже зазначалося, персонаж літера
турного твору прилучається до символічного 
світу завдяки своєму імені. Проте досить 
часто такий процес відбувається не через ім’я, 
а через його відсутність -  анонімність. “Енци
клопедія символів” Дж.Купера тлумачить це 
явище так: “Анонімність —  втрата своєї інди
відуальності, а отже, занурення в божество” 
[6, 35]. Максимальна достовірність у показі 
безчинств, що їх творять верховоди, забезпе
чується прийомом оповіді безіменного опові
дача, який виступає представником усієї гро
мади села Рубатковичі і править у творі 
“голоси маси”: “Ба говоріть собі, що хочете, а 
я вам про своє повім...” [7, 201]. І далі в на- 
родно-розмовній манері автор продовжує 
свою оповідь: “Зазнало сего року наше село 
Рубатковичі, за всі часи зазнало”... [7, 198]. 
Такий спосіб художнього опису створює у 
читача відчуття співдії, співучасті, емоційно і 
пристрасно впливає на нього, епатуючи всіма 
неподобствами, які творять “громадські 
промисловці” в ім’я “закону” конституційної 
Австрії.

Символічним є ім’я селянина Боруха з 
оповідання “Безконечний швіндель”. Твір має 
своєрідну композицію -  розпочинається без
посередньо з розвитку дії: “Тяжко двигав Бо- 
рух мішок солі, що її виварював сам під
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Аоком шандарів і ревізорів...” [7, 375]. Цей 
мішок потрібно йому вночі, непомітно для 
їіороннього ока перетягти додому. Символ 
мішка-лантуха солі як єдиного засобу до існу- 
Ніііііія селянської родини ототожнюється тут з 
Іменем головного героя Боруха.

Гринько Отаршик з “Сільських звізда- 
■в" “у своїй превеликій богочестивості не 
ми собі представити вічної щасливості без 
Широких полонин, без земних верхів Бескида, 
Ог і покійних отарщиків, з якими колись має 
цірінутися на другім світі і продовжати даль
ші' в безконечність пастирське діло” уявляв 
"ціле небо незміреною полониною, на якій 
душі покійних праведників пасли черідки бо
жі. а Авраам патріарх і цар Давид там яко 
ирхіпастирі розпаювали по заслузі кождій 
іромаді полонини і стерегли порядки... 
Ііе (численні звізди, то були безчисленні ватри, 
,,, Місяць представляв собі як величаву лі- 
ІП прню, котру чини херувимські несли перед 
іоеподом богом...” Ім’я Отаршик символізує 
Його повагу до улюбленої справи, а легкі нот
ки самоіронії тільки посилюють його влуч
ність [7, 308].

Просвітительською вірою в розум лю
дини, в могутність її духу пояснюється й 
■творення образів інших ідеальних героїв: 
Степана Тулюка (“Добрий заробок”), Лучки 
Щербатого (“Конокради”), Андрія Тихомира 
("Хто винен?”), Семена Трудолюба (“Світ 
учить розуму”), для яких знання, самовіддана 
Праця, непідробна любов до народу, Батьків
щини, Бога та інші моральні чесноти -  то “зо
ло го, жемчуг неоціненний” [7, 543].

Новаторські шукання сприяють пись
меннику у створенні надзвичайно об’ємної 
Гилереї “різних зайд” -  лихварів, гендлярів, 
ідокуційників, війтів та інших ошуканців. 
Переборюючи тяжіння “дрібного факту” 
(І Франко), С.Ковалів зумів надати йому зна
чення типового явища, звинувачуючи не окре
мих “порочних” представників влади, а всю 
гнобительську систему, починаючи з місце- 
них “присяжних цуценьків” і закінчуючи 
"найсвятішим цісарем”, не проминувши при 
цьому нагородити своїх героїв символічними 
іменами. Так, начальник банку з Дрогобича у 
нього пан Хапко (“Пятка”), чи ниций “інте
лігент” Хатьківський з “Пригісника з Бори- 
емива”.

До речі, необхідно принагідно заува
жити, що ніякими загальними характеристи
ками, оцінними словами не передати тієї 
духовної ницості “ інтелігента” Хатьківського

у “Пригіснику з Борислава”, як це дозволяє 
зробити речова деталь, двійник свого госпо
даря. С.Ковалів виступає тут майстром пред
метного образотворення, а натуралістичні 
прийоми письма допомагають йому досягти 
своєї мети -  сатиричного викриття цього 
бориславського “галапаса”, “сеї гниди люд
ської, що звикла ...вічно ссати свіжі соки з 
бідного безборонного люду, як хижак теплу 
кров зі своєї жертви” [7, 491]. Вістря сатири 
Стефана Коваліва спрямоване насамперед на 
змалювання глибин людської душі, враженої 
хворобою лицемірства й демагогії, що нерідко 
мало своїм наслідком втрату істинно люд
ських якостей. Своєрідність його сатиричного 
образу в тому, що вся його сутість, поведінка 
й вчинки суперечили самій природі і призна
ченню його сану. Образи службовця чи інте
лігента, народолюбця -  тільки маска, під ко
трою прихований егоїст, демагогія, пусто- 
дзвон, порушеня християнських постулатів. 
Письменник послідовно, цілеспрямовано 
демонструє внутрішню порожнечу свого пер
сонажа, не регламентуючи це опосередкова
ним його розкриттям, але також змальовує 
його прямо, неметафорично, вдаючись до від
повідних форм монологу в їх авторському 
переказі.

У творах С.Коваліва на селянську тема
тику посилюється роль саме такого оповідача, 
який покликаний художньо узагальнити зма
льовані епізоди життя, не прикрашаючи су
спільно-економічних вад існуючого ладу. 
Автор виступає не тільки як суворий реаліст, 
передає картини страшного зубожіння селян, 
а й показує соціальне розшарування на селі, 
відтворює загострення конфлікту між двома 
антагоністичними верствами, що породжує 
невдоволення і гнів пригнічених. Так, уперше 
в творах С.Коваліва з ’являється образ стихій
ного бунтаря Степана Фасольки, який уже 
усвідомлює соціальну спрямованість своїх ви
ступів, розуміє, що причиною усіх нещасть 
бідного “хлопа” є зграя сільських верховодів, 
яка має підтримку у вищих властей. Селянин
С.Коваліва, як і в Л.Мартовича, М.Яцківа чи 
інших тогочасних письменників, -  це вже не 
романтизований герой, певний себе, охочий 
похизуватися силою, а нужденний бідак, яко
му, однак, часом притаманне здорове почуття 
гумору, іноді самоіронії, всередині якого кип
лять затамований гнів і ненависть.

Висновки. Символіка імені є досить 
характерною в системі образів малої прози 
Стефана Коваліва. Ми намагались комплекс-
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по схарактеризувати своєрідність цих образів
-  достовірних, психологічно вмотивованих, 
передовсім образу збірно-шаржованого і 
образу гротескного, гротескно-алегоричного, 
дійшовши висновку, що їх втілено в тих ху- 
дожньо-мовних структурах, які з найбільшою 
ефективністю дозволили письменникові реа
лізувати в його творах власні мистецькі за
думи, свою художньо-творчу місію. У одних 
творах цей прийом використовується лише як 
додатковий засіб реалізації сатиричного моду
су конкретних художніх образів, в інших 
використання символіки імені оформляється 
як цілеспрямована, викінчена, глобальна ху
дожня стратегія, що поширюється практично 
на всіх персонажів твору і є одним з основних 
засобів сатиричного заперечення автором зви
чаєвого кодексу та моральних цінностей.

Загалом можна зазначити, символіч
ність була однією з найяскравіших рис україн
ської малої прози кінця XIX -  початку XX ст. 
Виявом її було не лише вживання в структурі 
твору традиційних символів із природи, ми
стецтва тощо, а й символізація імені в образі 
того чи іншого героя. При цьому використо
вувалися відомі антропоніми-символи й тво
рилися нові, а традиційні символічні імена 
набували нового змісту, прикладом чому є 
ономастика С. Коваліва. Образи ж безіменних 
героїв притаманні йому меншою мірою. Про
те Степану Коваліву, застосовуючи різні ме

тоди, вдалося досягти  мети —- через сим воліч
ність імені у його творах приходить глибоке 
розуміння образів, відображ ених автором у 
сатиричном у тексті.
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СИ Н ТЕЗ М О Д ЕРН ІС Т С ЬК И Х  С Т И Л ЬО ВИ Х  О ЗН А К  У П РО ЗІ М И К О Л И
ВІН ГРА Н О ВС ЬК О ГО

У статті розглянуто синтез естетичних засад модернізму в художньому світі прози Миколи 
Вінграновського. Увагу насамперед закцентовано на прояві ознак таких стильових течій, як імпре
сіонізм, сюрреалізм та неоромантизм, оскільки вони чітко проступають у творчості письменника. У 
статті також з ’ясовано формування модерністської поетики прозаїка. При цьому проаналізовано 
відповідну техніку показу художньої дійсності, ідейно-естетичні засоби та прийоми, характерні для 
літератури модернізму.

Усі зазначені аспекти трактуються з погляду конструювання цілісної стильової манери Миколи 
Вінграновського.

Ключові слова: модернізм, імпресіонізм, сюрреалізм, неоромантизм, стиль прози.

Постановка наукової проблеми та її проблеми. Українська література середини 
значення. Аналіз останніх досліджень із цієї XX ст. характеризується домінуванням соц- 
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реалістичних тенденцій. Проте справді творча 
особистість навіть у таких умовах прагнула не 
тратити свій мистецький хист і зберегти 

І Індивідуальну манеру.
До когорти неповторних майстрів сти- 

Л№ в українській літературі згаданого періоду 
і повним правом можна віднести Миколу 
Иінграновського. Його проза -  ще мало 
актуалізований у сучасному літературознав
ці ні об’єкт досліджень. Проблема ж своєрід
ності стилю епічних творів цього автора част
ково розглядалася у працях Івана Дзюби [7], 
Володимира Моренця [13], [14], Тараса Сали- 

| пі [20], Михайла Слабошпицького [21] тощо.
Теоретичні питання стилю досліджено 

нікими вченими, як Михайло Гіршман [5], Ва
силь Марко [10], Геннадій ГІоспєлов [18] та ін. 
Модернізм широко аналізується у моногра
фіях Тамари Гундорової [6], Соломії Павлич
ко 116], Ярослава Поліщука [17] тощо. Проб
ному функціонування стильових течій модер- 
нпму з’ясовують Віра Агеєва [1], Леонід 
Андрєєв [2], [3], Юрій Кузнєцов [8], Марія 
Моклиця [11], [12], Дмитро Наливайко [15], 
ІІиталя Шумило [24] тощо. Проте питання 
диференціації стильових рис творчості Мико
ли Вінграновського і досі залишається відкри- 
іим. Тому наша стаття передбачає досліджен
ий тих мистецьких тенденцій, що виокремлю- 

I ЮТься у прозі письменника. Це і зумовлює
І актуальність поданої розвідки.

На противагу ідеологічним кліше соцре- 
илістичної літератури, поетична творчість 
Миколи Вінграновського засвідчує, на думку 
Володимира Моренця, нове віяння, “рух від 
реальної дійсності”, що базується на “образ
но-чуттєвому сприйманні світу”, “критерії 
прекрасного”. Це “естетично й етично пере- 
нтілена реальність, смислом якої є [...] іно
буття у слові, а не “вірність правді життя” [14, 
ІЗ]. Людмила Тарнашинська, аналізуючи пое- 
іію шістдесятників, зазначає, що “дослідники 
ніби зі здивуванням констатують появу в нео
романтичній традиції українського шістдесят
ництва окремих творів сюрреалістичного зву-
ч.пнія”, виокремлюючи в цьому руслі і по
стать Миколи Вінграновського [23, 116]. 
Отже, індивідуальна манера письменника не 
ювсім співвідноситься з міметичністю.

У свою чергу, Іван Дзюба зауважує, що 
"Иіпграновський не може бути однотонним, 
йому, як дитині, швидко набридає одна мане
ри, один темп, одна роль...” [7, 8]. У зв’язку з 
ним, учений акцентує на моменті перевті
лення, “суб’єктивно-метафоричному баченні

реалій, [...] огорнутих райдужним серпанком 
ліричних переживань” [7, 9]. Названа особли
вість вказує на доцільність розгляду творчої 
манери прозаїка як такої, що протистоїть реа
лістичній типізації. Припускаючи, що така 
мистецька установка може мати модерніст
ське підґрунтя, маємо на меті з ’ясувати син
тез стильових ознак модернізму, що диферен
ціюються у прозі Миколи Вінграновського.

У цьому контексті коло завдань дослі
дження окреслюємо так:

-  виокремити естетичні засади тих 
стильових течій модернізму, що органічно 
трансформувалися в цілісній стильовій манері 
прозаїка;

-  проаналізувати поетику стилю прози 
Миколи Вінграновського, враховуючи вла
стиві для неї риси різних модерністських 
течій;

-  узагальнити особливості модернізму 
прози Миколи Вінграновського як невід’ємної 
складової української літератури 60-х років.

Виклад основного матеріалу й 
обґрунтування отриманих результатів 
дослідження. Модернізм як культурна епоха 
інтегрує різновекторні стильові течії, котрі, 
розвиваючись і функціонуючи осібно, засвід
чують водночас спільність естетичної форми 
художньої свідомості, спрямованої на відмову 
від міметичності. Соломія Павличко, автор 
однієї з найґрунтовніших монографій, присвя
чених модернізмові, пише: “Терміном “модер
нізм” в українській літературній історії позна
чені різні явища різних періодів, часто діа
метрально протилежного змісту” [16, 12]. Це 
номінування характеризує не гак певну сти
льову манеру, як новий тип художнього ми
слення, що відображає інший світоглядний 
принцип. У зв’язку з цим, “модернізм — не 
група, не період, не школа, не художній нап
рям, як-от символізм, неоромантизм, імпре
сіонізм [...], а певна модель літературного 
розвитку в нашому столітті” [16, 12]. Отже, 
модернізму, за спостереженням дослідниці, 
загалом властиве розмаїття стилів, так звана 
“єдність багатоманіття”.

Однією з мистецьких течій, яка руйну
вала традиційну міметичну настанову, вказу
вала на новий спосіб освоєння дійсності, був 
імпресіонізм. У літературознавчому словни- 
ку-довіднику подано таке визначення імпре
сіонізму: “Напрям у мистецтві, який основним 
завданням вважав ушляхетнене, витончене 
відтворення особистісних вражень та спосте
режень, мінливих миттєвих відчуттів та пере
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живань’ [9, 300]. Відтак суб'єктивні авторські 
емоції є основою формування образності в 
імпресіоністичних творах.

Тетяна Студенко визначає імпресіонізм 
як “безпосереднє (виділення наше. -  Н.Т.) 
відображення’" [22, 17]. Митці, керуючись 
цим принципом, прагнуть схопити отой ледь 
вловимий порух душі, що виникає при спо
гляданні об’єктивних реалій. Так втілюється 
імпресіоністична двоєдність: “єдність зовніш
нього і внутрішнього, об’єктивного і суб’єк
тивного. У цій двоєдності суб’єктивне займає 
позиції переважаючі, — пише Леонід Андрєєв,
-  звідси й сам термін “враження” [2, 65-66]. У 
сюрреалізмі ж, за твердженням Марії Мокли- 
ці, все-таки “залишається актуальною наста
нова на об’єктивність” [12, 146]. Сюрреалі
стичні принципи базуються на “звільненні 
свідомості, вивільненні духу” [3, 55] шляхом 
використання прийомів сну, забуття, авто
матичного письма чи “автоматизму”, що до
зволяє вийти за межі об’єктивно існуючого в 
світ реальності іншого штабу. Адже, як 
зауважує Марія Моклиця, “зосередженість на 
ірреальному породжує особливий світ, реаль
ний та ірреальний водночас” [12, 146]. Може
мо доповнити, що несвідоме, яке завжди 
ірреальне, також є суб’єктивним та об’єктив
ним одночасно. Імпресіонізм же “черпає” з 
реально існуючого натхнення, що стимулює 
до творчості, перероджуючись в індивідуаль
ному світі особистості та викликаючи при 
цьому ряд естетичних реакцій.

Імпресіонізм у літературі виявляє себе 
через психологічне саморозкриття персонажа 
або ж іншого суб’єкта мовлення, використо
вуючи відповідні оповідні стратегії. У зв’язку 
з цим “основний принцип імпресіонізму 
акцентує на враженні, на суб’єктивному 
сприйнятті, на відчуттях, зберігаючи, проте, 
зовнішні джерела вражень” [2, 52], тобто 
поштовхом до акту творення слугує естетична 
реакція автора як особи, яка сприймає дій
сність. Тому необхідним принципом органі
зації художнього цілого виступає гармонійне 
поєднання усіх складових тексту в єдине ціле, 
адже “краса в імпресіонізмі -  не відносне по
няття, а абсолютне” [22, 11]. Так виникає ще 
один принцип -  сугестивності, який полягає в 
тому, що “мистецтво звучання вселяє, а не 
повідомляє, розчиняє точний зміст у зву
чанні” [2, 39].

Сюрреалізм, на думку Леоніда Андрє- 
єва, це “систематизація емоційної, “ліричної 
поведінки”, в якій ставиться під сумнів при

чинність і обумовленість (панує випадок)” [З,
81]. Аспект “ліричної поведінки” споріднює 
сюрреалізм з імпресіоністичною ліризацією 
оповіді з суттєвою відмінністю у характері 
самої ліризації. Якщо імпресіонізм сповідував 
ідеали краси, естетизму, витонченості, то 
сюрреалізм нівелює усі закони і форми орга
нізації художнього тексту, спираючись на 
категорію несвідомого, чудесного. Тому, за 
словами Леоніда Андрєєва, “філософський 
фундамент сюрреалізму, його естетика “мо- 
дернізовувались” відносно романтизму та 
символізму за рахунок [...] інтуїтивізму Бер- 
гсона, фрейдизму” [3, 9].

Характеризуючи імпресіонізм кінця
XIX — початку XX ст., Наталя Шумило за
уважує, що “ імпресіонізм постав як своєрідна 
складова неоромантизму” [24, 289]. За сло
вами дослідниці, українській літературі зага
лом властива ідея “романтизмоцентризму”, 
що виявляється у будь-якому періоді її 
функціонування [24, 289]. Вона, звичайно, 
притаманна чуттєвій українській менталь
ності, опертій на філософський ґрунт кордо- 
центризму. Принцип яскравого індивідуа
лізму, самотності, що базується на відчуженні 
від своєї епохи і неможливості віднайти ідеал 
в сьогоденні, вольовий принцип -  це ознаки 
межі століть із властивою їй зміною світо
глядних парадигм.

Неоромантичні, сюрреалістичні, імпре
сіоністичні та інші тенденції в літературі 60-х 
років XX ст. виокремлюються, вважаємо, у 
зв’язку з тим, що тогочасна ідеологічна і 
культурна ситуація, вимагаючи повного під
корення штучним неестетичним ідеалам, сти
мулювала новий виток модерністських явищ. 
Про це говорить також Соломія Павличко: 
“ ...модернізми 10-х, 20-х, 40-х і 60-х мали 
свої специфічні дискурси. Водночас їх об’єд
нує певна тяглість естетичних завдань...” [16, 
12]. Так, якщо модернізм початку століття — 
це здебільшого протест супроти етнографіч

ного побутовізму, то модернізм 60-х -  це 
позитивне засвоєння досвіду попередників із 
важливою установкою на заперечення псевдо- 
міметичних ідеалів, насаджуваних соцреа- 
лізмом.

Отже, спробуємо розглянути вияв вище- 
аналізованих стильових ознак модернізму в 
прозі Миколи Вінграновського.

Модерністський суб’єктоцентризм 
особливо презентований манерою оповіді. На 
нашу думку, у Миколи Вінграновського він 
має імпресіоністичне та сюрреалістичне під-
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фунгя. Творам письменника, в яких вбачаємо 
імпресіоністичні риси, притаманне немовби 
Відсторонення автора від зображення (“Бинь- 
бмш.-бинь”, “На добраніч”, “Літньої ночі” то
що) Ці тексти конструюються від імені пев
н о г о  “я”, яке, проте, інколи включає в себе й 
ця і орські емоції та переживання (“Не дивись 
мені в спину”, “Манюня”). Стосується це і
• м о р ів  з головним героєм дитиною (“Кінь на 
иі'чірній зорі”, “Низенько зав’язана” та ін.). 
Як пише Наталя Шумило, характеризуючи 
||соби імпресіонізму, “собі автор бере при
воду, оточення, героям дає право відтворю- 
ЦГ11 и свій внутрішній світ, як вони собі його 
уинляють” [24,297]. Таким чином виникає 
ІПецифічний “кут зору” на описуване, не про- 
іт о  відмінний від власне авторського, а тонко 
ним проектований. Сергій Пригодій зауважує, 
Що імпресіоністичний “художній текст фор
мувався або як лірична оповідь автора, або як 
індивідуалізоване саморозкриття персонажа, 
або якась вагома подія розкривалася через 
ріпні “точки зору” [19, 20]. Сюрреалістичний 
оповідач завжди налаштований на чітке 
фіксування думок, образів, що виникають в 
\ ми і. Якщо ж застосовується прийом сновид- 
ііого зображення, то він, так би мовити, не до
пускає змін і втручань, а “використовує” пра- 
нило випадковості з казковими, інколи фан- 
іпемагоричними елементами.

Уява, фантазія, домисли і вимисли -  це 
основа розгортання сюжету прози письмен
ника. Нерідко від уявлюваних персонажем 
подій чи вражень, викликаних зовнішніми 
чинниками, розповідь переходить у царину 
сновидінь. У такий спосіб конструюється не
мовби фантасмагоричне бачення часу та про
стору творів. Сон у прозі Миколи Вінгранов
ського виконує функцію додаткової сюжетної 
лінії, що символізує перепочинок (“Літньої 
ночі”, “Низенько зав’язана”), візії щасливого 
майбутнього (“Бинь...”) або ж відображає 
нричинно-наслідкові зв’язки, реакцію на зов
нішній подразник (“Манюня”).

Щодо останнього, можемо говорити про 
імпресіоністичні елементи, адже, за словами 
Наталі Шумило, у формуванні імпресіо
ністичного художнього тексту застосовується 
"пише те, що відчув, пережив герой, що його 
нразило, ...а відтак викликало спогади, з’яви
лось у сні, витворилося в діалогічній або 
монологічній формах” [24, 293]. У деяких 
іворах реципієнту залишається лише здогаду
ватись, що змальовувані події відбуваються 
не в теперішньому часі, а в площині підсві

домості, ірреальності, тобто є внутрішнім 
сюжетом (“Скриня”, “Низенько зав’язана”). 
Вираженню такого ефекту часто слугують 
сновидіння. Для прикладу, сон як порятунок 
від реалій дійсності, яка насичує юного героя 
негативними враженнями, спостерігаємо в 
новелі “Бинь-бинь-бинь”. Розповідач-дитина з 
солодкими думками про їжу поринає в 
голодне сонливе марення. Підсвідомість героя 
виявляє думки, що його хвилюють: у них 
батько і брати живі, повертаються щасливо з 
війни. Проте, як це завжди буває в снах, такий 
зримий і видимий об’єкт раптово зникає, 
повертаючи нас до реалій. У цьому випадку 
сон -  це острівок порятунку юного героя від 
воєнних жахіть.

Швидкоминучість сновидінь присутня і 
в оповіданні-замальовці “Літньої ночі”. 
Головний герой, не встигнувши як слід пори
нути в сон, змушений підійматися на ноги. 
Автор яскраво зображає глибокий дитячий 
сон, коли ніч проминає, як мить. Проте, якщо 
в новелі “Бинь...” головний герой спить три
вожно, чуйно, насторожено, то в оповіданні 
“Літньої ночі” сон міг би бути міцним, 
безжурним, але його вимушено обірвано. Ге
роєві ж новели “Низенько зав’язана” у вечір
ньо-нічний час вбачається, “як із могили, з 
нірок один за одним вискакували ховрашки, 
випльовували у ковилу шматочки золота, [...] 
знову і знову вискакували з золотом у зубах, і 
зуби у ховрашків були золоті” [4, 340]. Розпо
відач зауважує це у той момент, коли людська 
свідомість зазвичай відволікається і межує з 
ірреальністю. Внаслідок цього виникає уявна 
картина дійсності, в якій кожен зі структур
них елементів формує цілісність описуваного, 
виражаючи авторське бачення. Увага акценту
ється насамперед на найдрібніших деталях, 
кожна з яких пов’язується між собою й утво
рює сугестивний ланцюг метафорично значу
щих компонентів. Адже асоціативні зчеплен
ня відображають хід думок, спосіб худож
нього мислення митця, а о тж е,-  індивіду
альну й неповторну манеру автора, що пре
зентує стильові особливості його творчості.

Тропіка останнього речення новели 
“Низенько зав’язана” знову поєднує фантас
тичних персонажів на тлі осінніх сутінків. 
Розповідач, поринаючи у напівзабуття, повер
тає у художню дійсність твору образи скіф
ського царя та ховрашків -  нічних жителів 
скіфської могили, видимих не кожному пере
січному спостерігачеві. Таким чином, новела 
радше нагадує мініатюру-замальовку, наси
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чену враженнями та прикрашену уявою, що 
дозволяє нам класифікувати її як імпресіо
ністичну. Щодо специфіки такої образності, 
Сергій Пригодій зауважує: “Імпресіоністична 
тропіка передає особливе враження людини, 
природно набирає яскравої візуальності, соко
витої барвистості, [...] чаруючої багатознач
ності, що досягається більш незвичайною, 
несподіваною асоціацією” [19, 266].

Як рання новела “Бинь-бинь-бинь”, так 
і значно пізніша “Наш батько” засвідчує 
яскраву модерністську постать розповідача зі 
своїм світобаченням, що формується під 
впливом авторського воєнного досвіду. Роз
повідач і водночас герой новели “Бинь...” -  
дитина, що, рефлексуючи, намагається забути 
довколишні жахіття. Єдиний для неї поря
тунок -  самовиговорювання, адже навколо, 
крім собаки Нерика та знайденого і незво- 
ротньо втраченого телятка Биня, немає нікого. 
Дитячу душу обіймає страх і безвихідь 
становища. Мотив самотності, що виникає у 
новелі, символізує одинокість людської осо
бистості в скрутні хвилини для суспільства. 
Єдина можливість хоч якось відсторонитись 
від реалій -  шукати приємні моменти, майже 
ідеальні, в минулому та сподіватись на без
хмарне майбутнє. Тому композиційно твір 
містить ретроспективні “заглибини” сюжету. 
Часто повторювані репліки “О! О! Б ’ються!” 
або ж “а тут ще мами десь нема” свідчать про 
мрії головного героя -  мир, спокій і родинний 
затишок. Викладова форма, близька до потоку 
свідомості, допомагає виразити ці дитячі 
бажання.

Охарактеризовані аспекти оповіді мож
на аналізувати з застосуванням фрейдист
ських методик, які в конкретному випадку 
допомагають головному героєві-дитині не 
втратити себе, що вдається не кожному 
дорослому в скрутні воєнні часи. Недарма го
ловний герой прагне вирости хлібом, щоб на
годувати своїх голодних братика і сестричку.

Твір насичений також зоровими, надто 
ж слуховими ефектами, які доповнюють зма
льовувану картину суб’єктивними емоціями. 
Головний герой виловлює враження з довкіл
ля, що й лягає в основу його розповіді. 
Поштовхом до асоціювання стає прагнення 
розповідача втекти від самотності, зосере
дитись на, здавалось би, незначних деталях. 
Все навкруги зливається в один суцільний 
морок, у якому важко розібрати навіть пору 
доби.

У новелі “Наш батько” спостерігаємо 
іншу манеру оповіді, близьку до баладної хи
мерності, фантастики і фрагментарності. Вар
то зазначити, що Марія Моклиця акцентує на 
понятті химерності як ключовій стильовій 
ознаці поетики сюрреалізму, що навіть спо
ріднює її з бароко [12, 146]. У названому творі 
наявні три розповідачі. Ними почергово 
виступають брати, які загинули на війні. Ко
жен із них веде свою оповідь про батька вже з 
іншого світу. Наталя Шумило стверджує, що 
серед творів з імпресіоністичною компози
цією “окрему групу становлять новели, побу
довані в ракурсі потойбічного “бачення” зем
них подій духом покійного” [24, 294].

Об’єкт розповіді -  батько -  описується 
у різних ракурсах. Кожен із братів, що по
чергово є розповідачем, уособлює одвічне не
щастя українського народу, його історії, 
загублених і втрачених поколінь. Брати поєд
нані любов’ю та спільною метою возз’єд
нання сім’ї, якій не судилося здійснитись у 
цьому світі. Оксюморон “нехай собі курить на 
здоров’я” свідчить про розуміння батькового 
горя і символізує синівське ставлення. У цьо
му випадку сини осягнули вищу мудрість 
швидше за батька, ставши по той бік розу
міння добра і зла, живучи в іншій реальності, 
яка ніколи не перетне об’єктивно існуючу.

Злий фатум завис не лише над історією 
одного роду, а й над цілим безнадійно втра
ченим поколінням. Туга за щасливим майбут
нім, яке, очевидно, неможливо побудувати на 
жахіттях минулого, виражена у словах: “у цих 
полях лежать цілі покоління нашого народу, і 
так ми усі родимо, і так ми усі цвітемо” 
[4, 324]. Яскраво на цьому тлі проступає і мо
тив самотності, властивий неоромантичному 
світогляду, адже кожен із героїв страждає від 
усвідомлення неможливості щось змінити чи 
виправити.

Як фантасмагоричне химерне дійство 
формується і художній світ новели “Скриня”, 
цікавої своїм обрамленням. Заголовок новели 
функціонально художньо неординарний. 
Вважається, він мав би бути центральним 
концептом у синтезі всіх його складових. 
Проте в конкретному випадку відбувається 
протилежне. Образ скрині зринає на початку 
твору, де вказується на його особливу 
значущість. Відтак розповідь переходить у 
зовсім іншу площину. А основою твору 
стають емоції, що переповнювали головного 
героя в момент конструювання художнього 
світу. Такі зміщення загалом характерні для
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ро ііювідача-дитини, коли думки ніби 
перескакують з одного об’єкта зображення на
..... Пояснюється це також і тим, що
розповідь, по суті, не є створюваною в 
конкретний час дійсністю, а ретроспективою. 
Розповідач, починаючи монолог, очевидно, 
Котів описати певний образ, але йому стали на 
Мнаді події, що відбулись. Вони настільки 
ішюлонили думки юного героя, що він не 
іумів зосередитись на задуманому, зали- 
ІІІІП ІШ И тему твору відкритою для подальшої 
рецепції та інтерпретації.

Поринання головного героя у сон зу- 
і ірічається чи не в усіх творах автора, проте в 
н.ішаному сонні візії є центральним формо- 
пюрчим компонентом. Пов’язано це насам
перед із дитячим баченням, яке зі звичного, 
Пуденного вимальовує цілу фантастичну кар- 
гипу. Візьмемо для прикладу хоча б сюжет із 
перевтіленням баби Тимохтеїхи у відьму, до 
якої вночі мають прийти гості -  чорти. І як би 
не вказував діалог і зовнішність нічних гостей 
н:і їхнє цілком земне походження, розпові
дачеві в це не віриться. Він радше наповнить 
розмову таємного товариства абсолютно але- 
тричним сенсом.

Загалом твір насичений слов’янськими 
міфологічними концептами. В аналізованій 
інтелі вони знаходять свій вияв не тільки 
через використання магічного числа “сім”. 
Персонажі твору трактуються розповідачем із 
погляду їхньої належності до темних сил і 
потойбічного світу. Звідси і домінуюче кольо- 
риетичне тло новели -  чорне. Семантика 
кольору свідчить про ту пору, коли відбува
ються події, адже саме нічний час найбільш 
придатний для зображення істот з ірреального 
тіту. Проте цей період доби характеризу
ються ще й сновидіннями. Недарма герой хви
люється, щоб не заснути, і все, що відбува- 
» п.ся, видається йому за правду. Тому в творі 
неможливо провести чітку лінію між подіями 
умовно реальними і уявлюваними. Варто 
жуважити, що, на думку Марії Моклиці, 
"сюрреалістичний текст будується за законом 
і повидного зображення: достовірність дета
лей і фантастичність загальної картини” [12, 
146].

Враження розповідача, пережиті за 
день, втілюються у розмові зі Сном-Предко- 
иічником-Білим. Баба Тимохтеїха обіцяє, що 
ми нього налине “білий сон проти вітру” [4, 
304]. Автор будує діалог на основі дитячих 
уявлень, майстерно переданих розповідачем. 
Поштовхом до вимислу казкових персонажів

стає асоціація за подібністю. У напівзабутті 
головний герой проводить аналогію, і в його 
схильній до вигадки уяві маленький їжачок 
перетворюється на Білий Сон.

Микола Вінграновський, конструюючи 
сюжет твору та формуючи цілісний художній 
образ, заглиблюється у світ розповідача, від
творює особливості дитячого сприйняття. У 
зв’язку з цим проводиться перехрещення різ
нотипних асоціацій, використовується гра 
слів, символіка мовленнєвих одиниць. Така 
манера розповіді властива перу письменників- 
імпресіоністів.

Як бачимо, серед зразків прози пись
менника окрему групу становлять твори з 
головним героєм-дитиною. Як зазначає Марія 
Моклиця, у сюрреалістів “з мотиву сну виті
кає мотив дитинства” [12, 147]. Форма опо
віді, сюжетно-композиційні особливості, на
сичена образність використовується у зв’язку 
зі специфікою зображення світу очима ди
тини. Художник слова надзвичайно досконало 
володіє вмінням відтворювати душевний стан, 
знаходити його найтонші порухи. Гадаємо, 
що розповідач-дитина близький авторові че
рез безпосерднє сприйняття, наповнене казко
вим фантастичним змістом та вигадкою, що 
близьке для світоглядних орієнтирів прозаїка. 
За допомогою дитячого рефлексування утво
рюється сукупність мистецьких засад та прин
ципів, які й формують стильову манеру 
прозаїка.

Висновки. Отже, проза Миколи Вінгра
новського органічно вплітається в русло твор
чих пошуків 60-х рр. XX ст., для яких харак
терними є відмова від псевдоміметичних 
ідеалів, формування естетичних модерніст
ських принципів як гармонійної “єдності бага- 
томаніття” . У цьому контексті помітне спле
тіння ознак таких стильових течій модер
нізму, як імпресіонізм, сюрреалізм та неоро
мантизм, що вирізняються у прозі митця. 
Автор, прагнучи створити нову художню дій
сність, “застосовує” риси вказаних мистець
ких течій. При цьому ірраціональне превалює 
над прагматичним, точним, імпульсивність та 
безпосередність сприймання переважає над 
аналітичною описовістю, поєднує об’єктивне 
з ідеальним. Так утворюється суб’єктивність, 
що культивує чуттєво-емоційну сферу людсь
кої психіки. Проза митця характеризується 
особливим синтезом різносторонніх стильо
вих ознак та прийомів, які формують стиль 
творчості автора, виявляючи його оригіналь
ність та неповторність.
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Стаття присвячена дослідженню психологізму раннього часопростору В.Домонтовича, 
інтелектуально-психологічна проза якого вирізняється оригінальністю новаторських пошуків у 
шбраженні психологічного в його загальному та індивідуальному. Проаналізовано специфіку 
модерністського типу авторського художнього мислення, яке містить у  собі такі засоби 
психологічного аналізу як розумові рефлексії і абстракції, художнє осмислення різних філософських 
концепцій, “потік свідомості", авторські коментарі, розімкнення просторів всесвіту та свідомості 
особистості, їх перевтілення й синтез як художні прийоми інтелектуальної прози.

Ключові слова: психологізм, інтелектуалізм, ВДомонтович, романи, часопростір.

Представники українського модернізму 
прагнули художньо подати й трансформувати 
и чинники, які впливають на особу, витворю
ють певні прикмети її психіки, мислення та 
иоведінки. Творче побутування нереалістич- 
иих типів авторської ідейно-естетичної свідо
мості відкриває нові можливості для вивчення 
психологізму. Відомо, що розвиток психоло- 
іо-філософських наук, спрямованих на вияв
лення внутрішньої сутності людини, симво
лізує появу нової моделі образного мислення 
і новітнім трактуванням філософсько-психо
логічної візії міжособистісних взаємин.

Літературознавча рецепція романістики
В.Домонтовича грунтується на дослідженні 
теми доби (сформульована в історіософських 
статтях В.Петрова), яка внутрішнім інтер- 
гекстом на рівні хронотопу пов’язує і художні 
гвори письменника. У його текстах з’являєть
ся особливий герой, що відповідає катастро
фічним зламам часу. Він поєднує норми жит
тя, мораль та стереотипи двох епох або запе
речує одні на користь інших. Художника 
слова хвилюють масштабні проблеми існуван
ня, все відчутніше, із твору в твір, вирізня
ється головний письменницький інтерес -  
психологія перехідного часу. Українські 
вчені, зокрема, В.Агєєва, Н.Зборовська, С.Ма- 
твієнко, С.Павличко, використовуючи кращі 
ідобутки психологічного та психоаналітич
ного інструментарію, розглядали романістику
В.Домонтовича під різними кутами. Однак, 
дослідження часопросторових координат чо
мусь оминалося увагою. Є лише невелика роз
відка С.Білокінь стосовно хронотопу повісті 
“Доктор Серафікус” [3, 1]. На нашу думку, 
(іагатовимірність смислової тканини твору 
надає можливості для більш глибокого вив
чення специфіки індивідуального стилю пись
менника в контексті художнього психоло
гізму.

О У ш н еви ч  С. 131

У рамках інтелектуально-психологічної 
прози початку XX ст. твори В.Домонтовича 
засвідчують непереборне прагнення літера
тора до філософського аналізу сучасного 
світу; порушують важливі проблеми мистецт
ва, моралі, естетики. А питома вага психоло
гічного зображення фокусується на висвіт
лення внутрішнього буття -  в центрі романів 
людина, сучасник автора, інтелігент із цілим 
комплексом універсальних проблем, актуаль
них для людства на зламі століть.

У романі “Без грунту” знаходять вихід 
символічні виявлення внутрішньої драми 
письменника через образно переданий стан 
“втрати ґрунту” (психологічного й мораль
ного), цей момент виступає свідченням кри- 
зово-екстремальної ситуації, коли почуття й 
відчуття персонажа особливо загострені. 
Передаючи стан Ростислава Михайловича, 
внутрішнє протиріччя особистісної та чинов
ницької свідомості, В.Домонтович водночас 
досягає надзвичайної емоційної переванта
женості, але напруга не згасає до кінця твору, 
відображаючись у численних стосунках, 
зв’язках, які то рвуться, то відновлюються 
знову -  гра автора як тип світосприйняття і 
світобачення, дозволяє відчути, що у багато
вимірній художній реальності народжується 
щось зовсім несподіване, нове, яке можна 
віднайти лише у філософсько-інтелектуаль
ному романі поч. XX ст.

Аналізуючи творчість письменників- 
експериментаторів, можна побачити, наскіль
ки психіка, якою наділені герої літератури 
XX ст., а також художня система форм і за
собів зображення та вираження складніші від 
психології героїв попередніх епох. На думку 
М.Моклиці, “психологічна ускладненість від
лякувала читача XIX ст. (несприйняття твор
чості Ф.Достоєвського або Е.По, письмен
ників, адекватно прочитаних не сучасниками, 
а добою модернізму). Він прагнув отримати
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хай спрощені, але чіткі орієнтири. Однак у 
філософії, психології, мистецтві кінця XIX -  
початку XX ст. відбулася обвальна руйнація 
тих ілюзій, які доти плекала людина щодо 
свого внутрішнього устрою [9, 236]”. Тому, 
мабуть, психологічно відчутніші герої -  це ті, 
яких автор свідомо наділяє власним життєвим 
досвідом. В.Фащенко стверджує, що “світо
гляд письменника у творчому процесі є якіс
тю визначальною, саме він і спонукає талант 
до психологічного всезнання, до глибокого 
осягнення причин і наслідків перетворень та 
змін у суспільстві і душах. Без психологізму 
не мислиться і художня правда... [13, 5]”. Не 
менш вагомою є думка К.Юнга. Він говорить, 
що “психологічний вид творчості має справу з 
матеріалом, почерпнутим зі свідомого життя 
людини з її драматичним досвідом, сильними 
емоціями, стражданням, пристрастями і люд
ською долею загалом [15, 36]”. Відтак, авто- 
біографізм прозаїків 20-х рр. XX ст. принци
пово інший, ніж у попередні епохи, “не стіль
ки зовнішня біографія автора лягає в основу 
творчості, скільки внутрішній досвід почут
тів, станів, осягнень, злетів і падінь, духовна 
біографія [9, 236]”. З цього приводу, С.Пав- 
личко вважає, що “проза В.Домонтовича має 
акцент інтимності. Вона вражає очевидними 
паралелями з тим образом самого Петрова, 
який складаємо з уламків його біографії [10,
11]”. Отже, саме модерністська література, 
така, здавалося б, антифактурна, антиміметич- 
на, стала в царині психології найбільш пере
конливою, вірогідною, навіть реалістичною. 
Інтелектуально-психологічні романи В.До
монтовича -  це тексти із відкритою інтер- 
претаційною перспективою, які дають мож
ливість читачеві завершити процес критич
ного осмислення власним прийняттям чи 
запереченням.

У романі перших десятиліть XX ст. чіт
кіше вияскравлюється така жанрова ознака, як 
часопросторова необмеженість і розкутість. 
Гуманітарне сприйняття загальної теорії

* відносності, яка була дуже поширеною в літе
ратурознавстві зазначеного періоду, показало 
важливість у культурі категорії “простору і 
часу”. М.Бахтін під впливом ідей Ейнштейна 
ввів у літературну термінологію поняття “хро- 
нотоп” і показав, що часопростір різних авто
рів і жанрів суттєво відрізняються один від 
одного. Крім того; “ ...у  літературно-худож
ньому хронотопі відбувається злиття просто
рових і часових ознак в осмислене й кон
кретне ціле. Час тут згущується, ущіль

нюється, стає художньо зримим, простір же 
інтенсифікується, втягується в рух часу, сю
жету, історії. Прикмети часу розкриваються у 
просторі, і простір осмислюється і вимірю
ється часом [1, 235]”. При цьому теоретик під
креслював, що в художній літературі головне 
місце в часопросторі посідає категорія часу, а 
простір виступає як похідне.

Вважаємо, що одним із ключових по
нять роману “Без ґрунту” є час, а його розу
міння автором виходить далеко за межі сього
дення, постає загальнотеоретичною філософ
ською категорією, яка безпосередньо пов’я
зана зі світоглядною парадигмою В.Домонто
вича. Порушуючи філософсько-психологічні 
проблеми людини в сучасному світі, пись
менник відтворює провідні ознаки її внут
рішнього і зовнішнього буття в історичній 
перспективі. Саме ретроспекція стає голов
ною жанротворчою рисою цього твору, роз
ширюючи його часопросторові межі, активі
зуючи глибинні прошарки історичної пам’яті, 
створюючи особливе інтелектуальне тло, 
крізь яке проступає філософський підтекст. 
Це дозволяє автору вільно маніпулювати ху
дожнім часом і простором. На думку Н.Міше- 
ніної, характеристика часу дуже важлива для 
хронотопу текстів В.Домонтовича. Та ми не 
погоджуємось з нею щодо того, що “для 
Петрова не існує самоцінності простору [8,
27]”. У своїй праці “Екскурси в мистецтво” 
Петров-філософ писав: “абсолютизація про
стору, визначення простору за вищу реаль
ність, віра в об’єктивне буття простору, -  
стають істиною [2, 62]”. У художньому 
мисленні В.Домонтовича проявом інтелекту
альної рефлексії автора є онтологічний зміст 
часопростору. Семантика “простору” відіграє 
важливу роль у прозовій спадщині письмен
ника. У текстах романів функція художнього 
простору полягає у психологічному сприй
нятті персонажів, в авторському бажанні 
показати, як простір загалом чи окремі його 
локуси набувають онтологічної значущості 
для героїв у певних модусах часу.

Для дослідження екзистенційності хро
нотопу у романістиці В.Домонтовича доціль
но використати класифікацію російського 
вченого В.Руднєва. Згідно з нею “простір по
діляється на “екстремальний” та “медита
тивний”, характеризується трьома парамет
рами: замкнутість/розімкнутість, прямиз
на/кривизна, велике/мале -  і ґрунтується на 
теорії психоаналізу [12, 17-23]”. На наше 
переконання, в аналізованих романах важливе
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ишслове навантаження несе так званий 
"екстремальний” простір, символом якого 
ниступають сходи як вхід і вихід (замкнуто- 
особистий і розімкнуто-ворожий світи). У ро- 
мшіі “Доктор Серафікус” сходова клітка є 
шмволом порятунку для Вер, тобто можли- 
ин по втечі від Комахи, від підсвідомих ба
жань, від самої себе. Для Серафікуса вона 
втає поштовхом до самоорганізації і само
контролю. Подекуди авторська непевність 
передається головним героям, які то повільно 
піднімаються вгору, то стрімко збігають униз.

Відштовхуючись від цього, не можна 
шпишити поза увагою психоаналітичне тра
ктування З.Фройда, який вважав, що у сно
видіннях “сходи” однозначно відіграють роль 
ишісненого статевого акту. Тому не дивно, 
що саме на сходовій клітці з ’являється образ 
шивої кішки, яка, “піднявши хвіст, напру
жено згинаючи гнучке тіло, треться об ґрати 
ехідців”. У романі “Без ґрунту” головний 
іерой на церковних сходах зустрічає жінку, і 
несподіваний підсвідомий імпульс змушує 
Його стрімко збігти донизу, щоб наздогнати 
«бо зупинити її. Ростислав Михайлович ври
ти ться у розімкиутий простір майже чужого 
Міста, у простір чужого життя, віддаючись 
пристрасті й несподіваному коханню. “Пере- 
і ірибуючи через сходинки, збігаю вниз. 
Швидкими кроками йду тим же шляхом, що 
ним простувала перед цим вона [6, 205]”.

Окрім “екстремального” простору, існує 
пік званий “медитативний” простір, наприк
лад, двері-вікно, що об’єднують замкнутий 
Світ кімнати і розімкнутий зовнішній світ. До
речний приклад знаходимо в романі “Доктор 
( ерафікус”: “Вражена духотою в кімнаті,
І лея подивилася на вікно. Дарма, що надворі 
було ясно й тепло, вікно було зачинене. Ко
маха пробурмотів невиразно, що йому не- 
іручно працювати при відчиненому вікні...”. 
Насправді ж така поведінка героя -  це одна із 
форм максимального дистанціювання від зов- 
піпліього світу, створення, так званої, захис
ної оболонки. Серафікус почувається безпеч
но на своїй території в оточенні власних 
речей, але один прихід Тасі легко порушує 
спокій і рівновагу: його дні, ночі, думки,
(мжання, години праці й години спочинку бу- 
пи з того часу отруєні [6, 56]”. Отже, це -  
одна велика ілюзія: і “серафічність” (запере
чений чи “звихнений” біологізм), і втеча у 
штучно створений внутрішній світ (гармоній
ності чи дисгармонійності). Використання 
побутового простору зазвичай, свідчить, на

тільки про спробу героя сховатися від зовніш
нього світу, а й про суперечність між внут
рішнім світовідчуттям і зовнішнім світо
сприйняттям.

У романі “Без ґрунту” важливою детал
лю є топос вікна, до якого герой підходить не 
один раз. Вікно виконує своєрідну роль 
єднання і протиставлення світу в кімнаті і на 
вулиці. Під час наради, коли Ростислав Ми
хайлович не витримує, він підходить саме до 
вікна. Як зазначають О.ІІІульган і С.Карпова, 
“подібну ж роль виконує трюмо, яке якраз 
стоїть навпроти вікна і відображає те, що від
бувається на вулиці. Але на цей образ-символ 
покладається й інше навантаження: його
холодний блиск віддзеркалює і роздвоєність 
душі Ростислава Михайловича, і двоїстість 
ситуації, у якій він опинився [14, 268]”. До
волі цікавими є міркування М.Гірняк, яка 
вважає, що “модель дзеркала то породжує 
ідею безконечності всесвіту, то виражає под
війність людини. Парадокс тотожності 
суб’єкта і його відображення полягає у появі 
Іншого, що у творі літератури стає причиною 
трактування останнього як дзеркала -  
“музичного” (Лариса Сольська) чи “літера
турного” (Костомаров, Витвицький)” [4, 12]. 
Відповідно, проза В.Домонтовича теж постає 
як “дзеркало” для автора, який, реалізовуючи 
себе в художньому дискурсі, водночас дає 
підстави говорити про появу щоразу іншого 
авторського “я”.

Не менш важливу роль на текстуаль
ному тлі відіграє розуміння простору в сенсі 
замкнутість/розімкнутість. Одним з яскравих 
прикладів опису “розімкнутого простору” є 
авторське сприйняття величі, масштабності і 
монументальності Київського університету, 
яке зустрічаємо у “Болотяній Лукрозі” : “Чер
воний будинок охопив великий простір. Гео- 
метризував видноколо. Університет становив 
собою самодостатній, замкнений у собі світ. 
Порожнеча грандіозного простору покликана 
була підкреслювати їх ізольовану виключ
ність... [5, 261]”. Якщо до героїв В.Домонто
вича можна застосувати концепцію З.Фройда, 
то, в осмисленні постаті В.Петрова, на нашу 
думку, доречніше було б використовувати тео
рію К.Юнґа. Спробуємо пояснити докладніше: 
у своїх спогадах “Болотяна Лукроза” письмен
ник згадує: “Ще й досі я страждаю від снів, які 
примушують мене блукати по цих кам’яних 
щілинах, проходити безкраї пустелі коридорів 
(університету) [6, 286]”. На відміну від Фрой- 
да, Юнґ розглядав сновидіння теологічно -  не

133



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

“чому", а “навіщо" [Цит. за: 7, 51]. Сон є нічим 
іншим, як посланням людині з колективного 
несвідомого, тому сновидіння потрібно не 
лише запам’ятовувати й аналізувати, але й 
необхідно до нього прислуховуватися, воно 
завжди є проявом нашої цілісної сутності і 
виражає внутрішній психологічний стан. Вра
ховуючи те, що все своє життя В.Петров віддав 
науці, його сновидіння є вмотивованими і не 
потребують особливого трактування.

Просторові характеристики можна роз
глядати як елементи образного, символічного 
світосприйняття: Варязька церква (роман “Без 
ґрунту”), яка сигналізує про підпорядкування 
зовнішнього простору внутрішньому; дорога, 
що постає як символ людського життя, як 
простір очікування і непевності, зумовлюючи 
подекуди появу просторових парадоксів 
(“Доктор Серафікус”). Культурно-символіч- 
ний код новели про подорож Серафікуса до 
Могилева становить образ міської дороги, 
просторові параметри якої вписуються в 
урбаністичне мислення письменника. Важли
вим є те, що у романістиці В.Домонтовича 
місто стає елементом самоусвідомлення пер
сонажа й, очевидно, самого автора.

Герменевтичний код прозаїк реалізовує 
у концепція дороги в нікуди, безглуздої по
дорожі, формі навмисне завуальованої оповіді 
про те, куди мав намір поїхати, куди на
справді вирушив, куди нарешті приїхав, де в 
результаті опинився і звідки повернувся Док
тор Серафікус. Просторові відношення, зо
рієнтовані на локальний простір (велике 
місто, провінційне місто, міська станція, 
вагон “під розпеченим залізним дахом [6, 
95]”, фаетон, “кімнатка з вузенькою канапкою 
[6, 100]”, вулиця з кіоском і т.ін.), який фак
тично є моноцентричним. “Серафічний” у 
своїх мандрівках Комаха, який жив у вели
кому місті, захотів побути на природі (опо
зиція “місто/природа”), вирішив поїхати до 
Кам’янця, але “за волею автора” опинився в 
Могилеві (опозиція “Кам’янець/Могилів” -

* вибір саме цих міст має досить умовну зна
чимість). Кожен просторовий центр може 
мати власну семантику. У межах авторської 
моделі світу, блукання Комахи “у реально- 
неіснуючому” просторі набувають символіч
ного звучання, але міфологема шляху як 
“народження, переродження, відродження” в 
тексті не прочитується. Специфіка і характер 
художнього простору і часу, дозволяють гово
рити про екзистенційність хронотопу інтелек
туальних романів В.Домонтовича, найголов

нішою ознакою яких є філософсько-психоло
гічна рефлексія автора.

Просторові характеристики будуть не
повними без розкриття функції пейзажних 
вкраплень, традиційний зміст яких полягає у 
тісному зв’язку людини і природи, адже рідна 
земля (свій “ґрунт”) -  це завжди місце спокою 
і гармонії, віднайдення себе в хаосі життя, в 
абсурдному світі. З головним героєм роману 
“Без ґрунту” відбувається зворотня ситуація: 
повертаючись додому, він втрачає ґрунт 
остаточно, що ускладнює проблемний комп
лекс тематики і пропонує безліч рішень від
повідно до ментального розуміння читача. У
В.Домонтовича пейзаж іноді виступає тлом, 
на якому розгортаються певні події, це стосу
ється, переважно, психологічно-емоційного 
стану героя.

Проілюструємо невеличким уривком із 
роману “Без ґрунту”: “Над далеким гребенем 
високої гори, над дахами будинків і верхів
ками дерев, що зеленою смугою простяглися 
вгорі, повзла, закриваючи небо, темна грозова 
хмара. Раптом згори зірвався передгрозовий 
вихор і понісся низом, зриваючи з дерев ли
стя, здіймаючи куряву на сірій бруківці й жов
тий на алейці пісок. Жінка, схиливши голову, 
поквапливо прискорила кроки [6, 267]”. По
нура картина передгрозового очікування пере
гукується з тривожним почуттям схвильо
ваності і непевності Ростислава Михайловича, 
який намагається в закутках підсвідомості 
віднайти образ побаченої жінки. Лаконічні 
пейзажні малюнки В.Домонтовича виконані в 
дусі експериментального письма 20-х років, 
вони лише створюють відповідну допоміжну 
тональність (лейтмотив другої екстатичної 
симфонії Шиманівського), надають розповіді 
своєрідної психологічної забарвленості. У 
цьому ракурсі можна провести аналогії з 
творами письменників-сучасників. Фінальний 
розділ роману С.Плужника “Недуга” започат
ковується сірим пейзажним малюнком: “День 
починався сіро. Кружляли важкі хмари, які 
розлилися рівною сіриною. Оживали на мить 
сірі глибини вулиць. Густішали тіні і млявими 
сутінками розливалися по кімнатах [11, 180]”. 
Ця барва відповідає невиразним думкам Івана 
Семеновича і врешті-решт усвідомленню ним 
своєї непотрібності в житті акторки Завадсь- 
кої. Пейзаж відповідає внутрішньому станові 
Орловця, а безтямна закоханість призводить 
лише до невимовної туги, що згодом переро
стає у нудоту. Головний герой проходить важ
кий шлях -  від тотальної сірості оточуючого
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чііту до психологічного прозріння, саме таку 
роль у творі виконує пейзаж-фінал. Прикмет
но, що розлогі краєвиди-описи у прозі В.Під- 
моїильного та М.Івченка мають яскраве 
імпресіоністично-символічне забарвлення: 
для одного, краса природи постає в екзистен- 
шйно-філософському осягненні (“Місто”), а 
для іншого -  у лірико-філософському осми
сленні (“Робітні сили”).

Доба модернізму спрямовувала поетику 
багатьох літературних жанрів на відмову від 
будь-якої естетичної зайвини, наказувала уни
кати непотрібних “красивостей”, які тільки 
"переобтяжують” твір. При цьому іноді до 
категорії непотрібного, зайвого потрапляло й 
ге, без чого не може жити художній твір. Так 
сталося і з пейзажем у романістиці 1920-х рр., 
коли вважалося, що головне -  сучасність (но- 
иаторство). Через це пейзажні картини прозаї
ків характеризуються індивідуальним рівнем 
сприйняття та відтворення, і відрізняються від 
зображення природи у класичному тексті, 
відбуваються певні зміни художнього малюн
ку: у романах В.Домонтовича -  це лаконіч
ний, скупий на барви, емоційно збіднений тип 
пейзажу, деталі його не відзначаються харак- 
іерною наснаженістю та виразністю; у В.Під
могильного та М.Івченка -  емоційно-експре
сивний, лірико-естетичний тип сприйняття 
краси природи. Тому, представники інтелек
туально-психологічної прози шукають шляхи 
до почуттєво-емоційної сфери читачів через 
нідкритість внутрішнього “я”, безпосереднє 
авторське переживання буття.

Отже, для літератури початку XX ст., яка 
зазнала впливу філософських теорій “само
достатньої особистості” (передовсім філософії 
екзистенціалізму), а також теорій “глибинної 
психології”  (З.Фройда, К.Юнга), стають харак
терними численні формальні експерименти, в 
рамках художнтого часопростору у фокусі 
зображення психіка людини, її внутрішній світ, 
що призводить до появи роману нового типу -  
модерного (інтелектуального).
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У контексті відновлення й інтенсифі
кації літературознавчого інтересу до антропо
логічної картини світу [див.: 9] актуальності 
набувають такі підходи до вивчення художніх 
явищ, які дозволяють максимально розкрива
ти людинознавчу сутність літератури. Серед 
них, на наш погляд, перспективністю вирізня
ється “династичний” принцип аналізу. Запро
понований І. Денисюком [див.: 1], цей цікавий 
методологічний підхід, попри очевидний 
науковий потенціал, досі не був об’єктом 
теоретичного осмислення. Причиною цьому, 
мабуть, його складний комплексно-синтетич
ний характер і потреба варіативного присто
сування до кожного окремого випадку. Спря
мований на цілісну обсервацію художньої 
спадщини літературно обдарованих родин, 
“династичний” принцип мусить опиратися не 
тільки на літературознавчі прийоми й засоби, 
а й на дослідження в галузях історії, генеа
логії, філософії, естетики, психології, генети
ки. Поза тим труднощі практичного втілення 
означеного підходу видаються такими, що 
можуть бути подоланими саме через інтерди- 
сциплінарну співпрацю в загальній призмі 
культурно-антропологічної інтерпретації ху
дожнього цілого.

Зважаючи на те, що “родинний зв’язок -  
це одночасно біологічна, соціальна й психоло-

* гічна реалія” [13, 114], необхідну складову 
студій над “династичною” творчістю стано
вить аналіз психологічних детермінант, які 
окреслюють зміст внутрішнього життя пись
менників-родичів. Світоглядні координати, 
ціннісні орієнтири, мотиваційні тенденції, 
тяжіння до певного фахового вибору, в літе
ратурі -  стильовий пошук, загальний спосіб 
присутності в об’єктивній реальності як мож
ливість її пізнання й сприймання -  все це 
вґрунтоване в психічну субстанцію й пояс
нюється через специфіку її організації.

О Стасюк Г.

Оскільки ж особистість у процесі власного ду
шевного становлення набуває статусу непов
торності, для чого з-поміж різних чинників 
потрібний також відцентровий, або віддинас- 
тичний рух, вивчення спільних психологічних 
координат для представників художньо обда
рованого роду передбачає найперше герме- 
невтично-біографічне прочитання смислів ро
динного психічного життя в його неусві- 
домлюваному модусі.

На нашу думку, для династично спря
мованого дослідження в контексті його пси
хологічної складової доцільно використати 
концепцію структурного поділу сфери неусві
домлюваного психічного, яку обґрунтував 
Карл Юнґ. Маємо на увазі не ієрархізацію 
“Воно” як індивідуального й колективного 
потоків душевної енергії, яка хоча й важлива 
для літературознавства завдяки широким 
можливостям теорії архетипів та значен
нєвого дискурсу пережитого письменником 
особисто, проте мало дає для розуміння 
імпліцитної мотивації злютованої психогене- 
тичним зв’язком групи творчих людей, бо 
персональний горизонт неусвідомлюваного 
для кожного з них інший, а імперсональний -  
для всіх спільний як душевна ойкумена люд
ства. Мова йтиме про більш тонке “різь
блення” сфери колективного несвідомого, 
опираючись на яке аналітична психологія по
стулює функціонування специфічного ареалу 
родового неусвідомлюваного: “Оскільки існу
ють відмінності, які відповідають расі, роду 
чи навіть сім’ї, то існує також, обмежена ра
сою, родом чи сім’єю, колективна психіка, що 
виходить за рівень “універсальної'” колектив
ної психіки” [15, 36]. Макросфера загальної 
психічної диспозиції має, таким чином, полі- 
площинну будову, зумовлену історичним по
ділом суспільства на великі, середні та малі 
соціальні групи, які, акумулюючи досвід бут-
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їй. створюють належні тільки їм мікросфери 
психічного неусвідомлюваного.

Для династичних студій такий зріз 
/Ііиентної душевної діяльності літературного 
роду має очевидне значення. Це унікальна 
можливість прочитати прихований навіть від 
і амих авторів спільний підтекст родинної 
іиирчості, яка в своїй сутності -  вербально- 
образне оприявнення різногранних неусвідом- 
шованих наповнень психіки. Проте К. Юнґ 
ильки окреслив проблему, не вдаючись у її 
іналітику. Нову й ширшу візію вона отримала 
п працях іншого психолога -  засновника 
гоніометрії Якоба Морено, який на основі 
емпіричних даних сформулював гіпотезу ди
хотомії спів-свідоме / спів-несвідоме в сім’ї і 
групі, вґрунтованої в явище миттєвої двосто
ронньої емпатії [див.: 7]. На думку дослід
ника, таке експрес-вчування можливе завдяки 
комунікації як свідомих, так і неусвідомлю- 
ипних особистісних сфер. Коментуючи теорію 
ролей Я. Морено, його наступниця, психолог 
Ґрете Лейтц теж закцентувала на вказаному 
иідкритті: “Для обґрунтування випадків мит
тєвого “вживання” протагоніста в антагоніста 
і його здатності діяти в ролі останнього, які 
і постерігаються при обміні ролями, Морено 
міісунув гіпотезу про соттоп ипсотсіоиз, 
спільне несвідоме, що обов’язково виникає в 
умовах тривалого контакту між партнерами”
| *>, 95]. Джерело цієї наскрізної емпатії, дово
дить обидва вчені, слід шукати в спільних ду
шевних станах учасників групи. Такий ви- 
пювок логічно проектується на родинну фор
мацію як на об’єднання кровноспоріднених 
людей, що характеризується спільним похо
дженням і постійним контактом.

Якщо зв’язок між неусвідомлюваним 
потоками психічної енергії виникає в сім’ї як 
результат її безпосередньої життєдіяльності, 
то закономірно постає питання, чи можуть 
смисли такої комунікації передаватися її на
ступним поколінням. Психолог школи Я.Мо
рено Ан Шутценберґер, яка займалася проб- 
цемами родинної психології в другій половині 
XX ст., відповіла на нього ствердно. Опира
ючись на трансгенераційний (психогенеало- 
і ічний) метод, який передбачає аналітичну 
роботу з родовідним деревом у психологічно
му контексті (емоційне “забарвлення” сімей
них взаємовідносин, невидима лояльність 
родичів до важливих подій, що відбуваються з 
кожним із них, родинні повтори доль, спро- 
иоковані псевдообов’язком), вона запропону-
и.'їла наукове обґрунтування феномену, назва

ного нею синдромом предків, або ж, іншими 
словами, “родового” неусвідомлюваного: “Ці 
складні зв’язки поколінь можна побачити, від
чути або зупинити щонайбільше частково. 
Проте найчастіше ми говоримо про них: вони 
проживаються як невловні, неусвідомлювані, 
невисловлені або таємні” [13, 13].

Діахронний зріз трансгенераційного 
контекстуального підходу проектує психічну 
диспозицію роду на пережиті ним і зафіксо
вані в його несвідомому національні психо- 
ментальні травми. Емпатія до родинної істо
рії, на думку А.Шутценберґер, може визнача
ти напрям екзистенційного тривання всіх його 
генерацій, -  як латентна пам’ять: “ ...вірність 
предкам, що стала несвідомою або невиди
мою (таємна лояльність) править нами” [13, 
68]. Таким чином, родові психічні стигми 
залишають невитравний слід у династичному 
душевному житті, який у літературно обдаро
ваних родин закономірно проступає в творчій 
діяльності -  як прорив індивідуального не
усвідомлюваного в пам’ять нації через родове 
психічне віно. Саме тому в розпорядженні 
літературознавця, який працює з родинною 
творчістю, мусить бути широка генеалогічна 
панорама: психологія роду пояснює його істо
рію -  і навпаки.

Династія Косачів виводить своє родо
відне дерево від аристократичних родів Сер
бії, спадкоємці яких змушені були залишити 
рідні землі, анексовані Туреччиною, і в XVII ст. 
з’явилися в Україні, зайнявши завдяки похо
дженню й особистим якостям, високі місця в 
її елітній “варні” -  серед козацьких старшин 
Гетьманщини. Зосереджуємо увагу на цьому 
факті не як на витягу з історичних анналів, а 
як на резюме психологічної установки всіх 
представників роду, отже -  і його письменни
ків. З такої точки зору абсолютно не важливо, 
чи існують документи, які посвідчують досто
вірність фамільних переказів. Значення має 
саме існування легенди. Якщо для пробандів 
династії вона володіла силою юридичного 
аргумента, то для спадкоємців роду переказ 
міг втрачати цей статус, однак -  не свій по
тужний сугестивний вплив. За свідченням 
Ольги Косач-Кривинюк, її рідні сприймали 
фамільну легенду “з гумористичного боку і 
зовсім не надавали їй серйозної ваги” [3, 12], 
сама ж розпочала фундаментальну працю про 
Лесю Українку цитатами із наукових видань 
про володарів Герцеговини, від яких сімейний 
переказ веде рід Косачів. Письменники, зва
жаючи на їхню тонку душевну організацію,
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особливо відкриті на вловлення таємних 
зв'язків та імпульсів, що виходять з “нижньої 
свідомості”, тому Леся Українка в поезії “Ле
генди" хоча й зауважувала: “У легендах ста
родавніх / справедливості немає, /  все там річ 
іде про жертви / та кривавії події”, -  проте тут 
же констатувала: “Та горить у мене серце, / 
коли я їх пригадаю...” [1, 211],* оприявнюючи 
природу “родового” неусвідомлюваного, здат
ного еманувати в художнє слово. Літературна 
призма “синдрому предків”, творена через 
пригадування, виявляє себе в тексті значу
щими смислами, семантика яких проступає 
тільки крізь призму родової психогенеалогії. 
У світлі виокремленої установки Косачів, 
згідно з якою вони належать “корінням” до 
іншоетнічних аристократій, її художнім від
дзеркаленням можуть бути сербські мотиви 
родинної творчості.

Косачівське “віття” династії в його 
письменницькому представництві виявило 
творче зацікавлення темою гіпотетичної бать
ківщини в спосіб, що виключає втручання сві
домості й осмислений намір, оскільки нале
жить латентному етапові творчого процесу, 
яким є кристалізація задуму. Віддаленість у 
часі (п’ять століть) навіть для шляхетської 
свідомості, що, за О. Забужко, “ ...завжди, аЬ 
сіеГтіїіо, “пасеїстична”, історично 
(^генеалогічно) зорієнтована” [2, 335], -  над
то значна, щоб постійно утримувати в думці 
образ легендарного пробанда. Таким чином, 
проявлення “Сербії” в текстах Лесі Українки 
(“Віла-посестра”) та Юрія Косача (“Еней і 
життя інших”) не належить імперативним 
вказівкам гаТіо і не входить у групу “випад
ковий збіг”, бо має генеалогічну передумову. 
Очевидно, в процесі творення цих поеми й по
вісті письменники вийшли на один із 
найглибших пластів “родового” неусвідомлю
ваного. Для такого сходження до витоків по
трібне глибоке потрясіння, яке сколихнуло б 
душу до дна, активізувавши максимально 
еруптивну здатність “нижньої свідомості”, 
тобто “її здібності час від часу піднімати цілі 
комплекси давно погребаних вражень і спо
минів, покомбінованих, не раз також несві
домо, одні з одними на денне світло верхньої 
свідомості” [12, 64]. З’ясування означеної 
проблеми потребує грунтовного аналізу твор

*
У с і  ц и т а т и  з т в о р і в  т а  л и с т і в  Л е с і  У к р а ї н к и  п о д а є м о  з а  

в и д а н н я м ,  о з н а ч е н и м  у  с п и с к у  л і т е р а т у р и  № - о м  11. У  

к в а д р а т н и х  д у ж к а х  р и м с ь к о ю  ц и ф р о ю  в к а з у є м о  т о м ,  

а р а б с ь к о ю  -  с т о р ін к у .

чої історії “Віли-посестри” й тексту обох 
творів.

Ольга Косач-Кривинюк спогадово по
свідчила, що однією з кількох улюблених 
старшою сестрою в дитинстві книг були 
“Сербські народні думи та пісні” в україн
ському перекладі М.Старицького, а серед най
цікавіших ігор Лесі і Михайла назвала тему із 
південнослов’янського епосу (в “юнаки” і “ві- 
ли”). Малою Лесю навіть кликали ласкаво 
“Віла біла” [3, 41]. За словами ж Олени Пчіл- 
ки, донька “сама себе називала “Вілою” [8, 
29], що становить важливий нюанс, бо вияв
ляє ототожнення “Я” майбутньої письменниці 
з міфологічним персонажем прабатьківщини. 
Неусвідомлювану природу такого “Я-вґрунту- 
вання” і його родовий характер Ольга Ко
сач-Кривинюк непрямо описала крізь призму 
лектури брата й сестри: “Всі свої улюблені 
книжки Міша з Лесею знали досконало до 
найдрібнішої події, до найменшої постаті, 
причому Леся більше любила “Міфи”, “Тру
ди” і “Думи”, поступаючись Міші у любові до 
“Диких людей” та в знанні деяких широт та 
довгот, які Міша знав і пам’ятав напрочуд. 
Леся ж, певне, далеко краще розуміла кожен 
рух душі (курсив наш. -  Г.С.) персонажів з 
“Міфів” та “Дум” і “Трудів” також” [3, 41].

Отже, Лариса Косач несвідомо тяжіла 
до тих знакових смислів, які мовби нагаду
вали, звідки прийшли її предки, а дитяче за
хоплення і форма гри -  ще один доказ прояв
лення власне неусвідомлюваних імпульсів 
родової “душі”. Зафіксоване свідомістю імпре- 
сінгове враження з часом знову опустилося, 
переплавлене й огранене асоціаціями, в під- 
порогові сфери “Я” письменниці, щоб з ’яви
тися вже вербально втіленим у художній канві 
поеми “Віла-посестра”.

Твір, у якому знайшов дорогу до “світла 
верхньої свідомості” архаїчний смисл родової 
пам’яті Косачів, чомусь випадає з поля зору 
лесезнавців, тоді як драматична поема “Одер
жима”, що належить до “кластера” драматич
них візій Лесі Українки 1901 р. разом з 
“Вілою-посестрою”, наче магнітом притягує 
увагу дослідників від філологічної (М.Зеров, 
М.Драй-Хмара) до феміністичної (О.Забужко,
В.Агеєва) інтерпретативних стратегій. Поза 
тим, хоча “Віла-посестра” була завершена 
авторкою в 1911 р., чорновий автограф цього 
твору датовано 1901 р. [див.: II, 341], що від
криває завісу над загубленою семантикою 
поеми-“спомину”. Рік, з якого почався хід 
Лесі Українки “сходами гігантів” (Л. Костен-
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Цо), перелом її творчого пошуку від лірики до 
драматургії, був ще й часом тяжкої особистої 
Прати.

Сама письменниця залишила про “мін- 
еьку трагедію” тільки короткі згадки в листах 
до найближчих друзів (“ ...я була півроку в 
моральному пеклі”, “ ...се була страшна тра- 
Гбдія, не кождий може таке витримати” [IX, 
250-251], “ ...писала, не перетравивши туги, а 
І  самому її апогеї” [XII, 18]), які, однак, про
минають світло на тогочасний внутрішній 
і пін Лариси Косач, як і не друковані за її жит
ні, але збережені поезії цього періоду. Гли- 
(нікс потрясіння через проживання смерті, 
Гісзсилля перед обличчям невідворотного, 
ск іистенційна безвихідь разом із фізичним 
ииспаженням і душевною депривацією осла- 
Гіили контроль свідомості, вивільнивши фан- 
іпіійні наповнення неусвідомлюваних гори- 
І О І І Т І В  психіки.

Аналізуючи крах свідомісної диспози
ції, К.Юнґ розглядав втрату рівноваги як 
"щось доцільне, оскільки відмова свідомості 
спричинює заміщення автоматичною й 
Інстинктивною діяльністю неусвідомлювано- 
Го, яка націлена на творення нової рівноваги і 
мри цьому досягає мети, -  якщо, звичайно,
[ відомість в стані асимілювати, тобто зро- 
пиіти й опрацювати спродуковані підсвідо
містю змісти (курсив наш. -  Г.С.)” [15, 54]. 
Наслідком процесу асиміляції вчений-психо- 
(іог вважав душевну еволюцію, реалізацію 
ииасної самості, названу ним індивідуацією. 
Розгортання неусвідомлюваних наповнень 
психіки, очевидно, проходить на всіх можли- 
ии\ рівнях: в “апогеї туги” для виговорення 
особистого болю письменниця сягнула в пла
с т  колективного несвідомого, яке “видало” 
Ні архетип Бога, внаслідок чого була створена 
"Одержима”, а Леся Українка, образно кажу
чи, вийшла переможцем з битви, де “ворог” -  
"Ноно” -  став її “союзником” через прийняття 
її засвоєння його сутності. Повторне прохо
дження тим самим шляхом, попри тяжкі пере
тинання, вже не могло викликати такої гли
бини осягнення, тому для “Віли-посестри” 
исріпообраз спроектувала сфера ближча -  
"родове” несвідоме.

Поема була написана на тому ж папері, 
що й поезії “Уста говорять: він навіки зги- 
иув!” та “Мрія далекая, мрія минулая”, ство
рімо влітку 1901 р. [див,: II, 341], що дає змогу 
співвіднести написання “Віли-посестри” з ли- 
і і ом Лесі Українки до В. Крижанівської-Ту- 
чапської від 10.06.1901 р., в якому вона опи

сала останні дні й хвилини С.Мержинського зі 
знову воскреслими болем і тугою. Вражаючі 
змістові паралелі між епістолою й художнім 
твором: стан хворого перед смертю / обезли- 
чнення юнака у в’язниці; “людська слабість” / 
втрата лицарської гідності; бажання ввести 
коханому морфій, щоб припинити його 
страждання / смертельний удар віли (“Обняла 
посестра побратима, / тож лівиця щільно при
гортає, / а в правиці запоясник блиснув, / та й 
убився так глибоко в серце, / що порвав би 
два життя одразу, / якби віла смертною вда
лася. / Але віла при житті зосталась, / тільки 
серце кров’ю обкипіло” [II, 90-91]), -  не зали
шають сумнівів у природі каталізатора, який 
“ввімкнув” художнє чуття письменниці.

Чому вона саме тоді, єдиний раз у жит
ті, звернулася до архаїчного пласту свого ду
ховного минулого, чому з дна “нижньої свідо
мості” піднялася забута історія про сербських 
дів-чарівниць і юнаків-героїв, -  питання вже 
не літературознавчі, а психологічні. Можемо 
тільки припустити, що письменниця у вакуумі 
буттєвої пустки шукала опори, аналогу 
особистому стражданню, який дозволив би 
знайти вихід, і компенсаційна сила неусвідом- 
люваної психічної енергії підняла до рівня 
свідомості зразок із несмертною чарівницею 
на крилатому коні та з пірначем у руці, овія
ний теплом “батьківського” послання з леген
дарної прабатьківщини, іншими словами -  
вказівку на Музу, Пегаса й перо як символ 
влади поета. До того ж, саме пірнач-бунчук 
зображений на родовому гербі Косачів [див.:
6, 80]. Як стверджує А.Шутценберґер, “кожна 
людина знаходить ідентичність з урахуван
ням власної історії -  як сімейної, так і особи
стої; обидві вони пов’язані з історичним кон
текстом, який краще знати й активно викори
стовувати, ніж пасивно зазнавати його впливу 
на собі” [13, 193]. Таким чином, якщо кори
стуватися термінологією аналітичної психо
логії, Лариса Косач, перебуваючи у фрустра- 
ційному стані, спричиненому душевним 
зламом, зіткнулася з вивільненим архетипаль- 
ним наповненням психіки на загальнолюдсь
кому та родовому рівнях і зуміла “засвоїти”, 
або асимілювати, ці смисли через їхню худож
ню інтерпретацію — як тяжкі сльози віли, що 
впали на луги животворчим весняним дощем.

У схожій ситуації зруйнованої духовної 
гармонії й екзистенційного “глухого кута” 
творилася, очевидно, й повість Юрія Косача 
“Еней і життя інших”. Експресивний, при
страсний стиль, парцеляція думки, почуттєва

139



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

насиченість на тлі глобальних проблем вкорі
нення й салютотожності людини в чужому 
світі, по той бік своєї ойкумени, -  оприявню- 
ють внутрішній розлад автора, болісне шу
кання відповідей на “вічні” питання. ] тут, 
ніби між іншим, а насправді зі знаковим сми
слом, -  бо в потоці такого майже автоматич
ного письма не може бути зайвого чи випад
кового, тільки закономірність асоціацій, -  у 
тексті виринає: “1 третього дня я блукав по 
'Герації, писав свої новелі на терасі преогид- 
ного готелю “Лондон” і пив далматинське 
вино. Воно було чорне, як кучері сербських 
красунь, що з сонними посміхами прохо
джувались, коли спадала спекота, й за тем
ними віями таїли жагу балканського підсоння, 
ваготу турецької кормиги й мстивість коро- 
леубийників. Я вештався заулками, сходив 
униз до Кал ім і ґданської фортеці...” [4, 14]. 
Заявивши попередньо, що “хотів би позбутись 
минулого”, проте не може, герой Юрія Косача 
наступної миті сходить до коренів свого 
(авторового) генеалогічного дерева, бо прогу
люється Београдом, -  а це і є відповідь йому 
(письменникові), якої він не помічає в праг
ненні уникнути ваги власного спадку, отже -  
втрачає шлях до автоідентичності, підказаний 
родовою пам’яттю.

Характер прояву в художньому тексті 
патернів психічної енергії династичної “душі” 
постулює припущення про субстанційне на
повнення сфери родового неусвідомлюваного 
не архетипальними формами, які являють 
собою “вроджену можливість уявлення, що 
визначає межі навіть найбільш сміливої фан
тазії, визначає, так би мовити, категорії діяль
ності фантазії, значною мірою ідеї а ргіогі, про 
існування яких, проте, неможливо розмірко
вувати без наявності відповідного досвіду” 
[14, 63], тобто “стільникову рамку”, вміст якої 
завжди інший, а саме смислами, змістовими 
пластами, пов’язаними з емоційно-чуттєвими 
горизонтами душевної організації особисто- 
сті. Теж успадковані, значення родового 
несвідомого повинні становити своєю якістю 
не форму, витворену “пресуванням” мільярдів 
індивідуальних психічних активностей, а 
зміст, синтезований з душевних діяльностей 
вузького, в порівнянні з людством чи окре
мою нацією, кола особистостей, які пов’язані 
генетичним кодом, що є прямим містком для 
переємства психічних структур, тобто не 
можливістю уявлення, а самим уявленням, 
опертим на відповідну йому емоцію. Якщо 
колективний “образ” (з огляду на його арха

їчність і загальність) можна вивести з канви 
художнього твору гіпотетично, й передбачити 
присутність такої філогенетичної категорії в 
структурі тексту об’єктивно неможливо, то 
введення родового “образу” в творчий процес 
прогнозована -  наскільки це допустимо щодо 
суб’єктивного виду діяльності, яким є літе
ратура. Зокрема, поняття ворога, спроекто
ване з колективного несвідомого, матиме чи
мало “облич”, а виведене з родового латент
ного рівня психіки -  одне (чи кілька), детермі
новане буттям династії. Те, що вороже бать
кам, буде таким і для дітей через їхній психіч
ний спадок.

Для Косачів як представників “політич
ної нації-”, репрезентантів свого етносу через 
володарський статус супротивною стороною 
була Османська імперія. Втративши Герцего
вину внаслідок завоювання її турками, рід 
знову з ’явився в історії під час Хотинської 
битви й залишився в Україні, яка була щитом 
Європи перед османами. Через два століття ця 
психічна установка знайде вихід у свідомість 
правнучки Петра Косача (документально легі
тимованого пробанда династії [див.: З, 12]) 
через внутрішні сили творчого процесу в 
образі злого яничара (“Віла-посестра”), склав
ши фундамент для пізніших нашарувань мо
тиву бусурмана вже з української дійсності, в 
яку вжився рід Лесі Українки по батькові, 
перейнявши психологічно (і генетично) 
близьку собі онтологію нової (а для дітей -  
єдиної) батьківщини. Тільки глибинний, до 
дна душі, жах Оксани (“Бояриня”), коли вона 
стає на шлях втрати самості, вперше посту
пившись істинам чужого, ворожого світу, -  
“Степане, та куди ж се ми попались? / Та се ж 
якась неволя бусурменська! (курсив наш. -  
Г.С.)” [10, 41] -  оприявнює архаїчний смисл 
сказаного й визначає долю героїні.

Аналогічна почуттєва напруга, ра
ціонально не пояснювана для представника
XX ст., -  однак тепер уже не страху, а нена
висті, -  пронизує характерологічний рівень 
трагедії Юрія Косача “Дійство про Юрія Пе
реможця”, виповнюючи образи турків-варто- 
вих, та еманує від білого каменю Каліміґдан- 
ської фортеці, “пощербленого турецькими 
кривими шаблями” [4, 17] в повісті “Еней і 
життя інших”. Неперервність, “кармічність” 
родових інтенцій, смислових наповнень дина
стичної “нижньої свідомості” автор, сам їх 
відчуваючи, висвітлив крізь призму рефлексії 
головної героїні твору -  Галочки: “Ми живе
мо більше в минулому, ніж у сучасному, не
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кривда ж... Якою нікчемністю видається час, 
Коли кров’ю писані слова й сьогодні свіжі, не 
Цажаючи на мотлох політь, навалених на 
них!” [4, 17].

Душевне зрушення, спричинене кон
кретним фактором (зовнішнім подразником 
художнього чуття), мабуть, викликає проду
кування “нижньою свідомістю” образів зі схо- 
і им чуттєвим ореолом, завдяки чому, на 
нніпу думку, творчій особистості в процесі ху
дожнього синтезу найперше відкривається 
доступ до родинного психічного досвіду, а 
через нього -  до національного й загально
людського. Емоційний стан письменника без
посередньо впливає на еруптивну відповідь 
родової “душі” під час творення, оскільки 
Ємисл невід’ємно огранений пережитим по- 
•іуїтям, завдяки якому й залишився в неусві- 
«омлюваному психічному династії. Осівши на 
ісмлях Гетьманщини, де тривалий час збері
гшіся особливий устрій і найдовше затрима
лися державницька традиція, поріднившись із 
українськими старшинськими родами, Косачі 
Своїм дітям визначили інше буття: для на- 
Шіідків сербських аристократів єдиною бать- 
кпициною була Україна.

Однак кожен із них і надалі відчував 
ншповідальність за долю своєї країни; пред- 
і півники роду вели, добровільно чи виму
шено, мандрівний спосіб життя (Лариса і Ми- 
чиііло Косачі, еміграція Оксани Косач-Шима- 
пшіської, Ольги Косач-Кривинюк з сином Ва
силем, Ізидори Косач-Борисової з донькою 
і ільгою, Юрія Косача) -  до виведення дина- 
стії знову за межі України; рід вступав у війну 
і будь-якими формами поневолення й су
шильної несправедливості; всі вони були 
кровно віддані українству (знаком належності 
випраній ними ойкумені стала символічна змі
ни прізвищ -  вибір псевдонімів). Це русло 
родової психологічної диспозиції, поглиблю- 
йпне від покоління до покоління, той фатум, 
икий незмінно присутній у творчості й житті 
Лесі Українки як найбільш тонкого “нерва” її 
династії, а тому єдиної, хто наблизився до 
иоігнення природи “батьківського спадку” й 
і прийняття його смислів: “О, не один на- 
шлдок Прометея / Блискучу іскру з неба здо- 
(>упав, / І безліч рук до неї простягалось, / Мов 
до зорі, що вказує дорогу. / І розсипалась та 
тміика іскра / На іскорки малесенькі, незначні 
*...> ІА  сміливий нащадок Прометея /  Знахо
див смутну долю свого предка: /  Вигнання, 
муки, нерозривні пута, /  Дочасну смерть у

дикій самотині (курсив наш. -  Г .С .) .. . ,' [І, 
141-142].

П одібне відчуття “синдрому предків” 
пронизує також  підтексти Ю рія Косача, однак 
його герої часто повстаю ть проти родової па
радигми буття і, хоча доля їх незмінно тра
гічна, виявляю ть позицію  автора як негацію 
“спадку” , щ о, мабуть, і стало однією  з причин 
нецільності, ди соц іац ії його як особистості: 
“Це неспокій, це вічний бурелім , що в душ і, й 
цим неспокоєм ми таврован і. Є в цьому одер
ж имість, є й приреченість. І трагізм  наш ої до 
би -  нас, безґрунтян, нас -  (Іегасіпез, нас -  
гнаних, мов перекотиполе, нас -  м ’ятеж них і 
метуш ливих” [4, 13]. За таким и признаннями 
письм енників-родичів вгадується, образно 
каж учи, обрис ди настичної “душ і”-айсберга, 
освітлена (надводна) частина якого входить у 
темний (п ідводний) пласт, що становить 
справж ню  масу скелі із зам ерзлої води й ховає 
в собі сліди давн іх  часів, зразки погаслих 
форм ж иття, які зникли, проте народжені ни
ми нові сутності нем ож ливо зрозуміти без 
знання про старі (найближ чі, родові).

О тж е, внутріш ня буттєва парадигма 
л ітературної д и н астії вґрунтована в латентну 
сферу “ родового” неусвідом лю ваного, сми
слове наповнення якого не тільки формує спе
цифічні психічні установки , що відповідаю ть 
за спосіб ж иття й д іяльн ість  кожного пред
ставника “родинного конглом ерату” , а й вихо
дить у династичну худож ню  творчість у яко
сті психогенеалогічно м аркованих образів, 
мотивів, тем .
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П О Л ІВА Л ЕН ТН ІС ТЬ Ф О Л Ь К Л О РН О -М ІФ О Л О ГІЧ Н И Х  М О ДЕЛЕЙ  
В У К РА ЇН С ЬК О М У  П РО ЗО П И СІ К ІН Ц Я  XX ст.

Статтю присвячено дослідженню фольклорно-міфологічних схему прозописі 90-х рр.; з'ясовано 
роль народнопоетичних мотивів та образів у  розбудові міфопоетичної картини творів Галини Пагутяк, 
Тараса Прохаська, Миколи Закусила; проаналізовано екзистенційно-метафоричне наповнення образів 
упирів, відьом, перевертнів, непростих як художню екстраполяцію архетипів; узагальнено особливості 
реляцій фольклору та “міфолітератури "

Ключові слова: міфопоетика, фольклор, міфопоетична модель світу, бінарні опозиції

Постановка наукової проблеми та її 
значення. Аналіз досліджень із цієї проб
леми. Міфоінтенціональність української 
літератури кінця XX ст. пов’язана зі звер
ненням усього сучасного світового мистецтва 
до архаїчних первнів та етногенетичної колек
тивної пам’яті, в якій корениться уявлення 
про універсальну бінарно-опозиційну модель 
світоладу. У художній товщі “неоміфологіч- 
них” творів міф у функціональному плані ре
алізується як особливий принцип організації 
художньої дійсності та спосіб ретранслю
вання архаїчних унікодів, художніми інва
ріантами яких нерідко виступають фольклорні 
образи. У типологічному ж аспекті взаємо-
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зв’язку міфу та літератури, ілюстрованому 
“еволюційною” схемою оповідних жанрів 
“міф -  фольклор -  література”, очевидною є 
“двоїста природа фольклору”, яка накладає на 
нього роль “культурного посередника” [10, 
58]. У сучасному літературознавстві актуаль
нішим є перший, функціональний аспект, що 
спричинене процесами культурної глоба
лізації XX ст., дифузією різних галузей гума
нітарних наук (психологія, соціологія, філо
софія, літературознавство та ін.), а також при
ходом малих наративів на зміну великим, що, 
в свою чергу, поводує стратегію інтертексту- 
альності та відкритості твору.

Наталя Ткачик. Гіолівалентність фольклорно-міфологічних моделей в українському прозописі.

Фольклорно-міфологічні мотиви (інцес- 
Іушіьність, двійництво героїв, змієборство, 
■рехід, воскресіння мертвих та ін.) часто 
ррнітектують художню дійсність твору та уру- 
мімиюють унікодові значення, які перетво
рюють твір на міфологічну криптограму -  
Мпксимально спрощену за формою і макси- 
Міпн.но згущену за універсальним культурним 
Вістом. Звичайно ж, фольклорно-міфологічні 
Мотиви піддаються авторській модифікації, 
Проте, як зауважує Є.Мелетинський, “яким би 
ні ііиким не було розходження між ідейними 
уіпіновками авторів (...) і первісним міфоло- 
IНімим смислом, міфологічний “смисл” не 
Шиком “відклеюється”, форма не може бути 
"чистою” формою, і традиційний сюжет, тра
диційна метафорика зберігають приховано на 
иміхось рівнях традиційну семантику” [11, 
2 7 9 ] .

Розгортання у міфопоетичній товщі 
української прози кінця XX ст. таких фоль
клорних образів, як непрості (однойменний 
роман Тараса Прохаська), упирі (повісті Гали
ни ІІагутяк), відьми, перевертні (прозопис 
Миколи Закусила), чорти (романістика Юрія 
Лпцруховича) та ін., не є самонаціленим, як, 
«о прикладу, це могло би збуватися у готич
них творах, літературі “горору” або ж “фен- 
пчі". Народнопоетична константа у неоміфо- 
жмічних творах виступає радше одним із 
Мички елементів “концептуального моделю- 
иіннія міфопоетичної картини світу” (за 
Л Скупейком) [див. 18], підсилювальним 
ііфокгом “відстороненості”, “очудненості” (за
0  Носевим), мозаїчною, несюжетоформую- 
ЦОЮ складовою, яка нарощує універсально- 
Куньтурний архетипальний заряд твору.

Теоретичні питання взаємовпливу ми- 
ііі'цтва слова і міфологічного типу свідомості 
підбилися у студіях ритуальної школи Дж. 
Фречера (Д.Харрісон, Ф.Корнфорд, Г.Мюррей
1 її ін.). Архетипна критика (Н.Фрай, М.Бодкін, 
І'Чсйз, Р.Грейвс) розгалужує теорію “архе- 
і и і і і в ”  К. Юнга, трактує “колективне підсві-

' Доме” як спільне архетипне ядро всіх народів, 
відзначаючи водночас його інваріанти та 
Модифікації у різних національних культурах. 
І̂і ісратуру Н.Фрай трактував як “зміщену 

міфологію”, акцентуючи на несвідомому 
чиннику міфотворчості.

Структурна антропологія К. Леві-Строса 
ірунтується на принципі приналежності міфу 
Нндночас до минулого, теперішнього і май
ну і нього, що визначає необхідність охоплен
им його “як цілісності” і відчитування в

діахронічному зрізі (історична оповідь про 
минуле) та синхронічному (метафорична роз
повідь про сьогочасне, а то й майбутнє). Сут
ність міфу, на думку К.Леві-Строса, полягає 
“не в стилі, не в манері оповіді, не в синтак
сисі, а в історії, яка в ньому розповідається”, 
адже міф -  це мова, яка, однак, “працює на 
дуже високому рівні” [див. 7, 199].

Е.Касірер пропонує теорію символічних 
форм, базовану на розумінні символу як най
актуальнішої та найпотужнішої константи 
людського мислення та словотворчості, озна
чуючи світобачення первісної людини як 
“ідеально символічне”, до якого повинна 
прагнути людина сучасна.

Серед етноміфологічних учень непе- 
ребутніми є розвідки Мірча Еліаде [див. 3], в 
яких міф трактується як мінімодель світо- 
укладу та вмістилище паттернів поведінки, де 
цінність людського існування узалежнюється 
від міфічного сакрального часу, на відміну від 
історичного профанного. О.Лосєв крізь приз
му діалектики вбачає у міфі “максимально 
інтентивну” дійсність [8, 24], як “розгорнуте 
магічне ім’я” та міф як “чудо” [8, 136].

Міфовекторність новочасної української 
літератури підкреслювалася низкою літерату
рознавців. Так, Ніла Зборовська, визначаючи 
міфологізацію як “найсильнішу опозицію кар- 
навалізації”, відводить їй роль “конструктив
ного синтетичного стилю, який проголошує 
на тлі деструкції найновіша українська літера
тура” [5, 83]. Унаочнюючи автентичний діа
лог між естетикою раннього модернізму кінця
XIX та “постапокаліптичною” літературою 
кінця XX ст., Я.Поліщук акцентує на тому, що 
ці дві епохи споріднює “гарячий подих міфу 
над їх чолом, таємнича, але. неспростована 
влада міфу” [15, 61].

Відзначає міф як альтернативну реаль
ність в літературі XX ст. і М.Моклиця [див.
12] та ін. Проте питання оприявнення фольк
лорно-міфологічних моделей загалом у комп
лексі сучасної української літератури зали
шається відкритим. Спроба аналізу мотивів, 
схем та образів, детермінованих фольклорною 
поетикою прози кінця XX ст., а також їх роль 
у міфопоетичній архітектоніці творів Галини 
Пагутяк, Тараса Прохаська та Миколи Закуси
ла унаочнює актуальність нашого дослі
дження.

Низка критиків, відзначаючи міфокреа- 
тивність Т.Прохаська, вдається радше до її 
узагальнених окреслень: “міфологічна повто
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рюваність ситуацій”1, “закінчений ескіз пер
сональної космогонії прикарпатського краю”2, 
“сакральна географія Українських Карпат”, 
“метафізичне краєзнавство”3 та ін. Дещо 
осторонь уваги літературознавців залиша
ється міфосюжетність, яка структурує худож
ню дійсність, наявність численних біблійних 
алюзій, паралелізм із латиноамериканською 
літературою, вкраплення гуцульської демоно
логії, які в сумі витворюють міфопоетичність 
“уповільнено-рослинного” письма Т.Прохаська.

У прозописі Галини Пагутяк відзнача
лися “фантастично-символічна манера пись
ма”, розмитість меж між “реальним світом і 
сном”4, “магічно-фантасмагорична вербаліза- 
ція архетипно-онтологічного чуття як ідіости
лю”5. Романи авторки як “варіант сакрального 
тексту”6 та “метатекст” із розгорненими 
“екзистенційно-філософськими і релігійно- 
містичними мотивами”7 відзначаються герме- 
тизмом, підвищеною умовністю та імпліцит- 
ними міфосмислами, які надаються для осми
слення здебільшого через акватичну та 
орнітологічну символіку.

Дещо на маргінесах літературознавчих 
розвідок несправедливо залишається такий 
автор, як Микола Закусило, якому притаманне 
“міфологічне (або притчеве) мислення, оперте 
на традиції Т.Шевченка, М.Гоголя, М.Коцю
бинського, В.Шевчука, В.Дрозда”8 та
розгортання “страшної міфічної правди” у 
сув’язі із “лункими прадавніми істинами” [5,
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82]. Проте недостатньо з ’ясованим є міфопо- 
етичний уклад дійсності, реалізація бінарних 
міфологічних опозицій та ін.

Тому метою даної розвідки є аналіз 
функціональної ролі фольклорно-міфологіч
них схем у розбудові міфопоетики української 
прози кінця 90-х рр.

Окреслена наукова ціль передбачає 
розв’язання наступних завдань (на матеріалі 
прози Т.Прохаська, Г.Пагутяк, М.Закусила):

-  простежити фольклорно-міфологічні 
мотиви творчості;

-  проаналізувати екзистенційно-мета- 
форичне наповнення образів упирів, відьом, 
перевертнів, непростих як художню екстра
поляцію архетипів;

-  виявити значення фольклорних схем 
у розбудові міфопоетичної картини світо- 
укладу;

Виклад основного матеріалу й обгрун
тування отриманих результатів досліджен
ня.

У романі “НепрОсті” Тарас Прохасько 
через “вітгенштайнівську істинність мови” 
розгортає родинну історію Франца, Себастяна 
та чотирьох Анн у карпатському Ялівці, ана
логу Макондо Маркеса чи Йокнапатофи 
Фолкнера, які в семіотичному просторі мають 
концентричне розташування, а отже, як ствер
джує Ю.Лотман, виступають “посередником 
між землею і небом” [9, 276].

Колоподібна форма Ялівця (архетип Са- 
мості, який репрезентується графічно через 
мандалу), а також перетин у ньому вертикаль
них (реляції “земне -  небесне”) та горизон
тальних (опозиція “своє -  чуже”) семантико- 
міфологічних полів свідчать про священність 
даного місця, яка охоплює і понадісторич- 
ність подій, і їх універсальну позапросторо- 
вість. Недаремно саме в цьому топосі заснов
ник Ялівця Франц (асоціатив Деміурга) почу
вався “сродно і щасливо”.

Міфологічна дискурсивність передбачає 
віддзеркалення цілого у його частині: різні 
персонажі та фабульні ходи трактуються як 
інваріанти, ізоморфи одного героя та однієї 
події. Відповідно приватна історія одного 
роду передає модель розвитку всього люд
ства. Відчитування образів Анни та Себастяна 
як першолюдей, які вільно спілкувалися із 
Деміургом (образ Франца), скеровує до пер- 
шопочатків світу (заснування Ялівця) і “золо
того віку” людства. Після відходу-смерті 
Франца (відчуженість людини та Абсолюту) 
вся подальша історія роду Себастяна та  Анн

Наталя Ткачик. Полівалентність фольклорно-міфологічних моделей в українському прозописі.

(його дружин і доньок водночас) тісно пере
пинається із розбудовую Ялівця із малень
кого поселення до курортного містечка, а 
ніч гак і його спаленням. Подібна схема, на
кладаючись на біблійну ремінісцентність, 
ілюструє історію людськості від космогонії -  
)іи есхатології, а звужуючи до конкретного 
ЛЮДСЬКОГО життя -  від народження до смерті 
(чі»ча міфоциклічність передбачає єдність, 
"сіімонакладання” точок початковості та 
кінцевості).

Збувається у романі “НепрОсті” і мотив 
Імцестуальності, який у традиційних міфах 
дшволявся богам, але був табуйованим для 
иростих людей. Кровозмісні стосунки Себя- 
няна зі своїми доньками-Аннами можуть 
проступати тільки в міфологічному контексті, 
идже для неоміфологічної літератури, фабуль
ний план “наївного читача” є не тільки вто- 
ринним, а й інколи хибним. Екзогамний зв’я- 
юк Себастяна із донькою, а відтак і з онукою 
розкриває прагнення людини до безсмертя та 
посмертного воскресіння (за К.Юнгом), а 
іикож, у світлі гуманістичного психоаналізу 
І .Фрома, -  повернення в доіндивідуальний 
стан єдності з природою, утробу матері.

Актуалізований у постмодерністському 
романі Т.Прохаська образ Непростих, які у 
і уцульській демонології виступають медіума
ми між потойбічним та реальним, є водночас і 
міфопоетичною складовою, й одним із еле
ментів загравання із читачем. Адже художня 
ішозія повсюдної присутності Непростих так і 
не знаходить свого вираження у конкретно- 
образному чи подієвому матеріалі, що є вда
ним ходом у розбудові одивненої і дещо “не
домовленої” картини міфодійсності Ялівця і 
Кирпатської України.

Етнолінгвістичний словник гуцульської 
міфології передовсім відзначає метафізичні 
шання непростих, які “ставлять їх понад до- 
снід звичайних людей, дають владу керувати 
долями інших, віщувати майбутнє” [22, 132]. 
Коли народжувалась котрась із Анн, Непрості 
иже сиділи під хатою і “баїли”, віщували, як 
іюрни чи мойри, її долю. “Бай” (оповідь, істо
рія) становить окремий топос роману Т.Про- 
міська і співвідноситься із поняттям “доля” не 
іільки в приватно-людському, а й історично- 
державному плані. Так Непрості через зібрані 
іл почуті “баї” конструювали не лише долі 
і ероїв, а й карпатсько-галицьку історію. Один 
нлршавський етнограф “вже майже розгадав 
темницю Непростих і планував написати 
статтю про те, як неграмотні гуцульські

псевдочарівники-хитруни маніпулюють Євро
пою” [17], проте Непрості спричинилися до 
його смерті.

Про місію Непростих як медіумів між 
двома світами -  реальним та ірреальним -  
свідчить і те, що один із них -  Беда (Архетип 
Мудрого Старця) у сні привозить до Франца 
диявола, інтелігентного панка у європейсь
кому перевдязі. Образ Беди як медіатора між 
світами та різними часовими пластами спів
відноситься із народно-фольклорним образом 
“вічного цигана”, Мелькіадесом Маркеса 
(“Сто років самотності”), філософом Іваном 
Валерія Шевчука (“Дім на горі”) та ін.

Фольклорний образ непростих структу
рує міфопоетичну дійсність роману по- 
особливому: прилягає до центрального уні
версального мотиву циклічних повторень. Не
прості тільки вносять певні корективи в плин 
як приватного (рід), так і історичного (Кар
патська Україна) буття, яке є тільки різно
видом однієї повторюваної події, що підсилю
ється нелінійністю хронотопу, адже, за сло
вами міфокритиків, те, що з точки зору “немі- 
фологічної свідомості відмінне, розчленоване, 
підлягає співставленню, в міфі виступає як 
варіант (ізоморф) єдиної події, персонажа чи 
тексту” [11, 58],

“Ренаративна смислова акція” стосовно 
багатьох архетипно-міфологічних пластів” [за 
термінологією Я.Поліщука, див. 16], в тому 
числі власне фольклорного, у прозописі Га
лини Пагутяк збувається насамперед у екзи- 
стенційному плані.

Художню канву повістей “Записки Бі
лого Пташка”, “Захід сонця в У рожі”, “Пан у 
чорному костюмі з блискучими ґудзиками” та 
ін. “населяють” птахи із Острова Блаженних, 
живі мерці та упирі, образи яких тісно пов’я
зані із народнопоетичним мотивом переходу 
та міфологемою води. Фольклорний мотив пе
реходу через воду та переродження стру
ктурує міфопоетичну картину світу в творах 
Г.Пагутяк, виступаючи у ній стрижневим по- 
дієвим ядром, а не оказіональним міфом (за 
А.Гурдузом [див.2]).

Міфопоетична модель творів Галини 
Пагутяк накладається на сюжетно-тематичну 
схему “відхід (смерть) -  очищення -  повер
нення (народження)”, яка у психоаналітич
ному дискурсі Юнга тлумачиться як “ ініціація 
(символічна смерть-посвята) -  індивідуація 
(зустріч із Тінню) -  досягнення самості”

Білий Пташок, актуалізуючи орніто- 
морфні уявлення про душу, є медіатором між
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профанною Землею та сакрумом Острова Бла
женних, цією точкою, “у якій сходиться все 
те, що є найкращим у світах” [14, 136] (“За
писки Білого Пташка”). Кругла форма Остро
ва сугерує образ мандали -  він “досконалий, 
як яйце, гладенький і блискучий” [14, 137] і 
протиставляється дискретності людського 
профанного світу (Вежа, три просторові 
точки, якими диявол спокушає героїню, анти- 
світ і т. д.). В народнопоетичній свідомості 
птахи першими прибувають до вирію (ирію, 
ираю, ураю, раю), де розташовані “острови 
блаженних”, на яких перебувають душі по
мерлих та зимують птахи, змії.

Г.Пагутяк, ущільнюючи в одній про
сторовій точці весь світ, у багатьох творах 
вдається до “йокнапатофізації” Урожа, образ 
якого мандрує з твору в твір (“Захід сонця в 
Урожі”, “Пан у чорному костюмі з блиску
чими ґудзиками”, “Урізька готика”, “Книга 
снів і пробуджень”, “Радісна пустеля”). Герої 
Г.Пагутяк, асоціюючи Уріж із яйцем, сягають 
трансцедентно-ідеальних начал синкретичної 
людської прасвідомості: “Я живу в цьому 
яйці, яке плаває зараз в мирних потоках дощу, 
і живлюся тим, чим воно мене годує: тишею і 
снами” [13, 9]. Таким чином, повість “Захід 
сонця в Урожі” актуалізує космогонічний міф 
про первісний хаос, таїегіа ргіта (М.Еліаде), 
в якому світ, як і Уріж, постає із яйця (див.: 
народні образи Золотого яйця, яйця-райця, 
вірування про Рахманний Великдень і т. д.).

Змодифікований фольклорний мотив 
“народження-смерті” проявляє себе в постій
них приїздах -  від’їздах героїв. Кожен від’їзд 
героя -  то його символічний відхід на той 
світ, героїні здається, “наче то одежа помер
лого” залишилася вдома, їй стає так “боляче і 
гірко, як за тим, хто вже ніколи не вернеться” 
[13,29].

По-особливому трансформується в по
вісті Г.Пагутяк “Чорний пан із блискучими 
гудзиками” фольклорна схема приходу мерт
вих, частозустрівана в міфології балканських

* народів (мотив приходу мертвого брата). Так 
в Урожі відкрилися “невидимі двері” (в семіо
тичному означенні -  медіативний простір) і в 
домах почали з ’являтися покійники. Пору
шення Кола Сансари, безкінечного чергуван
ня народжень і смертей в Урожі урухомлює 
екзистенційну приреченість людини на фа
тум. За народними вірування мерці приходи
ли до живих, аби про щось нагадати. Так у 
Маркеса приходить убитий Агілера до Урсули 
та Хосе-Буендіа.

Поряд із імпліцитним пульсуванням у 
творах Галини Пагутяк фольклорних схем, 
збувається й атмосфера “одивнення”. Так 
Уріж населений упирями, які висмоктують 
кров, за народними повір’ями. Екзистенційно- 
метафоричне наповнення образу упирів у 
канві художніх текстів Г.Пагутяк відірване від 
спрощено-містичного народного. Упир в 
повістях вже не приходить явно, а висмоктує 
кров ніби зсередини, з підсвідомості, це вті
лення Тіні, зустріч із якого завжди є болю
чою, це підсвідомий страх Танатосу.

Численним народнопоетичними образа
ми та апокаліптичною символікою і екле- 
зіастськими ремінісценціями наповнена і 
“Книга плачів” Миколи Закусила. На прикладі 
села Кощіївки розгортається есхатологічна 
схема виродження людства. Сув’язь христи
янства та язичництва, стихія відьомства та 
постійне закликання Бога у творі створюють 
атмосферу божевілля через поетику марення 
Гастона Башляра. І хоча у романі нечітко, та 
все ж простежується подієвий стрижень. Та
кий тип художньої дійсності можна окреслити 
як “платонівський” (світ ідей), на відміну від 
арістотелівської “динамічності” дійсності.

Ключовим у міфопоетиці М.Закусила є 
принцип дуальності: чітке оприявнення бінар
них опозицій. В “Книзі плачів” світле проти
стоїть темному у різних художньо-смислових 
модифікаціях: християнство -  язичництво, 
солярне -  хтонічне, орнітоморфне -  терало- 
гічне, людське -  тваринне та ін.

Міфопоетика досягається і стрижневим 
мотивом апокаліпси за допомогою мозаїчних 
зооморфних міфологічних образів (переважно 
перевертнів). Вищий духовний світ уособлю
ється в образах лелеки та півника, що гене
тично кореняться в народній свідомості з її 
орнітоморфними уявлення про душу. Так 
лелека, бусол вважалися чистими птахами (як 
і Білий Пташок Г.Пагутяк), та й візуально 
хрест трактується як схематичне зображення 
птаха. Перекидання людини на птаха -  один із 
найпоширеніших фольклорних мотивів, який 
знайшов своє відображення у творчості Вале
рія Шевчука (сірі птахи-дженджурики в 
романі-баладі “Дім на горі”).

Фольклорна стихія твору перенасичена 
художніми зооморфізмами — перевертнями 
(відьма-жаба, вовкулака, людина-павук, лю- 
дина-лилик, півптах-півчоловік і т.д.), які від
носяться до категорії чудесного. У літератур
ному творі “чудесне” постулюється в двох 
аспектах. Перший -  розуміння чуда як втру-
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-------- ---
І  'ІІІІІНЯ потойбічних сил. Другий -  “модифі- 
I Кіщія смислу фактів і подій, а не самі факти і 
І  інщіі”  (О.Лосев) [8, 147].

Відголоски тератологічного міфу в 
І  образі баби-ропухи, чоловіка-павука та ін.
І  Пов’язані із хтонічними ознаками -  міфоло- 
I  ісмами води та теміні. Інші герої, як-от 

С'Охрань, пов’язані із огненними символами -  
[ птахами. Сохрань -  напівлюдина-напівптах,
І икий в своїй орнітоморфній подобі винищує 
І  все хтонічне та тетралогічне. Реалізація міфо- 
I  логічної опозиції темного та світлого на при

кладі фольклорних образів розкриває внут
рішній світ та екзистенцію людини -  боротьбу 

І ’ішіатосу та еросу, аніми та тіні, зводячи до 
І ключової бінарної опозиції добро-зло чи 
і сиітле-темне.

У художній дійсності міф може реалі- 
I іуватися не обов’язково у серйозному, а й в  
[ іронічному модусі. З точки зору міфу, демо

нічні істоти виступають втіленням всезагаль- 
I  ного зла, смерті та хаосу, але водночас, як 

стверджує Н.Фрай, “однією із центральних 
і ісм демонічної образності є пародія” [19, 

211], а в постмодерній свідомості вільне за- 
I іравання із демонологічними силами частково 
І споводоване нігілізмом ніцшеанської тези про 
[ смерть Бога, а пізніше -  із уявленнями Рорті 

про світ, в якому Бога немає. Саме звідси 
випливає і розмитість системи дуальних пра- 

і вічних протиставлень на зразок добро -  зло,

І що й детермінує з ’яву образів на кшталт Гре- 
|  нум (“Запах” П.Зюскінда), який, на думку 

Д.Затонського, виступає пародією на диявола
І І Бога водночас.

Якщо, скажімо, гоголівська спроба ви
ставити диявола в світлі народно-сміхової 
культури є способом боротьби із ним, то в 
рпмках постмодерністського світогляду це 
іільки загравання. Демонологічні образи ро- 
мннів-менніпей Ю.Андруховича менш тя
жіють до фольклорної основи: у “Рекреаціях” 
га “Перверзії” чорт -  це панок європейського 
мітибу, як, наприклад, Попель, “громадянин 
ІІІнайцарії, доктор медицини”, який себе 
видає словами, що “не є молодий і не є ста
рий” а “я вічний”, чи “сам Мессір”, професор 
ді Казаллегра, що знав “папу Олександра III і 
Фрідріха Барбароссу. І святого Марка, Єван
геліста. Я маю право називати себе старим, як 
світ...” [1, 67], та й у “Дванадцятьох обручах” 
диявола-чорта репрезентує підприємець Вар- 
цабич. Постмодерна інтерпретація Ю.Андру
ховича в руслі літературного карнавалу “євро

пеїзує” С или зла, подаю чи їх у антропомор- 
ф ізованих образах зам ож них довгож ителів.

П остм одерна іронія та сам опародія під 
маскою  л ітературн ої блазенади доруйновую ть 
рудим ентальний поділ між сакрумом та про- 
фанумом, в чому й корениться “ф ривольне” 
відчитування д ем он ології та ангелофанії.

О тже, присутн ість у творчом у світогляді 
авторів 90-х рр. м істики та ф антасм агорії як 
засадничого принципу творення мистецької 
д ійсності, реалізація ф ольклорно-м іф ологіч
них схем та  рецепція народно-ф ольклорної 
образності даю ть зм огу говорити про міфо
логічний дискурс сучасн ої літератури. Ф оль- 
клорно-м іф ологічн і схеми з різним інваріан
там и та м одиф ікаціям и формую ть сю ж ет літе
ратурних творів  періоду 90-х, де оприявню - 
ється міф як мова, яка, в розумінні Леві- 
С троса, “д іє на горіш ньому рівні" [7, 37].

Фольклорно-міфологічні моделі орга
нічно вплітаються у вимір сучасної літера
тури, доповнюють його, наближують до 
химерної прози та магічного реалізму, в яких 
міфічний світогляд не розділяє, а поєднує, 
взаємодоповнює поцейбічне та ірреальне.
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У статті розглянуто поетику інтер’єрних описів у  прозі І.Франка. Дослідження відбувається у  
Лііч аспектах: типологічному (найбільш вживані типи інтер'єрів) та функціональному (в ракурсі 
штстичного призначення того чи іншого інтер’єрного опису).

Ключові слова: інтер ’єр, поетика, опис, типологія, проза.

У парадигмі прийомів і засобів худож
нього зображення прози Івана Франка важли- 
иг місце займає інтер’єр*. Наше дослідження 
рцс спроба аналізу мікропоетики інтер’єрних 
описів І.Франка у двох основних аспектах: 
пшологічному та функціональному. Щодо 
першого, то детальні студії художніх творів 
письменника дають підстави виділити де
ннії,ка найчастіше вживаних типів інтер’єрів.

Інтер’єр селянської хати Франко описує 
переважно в темних або сірих тонах, нама- 
іиючись таким чином підсилити дискомфорт- 
М враження від споглядання безпросвітних 
шіднів, нужди і занепаду, в яких селянин, 
посутньо, не живе, а заживо хоронить себе, як 
V могилі: “А в хаті Максима в тім часі сумно, 
понуро, мов у гробі” [7, т. 15, 41] ( “Патріо
тичні пориви”).

Порівняння хати з могилою зустрічаємо 
Й у Франковій “Місії” : “Глиняна піч без коми
ші займала чверть хати; чорні від диму стіни 
понуро, як могила, гляділи на нього; дощана 
Постіль і безногий, топором тесаний стіл, -  
отеє, крім грубої верстви пилу і сміття, був 
внссь спряток в тій нужденній хаті” [7, т. 16, 
,»89 ].

Очевидно, стійким лейтмотивним сим- 
иоиом в естетичній свідомості Івана Франка 
Пуп образ “хати-пустки”, який так часто мате
ріалізується на сторінках художніх творів 
письменника, зокрема у “Петріях і Довбущу- 
Кпх”: “...Уже пізня пора, в Довбущуківці всі, 
ідається, полягали спати, тільки в одинокій 
престарій пустині мигтить блідий каганець і 
непевним блиском обливає предмети в тій 
(інлюдній і мертвій оселі [...].

Каганець світився блідо, і через шпари 
іюпупаних дверей падало його непевне світло 
до сіней, котрих непобілені стіни були порох- 
нниі і погризені хробаками. В хаті самій не

'Інтер’єр (ф р а н ц .  іп іе г іе и г  -  в н у т р і ш н і й )  у  х у д о ж н ь о м у  

і й ор і -  в и д  о п и с у ,  з м а л ю в а н н я  в н у т р і ш н і х  п р и м іщ е н ь  

Ііч  п и г л я д у ,  п р е д м е т ів ,  я к і  т а м  з н а х о д я т ь с я )  у  з в ’я з к у  з  

ш б р а ж е н н я м  у м о в  ж и т т я  і п о б у т у  п е р с о н а ж ів  [5 , 3 2 3 ] .

О Голод Р.

було нічого, кромі старої дерев’яної лави і 
товстої ялової колоди на середині, котра, 
здавалося, була ще забутком тих времен, коли 
на подібних колодах під топорами ляхів пада
ли руськії голови” [7, т. 14, 75-76].

Образ “хати-пустки” Франко викори
стовує для створення цілої гами почуттів у 
реципієнта -  дискомфорту, суму, здивування, 
жалю, відрази, страху і навіть відчаю: “Коли 
ввійшли до сіней, Андрієві первий раз стало 
чогось страшно, як побачив тую пустку, тії 
відлюднії, самотнії стіни, як побачив тую ко
лоду серед хати, а на ній шнур, грубе поліно, 
на обох кінцях затесане і закарбоване, і 
сокиру” [7, т. 14, 82].

Артефакт пустки, незаповненого жод
ними предметами простору, несе важливе 
смислове навантаження в архітектоніці 
інтер’єрних описів І.Франка, подібне до того, 
що має пауза в музичному творі: “Мендель 
сів на лаві і розглядався по хаті. В хаті було 
пусто і сумно: голі стіни, голі полиці, піч 
давно не топлена, а в ній кілька щербатих че
репів. Пахло пусткою” [7, т. 16, 343] (“Яг/ь 
Зелепуга”).

Часом зі скрупульозністю лихваря 
Франко складає список речей, відсутніх у ін
тер’єрі: “Щоправда, хата була обширна і, оче
видно, за добрих часів порядно збудована, 
але дуже занедбана і опущена. Ані приладів 
господарських під шопою, ані сусіків із 
збіжжям в обширних сінях, ані скринь з по
лотнами та шматтям у відчиненій коморі, ані 
кожухів на жердці, ані подушок на постелі -  
нічого не було” [7, т. 14, 347] ( “Яць Зеле
пуга’’).

Хронотоп пустки може виходити дале
ко за просторові межі хати й досягати обши- 
рів цілого містечка. При цьому локальна 
інтер’єрна порожнеча конкретного помеш
кання трансформується у загальну соціально- 
економічну та національно-культурну цивілі- 
заційну пустку: “В часі моїх гімназіальних 
студій Дрогобич був містом, дуже багатим на

149



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

негативні прикмети. Почислити, чого там не 
було, -  вийде дуже довгий реєстр. Не було 
ані одної порядної кав’ярні, ані реставрації, 
ані одної публічної бібліотеки, ані одного 
освітнього товариства, ані одного зібрання чи 
то з політичною, чи з освітньою метою. Не 
було майже нічого того, що характеризує хоч 
наполовину європейське місто. Не було 
навіть води, крім домашньої соленої, якої 
посторонні люди не могли пити. Більшість 
вулиць без тротуарів та без освітлення... За
лізницю з Дрогобича до Стрия побудовано, 
коли я був у сьомім гімназіальнім; до того 
часу Дрогобич був собі “вільним королівсь
ким містом”, вільним, невважаючи на свою 
нормальну школу та гімназію, від усього, що 
пахло цивілізацією та інтенсивнішим духо
вим життям” [7, т. 21, 316] (“Гірчичне 
зерно”).

Творчий метод Івана Франка форму
вався під впливом Михайла Драгоманова, 
європейських філософів-позитивістів (О.Кон- 
та, Г.Спенсера, Ч.Дарвіна, І.Тена), то ж не 
дивно, що письменник оволодів феномена
лістською методологією мислення з її опорою 
на факт. Фактографічно точного відтворення 
явищ реальної дійсності, “шматків життя” 
вимагала від І.Франка й ідейно-естетична 
доктрина натуралізму, з якою письменник по
знайомився за посередництвом творчості 
Еміля Золя та інших європейських письмен- 
ників-натуралістів. Тому деякі описи інтер’є
рів у Франка сповнені так званих “неестетич
них”, відразливих, часом навіть драстичних 
деталей, які проте дозволяють правдиво й 
життєвідповідно відтворити реалії побуту 
певної соціальної верстви: “Андрій здиво
ваним а заразом жалібним оком поглядав на 
тую нужденную оселю, на той образ убо
жества в найстрашнішім, відражаючім виді. 
Його очі падали то на нещасливу женщину, 
що, мов тінь підземна, стояла коло печі, то на 
внутр помешкання. Все було обдерте, занед
бане, немите, нечищене і грязне, все напов-

* няло якимсь обридженням, якоюсь непреодо- 
лимою відразою. Олекса в подертій, чорній, 
як сажа, сорочці лежав на голих досках, 
служачих замість постелі, а під його головою 
лежав напівзогнилий і здрухнілий прико- 
лоток соломи, накритий подертою, грязною і 
чорною вереткою. Горішню часть хати 
наповняв дим, -  як звичайно буває в курних 
хатах. Андрій, відколи жив, не бачив такого 
нужденного обиталища і не міг собі предста

вити, як тут можуть жити... люди!” [7, т. 14, 
80-81 ] (“Петрії і ДовбущукіГ).

Але не кожен опис селянської хати 
сповнений у Франка драстичних картин. Ось 
як змальовує письменник оселю отця Чимчи- 
кевича: “Світличка невеличка, чиста і по
просту обставлена дерев’яними меблями; де
рев’яне ліжко в куті, прикрите старосвіт
ським ліжником сільської, але дуже красної 
роботи, збоку столик, завалений метрикаль- 
ними книгами в міцній шкіряній оправі, на 
котрій, насупір загальному сільському звича
єві, не було видно ані одної порошинки; в 
другім куті невеличка за склом шафка з кни
жками, а на стіні під старосвітським образом 
св. Миколая висів круглий і великий, як во
зове колесо, вівсяний вінець, переплетений 
гілками червоної калини. Посеред світлиці 
стояв великий, чотиригранний дубовий стіл, 
накритий мережаною скатертю, а на ньому в 
дерев’яній мисці лежали тільки що вирізані 
золотисто-бурштинові крижки меду і 
заповнювали всю світлицю сильним медовим 
запахом” [7, т. 16, 317-318] (“ Чума”).

Змалювання потворних, неестетичних 
деталей в інтер’єрних описах Франка -  не са
моціль, бо, на відміну від того-таки “монома
на” Золя, Франко вміє бачити й світлі хви
лини в житті українського селянина, особливо
ж, якщо намагається дивитися на світ очима 
своїх героїв -  обдарованих багатою уявою та 
фантазією дітей (“У кузні”, “Під оборогом”, 
“Малий Мирон”). Дивовижний внутрішній 
світ малого Мирона переноситься на оточуючі 
предмети і таким чином персоніфікує, “ожив
ляє” їх: “А коли літом усі старші з хати підуть 
у поле, Мирон лишається сам, але не в хаті. В 
хаті він боїться. Боїться “дідів у кутах”, т[о] 
є[сть] гіней, боїться череватого комина, чор
ного внутрі від сажі, боїться грубої дерев’яної 
клюки, вбитої в віконце, що в повалі для 
пропускання диму від скіпок, якими світять 
зимою” [7, т. 15, 68] (“Малий Мирон”).

Так само в автобіографічній новелі “У 
кузні” Франко згадує, як у дитинстві в бать
ковій кузні лякала його дика баба, котра ніби
то жила в ковальському місі й “надувала свій 
шкіряний живіт майже аж до стелі” [7, т. 21, 
160].

Протилежну тенденцію, до “опредмечу- 
вання” людей, спостерігаємо в деяких Фран
кових описах житла заробітчан. Письменник 
показує, як нелюдські умови життя робітників 
позбавляють їх власне людських рис, роблять 
їх бездушними елементами інтер’єру: “Вже
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ні іно вночі. Тісна, брудна і душна цюпка 
Наповнена робітницями. Стіни голі, ледве по
білені вапном по дошках, на одній наліплено 
икийсь образок і кавалок дзеркала, в однім 
•су і і тапчан, збитий з трьох дощок і прикри
ти  сінником та плахтою, а край вікна малень
кий столичок на трьох високих ногах -  бо 
цінно високо. Ось і все, що можна було доба
ми їй в хаті. Ані печі, ані кухонної посуди, ані 
Постелі, ані скрині. На тапчані не було нікого, 
іп зате на помості набито, мов оселедців у 
бичці, якихось людських істот, що голосно, 
впжко дихають, але в сутінку, який стоїть у 
Кін і, подібні до одної простеленої по долівці 
верстви брудного шмаття, свиток, хусток та 
Цобіт. Се нічліг робітниць” [7, т. 21, 28] 
("І'іпник”).

Загалом селянські й заробітчанські по
мешкання у Франка настільки схожі, що це 
дш підставу відносити їх до одного й того са- 
мого типу інтер’єру. Зрештою, в цьому немає 
нічого дивного, адже на зламі ХІХ-ХХ сто
пім. пролетаріат у Галичині тільки зароджу
вався і формування його відбувалося якраз на 
ба іі збіднілого селянства. Тому-то особли
вості життя та побуту селян і заробітчан схо
лії До того ж спільним знаменником для зне
долених верств населення були безпросвітні 
іпіідні, які заживо ховали у хатах-гробах своїх 
Мешканців:

“В хаті, до котрої заглянув Герман крізь 
вікно, все свідчило о страшній нужді і занед- 
біпиіі. Тісна хатина з голими, давно не біле
ними, закоптілими стінами подобала радше на 
фіГ), ніж на людське помешкання. Більшу 
половину вільного місця в ній забирала 
глиняна піч з припічком, до котрого припирав 
дощаний тапчан, застелений соломою і накри
т ії  грубою веретою. От і тілько всієї постелі! 
Ні стола, ні стільця не було. На жердці над 
мнічаном, висіло кілька лахів жіночих, а над
і.шчаном на трьох шнурах, дощана, грубо 
(бита колиска. Тілько всієї посуди побачив 
І і'рман всередині” [7, т. 14, 437] (“Боа 
С<тхігісіог”).

Ще одним типом інтер’єрів у творчості 
Іиіїна Франка виступає помешкання міща
нина.

Як правдивий позитивіст, Франко до- 
і римується тези про так званий “всезагальний 
детермінізм”, конституюючими домінантами 
якого є поняття “раси”, “середовища” і “мо- 
Менту” . Досліджуючи причинно-наслідкові 
ів’язки між умовами соціального середовища 
їй мотиваційно-поведінковою сферою люд

ської життєдіяльності, письменник описує 
інтер’єри міських помешкань представників 
різних суспільних верств: від найбідніших -  
до найбагатших, від неосвічених -  до інтелі
гентних. У цьому аспекті певні, навіть не
значні на перший погляд, деталі інтер’єру мо
жуть виконувати важливу соціально-іденти- 
фікуючу функцію. Сжажімо, помешкання 
Лімбаха в новелі “Гірчичне зерно” за своєю 
вбогістю нагадує житло селянина чи заробіт
чанина. Присутність великої кількості книг -  
це та деталь, яка дозволяє ідентифікувати 
Лімбаха як збіднілого освіченого міщанина. У 
цьому випадку знаходимо підтвердження тези 
про те, що “оселя -  продовження людини” [6, 
238].

“Хатина, де жили Лімбахи, була вбога 
передміщанська ліп’янка, під соломою, бруд
на та обшарпана. Малесенькі темні сіни, з 
яких ішли маленькі чорні дверцята направо й 
наліво; праворуч, у нужденній цгопці з одним 
вікном, жили Лімбахи...

В цюпі, де жили Лімбахи, було темно, 
брудно й непривітно. Голісінькі стіни, два 
нужденні ліжка, накриті якимись брудними 
не то веретками, не то коцами, холодна і дав
но не білена піч і кривоногий столик, зава
лений шкільними книжками та зошитами 
молодшого Лімбаха. На підсліпуватім віконці 
стояла невеличка лампа, а в темнім куті, над 
ліжком -  біднішим і бруднішим з-поміж 
обох, очевидно, батьковим -  була прибита до 
стіни поличка, на якій видно було також 
книжки, накидані досить безладно купками 
або поставлені хребтами назверх” [7, т. 21, 
323-324].

Франкова проза була співзвучна з тен
денціями розвитку європейського літератур
ного процесу. Теми і проблеми, що цікавили 
західноєвропейських письменників, порушу
вав у своїх творах й український автор. Одні
єю з них була тема жіночої емансипації. Кон
трастом до занедбаного помешкання Лімбаха 
є прибрана і доглянута кімната емансипованої 
панни Делі у творі “Маніпулянтка”. Світло й 
чистота у помешканні Делі асоціюються з 
душевною чистотою самої емансипантки, а 
також виявляють симпатію та співчуття 
автора до своєї героїні: “Лагідним рожевим 
поблиском просвічувало сонне крізь спущену 
ролету до покоїка молодої дівчини, наповню
ючи його теплом і запахом весни, що мішався 
з запахом колонської води, яка стояла в фла
кончику на туалетці, і резеди, що цвіла в ве
ликім вазоні на вікні. [...]

151



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

На столику лежала до половини прочи
тана книжка, перед тижнем узята з випози- 
чальні" [7, т. 18, 34-35].

Ми вже згадували про натуралістичний 
фактографізм, з яким Франко описує деталі 
того чи іншого інтер’єру, однак проголоше
ний у літературно-критичних статтях пись
менника постулат “наукового реалізму”, на 
думку авторитетного франкознавця І.Дени- 
сюка, “...передбачає поруч із соціологічними, 
постановку важливих психологічних проблем 
людинознавства” [3, 59]. Завдяки синтезую
чій здатності власного творчого методу
1.Франко поєднує в деяких інтер’єрних опи
сах риси екстравертного (зображення внут
рішнього стану героя через реалії зовніш
нього світу) та інтравертного (розкриття 
внутрішнього стану героя через його-таки 
внутрішній монолог, роздуми, плинність сві
домості) психологічних аналізів.

Письменник вдається до такого прийо
му через те, що “...слово героя про світ нав
коло та про себе самого стає не менш компе
тентним й необхідним, аніж будь-яке слово 
автора” [2, 7].

“Ось тут, у тім затишнім кабінеті, 
обставленім хоч і не багато, та по моїй 
уподобі, я сам свій пан. Тут світ і поезія мого 
життя. Тут я можу бути раз дитиною, другий 
раз героєм, а все самим собою. Зо стін глядять 
на мене артистично виконані портрети вели
ких майстрів у штуці життя: Гете, Емерсона, 
Рескіна. На поличках стоять мої улюблені 
книги в гарних оправах. На постаменті в 
кутику мармурова подобизна старинної статуї 
хлопчика, іцо витягає собі терен із ноги, а 
скрізь по столиках цвіти -  хризантеми, мої 
улюблені хризантеми різних кольорів і різних 
відмін. А на бюрку розложена тека з моїм 
дневником. А обік бюрка столик, застелений, 
уквітчаний — їй-богу, сьогодні не лише листки 
барвінку, але й сині його квітки! Штукар мій 
Івась, се він таку несподіванку придумав для 
мене. Знає, що я в тім пункті забобонний,

* вірю, що цвіт барвінку на Новий рік прино
сить щастя” [7, т. 22, 55-56] (“Сойчине 
крило”).

Наведений опис інтер’єру своєю вишу
каністю свідчить про витончений смак його 
творця. Менш витонченим, хоч і дорожче 
обставленим, є помешкання міського жителя 
іншого соціального прошарку — новоявленого 
галицького буржуа — Германа Гольдкремера: 
“Його очі живо оббігли кімнату -  чистеньку, 
веселу світличку. Гладка воскована підлога,

мальовані стіни, круглий столик з оріхового 
дерева, комод і писемне бюрко -  ось що пере
дусім насувалося оку. Все блищало, ясніло до 
сходячого сонця, що саме кидало перше про
міння крізь вікна до кімнати і золотисто-кро- 
вавими переливами грало на гладких, бли
скучих предметах. Але очі Германа відвер
нулися від них, -  він не міг знести сильного 
світла. На боковій стіні, супроти дверей, у 
півтіні висів великий образ у золочених 
рамах, -  на нім спочили Германові очі. Була 
се досить гарна і вірно змальована картина 
тропічної індійської околиці” [7, т. 22, 110] 
(“Воа сотігісіог”).

Нові соціально-економічні відносини, 
що утвердилися в Галичині у другій половині
XIX ст. сприяли утворенню нового типу га
лицького буржуа, капітали якого зростали 
обернено-пропорційно до духовного, а відтак 
і естетичного розвитку. То ж не дивно, що 
витісняючи зі старовинних родинних гнізд 
польських дворян, новоявлені філістери по
ступово приводили до занепаду їхні маєтки: 
“Замість старого польського дідича настав но
вий пан в тих мурах -  Герман.[...]

Впрочім, Германа мало займало 
внутрішнє уладження доїйу...

...В самім домі Герман мало які поробив 
зміни. Старосвітські меблі оббито новим реп
сом, замість старопольських великих печей 
муровано нові, кахлеві, між вікнами повішано 
великі дзеркала, та й годі. На стінах, побіч 
деяких нових штрихів, висіли почорнілі від 
старості портрети давніх польських магнатів, 
з густими бровами, грізними вусами і оголе
ними лобами. Дивно виглядала тота суміш 
старосвіччини з невмілими і немов случай- 
ними пробами новини, але Германа се мало 
обходило, він і так занятий був іншими, важ
нішими ділами, його завдання було -  грома
дити, а не уживати, і він громадив, збирав, 
множив, докладав з якимось гарячковим по
спіхом, не дбаючи, хто буде користуватись 
його надбанням” [7, т. 15, 276-277] (“Бори
слав сміється’’’).

Помешкання Германа з часом чимраз 
менше нагадує тип поміщицької садиби, про 
яку старі польські магнати могли б сказати 
устами воєводи Шепетинського з повісті 
“Петрії і Довбущуки”: “Му Ьоизе із т у  
сазіїе!” Ще менше спільного воно має з т и п о м  

давнішої хати-фортеці руського боярина, як її 
собі уявляв І.Франко: “Дім боярина збудова
ний був із грубих, у чотири гранки гладко 
обтесаних і гиблем на споєннях вигладжених
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ілмць, будованих в угла, так, як тепер ще 
будують наші сільські хати. Покритий був 
Иубими драницями, обмазаними зверху гру- 
йом верствою червоної, у воді нерозмокаючої 
і мини. Вікна, як і у всіх хатах, обернені були 
Ми полуднє; замість шибок понапинані були 
ші рами волові міхури, що пропускали слабе 
«інітаве світло досередини. Входові двері 
вііероду і ззаду вели до просторих сіней, яких 
Ціни обвішані були всіляким оружжям, оле- 
Иіиими та зубровими рогами, шкірами з ди
ши, вовків і медведів. З сіней на оба боки вели 
дт-рі до кімнат, просторих, високих, з глиня
ними печами без коминів і з дерев’яними, 
Сирно вирізуваними полицями на всяку посу
ду. Одна світлиця бояринова, а друга, по дру-
• ім боці сіней, -  його доньки. Ззаду були дві 
широкі комори: в одній кухня, а в другій -  
ІЛужебна. В світлиці боярина стіни були обві
шані шкірами медведів, тільки над постіллю 
Піків дорогий заморський килим, здобутий 
біиірином у якімсь поході. Там же висіли його 
пуки, мечі й інша підручна зброя. Світлиця ж 
Мирослави була, крім м’яких шкір по стінах і 
Помості, пристроєна в цвіти, а на стіні, на
проти вікон, над її ліжком, висіло дороге 
мсіалеве дзеркало і обік нього дерев’яний, 
Чиблом окований, чотириструнний теорбан, 
Яіобий повірник Мирославиних мрій і дівочих 
(IV м” [7, т. 16, 83—84] (“Захар Беркут”).

Наведений уривок -  чудова ілюстрація 
пумки М.Бахтіна про те, що “Замок прийшов 
Н минулих віків і повернений у минуле.
( піди часу в ньому дещо музейно-антиквар- 
Мого характеру” [1, 394].

І поміщицькі садиби, й житла міщан у 
і норах Франка набувають часом вигляду фе
шенебельних салонів: “Була се невеличка 
номнатка, чисто вибілена, на воскованім по
мості. На стінах висіло кілька олійних образів 
|  старих золочених рамах і одне доволі вели
ке дзеркало, а також група фотографій. В 
однім куті стояв фортеп’ян з купою нот, в 
другім круглий столик, під вікнами софка, а 
Попід стіни і коло столика кілька крісел, 
ииПиваних темно-червоним оксамитом. До 
шюника вели тільки одні двері...” [7, т. 18, 
'11-1 -435] (“Не спитавши броду”).

Інтер’єр і призначення салону давали 
(Іпіатий інформаційний матеріал про спосіб 
життя його мешканців: “Зо спшіьні пані 
Онімпії виходилося в вузькі і темні сіни: 
і мітло до них падало тільки крізь мале подов- 
і иете віконце над дверима. Колись в тім ві
конці були шиби з грубого матового скла, але

вони давно були повибивані, так що попо
лудні сонце світило прямо в сіни, але ранком 
у сінях було досить темно. З противного боку 
до тих сіней притикав “салон” -  обширна кім
ната, прибрана сяк-так по-панськи, та зви
чайно замкнена. її відчиняли тільки для 
“гостей”: приїде часом у село комісар, або 
лікар, або навіть пан староста, чемність ве
лить заїхати у двір, і от пані Олімпія, хоч в 
душі клене нахабників, все-таки, рада-не- 
рада, відчиняє “салон”, провітрює і отоплює 
його і приймає гостей. В останніх часах син її 
трохи частіше заставляв її відчиняти салон. 
Гуляючи часто у Львові, він приводив інколи 
з собою молодих товаришів і знайомих -  
трохи мішане, та зате голосне і веселе това
риство” [7, т. 19, 158-159] (“Основи суспіль
ності”).

Деякі інгер’єрні описи свідчать про те, 
що Франко -  хлопоман, селянський син, який 
так добре знав реалії селянського життя, що 
перевагою власного творчого методу вважав 
уміння описувати те життя не збоку, а зсе
редини, -  так само добре орієнтувався і в 
модних на той час тенденціях щодо облашту
вання фешенебельних салонів: “В простім, а 
проте дорогім і елегантнім домовім убранні 
вона дуже живо занята тим, що “робить 
порядок” у салонику: знімає полотняні футе- 
рали з м’яких коштовних меблів і з золочених 
рам дзеркал та образів, уставлює симетрично 
статуетки та оздобну посуду на комоді, 
придивлюється і примірює, де би найкраще 
стояти букетам з живих цвітів, що, на
стромлені в делікатні вазоники з золоченого 
скла, розливають сильні пахощі на ввесь 
салоник. Упоравшись з сим, підбігла до неве
личкого, перламутром викладеного столика і 
накрутила старосвітський металевий годин
ник, що довгий час без діла дрімав під хру- 
сталевим клошем. Одним словом, молода 
пані “виганяє пустку” з сього салоника, кот
рий, очевидно, чимало часу стояв пустий, 
запертий” [7, т. 19, 7] (“Для домашнього 
огнища”).

Як зазначає М.Бахтін, “в романах Стен- 
даля і Бальзака з’являється суттєво нова ло
кальність здійснення подій роману -  “віталь- 
ня-салон”... Звичайно, не в них уперше вона 
з ’являється, але тільки у них вона набирає 
свого значення як місце перетину просто
рових і часових рядів роману”. На думку на
уковця, тут відбувається “поєднання історич
ного і суспільно-публічного з приватним і на
віть суто особистим, [...] поєднання приватно-

153



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

життєвої інтриги з політичною і фінансовою, 
історичного ряду з побутовим і біографічним” 
[1,394].

В українській літературі саме у Франка 
знаходимо подібний за призначенням тип 
інтер’єру “вітальні-салону”. Причому окремі 
описи у Франка наводять навіть на думку про 
неабиякий дизайнерський хист письменника: 
“Світлиця була обширна і ярко освічена. 
Великі дзеркала, порозвішувані по стінах, ще 
побільшували яркість освітлення. Воскована 
підлога, хороші меблі -  все те купалося в тій 
заливі штучного світла, і чулося тут немов у 
себе дома. Важкі фотелі стояли твердо і гордо 
на своїх грубих коротеньких лабах; софи під 
дзеркалами немов зітхали глибоко час від 
часу, запрошуючи до супочивку в своїх м’я
ких обняттях. Перед ними маленькі столики 
та плетені крісла попримощувались знехотя, 
мов веселі построєні діти, слухаючи ніжного 
балакання товстих добродушних бабусь” [7, т.
15, 164] (“На вершку”).

І вкотре описи деяких салонів автор 
використовує як елемент психологічної харак
теристики їхніх мешканців: “Батько наняв для 
них у одного латинського каноніка дві ком- 
натки, осібну для кождого, -  і ті комнатки 
швидко прийняли фізіономії, зовсім не подіб
ні до себе, а характеризуючі вповні різницю 
духовних фізіономій обох братів. Едмундова 
комнатка, чистенька і елегантна, мов салоник, 
з великим дзеркалом на стіні і з гарними 
меблями, випозиченими у хазяїна за невелич
кою місячною доплатою; в головах над 
ліжком висіла мисливська трубка, гарно роб
лений ріжок до пороху, а понад тим розіп’ята 
на дощечці і засушена красоворонка, застрі
лена самим молодим властивцем. Праворуч 
над ліжком на стіні висіла стрільба -  малень
кий, а коштовний револьвер і райтпайч. На 
стінах пишались фотографії батька й матері і 
самого Едмунда, -  фотографії цілого класу 
своїх товаришів він не хотів туди вішати і 
навіть купити не хотів. Зато Тоньова комнатка 

» убрана була зовсім простенько, хоч і вигідно. 
Крім ліжка, шафи з книжками і другої з одін- 
ням, не було в ній нічого, лиш великий дубо
вий стіл на середині з поставленими довкола 
нього восьми чи десяти простими кріслами. 
Тоньо з своєї комнати зробив читальню для 
своїх товаришів, куди в вільні години схо
дилася купка учеників, чи то користати з 
Тоньової бібліотечки, чи так-таки вчитися 
спільно” [7, т. 18, 327—328] (“Не спитавши 
броду”).

Вочевидь важко було Франкові “зсере
дини” описати інтер’єр корчми. Мабуть, не 
дуже добре обізнаний був письменник з її 
типовим внутрішнім облаштуванням, якщо 
малює його переважно одним-двома штриха
ми: “У Шаміловій коршмі блимає дві нафтів- 
ки, освічуючи блідим промінням цілу гро
маду людей. [...]

Круг головного стола засіла друга 
громада людей. [...]

А там за шинквасом сидить довженний 
рудобородий Шміло” [7, т. 14, 339] (“Навер
нений грішник”).

Так само блідий, невиразний опис шин
ку знаходимо в іншому творі Франка - 
“Муляр”: “В шинку не було нікого; брудна, 
вогка світлиця була слабо освічена одною 
лампою, що сумовито гойдалася на стелі, а за 
шинквасом дрімала стара товста жидівка” [7, 
т. 15,62].

Зате дуже добре міг описати Франко 
“зсередини” арештантську камеру, оскільки і 
деталями її інтер’єру мав нещасливу нагоду 
познайомитися під час чотирьох арештів:

І  розвели нас у  апартаменти 
Державні. Злишні тут всі компліменти!
Салон, їдальня, спальня й с... -  все вкупі

[7, т. 1, 152] (“Тюремні сонети”).

Шлях кожного арештанта у темне, 
брудне й смердюче “потойбіччя” людського 
поневолення пролягав через псевдочистилище 
карного суду, таке, яке описано у “повісті із 
тюремного життя” “Івась Новітний”: “В тісній 
“клітці” під сходами карного суду було напів
темно, вогко, холодно. Голі, давно білені, му
ровані стовпи стриміли вгору, розщіплю- 
ючись в т я ж к і , навислі склепіння над корита- 
рями і над сходами. На сходах виднілися слі
ди снігу і болота, котрі нанесла “публіка”, спі
шача на якусь цікаву розправу... Цілий кар
ний суд був немов мертвий. Паморока немон 
видимо нависала згори, від темних склепінь, 
та надтягала густими стовпами збоку, з довго
го і темного проходу, що провадив до кримі- 
нальських будинків. Тільки крізь вікно над 
сходами видно було “світ”, -  правда, зовсім 
не широкий, бо доразу закритий білою сні
говою метелицею” [7, т. 16, 447].

Описи арештантських камер знаходимо 
в цілому ряді прозових творів Франка, таких 
як “Панталаха”, “Івась Новітній”, “Лель і 
Полель”. Найчастіше такі інтер’єри є “деталь
ним тлом, на якому виписано постаті” [4, 94]
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Йроїв. Але найбільш натуралістичним, а 
Підпік найдетальнішим, є опис інтер’єру 
"мппі” в новелі “На дні”: “Се була цюпка не 
Гчммиа шести кроків вздовж, а чотирьох 
шпир, з одним маленьким закратованим 
■Кном. Теє вікно було прорубане високо 
Ігорі трохи не під самою стелею і виходило 
Нн ганок, та так, що через нього видно було 
нльки сірі від старості гонти та лати 
Піддашка, звисаючого над ганком. Сонце не 
(ці иидало сюди ніколи. Стіни тої цюпки були 
Ірудні та нечисті понад усякий опис, а долом 
Покриті трохи не краплистою вогкістю. 
Асфальтова підлога була вся мокра від 
Поналиваної води, понаношеного не знати від 
його ще часу болота та від харкотиння. 
Двері зсередини не були такі жовті та 
ІМпинні, як знадвору, -  противно, вони були 
Чорні від вогкості і перековані нахрест двома 

■Цінними грубими штабами, а навіть мала 
кітдратова дірка, вирізана в них для продуху, 
була заткана дерев’яною дошкою і забита 

■коблем. Насеред казні стояло вузьке залізне 
Ліжко з сінником, вогким і брудним, як усе, 
Иннханим давно невідмінюваною, 
церегнилою соломою. В куті під стіною 
■Паяло друге таке саме ліжко. Ні 
простирадла, ні верети ніякої, ні звичайної 
ярічіїтантської подушки солом’яної не було.
| ,,,| А в куті близ дверей стояла звичайна 
нрі-іптантська посуда “катерина”, приткана 
про славу якоюсь щербатою, непристаючою 
накривкою, і від неї розходився вбиваючий 
|Морід, наповняв казню і пронімав собою все, 
окружав усі предмети в тій пекольній катівні, 
Немов обдавав їх якоюсь атмосферою 
оіидства та прокляття. А близ тої посуди
і мила друга -  великий, угорі широкий, нічим 
не прикритий скопець з водою -  до пиття!” 
|7, г. 15, 113].

Схожий фактографічно точний, навіть 
иротоколярний, опис тюремних
"шіартаментів” міститься і в “сучасному 
романі” І.Франка “Лель і Полель” : “Камера 
4*1 була однією з кращих у всьому цьому 
кікладі. Вже те одне, що вона розташована на 
іретьому поверсі, було добре: камера була 
Нижчою, вікно мала більше й доступніше, 
(І ІОЖ, у ній було світліше й більше було 
Мідно двір, ніж із камери на другому і 
особливо на першому поверхах. Була це, 
•рештою, камера зовсім малих розмірів -  
щось шість кроків у довжину і чотири в 
Ширину. Попід стінами, з обох боків вікна 
« тяли  два тапчани, один застелений, другий

ще світив голими дошками. По обидва боки 
дверей у протилежних кутках стояли: в 
одному кутку -  залізна піч, що на стиках, 
немовбито якийсь надзвичайно страшний 
злочинець, була окована залізними обручами 
(насправді це було зроблено для того, щоб 
арештанти не могли підняти її верхню 
частину і видобути вогонь для цигарки чи 
підготуватися для втечі); у другому ж кутку 
виднілося дерев’яне начиння, відоме в 
тюремному жаргоні під назвою “зоська”, або 
“параша”, і заміняло вбиральню. Оце й було 
все умеблювання камери” [7, т. 17, 307].

Мало чим відрізняється від арештант
ської камери тюремний шпиталь: “Шпиталь
нії келії трохи більші від звичайних арештант
ських, кожда з двома вікнами [...].

Тюремний шпиталь -  се лише тінь, 
карикатура звичайного шпиталю. Се та ж 
тюрма, з дверима, замиканими день і ніч, з 
закратованими тісними вікнами, з голими 
стінами і неминучою “Катериною” в куті” [7, 
т. 21, 150] (“В тюремнім шпиталі”).

Окремим типом у прозових творах 
Франка є описи інтер’єрів різних адміністра
тивних приміщень, як-от:

1) канцелярії:
“У канцелярії було тихо; вся вона мала 

вигляд великого сімейного гробу, а чорні де
рев’яні бюрка, поставлені в два ряди попри 
головні стіни з невеличкими відступами, на
гадували два ряди старих, струпішілих домо
вин” [7, т. 21, 333] (“Герой поневолі”);

2) суду:
“З сіней направо й наліво йшли сходи 

на перший поверх, де находилися канцелярії і 
зала розправ; і сходи, і стіни, і коридор на 
першім поверсі, і зала -  все було брудне, 
запорошене, заболочене, занедбане. Дерев’яна 
підлога на коридорі була попротирана ногами 
так, що в многих місцях крізь дошки видно 
було голу цеглу; поруччя на сходах було 
слизьке від бруду; повітря всюди було сперте, 
затхле і нездорове, хоч у одинокім вікні, що з 
коридора визирало на якийсь поганий заулок, 
були вибиті дві чи три шиби” [7, т. 20, 306] 
(“Перехресні стежки”);

3) каси:
“Була то не обширна, попросту уладже- 

на і майже зовсім не пристроєна світлиця. На- 
середині стояв сильний дубовий стіл, попри 
стіни лавки, коло стола пара крісел, а в куті 
залізна, вертгеймівська каса” [7, т. 14, 420] 
(“Воа сотігісіог”).
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Таким чином, найчастіше вживаними у 
прозових творах Івана Франка типами інтер’є
рів є житло селянина або заробітчанина, по
мешкання міщанина, дім-фортеця, фешене
бельний салон, корчма, арештантська камера, 
адміністративне приміщення.

Щодо функціонального призначення 
Франкових інтер’єрних описів, то образ хати- 
пустки, хати-гробу письменник використовує, 
щоб підсилити дискомфортне враження від 
споглядання злиденного життя та побуту 
селян. Деякі інтер’єрні описи допомагають 
Франкові створити певну настроєвість, викли
кати цілу гаму почуттів у реципієнта. Факто
графічно точні описи житла демократичних 
низів, натуралістичне зображення “суспіль
ного дна” виконує важливу інформаційну 
функцію, оскільки розповідає про реалії жит
тя й побуту в найнижчих верствах населення. 
До того ж письменник намагається привер
нути увагу читачів до злободенних соціаль
них проблем. У творах на дитячу тематику 
деталі інтер’єру допомагають Франкові роз
крити багатий внутрішній світ дитини. 
Інтер’єр у Франка дуже часто є одним із 
засобів екстравертного психологічного ана
лізу, а також може виконувати соціально іден
тифікуючу функцію, оскільки однаковою 
мірою дає характеристику як психологічного

складу персонажа, так і його соціальної о 
становища. Майже щоразу інтер’єрні описи у 
Франка є тлом, на якому виписано постам 
героїв.

Описуючи інтер’єри різних помешкань, 
Іван Франко виявляє спостережливість і май
стерність не тільки як літератор, але і як ху
дожник, архітектор, добре обізнаний і 
особливостями різного типу сільських буді 
вель, етнограф, а іноді навіть як дизайнер її 
витонченим естетичним смаком.
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Хоча колективне підсвідоме, на думку 
К.Юнга, в усіх подробицях містить усю мож
ливу інформацію про минуле й майбутнє нації 
чи й усієї людської цивілізації, доступ до його 
архівів, та й то більше в міфологічно-симво
лічному, ніж у датовано-достовірному плані, 
можливий у хвилини натхнення зовсім неба
гатьом митцям. Як унікально тонкий інстру
мент трансляції, геніальний поет здатний

Слоньовська О.

вихоплювати з іншого часопростору цілі 
кольорові картини, зосередившсь своєю ми
мовільною увагою на перших порах усього 
лише на одній-єдиній художній деталі, ваго
мій фразі, до кінця навіть самим собою не 
зрозумілій мислеформі, яка миттєво зблисла і 
спонтанно розгорнулася на папері у поетичну 
фразу. Ганс-Ґеорг Ґадамер у статті “Батьків
щина і мова” чи не вперше серед європейсь-
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літературознавців припустив існування 
равого “мовного спалаху [4, 192]” окремої
■ еми у поетичному рядку, що в будь-якому 
ому тексті не відзначається ніякими особ- 
ими заслугами, значеннями і звучанням, 
уиаючи доволі буденним, нейтральним 

ційно словом.
Про подібне явище вів мову й Мартін 

деггер, якому належить знаменита фраза: 
дь-яке слово, крім свого лексичного зна
ки і валентності.., володіє ще й деякою 
іиою властивістю — особливим потенціа-
і, що дозволяє трансформувати значення, 

алізувати такі відтінки, а деколи й нові 
исли, які завжди знаходяться за рамками 
оипикової статті, і ззовні визначеного (де- 
иі єдиного) контексту виявляються непе- 
бачуваними, оскільки якраз “натяк — 

повна риса слова” [2, 547]”. На наш погляд,
ІІ “мовний спалах”, за Гансом-Ґеорґом Ґада- 
ром, чи особлива “третя властивість” лексе- 
, за Мартіном Хайдеггером, є не чим 
ним, як ядром окремо взятої мислеформи,
i о унікального метафізичного інструменту, 
допомогою якого ми мислимо, адже ще 
Потебня підкреслював, що якби люди ду- 
іи навіть неповними реченнями, то глу- 

німі були б однозначно позбавлені цього 
жливого і чи не єдиного, що відрізняє лю-
ii від тварин, процесу [17, 113].

До речі, трансляція поетом вірша в 
мент його натхнення чи передбачення 

іцуна в хвилини екстазу надзвичайно по- 
Сїиі на дію мислеформи. Наприклад, достат-
О цілком пересічній людині згадати, при
йти на роботу в інший кінець великого 

ісга, що вдома залишилася ввімкнутою 
гктропраска, як упродовж однієї-двох се- 
і ід В уяві забудька зринають цілі картини 
слідків такої необачності: пожежа в

(ииртирі, дим з вікон, гурт людей на вулиці, 
пожежні драбини. Безперечно, в деталях 
окисати це миттєво побачене внутрішнім 
юром людина не може, переважно вона навіть 
ін1 фіксує увагу на тих картинах в уяві, що їх 
Викликала згадка про ввімкнуту електро
праску, бо зосереджується не на уявній біді, а 
ми тому, як цьому в найкоротший термін 
тіюбігти. Проте й кольорова картина, й 
миутрішнє потрясіння від змісту мислеформи 
бигато в чому співрівне практично момен- 
Тильно забутому поетом миттєвому зоровому 
образу й священному трепету від бажання 
микласти пережите в момент осяяння на 
іиіііері.

Серед українських митців-дешифрато- 
рів минулого найбільш здатними у своїх пое
зіях віртуозно воскрешати давно минулі події 
можемо назвати насамперед чотирьох: Богда- 
на-Ігоря Антонича, Олега Ольжича, Миколу 
Вінграновського та Ліну Костенко. Серед 
їхніх поетичних напрацювань не так складно 
знайти саме ті ключові тексти, народження 
яких неможливо пояснити ні світоглядом, ні 
практичним життєвим досвідом, ні впливом 
фахової освіти чи професії, ні відлунням 
середовища, а тільки доступом автора до Не
бесного Архіву, звідки, вхопивши ниточку 
надзвичайно леткої фабули чи символу, що 
зблиснув несподіваною гранню, геній витягає 
у свій часопростір ціле пасмо часопростору 
іншого, віддаленого кілометрами або сотнями 
чи й тисячами літ. Натхнення, як двигун 
своєрідної “машини часу”, митгєво перено
сить митця на ті терени і в ті умови, доступу 
до яких і в уяві не мають навіть професійні 
історики, найсумлінніші археологи, посивілі в 
опануванні свого ремесла антиквари.

Цілком ймовірно, що картина, яка роз
гортається перед поетом у момент написання 
вірша, зовсім не є плодом його фантазії, а 
квантом реального життя, на мить висмик
нутого з канви минулого часу й туди ж мит
тєво повернутого. Така специфіка трансляції 
інформативних згустків Астральним Архівом 
цілком пояснює той факт, що коли авторові з 
якихось причин не випадає записати вірш 
відразу, пізніше, не кажучи про день завтраш
ній чи перекладання такої роботи на значно 
пізніший термін у набагато кращих умовах 
написання, він цього зробити вже не зможе 
ніколи: небесний екран погас, трансляція 
обірвалася, стереокартинка минулого як ре
альна подія з її дійсними учасниками чи крає
вид повернулася у свій часопростір.

Б.-І.Антонич саме на власному досвіді 
підтверджував неможливість відкоригувати 
момент написання твору, що вже почав транс
люватися Небесним Архівом: “Одного разу 
пробуджуюсь і маю вражіння, що саме наро
джується бодай найкращий мій вірш. Встав, 
одягся, хотів записувати, але закликали до 
снідання. Коли згодом вернувся й сів писати, 
переконався, що вірша зовсім забув, не пам’я
тав ні одного рядка. Довгий час ходив дослів
но в розпуці, що забув, що не встиг записати 
свого досі найкращого твору [1, 665]”. 1, на
впаки, своєчасний запис інформації, що тран
слюється Небесним Архівом, майже завжди 
веде до продовження співпраці з автором
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якщо не відразу, то впродовж багатьох момен
тів натхнення протягом довшого періоду. 
Богдан-Ігор Антонич, до речі, якраз підкрес
лював цю закономірність процесу творчості: 
“ ...Окремі вірші часто виступають ясніше 
щойно в товаристві інших подібних віршів, на 
тлі цілих циклів [1, 666]”.

Написання Олегом Ольжичем циклів 
поезій з античної історії теж підкреслює цю 
закономірність, а в Ліни Костенко при зобра
женні подій навіть з періоду палеоліту спів
існують дивовижні паралелі: світ давноми
нулого, який геній бачить внутрішнім зором в 
період трансляції з Небесного архіву, й світ 
сучасного йому, в якому живе, відпочиває, і 
який, цілком ймовірно, точкою дотику (сто
янка первісних людей -  тимчасовий табір 
сучасних відпочивальників) певним чином й 
спричинився до несподіваного миттєвого від
криття вікна-порталу між двома далекими 
часопросторами, того астрального каналу, 
через лінзу якого авторці й вдалося побачити 
іншим недоступне: “В степу вже літо розмов
ляло з вереснем / і всі віки жили вже без адрес
-  / по той бік річки все було ще первісне, / по 
цей бік річки все уже прогрес. // Було до них 
рукою нам подати, / і їм — лиш річку перейти 
убрід. / Над ними пролітає птеродактиль, / 
прогуркотівши, наче вертоліт. / / 1, поки ми тут 
ставимо палатки / і в казаночку булькає вода -  / 
душа якогось первісного предка, / можливо, 
нас з-за брили спогляда [7, 350]”.

До речі, в цьому ж вірші Ліна Костенко 
висловлює спонтанний (але ж який геніаль
ний!) здогад про первинність мислеформи й 
вторинність мови як засобу спілкування: ти
повий представник палеоліту, Ьото егесіиз 
(людина прямоходяча), предок людини розум
ної, котрий ще не володіє навіть найпрості
шою мовою, уже на досить високому рівні 
користується мислеформами, котрі й роблять 
його людиною, здатною цінувати затишок до
му, відчувати захист племені як родинної 
спільноти життя, вдаватися до посильних асо
ціацій при ідентифікації подібних йому істот: 
“От він заліг та й думає бровами, / бо сенс у 
слово ще не вмів убгать: -  /  Мільйони літ між 
мною і між вами, / але який солодкий дим 
багать! [7, 351]”, тобто з допомогою мисле- 
форм визнає людину далекого майбутнього 
собі подібною істотою не тільки зовнішньо, а 
й за типом світовідчування.

Деміургічне призначення Б.-І. Анто- 
нича, котрий своїм поетичним доробком спро
мігся створити цілісний метафізичний україн

ський світ, який не може бути зруйнований 
матеріально, як це сталося реально з Лемків- 
щиною, котрої вже нема ні на карті, ні її 
етнотериторіальній духовній сукупності як 
складника нації з причини горезвісної, керо
ваної Лаврентієм Берією операції “Вісла” ІІ 
розсіювання по інших областях представникін 
цього краю, виявилося не тільки призначен
ням митця, а й спричинилося до найстраш
нішої плати молодим життям за протистоян
ням Силам Зла. У Івана Малковича на цю 
тему зустрічаємо надзвичайно прозірливий 
вірш-візію “Антонич”: “Й тобі дадуть горіх 
маленький, / 1 той -  розколеш -  пустка в ньо
му, / а з  тої пустки по одному / ідуть і йдуть 
печальні лемки. / 1 знаєш: лиш тобі спинити, 
але хіба від того ліпше? / Вже на долоні не 
вмістити / чоренних лемків із горішка. / Ну 
що ж? -  ти здійсниш нині диво: / сухий горіх 
зазеленіє: / з білесенької середини / враз пови
ходять лемки білі. /  Ти станеш збоку -  й, наче 
в мевах, / вздриш, як вони десь там, в долині, /] 
зі слів, немов із вух коневих, / виходять, юні і 
вродливі... / А в північ копитату й вічну - / з а  
той малий горіх зелений / твої всі роки, як 
червінці, / змахнуть до чорної кишені [13, 
101 ]”.

Безумовно, з точки зору матеріалістич
ного вчення, смерть Богдана-Ігоря Антонича 
можна вважати випадковою, спричиненою 
ускладненням від запалення легень. Проте 
авторське передчуття кончини в молодому 
віці, найбільш яскраво висловлене у віршах 
“Дзвінкова пані” й “Дім за зорею”, завжди 
наштовхуватиме дослідників на метафізичний 
висновок: Антонич заздалегідь добре знав, що 
за свою поезію йому доведеться платити 
найдорожчою ціною, Антонич інтуїтивно ося
гав, що його земні дні лічені. У праці “Падін
ня Європи” Освальд Шпенглер акцентував, 
що кожна культура обов’язково мусить мати 
свою власну ідею долі, бо цей метафізичний 
висновок уже закладений у відчутті, кожна 
велика культура є не що інше, як здійснення і 
образ певної душі: “Ми називаємо це тим, що 
має відбутися, випадком, долею, антична лю
дина -  Немезидою, ананке, тихе, фатумом, 
араби -  кесмет, а інші -  іншими іменами, але 
ніхто не може пережити відчуття іншого, чиг 
життя є виразом власної ідеї, що належить йо
му, іншому, а слова виказують своє безсилля 
точніше передати зміст: в усьому тому саме й 
виражається той особливий лад душі, стосов
но якої кожен тільки для себе є цілком досто
вірний [20, 121]”. Антоничева смерть-ворож-
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ви. смерть-красуня, смерть-поезія, смерть-ко- 
ніїна, гра в карти на життя, таємнича й фаталь
нії дзвінкова дама, треті півні, які відокрем
люють ніч від днини, випадковість як немину
чість -  усе це не просто архетипні образи, а 
виразна містика, точка доторку цього світу й 
нотойбіччя, на перехресті яких -  трепетна, 
високо чуттєва, але при цьому ще й стоїчно 
нешорушна до всіх проявів жахливої фантас- 
Гірмонії того, що діється навколо, й до від
пертих посягань, націлених на неї особисто, 
нраї інфернальних сил душа поета. Мета
форично окроеслений “дім за третьою зорею
11, 227]”, безумовно, -  художнє уособлення 
іюгустороннього раю, гарантоване Силами 
Провидіння місцезнаходження душі генія піс- 
/іи його смерті.

Дивовижна фантасгармонійна буйність 
природи в Антонича -  не лише закономірна 
ііірибутика Едему. Водночас це й астральна 
Україна, земля аріїв, праколиска флори й 
фиуни північної півкулі. Ще “К.Лінней вва- 
жш), що Україна є правітчизною всіх рослин
них і тваринних форм Європи... Точне ви
вчення в майбутньому і точне датування льо
довиків, які вкривали землю впродовж тисяч 
кілометрів більш як стометровою товщиною, 
ииердить ще раз цей висновок К.Ліннея [5, 
,”'1”. Взагалі, типово арійська символіка в 
Ь І.Антонича присутня мало не в кожному 
ридку навмання виокремленої поезії. Інша річ, 
Що пересічний читач вловлює інформаційні 
ннилі свідомо на рівні тексту й на рівні підсві
домості.

У кожній високохудожній поезії фун
кціонують три умовних сюжети різного рівня 
ні лягання: перший -  той, що лежить на по
верхні твору й міститься у змісті сказаного 
мінором словами, і два підтекстові. Найближ
чий пласт сказаного читачами-реципієнтами 
ніійчастіше сприймається як яскраві візуальні 
образи, що функціонують ніби влучні епітети, 
мегафори, порівняння, переважно належно 
ірозумілі уже при першому прочитанні. В 
їдкому найпростішому акті впливу худож
нього тексту на читачів-реципієнтів нема ні
чого дивного. Людмила Краснова пише: “Ме- 
піфора народжується на земній основі (сема — 
нпйменша одиниця значення). У метафорі або 
метафоричному вислові повинні бути марке
ри, сигнали для розуміння, від яких треба 
переходити до контексту [10, 47]” .

На жаль, більшість літературознавчих 
спроб аналізу поезій і в світовій, і в українсь- 

і мій літературознавчій науці завершуються

препарацією тільки суто текстового мате
ріалу. З цієї причини поза межею досягання 
досі залишаються і справжній Ґете, і справ
жній Шекспір, і справжній Пушкін чи Лєр
монтов, і справжній Шевченко. Страх пер
спективи знайти і прилюдно заявити про те в 
поезіях невловиме, міжрядкове, не підтвер
джене речовими доказами цитат, існуюче ли
ше у формі натяків, алюзій, мікроскопічних 
посилань на не завжди зрозумілу дослідникові 
подію, на дуже летке відлуння мислеформи, а 
отже, загалом -  усе, що суперечить матеріалі
стичній науці, де “факти -  річ уперта”, неод
норазово призводив навіть дуже талановитих 
літературознавців або до повної відмови на
далі інтерпретувати поезію й вважати за 
краще концентрувати свої знання, уміння і 
студії на прозі чи драматургії, або до повного 
фіаско при спробі братися за надто тонкі 
матерії віршів генія.

Найбільш промовистими негативними 
спробами такого плану аналізу в українсь
кому літературознавстві можна вважати студії 
над лірикою Ліни Костенко Юрія Барабаша 
(статті “Розмова по щирості” (1957) та “Роз
мова по щирості з самим собою” (1987)). 
Якщо уважно переглянути обидві літературо
знавчі тексти цього автора, то неважко збаг
нути, що аж ніяк не виконання замовної роз
громної програми ідеологічної машини в стат
ті 1957 року, а просте нерозуміння глибинної 
структури віршів авторки, котра знаходилася 
на стадії переходу з високої обдарованості в 
геніальність, спричинилося до тих висновків, 
що їх зробив літературознавець. Більше того, 
намагаючись через тридцять років пом’якши
ти ситуацію, власне, публічно перепросити 
Ліну Василівну за свою колишню невдалу 
літературознавчу статтю, вже відомий у Євро
пі вчений вдруге, можливо, ще й виразніше, 
ніж у першій статті, проявив некомпетент
ність у спробі сказати нове слово про її лірику 
і зробив далеко не менше “ляпів”, ніж у статті 
“Розмова по щирості”, від якої свідомо від
хрещувався в зумисно суголосній “Розмова по 
щирості з самим собою”.

Два підтекстові умовних сюжети висо
кохудожніх поезій (вони існують навіть в 
абсолютно безфабульному вірші) потребують 
неабияких зусиль індивідуального підсвідо
мого й активізації читачем запасу всіх набу
тих знань. І якщо індивідуальне підсвідоме 
спрацьовує автоматично, адже навіть дуже 
складний за рівнем поетики вірш вражає, по
добається, але чому саме, пересічний реци-
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піснт бодай у загальних рисах пояснити не 
може ні собі, ні іншим, а деколи ще й обурю
ється тим, що логічно збагнути особисто вия
вився просто неспроможним (досить згадати 
цитовані М.Ільницьким прижиттєві відгуки в 
газеті “Назустріч” за № 15 від 1935 року про 
те, як один з читачів обурювався перед редак
ційними працівниками з приводу того, що 
поезія Б.-І. Антонича — “якесь безголів’я”: 
“Ні, ні! Дайте собі спокій з тим вашим Анто- 
ничем. -  Ну? — То як ви можете друкувати 
такі речі? “Антонич був хрущем”... Або 
дістаємо листа. “ ...Знаєте..., не можу стравити 
поезій Антонича. Скажіть, будь ласка, що це 
значить: “Антонич був хрущем і жив колись 
на вишнях”, або “росте Антонич і росте 
трава”, або “Червоне сонце продають на 
ярмарку в Горлицях [6, 109]”), то дешифру
вання тексту високо компетентним літерату
рознавцем, філософом або читачем обізнаним 
веде до більшою чи меншою мірою амбіва
лентної особистісної інтерпретації поезії й 
розуміння її прихованого змісту вже на тому 
рівні, коли цей зміст піддається зрозумілому 
бодай професіоналам аналізу, а не тільки 
індивідуальному сприйманню.

Одним із найважливіших архетипних 
образів у ліриці Богдана-Ігоря Антонича, Оле
га Ольжича, Миколи Вінграновського й Ліни 
Костенко є образ хати, то лише ледь вгадува
ної, як у поезії “Зелена Євангелія” (“Гірське 
село в садах морель, / і місяць, мов тюльпан, 
червоний. // Стіл ясеновий, на столі / слов’ян
ський дзбан, у дзбані сонце [1, 139]”), що 
автоматично викликає з пам’яті Шевченкові 
рядки “Садок вишневий коло хати [19, 334]”. 
Або ж цілком реальної, як у вірші “Давній 
мотив” (“Там хата білена й осніжені каштани, / і 
місяць, наче сторож, ходить коло хати [1, 
142]”) Б.-1.Антонича, чи настільки добротної, 
фундаментально вічної, як у вірші Олега 
Ольжича “Зимовник”, чи загроженої якщо не 
колгоспною каторгою, як у М.Вінграновсь
кого в поезії “Вечірнє” (“Чорніє повітря...

, шляхи засиніли, / Гойднулися квіти пахучими 
снами, / Натомлені села вечеряти сіли / Під 
грушами, вишнями і небесами [3, 61]”), то 
близькою смертю рідної людини й вибуттям в 
інші родини, інші оселі сестер після їхнього 
вгадуваного читачем одруження в унікально 
лаконічному за формою й безмежно великим 
за змістом вірші “Сестри білять яблуні в саду” 
(“Сестри білять яблуні в саду. / Мати білять 
хату та у хаті. /  Біля хати білий батько на ка
напі / Вигріває війни та журбу. // Мати білять

яблуні в саду. / Мати білять хату та у хаті. 
Біля хати білий батько на канапі... // Мати 
білять яблуні в саду. / Мати білять хату. Бі
лять хату... [З, 155]”), або неймовірною ти
шею перед першими вибухами Другої сві
тової війни (“На конвертики хат / літо клеїть 
віконця, як марки. / Непогашені марки -  біда 
ще не ставила штамп. / Пролітають над ними 
віки, лихоліття і хмарки. / Я там теж пролі
таю, я теж пролітаю там. // Опускаюсь на зем
лю, / на сизий глобус капусти. /  На самісінь
кий полюс, де ходе жук, як пінгвін. /  Під скле
пінням печалі така хороша акустика. / Ледве- 
ледве торкнешся, а все вже гуде, як дзвін. // 
Ходить мати в городі. І лащиться плюшевий 
песик. /1 ніхто ще не вбитий, не вбитий ніхто 
на війні. / Дикі гуси летять. Пролітає Івасик- 
Телесик. / Всі мости ще кленові. Всі коні іще 
вороні [7, 43]”) в однойменному вірші Ліни 
Костенко. Білене, дерев’яно-глиняне українсь
ке помешкання -  не просто архаїка, не всього 
лише типовий поетичний реквізит часів напи
сання.

Олег Ольжич, до речі, у своїх поезіях 
ознакам східноукраїнської хати-мазанки, 
основним хліборобським культурам і пред
метам побуту козацьких часів надавав зна
чення аж ніяк не меншого, ніж Антонич хаті 
лемківській, коноплям і ріці-потоку: “На тем
них кладках сивої ріки / Б ’ють білля на сві
танку молодиці... / І долітає крізь туман важ
кий / їх пісня тужна і туга, мов криця. // Жін
ки стрункі і смаглі, що хати / Підводять синьо 
і беруть коноплі... / 1 родять хлопців [15, 
138]” (“На темних кладках сивої ріки”). З 
огляду на тісні рамки цієї статті, не будемо 
торкатися суто філософських категорій ро
динного і національного дому, якими завжди 
виступає якщо не сімейне гніздо, то держав
ний дах (у Т.Шевченка -  “В своїй хаті своя й 
правда, / 1 сила, і воля [19, 289-290]”).

Візьмемо до уваги хіба що споконвіч
ний український аспект доцільності дерев’я
но-глиняного помешкання для проживання, 
що сучасні вчені вважають неодмінним склад
ником сакральних знань, а отже, й загалом 
високої культури аріїв-праукраїнців: “Сьогод
ні відомо, що дерево і надто глина мають 
амплітуду коливання, тотожну амплітуді ко
ливання живої клітини. Щодо каменю, 
випаленої цегли, теперішнього бетону -  все 
навпаки. Цим і пояснюється відсутність 
кам’яної архітектури в Україні і те, що тут 
таки найдовше затрималась дерев’яна 
архітектура храмів [20, 134]”. До того ж,
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мікроскопічні вкраплення шматочків 
мислеформ (домінанта білого як чистоти 
Оселі, впорядкування побуту й видимої ознаки 
смертельної хвороби, а також вилучення одне 
ні одним персонажів у вірші М.Вінгранов- 
( і.кого “Сестри білять яблуні в саду”; відлун- 
ми дзвону як звуку абсолютної тиші і як 
т  грального попередження про смертельну 
небезпеку усталеному спокою у вірші Ліни 
Костенко “На конвертики хат...”) задають 
напругу цим поезіям, створюють підтексто- 
иий трем, поглиблюють відчуття нестабіль
ності, крихкості того, про що ведуть мову 
Поети, як про сакральне, тому найдорожче.

Врешті, не один Богдан-Ігор Антонич 
у своїй творчості оперував арійськими світо- 
і пядними знаннями й настановами. У поезії 
“Нічний напад” Олег Ольжич не менш рель
єфно подає картину помсти автохтонного пра- 
українського населення завойовницькій орді, 
що буде нещадно вирізана під час своєї без
печної і п’яної ночівлі заради волі краю, на 
територію якого ступила чужа нога: “Переки
нувся у небі місяць. / Духи вже його третину 
з’їли. / Та доволі ще спливає світла, / Щоб 
пройти крізь нетрі занімілі. / Ось вже чути 
дим безжурних огнищ, / Вже лунають співи 
очманілі... / В нас криві ножі, блискучі списи,
/ Білі знаки бойові на тілі. // Утікає скільки 
сили місяць, / Западає навскоси за мряку... / 
Догадались -  і товпляться нетрі, / Зазирає гіл
ки за гілляку. / Та як нагло увірвуться співи, / 
Як заб’ється бубон з переляку -  / В нас криві 
ножі, блискучі списи, / Бойові по тілі білі зна
ки [15, 44]”. І в Б.-1.Антонича, й у О.Ольжича 
постійно відчувається глибинна туга за “віком 
молотим”, власне, за споконвічними атрибу- 
іими мирного й благополучного своїм достат
ком і життям у злагоді з природою україн
ського укладу.

Правда, інколи цей “вік золотий” може 
набирати античних обрисів, але ж варто не 
випускати з уваги, що саме пелазги й етруски, 
тобто пра-пра-пра-українці й запліднили Ста
родавню Грецію і Рим землеробством, куль
турою й науками. Валерій Ілля небезпідставно 
іиердить: “За Геродотом, греки перейняли 
алфавіт у пелазгів-лелек... Варто зазначити, 
що в грецькій мові не існує літер і звуків ж, ш,
ч, і слова аріїв-пелазгів спотворилися дужче, 
ніж у випадку з цими ж пелазгами в Італії, де 
їх називали етрусками, а самі вони себе нази- 
нлли -  русенами, звичайно, русами [5, 27-
28]”. А трохи далі для кращого пояснення до
дає, що загальновідомо, якою зверхністю гре

ки і римляни дихали на сусідні народи. Але 
водночас, саме за грецькими документаль
ними ствердженнями, якраз скіфи мали за 
батька не кого іншого, як Юпітера, а Проме
тея, точніше -  Промедія, вважали скіфським 
царем, що Скіфію греки вважали батьків
щиною Геракла чи Іракла, що саме пелазг- 
скіф навчив греків орати землю і багато чого 
іншого. Що Діодом згадує Плуто, який був 
царем скіфів, а єгиптяни називали Озіріса 
Плутоном. Проте є одне надзвичайно промо
висте свідчення, яке випромінює особливе 
світло: “Трогу, сучасник Діодора, каже, що 
першими людьми на землі були скіфи [5, 30]”.

З творчої спадщини Олега Ольжича для 
нашого аналізу найбільше надається поезія 
“Був же вік золотий” (“Був же вік золотий, 
свіжі, проткані сонцем діброви, / Мед приру
чених бджіл, золотавість сп'янілого тіла, і 
Янтареві зіниці серни, що не бачила крови, / 1 
на вітах восковість плодів, соковитих і 
спілих... Проливаючи кров у грабунках і ґвал
тах без ліку, / У змаганні із світом, у бої з 
самими собою, / Нам дано відрізнити зле й 
добре, мале і велике / І прославити вірність, 
невинність і жертву героя. // Щоб, коли небе
са вкриє сталь воронена блискуча, / Сталь но
вої доби, що завершує коло одвічне, / Холод 
віку заліза мав взори нестерпно-пекучі, / Взо- 
ри того, що гарне, і того, що світло-величне... 
[15, 64-65]”), де праукраїнське й античне 
існують поєднано, переплетено, злютовано, 
монолітно. І в першому, і в другому випадку 
контекст -  Праукраїна, тло -  Праукраїна, й 
лише вибіркові епізоди -  українці за межами 
своєї праземлі, але на території, що стала їм 
другою батьківщиною. “Степовою Елладою 
[12, 58]” називав рідний край і “степовою 
Олександрією [12, 59]” (обидві цитати -  з 
вірша “варязька балада”) -  Київ Маланюк, 
причому не лише в поезіях, що могло би вва
жатися художнім домислом, плодом багатої 
творчої уяви, а й у літературознавчих та істо
ричних працях, належно аргументованих нс- 
спростованими даними.

Наприклад, у надзвичайно компетентній 
праці “Нариси з історії нашої культури”, а 
точніше -  в розділі “Геокультура України” -  
він дослівно наводить думку історіографа 
найвищого європейського рівня, кращого при
ятеля Ґете, педантичного німця за національ
ністю й способом мислення, отже, слова лю
дини аж ніяк не заангажованої, власне, зовсім 
не тієї, яку можна було б запідозрити в ком
пліментах чи в заграванні з українцями, -
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Йогана Ґотфріда Гердера: “Україна стане 
колись новою Елладою. Прекрасне підсоння 
цієї країни, погідна вдача народу, його музич
ний хист, плодюча земля -  колись обудиться. 
Із малих племен, якими адже ж були колись 
греки, повстане велика культурна нація. Її ме
жі простягнуться до Чорного моря, а відтіля 
ген у широкий світ [11, 95]”.

Щодо України-Еллади в поетичних 
текстах Євгена Маланкжа, то вона дуже суго
лосна до України-Еллади в Олега Ольжича й 
РуТенії-Лемківщини в Богдана-Ігоря Антони
ча: ‘‘‘Необорима сонячна заглада -  / Віки, віки
-  одна блакитна мить! / Куди ж поділа, степо
ва Елладо, / Варязьку сталь і візантійську 
мідь? [12, 58]”. До того ж, в Олега Ольжича є 
поезії-картини зміни населення на одному й 
тому ж підсонні, мотиви переселення великої 
кількості люду на іншу територію. Наприк
лад, у поезії “Межа” на рівні підтексту зву
чить проблема загроженості з боку прийшлої 
ворожої народності, коли питання “бути чи не 
бути” автохтонам не дає жодного шансу на 
уникнення відповіді, а отже, збройної сутич
ки: “А вправо ступиш -  прірва і провал, / І 
знову сплеск. І в клекотінні виру -  / Лише 
твій шал щитом проти навал. / Одвага ж, коли 
ти запрагнув. Віра [15, 139]” . В іншому вірші, 
“Готи”, при тому, що ліричний герой є вираз
ним представником нації кочової, чужинської, 
сукупний і дуже туманний образ антів (“Хай 
анти ждуть за річкою в тумані [15, 41]”) як 
прапраукраїнців протиставляється завойовни
кові їхньої землі уже тим, що він -  самовпев- 
нений окупант, гвалтівник, котрий навіть при 
усій своїй примітивності мислення відчуває 
майбутню поразку, має містичне передчуття, 
що “образ голубий на грані” “не осінить” його 
“гарячі скроні”, тобто його вчинки ніколи не 
будуть возведені в ранг доблесті.

Велике переселення з слов’янських зе
мель палазгів та (етрусків) Олег Ольжич дуже 
виразно передає у всіх нюансах складності 

, такої еміграції в поезії “Риплять і квилять”: 
“Риплять і квилять двоколесні мажі, / Худоба 
чорну куряву здіймає, / А голоси важку, неяс
ну пряжу / Снують над степом, сірим і без
країм. // Земля! Земля”! Плодюча, повногруда! / 
Як та, невірна, де родила мати! / Ти приймеш 
сім’я вибраного люду! / А дикуни -  їх можна 
відігнати. // Жінки надвечір поновлять роз
мови, / Що полуднева спека перервала.../ А 
руки, руки тільки прагнуть знову / Допастися 
до предківського рала [15, 147]”. Проте коли в 
ліриці Олега Ольжича (й Богдана-Ігоря Анто

нича) все-таки домінує замилування, захоп
лення минулим, Євген Маланюк завжди ста
вить руба проблему непоправної втрати йому 
сучасною Україною своєї Богом даної держав
ності й нещадно ганить рідну націю за це, але, 
що дуже важливо, в історичних (та й літе
ратурознавчих) працях жодного разу не впа
дає в песимізм і зневір’я стосовно її майбу
тнього, тому робить однозначний висновок: 
“Думаю, отже, що комплекс Еллади в ціло- 
купності культурних наверствовань нашої 
землі являє собою надто могутній і надто гли
бокий поклад, щоб його значення недобачати 
або ним легковажити [11, 95]”. Через колек
тивне підсвідоме генетично закодована інфор
мація про прямий взаємозв’язок Праукраїни- 
Скіфії з античним світом виразно проникала 
не лише у твори “язичеських” за типом світо
відчуття поетів Празької школи, потужно 
функціонувала не тільки в художніх текстах 
Богдана-Ігоря Антонича.

Маємо безпрецедентний випадок, коли 
скіфсько-трипільсько-антично-праукраїнські 
мотиви дуже виразно проступають в автор
ському “Я” Ліни Костенко. Врешті-решт, по
няття авторського “Я”, як і поняття ліричного 
героя (ліричної героїні), якщо йдеться про 
твори геніїв -  трансцендентне. М.Слабо- 
шпицький недарма зауважує: “Я” -  це вимір 
масштабу особистості, дуже помітна в пись
менників. Власне, “я” -  це синонім таланту... 
А щодо героїв -  то вони ж таки авторське 
“альтер его” [18, 12]”. Чи не з цієї причини, 
коли Ліна Костенко ідентифікує себе і 
образом “спартанки Києва, не Спарти [7, 58]”, 
в унікально вловленій нею власній приналеж
ності до таки спартанського роду є велика 
доля істини. За Є.Наливайком, “Лакедемон - 
син Зевса від Тайгети, однієї з 7 дочок 
Атланта й Плейони, дочки Океану... Дружи 
ною Лакедемона була Спарта, дочка Еврота, а 
Еврот -  син автохтона Лелега. Тобто Лелеї 
доводився дідом Спарті. Плем’я лелеки пов’я 
зане з етрусками... Цікаво також, що в тися
чолітньому Боспорському царстві, поперед
ниці Київруської держави, була царська дина
стія Спартокідів (Спартак І почав правити 
438 р. до н.е., а Спартак V завершив правити 
180 р. до н.е.) [14, 238]”.

І далі С.Наливайко веде мову про те, що 
оскільки Спарта була дружиною Лакедемона, 
то виходить, що саме вона дала назву цілііі 
країні та її людності й що вона -  родоначаль 
ниця спартанців. Тобто можна з повною від
повідальністю говорити про відлуння матріар-
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чи і у, коли приналежність до роду визначалася 
•ме за материнською лінією. Ще одним дока- 
ІПМ спільності коренів праслов’ян і жителів 
1 парти можна вважати ідентичність міфів 
Помни предків цих етносів, адже назву спарти 
Г р е к и  традиційно тлумачили як “посіяні”, 
пі ікріплюючи це судження міфом про те, що 
шарти -  богатирі, котрі виросли з землі, яку 
^іиеіювник Фів Кадм засіяв зубами вбитого 
ним дракона (назву спори щодо слов’ян теж 
Ііоііенюють як посіяні) [14, 238]”. Глибока й 
Иіістематична зацікавленість Ліною Костенко 
нранитоками, про що свідчать не тільки її 
ІОСЗІЇ на тему палеоліту “Пращур”, “Рана 
ІІИ'Лмедя” , “Погасли кострища стоянок”, “Біля 
і іо и н к и  первісних людей”, чи поганських 
Ч а с ів  (“Сувид”, “Скіфська баба”, “Акварелі 
лиіинства”), де трипільські маркери незмінно 
и\ іьсують на передньому плані, вигідно 
ипіразнює поема-балада “Скіфська одіссея”.

І хоча Володимир Панченко трактує 
Появу цього твору насамперед як полеміку 
Ніни Костенко з панросійською доктриною і 
П о е м о ю  О.Блока “Скіфи”, з чим не погоди- 
іисн неможливо, головний герой твору, ман
д р і в н и й  грек-купець, якому вдалося зі своїм 
(Опаром доплисти до лівої притоки Дніпра -  
ріки Супою, у поемі-баладі змальований не 
і ШИ.КИ представником високої античної куль- 
іури, який із величезним зацікавленням зна
йомиться з культурою іншого народу, що не 
Поступається його власній, скільки людиною, 
К р о в н о ,  генетично й, що найголовніше -  ду- 
■омно, спорідненою з тими автохтонами, яких 
«стрічає протягом своєї довжелезної подо- 
ро/кі на берегах Дніпра і з якими спілкується 
як і рівними собі.

Саме з цієї причини поема-балада Ліни 
И(осіенко, попри дещо іронічний тон при ви- 
■ и і т л е н н і  надзвичайно важливих, навіть дуже 
Йолючих і дражливих питань української істо
рії, загалом залишає по собі враження тексту з 
Іміібинним шаром прихованого сакрального 
і м і с г у ,  до якого загалом, як і до образу його 
Г о л о в н о г о  героя зокрема, напрошується рядок 

Риновижної істини з Ліниного раннього вір- 
Ііп : “В пустелі сизих вечорів”: “Тебе, незна

н о г о ,  впізнаю, / як син вигнанця впізнає / при- 
Ц м е ї и  батьківського краю [8, 26]” (збірка 
"Мандрівки серця”). У “Скіфській одіссеї” 
Ліни Костенко грек-купець розумом серця 
роніізнає і відкриває для себе не просто Скі- 

Нніо, а прабатьківщину власних предків, уже 
Німуманених пеленою часу, але не забутих 
Гнчповоротно й остаточно.

Якщо ж зробити екскурс до творчої 
спадщини Олега Ольжича, який за рівнем 
поетичного мислення найближчий Ліні Ко
стенко, то в цього поета є вірш “І блиснули на 
сонці ножі”, рядки якого співзвучні останнім 
строфам Ліни Костенко з поеми-балади 
“Скіфська одіссея” . Порівняймо: “ І блиснули 
на сонці ножі, / 1 метнулись червоні обличчя, /
І упав на пісок, і лежить, / І, байдужий, пом
стити не кличе. // Золота-золота борода / Під
пливає рожевою кров’ю, / Двадцять літ -  неза
бутні літа! -  / Жив він сам небезпечною грою. // 
Синє -  небо і синя -  ріка. / І удари по ній -  
кришталеві. / Попливли. І в дібровах стиха, / 
Як затихнуть чутки по купцеві [15, 36]” та 
“Все квапимось із “ніколи” в ніколи”. / Для 
грека час не мчався. Навпаки. / Час був ци
клічний. Він ішов по колу / і повертався знов 
через віки. // Грек слухав море. Він не був 
юрбою. / А коли вмер чи хтось його убив -  / 
грек знову міг зустрітися з собою. / Що він те
пер, до речі, і зробив [9, 118]”. У першому ви
падку мандрівний двадцятилітній купець по
смертно згоджується і своєю трагічною до
лею, як з єдино можливою розв’язкою всього 
неспокійного життя. У другому грецький ку
пець з поеми-балади Ліни Костенко, одно
значно неординарна постать (“Він не був 
юрбою”) сприймає смерть як знаковий мо
мент, як єдину в його становищі можливість 
вороття в лоно рідної прабатьківщини.

Поезії Б.-І. Антонича та О.Ольжича, як і 
суголосні за змістом Лінині вірші, несуть у 
собі виразно язичеський компонент, тобто те, 
чому ні навчитися, ні чого вичитати з доступ
них джерел поети не можуть, що наукою 
почне розглядатися значно пізніше від по
етичних одкровень. У поезії “Затерті сліди” 
читаємо: “Я жив тут. В неоліті... може, ще 
давніше... / Мої малюнки буйволів замазав 
місяць. / 1 фосфор ночі й оливо землі гнітюче, / 
що серцеві тяжать, та серця не помістять [1,
177]”. Безперечно, Олег Ольжич, як і Богдан- 
Ігор Антонич або Євген Маланюк не завжди 
міг зрозуміти, про що саме пише його перо, 
який зміст таїться між рядками його власних 
поезій. А Б.-І.Антонич навіть не втаював по
дібного від сучасників і з граничною від
вертістю вів мову про “темну речовину” змі
сту багатьох поезій.

“Існує низка загально признаних архі- 
творів світової літератури, що їх або в цілому, 
або бодай частинно не розуміємо, -  пише він.
-  Незрозумілість може бути потрійна: або 
історична (не розуміємо історичних алюзій,
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не знаємо подій, що про них натякає автор), 
або органічна (не розуміємо задуму, суті, 
змісту, не розуміємо цілості твору), або 
врешті формальна (формальні засоби утруд
нюють нам зрозуміння). Не дивлячись на її 
тип, незрозумілість не зможе погасити вогню 
натхнення, що жевріє в кожній справжній 
поезії і в кожному справжньому мистецтві... 
Мистецький твір, хоч частинно незрозумілий, 
може сповнювати ці завдання (естетичні, 
етичні, моральні — О.С.) зовсім добре, іноді не 
гірше від тих творів, що прозорі, наче вимиті 
шиби. Коли мистецтво виконує якусь 
національну, суспільну чи виховну функцію, 
то виконує її, вдаряючи, очевидно, передусім/ 
у струну емоцій, своїм релігійним патосом... 
Навіть національні та революційні гімни 
мають такі уривки, що потребують доконче 
ріжних, здебільша історичних пояснень. Маса 
співає оці гімни, п’яніє ними й піддається 
їхній сугестії без огляду на зрозумілість усіх 
уривків, усіх історичних алюзій. Польський 
малоосвічений селянин чи взагалі поляк без 
історичного знання, співаючи своє “Єще 
Польська не згінєла”, піддається свому 
гімнові без огляду на те, чи розуміє, чому 
кажуть йому сьогодні йти “з землі влоскєй до 
Польскі”. А проте гімн свою виховну ролю 
сповняє [1, 41-42]”. Виконують свою роль і ті 
далеко не зовсім збагненні більшості читачів 
поезії Богдана-Ігоря Антонича й Олега 
Ольжича, в яких часопростори різних епох 
перетялися на рівні авторами в момент 
їхнього найвищого натхнення дешифрованої у 
форму вірша мислеформи. Інколи такі поезії 
набувають вигляду поетичної аксіоми, здатної 
дивувати, ставати бойовим кличем, двигати 
мільйони на подвиги й славу, прискорювати 
появу тих, “Хто кров’ю і волею зціпить в це
мент / Безвладний пісок міліонів [15, 85]”. 
Інша річ, що почерпнуті з Астрального Архі
ву вірші, в яких бринять споконвічні мотиви 
роду, звитяги, збройної оборони рідного дому 
й рідної землі, вгадуються картини проукраїн- 

.ської історії у протяжності від найдальших 
часів до сучасності, є величезним пластом 
досі не досліджуваного науковцями матеріа
лу, для студій над яким не годиться жодна з 
нині існуючих літературознавчих методоло
гій, крім архетипної критики.
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У статті на матеріалі трилогії Ірини Вільде “Метелики на шпильках " досліджено рух характеру 
КІрсонажів не лише під визначальним впливом оточення, а й внаслідок самостійного внутрішнього 
“ іміопку, моральних пошуків, зокрема зосереджено увагу на музиці як  особливій моделі їхніх 

ні иовідносин.
Ключові слова: музика, етичні цінності, емоції,

Проза Ірини Вільде яскраво ілюструє 
ІЦйміл письменниці до музичності, симфоніч- 
ПК'і і, живописання словом, використання су- 
Мі'пінної сили мистецтва. Наближення ху
дожниці слова до модернізму помітно пере
пинім у тому, що в неї сформувалося нове 
Іідношення до реальності: увага не до мате- 
■ійлі.ного оточення людини (середовища, С О 

ПІННІ.них подробиць), а до її внутрішнього 
Ьіту. Психологізм “стає тою вибуховою си
дімо, яка розсаджує зсередини стару форму 
■кісті, новели чи оповідання і витворює но- 
||у Змінився об’єкт спостереження, іншими 
Кили співвідношення героя і тла, сюжет, ком- 
іиииція, характер зображуваної події. Подія 
^ІілГіувається не зовні, а в душі людини” 
1 , 112].

Творчості Ірини Вільде властива імпре
сіоністична розмитість контуру, закоду- 
ііиіііи зорових вражень у словесно-зорові 
§вріпи, велика увага до емоційно-почуттєвої 
Шмосфери, незвичайно складний хід інтелек- 
іупмьних пошуків і самоусвідомлення. Біль- 

Йіісіь її персонажів -  це “люди мистецького 
Іімпрою, люди пошукового неспокою” [2, 7]. 
іііміми є герої трилогії “Метелики на шпиль- 
|йх", які формуються як особистості безпосе
редньо в навчанні, роботі, суспільних відно- 
іннпх, у конфліктних ситуаціях. Прозаїка ці- 
Киїпігь рух характеру персонажів не лише під 
іишачальним впливом оточення, а й вна
слідок самостійного внутрішнього розвитку, 
Моральних пошуків, роздумів про сенс життя 
Ницо. Особливе значення надається музиці, 
ікіі проникає у зміст подій, обставин, запо
нці піх почуттів та думок героїв.

Ірина Вільде показує етапи формування 
ІЙІ і огляду головної героїні, її внутрішні пере
їв Чобанюк В.

внутрішній світ, характер.

живання. Основні відтінки емоційного 
спектру Дарки Попович -  щирість і безпо
середність, навіть максималізм та ідеалізація 
кохання. Вже зародження першого неясного 
почуття до Данка супроводжується світлою 
радістю і печаллю, адже дівчина мусить зізна
тися, що не вміє співати, бо не має слуху. У 
Данкових очах “в одній секунді від цього-її 
признання гаснуть всі барви довкола, а облич
чя, що “ще перед мінутною можна було серце 
гріти до нього”, стає “студене, як від гострого 
подуву морозу” [2, 47]. Хлопець ще не доріс 
ні фізично, ні духовно до того, аби відчути 
“музику душі” Дарки, тоді як їхній двацяти- 
дев’ятирічний “наставник” Уляиич одразу 
відчув емоційну глибину підлітка-жінки, тож 
після невдалого прослуховування запропо
нував їй повертатися додому разом і, завершу
ючи розмову, сказав: “Ви знаєте, що я вам 
крайчик неба прихилив б и ...” [2, 49]. А Дан- 
кові радив: “Не зрадь мені ніколи цієї дівчи
ни, хлопче, бо таких, як вона, небагато між 
нами...” [2, 115].

Дарчина подруга Орися, яку рідні зму
шували вчитися музиці, наче загіпнотизована 
Данком, грає на фортепіано по кілька годин 
на день, “живе й говорить тільки те, чим її 
надихав він, повторяє слова, яких значення не 
розуміє”. Обурена Дарка подумки називає 
товаришку папугою, адже та навіть не обра
жається на різкі слова, кинуті їй у гніві: “З 
тебе й так ніяка “слава” не буде... бо ти дур
на... Так, навіть до музики задурна, хоч усі 
кажуть, що маєш слух і голос...” [2, 59].

Орися співала пісню “Коли розлучають
ся двоє...” і здавалось Дарці, що тим, хто так 
співає, самі королі повинні відчиняти брами і 
кидати під ноги квіти. Дівчині притаманні
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риси українського національного характеру, 
як-от: сентименталізм, мрійливість, чуйність 
пов'язані з можливістю швидкого емоційного 
відгуку, а музикальність українців -  це пере
довсім специфічно “музичний” у філософсь
кому розумінні засіб світосприйняття. Тому 
природною видається Дарчина реакція на по
ведінку Орисі, коли та, закінчивши співати, 
одразу безтурботно засміялась: “Люди добрі, 
схаменіться! Бо це обманство!.. Хтось наго
ворив вам неправди, безсердечно обманув вас, 
що люди серцем співають! Дивіться на Орись- 
ку! Дивіться всі на неї й зі свічкою шукайте в 
ній того серця, що співає! Це неправда, десять 
разів неправда, що ті, яким Бог не дав голосу, 
не мають, не можуть мати вже й чуття” [2, 
60].

Дарка мріє навчитися грати на форте
піано. Можливо, це палке бажання -  то не 
тільки прагнення сподобатися Данкові, а й 
підсвідоме природне відчуття потреби “роз
блокувати” свою музично-поетичну душу: 
“Прецінь, вона мусить вміти грати на фор- 
тепіані! Та ж від цього, чи мама пішле її на 
музику, залежить все її щастя, все її життя” 
[2, 95]. На жаль, батьки не відчули глибини 
почувань дочки, тоді як психологічними умо
вами розвитку музичних здібностей мали б 
стати активізація емоційного відгуку дитини 
на музику, становлення музичного слуху шля
хом використання народної і класичної музи
ки, розвиток вокальних здібностей у процесі 
співочої діяльності. У музичній теорії поняття 
“музикальний слух” традиційно розглядається 
як суттєва ознака наявності здібностей. Музи
кальний слух є показником здатності до дифе
ренціації, що є проявом стильових особливо
стей мислення та стійкою характеристикою 
індивідуальності.

Утім, найсуттєвішими ознаками музич- 
ності є сприймання і переживання музики як 
цілісного образу. Внутрішнє “бачення”, вну- 

, трішнє моделювання музики у змісті свідо
мості виходить далеко за межі лише слухової 
уяви. Авторка не раз акцентує увагу на внут
рішній музикальності Дарки, приміром тоді, 
коли вона спостерігає в місті прихід осені й 
лине думками у рідну Веренчанку: “Тут -  це 
не багата “молода”, що в’їздить у село з ве
сільними музиками і охочими співами по 
“клаках” ген поза пів ночі, що привозить з 
собою у приданому повні, аж до ластів’яних 
гнізд під кроквами, клуні золотистого збіж
жя... Ой ні. Тут скимлить вона десь під му
ром, мов жебрачка...” [2, 152]. Чи тоді, коли

Дарка вчиться говорити по-німецьки і, відчу
ваючи мелодику чужої мови, про себе “виучує 
цілі абзаци напам’ять, зафіксовує в пам’яті, а 
потім повторює десь зачуті фрази, розповідає 
собі події дня...” [2, 153].

Дарка мислить музичними образами, 
тому в німому протистоянні класу професо
рові Мігалаке відчуває “ледве чутний акорд 
бунту” [2, 162], на вулицях спостерігає “хоро- 
від незнайомих людей” [2, 149], лист од бать
ка в тривозі не може прочитати, “бо пальці 
відркакують від нього, мов від кларнета” 
[2, 180], лист од матері “тремтить, як над- 
шарпнута струна, від якогось незрозумілого 
неспокою” [2, 242], а коханого Данка у най
маній оселі запрошує до розмови на балкон, 
“щоб ні одна його частина, ні один звук чи 
навіть відгомін його голосу не дістався чужій 
хаті і чужим людям” [2, 192].

Гімназійний професор Іванків чи не 
єдиний, хто зрозумів Дарчин біль і взяв її на 
пробу до хору. Напівпритомна дівчина не тя
мила себе од щастя, хотіла вибігти кудись за 
місто і, впавши у суху траву, качатись по ній, 
як молодий, щасливий звір. Афективні моно
логи, які виписує авторка в стані усамітнення 
героїні, несуть інформацію, що мотивує особ
ливості її психо-емоційного стану, сприяє роз
криттю внутрішнього світу.

Створений Іриною Вільде образ Дарки 
Попович значимий тим, що є відображенням 
нового погляду на особистість жінки, на її 
місце в суспільстві, адже на очах у дівчини 
вибухають нові правди, “народжуються з 
повітря нові поняття, нові закони”, які вона 
приймає і розумом, і серцем. Дарка, стриво
жена, розшматована сумнівами, підтримує 
гімназистів, що вирішили не співати на честь 
румунського міністра, бо для них українська 
пісня -  це не пропаганда рідної культури, а 
саме життя. Пристрасний виступ учителя 
Іванківа про красу української пісні, про те, 
що міністр, захоплений співом гімназистів, 
розповідатиме про це у столиці Румунії, 
сприймається українськими гімназистами як 
насмішка: “Нам не потрібно, щоб вони тут нас 
хвалили, бо ми... загалом не хочемо їх тут 
бачити! Слухайте, коли ми навіть цей один 
раз їм заспівємо, то це означатиме, розумієте? 
То це означатиме, що ми погодилися з дум
кою, що вони тут вічно будуть панами!” 
[2, 237].

Музично-психологічний портрет Дарки 
динамічний, тісно пов’заний зі змінами в її 
духовному житті. У взаємостосунках із Дап-
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■ОМ вона виявляє самостійність не тільки у 
Моїх почуттях, а й у вчинках і рішеннях. 
Любов стає “пробним каменем” для Дарки, 
|Иявляючи найкращі душевні якості героїні. 
Любов веде її до поглибленого аналізу свого 
ІІіутрішнього світу, до роздумів про зміст 
■Итгя. Сильне почуття Дарки не перестає 
(\уіи свідомим, а це дозволяє їй самокритично 
Оцінити свої можливості у відродженні Данка, 
Йоли вона намагається переконати його в 
іиму, що румуни -  вороги українців: “Бо ми 
(ігалом не повинні дружити з гнобителями... 
■Іде і ніколи. Наші дівчата не повинні ходити 
і румунами, а хлопці з румунками, бо приви- 
Нік мо до них, привикаємо до їх мови, а 
Потім... уже відчуваємо симпатію до цілого їх 
Іінроду” [2,275]. Дарка приходить до розу
міння нових етичних цінностей, які детер
мінують потенціал людини, її самостверджен
ня, моральне самовизначення. На жаль, саме в 
т  и час починається період відчуження доро- 
інх одне одному людей: “Потім Дарка якби 
ршкололася надвоє: одна половина залиши
лись їй, друга помандрувала між люди. (...)  
Одна -  покірна і закохана -  задовольнялась
VІ м 11 ю від Данкової постаті, друга -  горда і не 
примирна -  ненавиділа його за зарозумілість і 
шмкнутість у собі. Одна -дитина ще, друга -  
цжо жінка з пробитим серцем” [2, 151]. Полю- 
(Іниши Данка, героїня повністю віддається 
Ійосму почуттю, але отримує драматичний 
ІМІГТЄВИЙ “урок”.

Данко мріє стати видатним скрипалем, 
подорожувати до столиці, відвідувати бенкети 
Ми його честь, давати музичні вечори при 
Королівських дворах [2, 176]. Він прагне 
мандрів і це не що інше, як інстинктивний 
ін > і яг до розширення власного світу. Однак 
Дарка ревнує його до “по-циганськи музи
кальної румунки”, забувши свої цінні, наївно- 
лшячі спостереження про те, що марно ре- 
Кмувати Данка до будь-кого, бо той “спізнався 
й ж о  з вічним бурлакою -  музикою”, Щ О  не
ні І О М О  коли застукає до його серця й потягне 
ні собою у широкий світ: “сьогодні підшився 
Під Орисине лице, завтра може прийняти й 
Постать іншої жінки” [2, 61].

Дарка ніколи не розуміла музичних 
■Щорів, а цінність музики чи майстерність 
ииконання впізнавала по хвилі оплесків. Але, 
Слухаючи у виконанні Данка і Лучіки “Весня
ну сонату” Бетховена, кожною часткою тіла 
відчуває шалений вихор звуків-почуттів, тоб- 
Ю врешті-решт вивільняється процес транс
формації природної здатності Дарки до

сприймання звуку в естетичне переживання й 
оцінку. “Тільки той розуміє музику, -  кон
статує Т. Адорно, -  хто слухає її з такою са
мою відчуженістю, як немузикальна натура... 
Той, хто може адекватно уявити музику, не 
чуючи її, має з нею той зв’язок, якого по
требує розуміння” [1, 168-169]. Крає повітря 
крильми птаство, зупиняється над плесом 
озера олень, сухим листям повзе вуж, кує зо
зуля, гримить грім, важкі краплі падають на 
верхів’я дерев -  все пролітає в розбурханій 
Дарчиній уяві. Скрипач і піаністка єднаються 
в шаленому екстазі й поривають за собою 
Дарку. їй здається, що це вже не скрипка, а 
сам Данко з плачем стелиться румунці до ніг, 
а вона “непримиренна, кількома гострими 
ударами по хребті чорно-білої потвори від
штовхує його від себе”. Данкова пісня ще раз 
досягає небесних висот, “ще один тріумфаль
ний акорд -  і птах чи пісня? -  з простреленим 
серцем паде перед Лучікою” [2, 300].

Людина, яка пізнає та змінює світ, не 
може бути “безпристрасним споглядачем то
го, що відбувається навколо неї, ані без
пристрасним автоматом, який здійснює ті чи 
інші дії як добре налагоджена машина. Вона 
переживає те, що з нею відбувається, вона 
ставиться певним чином до того, що її 
оточує” [6, 160]. Дарка, все глибше пізнаючи 
світ у барвах і звуках, розмірковує про те, що 
людина може обходитись без гроша, без виго
ди, але їй тяжко обійтись без романтики, бо це 
ж романтика -  вийти увечері на вулицю 
Панську, “вплестись у барвистий хоровод”, 
“ловити звуки бодай п’яти мов і... мати ту 
ілюзію, що проходжуєшся вулицями Каса
бланки” [2, 334].

На сходинах студентів-однодумців Дар
ка відчуває, “як щось в її нутрі розпайковує її 
на частинки, як кожна така частинка виді
люється від неї і пристає до когось з цих не
знайомих, а таких близьких людей”. Душа 
дівчини радісно співає, а від шепоту, сміху, 
скрипу підлоги дзвенить у вухах і поодинокі 
слова “розбиваються на атоми звуків, що їх 
вловити вже не можна”. Але цс не так важ
ливо, бо головна тема, що її творить це бага
тоголосся, звучить виразно і впевнено: “Це ми
-  студенти! Будівничі нового ладу! Носії 
нових і сміливих ідей! Пробоєвики в хащах 
консерватизму!” [2,335]. А коли студенти 
почали співати, здавалось, що пісня набухала 
вогнем, від якого “займались глибоким баг
ром лиця і набрякли фіолетом жили на шиях” . 
Дарка теж співає голосно і відважно, “перший
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і чи не єдиний раз у свому житті вона забула, 
що не музикальна і, пірвана хвилею, кричала 
в ритм пісні”. На дівчину находить таке 
сильне почуття внутрішньої єдності з рештою 
в залі, що ій, із природи готовій до пожертв, 
хотілося серце своє жертвувати за їх ... за її 
... за чиюсь там правду” [2, 347]. Адже ця гру
па виконавців дуже близька Дарці Попович,
бо репрезентує світоглядні принципи, що 
уможливлювлюють для українців збереження 
собітототожності в складних історичних 
умовах.

• Трохи згодом, дивлячись на себе, за 
звичкою, ніби зі сторони, Дарка не може 
збагнути: “до тої міри забутись в пориві за
хоплення, щоб аж почати прилюдно співати! 
Вона, що своєї немузикальности соромилась, 
як інші -  бородавки на носі, і ніколи не могла 
погодитись з цією органічною хибою одного 
зі своіх змислів” [2, 348]. Віднайдення власної 
пізнавальної позиції, надконцентрація впро
довж сприймання і переживання музичного 
твору, злиття із музичною реальністю спону
кають дівчину по-іншому оцінити саму себе. 
Дарка продовжує перебувати в полоні хаотич
ної музики, “звуки, ніби малі, світляні нетлі, 
налітали з усіх сторін, обсідали думки...” 
Наелектризована музикою, викинута за орбіту 
егоїстичних справ, відчуває, що це -  “один із 
ключів до безсмертносте людської душі” 
[2,349]. Напрошується до цитування мірку
вання Ф.Ніцше: “ ...Стаєш тим більше філо
софом, чим більше стаєш музикантом” 
[5, 529]. Власне музична мова є мовою афек- 
тів, а емоції, що викликає музика “найбільш 
стихійно органічні, найбільш близькі до на
ших природних інстинктів із усіх естетичних 
емоцій, у той же час, вони і самі далекі від ди
ференціюючого й аналізуючого світла розуму, 
і тому дають найбільш повну ілюстрацію і 
адекватне вираження нашого внутрішнього 
світу із усім його багатством почуттів” [4, 62]. 
На думку А.Шопенгауера, виключність музи
ки полягає в тому, що вона не є відображен-

* ням ідей або ступенів об’єктивації волі, на 
відміну від інших мистецтв, а є висловлюван
ням самої волі. В цьому контексті музика стає 
безпосередньою об’єктивацією і знімком са
мої волі, яка, в свою чергу, являє нам увесь 
існуючий світ через ідеї [7, 278]. Саме тому 
музичне мистецтво відрізняється від усіх 
інших видів мистецтва сильнішою, швидшою 
та неухильною дією на людину, а всезагаль
ність музичної мови, її ясність нерідко випе
реджає мову розуму.

Поступово до Дарки приходить розу
міння того, що в кокній людині є чимало 
вроджених нахилів, яких вона несвідома, але 
іноді, “освітлені рефлексом чужої душі, люди 
віднаходять нагло в собі нахил до пластич
ного мистецтва чи любов до музики, яких 
вони досі не відчували, хоч носили їх від пер
шого дня свого життя” [2, 350]. Завдяки Зої 
Тимішевій, її колисанково-мелодійній мові, 
дівчина відкриває в собі схильність до поети
зування щоденного життя. Коли Зоя співає 
пісню про степ і далекий край, — все здається 
ій рідним і близьким: “вражіння від Зоїної 
пісні єдине у своєму роді, безприкладне. Зойк 
серця, що затруює людей і повітря. Плач 
риби, з якої живцем здіймають луску. Стогін 
людини, похороненої в летаргу. Хай хтось 
скаже: що це “батьківщина”?. Цілком очевид
но, що музичний образ вирізняє не лише мате
ріальну складову (акустичні характеристики 
звукової матерії -  мелодія, гармонія, темп, 
ритм, динаміка, тембр), а й психологічну. 
Тобто свідомість слухача і виконавця утво
рюють часто єдиний образ і до акустичних па
раметрів залучаються уява, воля, почуття, 
настрій самого носія. Можна також ствер
джувати, що мистецтво музики безпосередньо 
пов’язано з двома давньогрецькими понят
тями: емпатією -  співпереживанням та сугес
тією -  навіюванням.

Дарка все гостріше відчуває потребу в 
спілкуванні, душевній причетності до інших 
людей. Так, біль роздвоєного серця цигана 
Аскольда, який соромився своєї слабості до 
музики, як прикмети, притаманної своїй расі, 
стає і її болем. “Колись я була б дуже багато 
дала за те, щоб бути дитиною музикальних 
батьків і мати по них цей Божий дар”, — ці 
слова проклали місток симпатії між Даркою і 
Аскольдом, “зійшли блідо-голубим цвітом 
приязні” [2, 361]. А давній Дарчин приятель 
Мірош, балагур і вітрогон, якоїсь миті відкри
вається для дівчини зовсім іншими гранями 
характеру, і тоді навіть інакше звучить його 
голос -  “з поверхового, веселого тону впадає 
раптово у глибоку м’якість: звук вечірнього 
дзвону в сільській церковиці”. Коли ж Дарка 
дізнається про Зоїну вагітність, то не може 
підтримати рішення подруги про те, щоб 
позбутися дитини. Внутрішній стрес Зої змі
нює святкову душевну ритмомелодику Дарки: 
Попід вікна колядує тонко метелиця. Жартів

ливі духи з реготом переганяються по коми
нах. Десь чути дзвінкі і глухі людські голоси, 
як з того світу” [2, 418].
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Водночас розмова з подругою відкриває 
рці очі на саму себе, і вона розуміє, що хо- 
с і а ги матір’ю і мріє, щоб п діти творили 
у, сильну, шляхетну расу. На авансцену 
раження виходять психо-фізіологічні озна- 
характеру дівчини, адже на внутрішню 

ніюцію особистості впливають, крім реаль- 
Их явищ і процесів, численні сформовані, 

імінні генетичні якості. Разом із тим любов 
!ін Дарки -  це не просто бажання чи сексу- 

ііііі,пий порив, а певна стійка аксіологічна 
функція, без якої не може формуватися осо- 
§(к гість людини. Шлюб зі Стефком не дає 
Мйдії на те, що їх діти будуть загартовані, з 
ІМЛІ.НОЮ волею. Підгірський, добрий і робо- 
Пщий, але пасивний і боязливий, щораз біль
ше дратує Дарку. їй глибоко аморальна пози
ції! пристосуванства й догідництва нарече
ною: “Не раз, дивлячись отак на його спо
мине, безпечне лице, вона чула потребу 
ЦИїлакати над ними обойми. Одне знала вже 
Тепер: кохання їх ніколи не дійде до розцвіту, 
й «нидіє перед часом з надміру того лагідного, 
смертоносного спокою, що омотав їх
В, 439]. Остаточно вирішивши порвати відно
сини зі Стефком, Дарка відчуває біль і неймо- 
||рце полегшення: “Кінець. Амінь, — озвалось 
Щось у її серці, як преглибокий звук басового 
пшона” [2,453]. Як бачимо, у переломний 
момент, коли всі чуття дівчини опиняються на 
Межі переходу в експресіоністський вимір, їй 
«лається зробити правильний вибір -  і висхід
ний рух болючих роздумів обривається, пере

міщуючись раптово у гранично низький ре
гістр. Маючи сильну волю і стійку життєву 
позицію, Дарка здатна відстояти свої переко
нання, змагатися за своє майбутнє.

Етичний ідеал Ірини Вільде — духовно 
чиста, високоінтелектуальна, горда і незалеж
на особистість з розвиненим почуттям власної 
гідності, з почуттям обов’язку перед іншими 
людьми, перед своїм народом. її героям 
притаманний нестримний потяг до самовдо
сконалення, прагнення “осмислити долю, 
збагнути мудрість, увиразнити мрійливість 
[2, 4], а музика гармонізує їх душі, будить ми
слення, спрямовуючи енергію думок і відчут
тів до руху, активної дії.
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ГУЦУЛЬЩИНА В ПОЕМІ ОЛЕКСАНДРА ОЛЕСЯ “НА ЗЕЛЕНИХ ГОРАХ”:
ВІД МІФУ -  ДО ЖИТТЯ

Автор статті відчитує особливості світовираження Олександра Олеся, відбиті у  його 
^ Ц ь “ емі з Гуііульщини “На зелени, го р а ,”. Дослідник заглг«блюєтьс» е і с т о р ^
описання, публікації та поширення твору, прагне провести меж у між  ™св° " > ' ‘̂ ^ м іТ т а ш  
І Ьександром Олесем традиційними фольклорно-етнографічними елементами - ■
створеними його оригінальним авторським баченням. У статті дано нове прочитання багатьох місць
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''" ^ Т іГ ц у л Т щ и ш  залишила свій слід у твор- Карпати прибули лише на якийсь час. Вони не
чості багатьох письменників, які народилися і просто зберегли гарн, враження ш^ мандрш а
„иросли у цьому краї. Та є такі автори, які в й написали мистецьки довершені худож

169О Васильчук М.



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

твори. Це, передусім, Леся Українка, Гнат 
Хоткевич, Христя Алчевська... У числі таких 
авторів і Олександр Олесь (Олександр Івано
вич Кандиба; 1878-1944), один з найбільших 
ліриків в українській літературі першої поло
вини XX ст.

Творчість Олександра Олеся привертала 
і привертає увагу багатьох дослідників. Варто 
сказати, що про нього у різний час писали 
Іван Франко, Михайло Грушевський, Микола 
Зеров, Максим Рильський, Наталена Коро
лева, Михайло Рудницький, Микола Жулин- 
ський, Дмитро Павличко та інші. Серед здо
бутків у систематизації та вивченні спадщини 
Олександра Олеся в останні десятиліття -  
публікація “Творів у двох томах” [8; 9], упо
рядкованих і прокоментованих Ростиславом 
Радишевським (а це загалом понад півтори 
тисячі сторінок). Щоправда, на вичерпність 
годі сподіватися, бо з ’являються повідомлен
ня про нові знахідки. Наприклад, серед мате
ріалів, переданих з Праги в архів вищих орга
нів рлади та управління України в Києві, 2008 р. 
виявлено рукописи чотирьох невідомих вір
шів Олександра Олеся з січня 1923 р. [2].

У числі здобутків в осмисленні твор
чості поета -  численні публікації, серед яких 
виділяється монографія Миколи Неврлого 
“Олександр Олесь: Життя і творчість” [5]. 
Творчість Олександра Олеся вивчають як у 
загальноосвітній, так й у вищій школі. У цій 
статті маємо на меті акцентувати увагу на 
циклі віршів [7, 616], а за новочасним жанро
вим визначенням -  на поемі [8, 887] Олек
сандра Олеся “На зелених горах”. Творчість 
Олександра Олеся багатогранна, містка; зали
шається ще багато недостатньо вивчених на
уковцями творів, тем, проблем, тому й на цей 
твір дослідники зазвичай звертають менше 
уваги. Здебільшого, вони лише оглядово, з 
літературно-краєзнавчого погляду, торкались 
цієї теми, як наприклад Ігор Пелипейко [11, 
88] чи Никанор Крет [4, 124]. Ми на прикладі 

, твору “На зелених горах” спробуємо розібра
тися, наскільки глибоко пройнявся темою 
Гуцульщини поет, які образи й асоціації поро
дило в нього перебування у Карпатах, де про
ходить межа між засвоєним фольклорно- 
етнографічним матеріалом і суто авторським 
розумінням Гуцульщини.

З біографії Олександра Олеся відомо, 
що перед Першою світовою війною він подав
ся у мандри: по дорозі до Італії побував у Кар
патах. Як пише дослідник Петро Арсенич, 
Олесь “...побував у Криворівні, де зустрівся з

Франком, Коцюбинським, Гнатюком” [1, 1091. 
На думку Володимира Погребенника, “На но
ві осяги мистецької майстерності, рівні ху
дожньо-образного синтезу Олесь здобувся, 
зокрема, внаслідок мандрів Середземно
мор’ям і Карпатами [...] Захват оригінальним 
людом, самобутнім гуцульським краєм (туї 
митця застала Перша світова війна), біль від 
його руйнування вилилися в поетичному ци
клі “На зелених горах”. [...] Під час війни 
Олесь, ветеринар царського війська, вдруге 
побував на Західній Україні, цього разу як 
гість уже непрошений.” [12, 364].

Документальним свідченням про пере
бування Олеся на Гуцульщині є його лист до 
дружини. З нього ми дізнаємося про коло 
його спілкування: “Після обід посідали ми и 
окремій кімнаті і розпочали балачки уже на 
літературні теми. Приятелями ми поробились, 
і цілі дні укупі: Коцюбинський, Могилянсь- 
кий, Гнатюк з родиною, Крушельницькиіі 
(директор гімназії і драматург)” [8, 888]. Що 
ж до вражень, які живили творчість Олексан
дра Олеся, вихідця із Сумщини, зокрема й при 
написанні ним поеми “На зелених горах”, то и 
листі знаходимо такі рядки з Криворівні: 
“Сьогодні я пережив буквально сон. У Кри
ворівні був “храм”. Ще сонце не оглянуло 
землю, а вже з зелених гір, які ти зустрінеш 
лише на Гуцульщині, спускалися гуцули й гу
цулки в своїх барвистих убраннях. Наче квіт
ки, що ростуть на горах, ожили і сходять до 
Черемошу, щоб напитися студеної води.” [8. 
888]. Олександр Олесь, певно під впливом 
своїх товаришів по перебуванню в Криворів 
ні, зокрема й етнолога Володимира Гнатюка, 
найкращого знавця Гуцульщини, виробив у 
себе певний погляд на цей край і на його 
мешканців: “Я стояв, дивився і не міг надиви
тися на сей прекрасний народ, що не зазнай 
панщини, що зберіг вільну душу, мову і ста 
росвітські звичаї, повні краси. Філософія у 
них епікурейська: “Життя -  мент, і треба 
набутися”. І вони живуть красивим життям.. 
Скільки я цікавих людей пізнав! Які багаті 
натури!” [8, 888].

З історії видання поеми “На зелених 
горах” відомо, що цю поему, написану 1915 р., 
окремою книжкою надрукувало 1919 р. видав
ництво кооперативного споживчого това 
риства “Дніпросоюз” у Відні. Це видавництво 
було засновано в період української держав
ності й “...особливою заслугою “Дніпро- 
союзу” було видання великої кількості укра 
їнських книжок” [3], серед яких не загубився
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і нір про Гуцульщину Олександра Олеся. 
Письменник, уже перебуваючи на еміграції, 

жладав певні надії на реалізацію книжки 
ро Карпати в Галичині, маючи на меті як 
іультурне значення твору для загалу, так і 

Прагнучи знайти матеріальну підтримку після 
ількарічного побуту на еміграції. Він, зокре-
іі, у серпні 1925 р. із населеного пункту Гор- 

N1 Черношіце звертався листовно до голови 
IIІIII у Львові Кирила Студинського: “3 огля
ду на важке матеріальне становище, яке утво
ри лось внаслідок мого шестилітнього перебу- 
•йіііін за кордоном, я дозволяю собі зверну
лися до Вас [...] з проханням піддержати мене 
І сю тяжку хвилину придбанням моїх книжок 
ріім Книгарні Наукового Товариства ім. Шев- 
Мгика у Львові” [6]. Серед пропонованих кни- 
■ок зазначено й “На зелених горах”, обсягом 
|іш аркуші; наявна кількість примірників -  15 
тисяч. Про те, чи придбало НТШ книжки 
Олександра Олеся, ми не маємо відомостей. 
Однак відомо, що його книжки поширюва
лись у Галичині; так, примірник поеми “На 
■іиених горах” зберігається у фондах музею 
Іішна Франка у Криворівні.

Олександр Олесь у своїй творчості двічі 
іисртався до теми Гуцульщини. Бачимо два 
піки тяжіння до гуцульської теми, відділені 
влип від одного великим часовим інтервалом: 
|У 15 р. він створив згадану поему “На зелених 
Горах”, а 1943-1944 рр. Олександр Олесь у 
Празі в українській періодиці (журнал “До- 
іишля”) оприлюднив драматичну поему “Ніч 
на полонині”. В останньому, драматичному 
Кюрі на чотири картини, побудованому на 
Шіюві гуцульського фольклору, “показано 
іраїїчне протиріччя між мрією й дійсністю” 
| і 0, 63]. Це погляд на життя людини, яка має 
ІІЛЬШ И Й  досвід, глибше розуміння життя, 
■рму автор і вдається до форми драматичної 
■оеми. А поему “На зелених горах” написала 
людина молодша, але така, світогляду якої 

рже торкнулися світові катаклізми, і вона 
Відчуває, що живе “У сей страшний, прокля- 
іиіі час...”. Та поет відчував, що справжні 
Переміни ще попереду. З перших рядків твору 

Іриександр Олесь виступає головним чином 
Вінцем природи. Гуцульщина для нього -  це 
Країна див, до якої він звертається: “Далека 
Мріг, Зелена казко серед гір...”. Творячи міф 
про Гуцульщину, Олександр Олесь бачить 
іісіі край як місце, де вільно витає дух сво- 
Іоди. Автора вражає простір, але це не той 
ІГеповий простір з одноплощинним виміром, 
й простір, що дає тривимірність світобачення.

Тому й дух свободи тут, у горах, значно 
вільніший, аніж деінде: він, залежно від часу 
доби і місця перебування, має різноманітні 
відміни. Тут і ніжність (коли вночі захищає 
спокійний сон горян), і соколина звитяжність, 
і трагізм реалій життя (напівголодне існуван
ня, поневолення). Та все ж, автор уловлює 
двоєдиність виміру існування мешканців Гу
цульщини, який постає на перетині матеріаль
ної та духовної сутностей. Тому у творі зна
ходиться місце згадці про матеріальне, яке, як 
і в житті реальному, не заперечує існування 
духовного: “Щоб тільки скарби заховати, / 
Щоб тільки душу зберегти” [8, 214]. Має ра
цію Володимир Погребенник, що “...Образ 
зелених гір в Олеся і сам чарує дивами при
роди, стає символічним відповідником віль
ного духу гуцульської гілки українського на
роду. Гуцульщина у змалюванні поета опови
та ліричним міфо-фольклорним серпанком, 
дивує гармонією світу людей і міфологічних 
істот, прояснених автором спеціально для 
східноукраїнського читача” [12, 377].

Поет створює картини побуту гуцулів, 
просякнуті етнографічними елементами, 
оскільки його, як і багатьох інших авторів 
з-поза меж краю, вразили передусім зовнішні 
чинники. Тому й з ’явився опис того, як гуцу
ли збираються на храмове свято, де фігурують 
ремені, кресані, тобівки, киптарі. Автор уплі
тає в тло поеми свої враження від колори
стики гуцульської вбері, де жіноцтво, “Як мак 
червоний, в барвних строях, / 1 в огальонах, як 
зірки...” [8, 214]. Він виступає тонким спо
стерігачем, поетично передаючи відомості 
про гірський рельєф: жіноцтво, чимось схоже 
до полохливих сарн, а водночас і до квіток, 
йдучи горами, то зникають у травах, то знову 
розцвітають під сонцем. Олександр Олесь, 
увівши читача у гірські реалії через етногра
фічні елементи, далі вдається до показу не
звичності самого середовища Гуцульщини, де 
“...сонце кинуло на гори / Вогняно-злотий 
огальон” [8, 214]. Принагідно зазначу, що 
автор в одному тексті двічі вживає слово 
“огальон”, причому, до нього дає й пояснення 
у примітках: “золота стрічка, якою прикраша
ють убрання, а дівчата -  чоло” [8, 888]. Як 
бачимо, поет вводить у текст незвичні для се
бе, але місткі, колоритні слова, аби доповнити 
картину небуденного враження від власного 
доторку до Гуцульщини. У цьому ж ряду 
жіночих прикрас, про які згадує Олександр 
Олесь, є й коралі. Але вони знову ж таки фігу
рують у вірші не в простому описі жіночого
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одягу, а становлять основу метафоричної мо
ви поета. Автор перелічує назви гір: Безводня, 
Ільця, Синиця, Магорка, Вінчя, Пушкар, які 
для нього “Немов розсипані коралі, / Що в 
доли котяться з-під хмар” [8, 215]. І оце “з-під 
хмар” у його розумінні ще один штрих для 
змалювання багатовимірності простору на 
Гуцульщині. Загалом, передані у вірші вра
ження збігаються з тими першими вражен
нями, які він зафіксував у листі до своєї дру
жини з Криворівні, написаного в день храмо
вого свята, коли звичний ритм життя горян 
переходить в інший, святковий, а тому особ
ливо привабливий: “Зачервоніло незабаром 
все біля церкви, збудованої сотню літ назад, 
наче розцвів нагло квітник або хто розкидав 
червоне як мак багаття. В церкві почалася 
служба Божа, і церква наповнилась живими 
фарбами, живими квітами. Зо всіх околиць, з 
найвищих гір зійшлися люде на свято. Заголо
сили, залебеділи сліпці й каліки, заграли со
пілки, зашумів народ і заглушив Черемош. 
Гуцулки ходять, пишаються своїми дорого
цінними убраннями (а убрання коштує най
менше 160-200 крб.). Горді гуцули в орлячих 
і страусових пір’ях залицяються до дівчат...” 
[8 , 8 8 8 ].

Поет малює майже ідилічну картину: на 
тлі гір -  гарно вбрані дівчата і молодиці, до 
яких долучає й легіня. І цей леґінь -  типовий 
представник Карпат -  має необхідні атрибути, 
за допомогою яких автор не забуває надати 
своїй оповіді певного етнографічного колори
ту: топірець, кресаня. Це збірний образ моло
дого талановитого гуцула -  співака, музики, 
стрільця-мисливця. Він не лише красень, а й 
неперевершений співак і танцюрист. Він на
стільки володіє цим даром, що, в оцінці 
Олександра Олеся, є “чарівником”. Автор 
творить міф про пору молодості як про час 
особливих здібностей розкриття сутності 
людини, як про даровану небом можливість 
самореалізації. Тут змішуються природні й 
набуті якості людини: і найкраще знання 
коломийок, і здатність до найпалкішого поці
лунку.

У поемі є місце не лише для оспівуван
ня етнографічної краси і мальовничості ме
шканців Карпат, а й для алюзій на теми гу
цульської міфології: “3 кущів лісниці вигля
дають, / До себе легіня зовуть...”. Автор у 
двох поетичних рядках передає відомості про 
демонічну сутність лісниць, які “То руки з 
усміхом простягнуть, / То враз туманом по
пливуть” [8, 215]. Певно Олександра Олеся

вразили відомості про цю міфологічну істоту, 
синонім до слова “лісна”, тобто “міфічна 
істота у вигляді прекрасної дівчини, що живе 
в лісі й може змінювати свою зовнішність, 
являючись чоловікам” [14, 117]. Про лісну- 
лісницю існує цілий масив фольклору в 
різних місцях Гуцульщини.

Олександр Олесь змальовує дивовижну 
єдність гуцула з природою (вірш “Мовчить 
гуцул...”). Автор у поемі поволі відходить від 
мальовничо-показного бачення цього краю - 
до розуміння реалій життя; вірш “Мовчить 
гуцул...” і є в поемі таким переходом. Тут 
з ’являється образ гуцула, але вже не того, що 
найкраще цілується, а того, який іде в гори зі 
своїми думами і проблемами. Він не озива
ється, -  “мов уст не має”. Натомість за нього 
співає гірський ліс, “За його Черемош гуде”. 
Митець поетичною мовою наголошує на гли
бинній єдності мешканців Карпат зі світом 
природи, з яким вони настільки зріднилися, 
що за них “гори ладан курять / І камінь чай
кою кричить...” [8, 215]. Тут уперше з’явля
ється (по-поетичному завуальований) соціаль
ний мотив: гуцул, коли його одурять, іде II 
гори, аби мовчки поділитися з ними своїми 
кривдами. Гори -  це колиска для людей, які 
тут зросли, це своєрідний захист проти не
справедливості й облудності.

А далі Олександр Олесь уже прямо 
каже про злидні, які “гуцул взяв до хати”, про 
те, що внаслідок цілої низки причин його ви
тіснено високо в гори, у непридатні для го
сподарювання місця, тому він “жити став її 
гнізді орла”. Та разом з тим, поет розуміє, що 
гірська природа -  це те середовище, яке бере
же гуцула, бо “над ним природа-мати / 3 лю
бов’ю руки простягла” [8, 215]. Олександр 
Олесь виявляє власне захоплення Карпатами, 
де впадають в очі титанічність гір, а незаймані 
ліси, як “сизі океани”. Митець, зачепивши мо
тиви соціального характеру, знову поверта
ється до міфології. Йому приємніше говорити 
про речі небуденні. Автор у цьому вірші ДІМ 
перелік згодом традиційного набору елемен
тів, якими можна передати колорит Гуцулі.- 
щини, і які, при потребі, стають ключовими 
словами, аби розкрити глибші обшири відо 
мостей про духовний світ цього краю. Це цвії 
папороті; Мавка, що вночі плете вінок па 
голову; Чугайстер, що під смерекою стережо 
Мавку. Але є й менш знані і менш “поексплу' 
атовані” в літературі і тоді, й нині персонажі 
Водяник, який морочить рибалок, гріючись 
біля їхніх вогнищ; Лісовик, що скликає вед-
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Медів, рисей і вовків, і Лісовка, яка напуває 
(при зі смерекових криниць. Цей барвистий 
УІт міфології, можливо, запозичений Олек- 
шиїдром Олесем з “Гуцульщини” Володимира 
ІІІухевича (Львів, 1 899-1908) та з “Матеріалів 
ДО гуцульської демонольогі'ї” Антіна Онищука
І Пі,вів, 1909), став підгрунтям для висновку 
Про єдність гуцулів із природою: “Там люди, 
духи і каміння / Віки живуть життям одним, -  
/ (>дно проймає всіх проміння / 1 в’яже з лісом 
Піковим” [8, 216]. Про цю єдність дослідник 
ІІолодимир Погребенник пише: “Неороман- 
пгіний струмінь циклу, зумовлений майстер
ною анімізацією карпатської природи та насе- 
'ІИІОЧИХ її в уяві гуцулів міфологічних істот, 
У'шсмодіє з відтворенням і узагальненням 
Побутового та історичного становища авто- 
Ктонів. Якщо народна фантастика у “На 
іолених горах”, подібно до повісті “Тіні забу- 
іих предків” М.Коцюбинського, виступає жи- 
Кою реальністю, то дійсність воєнного часу 
Перевищила найстрашніші фантазії.” [12,
1 7 8 ) .

Не оминув Олександр Олесь однієї з 
іипібільших господарських подій на Гуцуль- 
іцпііі -  виходу на полонину (“Полонинський 
день світає...”). До опису цієї події, що є 
Одним із ключових економіко-господарських 
•Ніші на Гуцульщині, вдавалося багато авто- 
риі. Суть свята полягає в тому, що після зими 
рипі господарі, доручивши ватагові-депута- 
Врні свою худобу, врочисто відправляють па- 
(I і ух і в і тварин на літування на полонину. Тут 
N поемі звучать пасторально-елегійні нотки. 
Ангор передає атмосферу спільної радості, що 
метає разом зі світанком. Поет уловлює різ
ноголосся людей і тварин: суміш звуків трем- 
Ліі . голоси виконавців коломийок, іржання 
Коней, рев рогатої худоби, схвильоване виття 
ІК'ін. Тут -  вигуки пастухів, якими вони ске
ровують тварин, звуки рогів, на яких грають 
і і «і дарі, звуки пострілів, свист. Олександр 
Рлссь майстерно передав відчуття гірського 
Простору, наповненого незвичними для що
денного буття звуками. Тому й здаються ці 
ридки по-особливому лункими, жвавими.

Та нараз барвистий малюнок поеми на- 
Сч нас інших ноток. Зникає гамір проводів і 
Мнілч опиняється в іншому часопросторовому 
Цммірі: на полонині, у присутності ватага, 
Гшюнного пастуха, який, в уяві поета постає 
ЯК "дивний чарівник”. Ватага змальовано у 
Вррих, серед світанкового мороку. Поет міфо- 
Нн і іує цю постать через монолог ватага. Мо- 
Иолог звернений спочатку до гір, які ватаг

будить зі сну; автор очевидно тут втілює тезу 
про те, що гори цілу зиму спали, а тепер на
став час людині незвичній, тобто дивному ча
рівникові, розбудити їх. “Прокидайтеся, сизі 
орлиці, /  І з грудей своїх викиньте нам / 1 за
ліза, і міді, і криці, / Щоб не бути без зброї ру
кам” [8, 220]. Фраза “сизі орлиці” -  це не 
звертання до птахів, а образна назва високих, 
затуманених гір, бо лише в такому прочитанні 
доступними для розуміння стають рядки 
поеми. Згадка про зброю -  алюзія на наступну 
тему, тему бунтарсько-опришківську. А по
стать ватага-чарівника автор домальовує опо
віддю про те, що він має здатність примирити 
добрі і злі сили: “1 всі духи на раду зібрались, / 
Злі і добрі зійшлися боги -  / 1 уперше за вік 
привітались / Споконвічні страшні вороги” [8, 
220]. Дивлячись з іншого боку, можна сказа
ти, що це ватаг є своєрідним характерником, 
представником водночас і добрих, і лихих 
сил, з якими він, завдяки своїй чарівності, мо
же дати лад на полонині.

Завершальний, восьмий вірш першої 
частини поеми має назву “Лежав ведмідь і 
спав в улозі...”. Цей текст також наповнений 
міфологічними персонажами: Дідо, Лісовик 
(Лісун), Лісовка, Чугайстер, Русалки. Повер
нення до них авторові потрібне для того, аби 
показати загадковість, незвичність гірської 
природи. Він і оповідь веде під знаком запи
тання: хто стелить хмари по дорозі, хто не
стримно по горах біжить на змиленім коні, 
хто зникає канею в просторах? Незвичність, 
непередбачуваність, відсутність однозначної 
відповіді -  це тло, на якому і має змогу тво
ритися і жити гуцульська міфологія. Поет та
ким чином дає читачеві зрозуміти, що в не
звичних умовах з’являються незвичні персо
нажі. Поет на підтвердження власної думки 
показує розгул сил природи, різноманітних 
стихій. У Карпатах напередодні грози “вітри 
трембітали в трембіту / 1 скликали на раду гір
ку” [8, 219]. І на голос вітру-трембітаря “Ви
глядала Лісовка крізь віти / 1 виходив з кущів 
Лісовик” [8, 219]. Ще один персонаж, Чугай
стер, прокидався зі сну, розбуджений цим пе
редгрозовим вітром. Автор, показуючи ша
ленство природи, зміщує акценти, персоні
фікує сили, надаючи їм адресності: в Олек
сандра Олеся саме Чугайстер, чотирма роками 
до того опоетизований Михайлом Коцюбин
ським у “Тінях забутих предків”, тепер у цик
лі “На зелених'горах” уже “Перекидував скелі
з розбігу, / Перескакував прірву страшну” [8, 
219]. Як бачимо, тут цей персонаж має більшу
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стихійну силу, він здатен на велику руйнацію. 
Автор навіть вдається до елементів опису цієї 
міфічної істоти: “Наче велетень з білого снігу, / 
Прокидався Чугайстер зі сну” [8, 219]. У Ко
цюбинського ж трактування Чугайстра збі
гається з майже традиційним для гуцульської 
міфології, яка бачить його як “веселого і 
лукавого лісового чоловіка”, який полює на 
нявок, лісовиць [14, 190]. Олександр Олесь 
виводить Чугайстра як найбільшу і най
потужнішу за своєю силою істоту, яку здатні 
боятися Лісун і Русалки: “І Лісун, що без тіні 
був зроду, / Тремтячи, озиравсь навкруги, / І 
Русалки ховались у воду, /  І під ними тря
слись береги” [8, 219].

Загалом, опис грози у горах з-під пера 
Олександра Олеся чимось близький до подіб
ного опису природи в “Лісовій пісні” Лесі 
Українки, зокрема, можна провести певну 
паралель пісеньки Русалок з піснею потерчат: 
“Ой сестриці, ой братики милі, / Прокидай
тесь, співайте пісні / На глибокій, високій 
могилі, / На великій гуцульській труні. /  На 
дарабу! Разом з нами! / Поруч -  з кермою в 
руках! / Погуляєш з плавачами / По бурхли
вих бурунах. [...] З плавачами на дарабі / По 
бурхливих бурунах, /  Не трястись беззубій ба
бі / З Кочергою у руках” [8, 218]. Пісня про 
те, що тільки відважні спроможні на такі 
вчинки, як сплав лісу, тому цим займаються 
лише леґіні-орли, здатні залишитися живими 
серед темряви й імли.

Ця тема, започаткована у прикінцевих 
рядках вірша першої частини, знаходить роз
виток у другій частині поеми “На зелених 
горах”. Загалом помітно, що автор своїм пое
тичним зором переноситься з однієї частини 
Гуцульщини в іншу, від одного заняття гуцу
лів -  до іншого, він легко переходить від кар
тин реалістичних -  до міфологічних. Це, влас
не, феєрична суміш барв, відчуттів, тонів і 
напівтонів. Здається, Гуцульщина -  новий 
світ, що увірвався у душу поета, і він не має 

. фізичних сил упорядкувати свої враження, 
спрямувати в єдине русло свої емоції, тому й 
маємо таку яскраво-голосисту суміш.

Олександр Олесь в описі Гуцульщини 
позачасовий. Аж у другій частині поеми події, 
сучасні авторові, знаходять місце у творі. Так 
у вірші “3 гуком пісні голосної...”, присвяче
ному описові гірського сплаву “аж до Виж- 
ниці самої...”, з’являється страшне слово 
“Війна!” Тут мелодраматизм змішано з тра
гічністю подій: “Він тільки вигукнув “Війна!” -  
/1 впав з конем... Лежать два трупи...” А далі:

“... підхопила крик луна...7  І скрізь по гор;і\ 
покотилось: “А-а! А-а...” [8, 220]. Цей вірш 
багатий на поетизацію праці плотогона, якл 
викликає захоплення в автора і тих, хто їй 
нею спостерігає, бо ж це справжня романтики: 
“Через скоки, через скелі, /  Як орли, вони 
летять...” [8, 218]. Слід зазначити, що Олек 
сандр Олесь ближче познайомився з працею 
плотогонів під час свого побуту в Криворівні 
Він про це писав у листі до дружини: “Сими 
днями їду на дарабі (дерева, зв’язані докупи, 
сплавляють по бурхливому Черемошу) аж до 
Вижниці верст з 10. Цікаво, хоч, може, і дове 
деться десь брести. Зо мною їде Коцюбин 
ський. Забава цілком безпечна і надзвичайно 
цікава. Відпочиває душа моя серед гір, серед 
гуцульської краси” [8, 888].

Тема війни, навмисне подана автором і 
уявної віддалі часу, як відгомін сивої давни
ни, присутня у поемі (вірш “Стогне Черемош, 
лютує...”): “Наче лицар незрівнянний / Впав н 
бою і довго спав, /1 прокинувсь, наче п’яний, / 1 
кривавий бій згадав” [8, 221]. Цей прийом дін 
авторові право вдатися до теми, яка є 
актуальною, але висліду якої ще нема. Варто 
відзначити, що на час написання вірша у Кар» 
патах відбувалися воєнні дії Першої світової 
війни, в ході яких військо Австро-Угорщини, 
в т. ч. і січові стрільці (де служило багато 
гуцулів), тримали оборону, а військо царської 
Росії (де служив Олександр Олесь) здійсню
вало наступ з метою прорватися через гори у 
Європу. Тому дуже свіжо сприймалися слони 
Олександра Олеся про бої біля річки Чере
мош: “Шлях кривавий в долах в’ється, / Рипи, 
скоки навкруги... / Кров гаряча з його ллється І 
На холодні береги” [8, 221].

Поет у вірші “Стоїть Чугайстер...” знову 
звертається до міфологічних персонажів. При
чому, крім уже знаних з попередніх сторінок 
поеми Чугайстра, Мавок, Лісовика і Лісовки, 
тут з ’являються Водяник і Скарбничий. Обраї 
традиційного персонажа Чугайстра під пером 
Олександра Олеся набуває нових барв. Автор 
змальовує своєрідний “кінець часів” для міфо
логічних персонажів. Чугайстер споглядає з | 
останнім танцем Мавок, які у прощальному 
танку цілують кожну квітку, кожен листок,! 
Сам Чугайстер стоїть “...сумний, як бранець" 
Інші міфологічні персонажі перед якоюсь 
небезпекою -  війною чи вторгненням у сні і 
міфології чогось страшно реалістичного, 
руйнуючого -  також перебувають у невтішній 
журбі. Навіть Лісовик, який має твердиІІ 
характер, і той стоїть, “...як дуб похилений"
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іішіювано представників водяного царства -  
идиника і Русалок; Русалки голосять най- 
Ж'іе: “Чому не виловили їх / Тії весни ри
нки?!” [8, 222]. Олександр Олесь проектує 
міфологічний світ розпач і трагедію воєн- 

И доби, коли, здається, перед невимовним 
ірем нема захисту. Автор, через звертання до 
Іфологічних персонажів, показує людську 
(жроду, зокрема, одвічні риси, які в критич

н и х  ситуаціях не зникають, а виявляється ще 
рїкравіше. Показовим тут є звернення до та- 
Иою персонажу, як Скарбник, до речі, не 
^фіксованого сучасними етнолінгвістами на 
[уиульщині: “І тільки Скарбник, наче звір, /
ІН і шелесту ступає, /  І глибше в землю, серед 
|Ір, / Великий скарб ховає” [8, 222].

У символістському ключі написано 
ІІрш, який має назву “Заплачте, смереки...”. 
Цс авторська медитація на тему безжальної, 
брпговбивчої війни. Митець, підсилюючи 
Шпилене з використанням міфологічних пер- 
І О І і а ж і в  у попередньому вірші, тут зверта-
і і і .ся  до іншої образності й іншого ритму 
Ціоніді. Тому й у лексиці вже є слова “Бог”, 
"шлати” тощо; з ’являється символіка смерті, а 
•одночас і мотив невинно розіпнутих. Автор 
ні допомогою сил природи прагне наголосити 
ни безглуздості того, що коїться. Він каже: 
"Як люди оглухли, хай скелі ридають, / Хай 
ммені плачуть, потоки, річки, -  / Хай гори 
(нпбитими грудьми палають, / Як в храмі сум
нім над труною свічки” [8, 222]. Автор дуже 
чііко позиціонує себе в оцінці тих подій, що 
відбувалися під час написання вірша. Олек- 
Ійидр Олесь тут виступає мислячим против
ником війни, побудованої спочатку на псевдо- 
іііпріотичних гаслах, на фальшивих ідеалах. 
Нін говорить про те, що нема місця на рідній 
Іемлі тим, хто жене один супроти одного 
Людей на братовбивчу війну: “Але ви, пілати, 
Ідо руки умили, / Що мовчки дивились на му
ки її, / Ні слова, ні руху!., і геть від могили, / 
Як місце ще єсть вам на рідній землі!...” [8, 
223 ].

Ще один фрагмент поеми — вірш “Нема
11 ч о, за ким сумують доли...” -  пройнято тра- 
інмом втрати безіменного юнака з гірського 
осідку-хутора. Тут відсутні глибокі узагаль
нення, нема згущення відповідної лексики, 
і ому й восьмирядковий вірш здається легким. 
А де це оманлива легкість, бо кожне слово 
сповнене невимовного смутку: “Не чути вже 
Ного флояри, / Не ллється пісня юнака... / Шу
мні,, смереки, плачте, хмари, / Як пух, о зем
ле, будь легка!” [8, 223]. Останній рядок із

проханням до землі бути легкою і надає завер
шено трагічного забарвлення цьому фрагмен
тові поеми.

Автор, ніби картини якоїсь дивовижної 
містерії, змальовує нові й нові варіанти лиха, 
спричиненого війною. Видно це й у вірші 
“Квітки синьоокі...”. Синьоокі квітки тут ста
ють ніби образом зголоджених людей, в очах 
у яких проглядається жах: “А Голод голодний 
попереду йде / 1 з долів на гори потоки веде. / 
Наїсться досхочу маленьких квіток / 1 сіру мо
гилу насипле з кісток” [8, 223]. Олександр 
Олесь, звертаючись до такого соціального 
явища, як голод, творить новий міфологічний 
персонаж. Хоча явище голоду було характер
не для Гуцульщини не лише в час війни, але 
як міфологічний персонаж Голод тут не зафік
сований. Тому з більшою певністю, ніж у 
випадку із Скарбником, можна стверджувати, 
що Голод -  це авторський персонаж. “Напи
сання таких образів-персоніфікацій із великої 
літери (у Богдана Лепкого небажаним гостем 
гуцульських сіл теж є Голод) -  одна з ознак 
символістського стилю” [12, 377].

Антивоєнне спрямування поезій Олек
сандра Олеся, вміщених у циклі “На зелених 
горах”, підтверджується й віршем “А у долах 
“рідний брат”...” . Поет змалював становище 
людей на територіях, зайнятих не австрійця
ми, а росіянами. Як алюзія на тодішню фра
зеологію, автор у лапках подає вислови: “рід
ний брат” і “щасливий, вільний”. Але воля і 
щастя -  ілюзорні, бо насправді там панують 
божевільні плачі над поруйнованими війною 
хатами; “щасливий і вільний” брат “На моги
лах рідних спить, / Землю-пух цілує ’ [8, 224]. 
Людина, доведена до відчаю злигоднями во
єнного лихоліття, виведена зі стану людяно
сті, доходить до найбільшого гріха -  прокльо
нів на адресу свого Творця.

Фарисейством називає Олександр Олесь 
те, що спочатку людей убивають, а потім 
ставлять хрести і оплакують полеглих (вірш 
“Покинь їх, покинь їх!”). Митець звертається 
до Ісуса Христа. Людей у горах, чистих і не
винних завдяки своїй відірваності від світу, 
первісній архаїчності, він прирівнює до білого 
цвіту лілеї. Ця квітка, символ чистоти і без
захисності, для поета стає символом, за допо
могою якого він може говорити про невинні 
жертви мешканців гір, знищених війною І II 
супутником — Голодом. Поет змальовує стра
шну косовицю, про масштабність якої свід
чить косарська термінологія: “А Голод їх 
косить під згуки трембіти / 1 в копи кладе” [8,
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224]. Звертаючись до Ісуса, автор ніби сам 
сумнівається у Його спроможності навести 
лад: “Чи, може, ти в синіх пустелях конаєш / 1 
сльози виплакуєш сам?..” [8, 224]. Це дає 
митцеві змогу говорити про горе надзвичайно 
великої сили, здатне довести до сліз навіть 
Спасителя.

І в цьому деформованому війною світі 
як живлюща сила виступає стражденна при
рода, спроможна прийти на допомогу людині. 
У вірші “Де ти, Мавко...” автор показує сим
біоз реальних людських постатей і персонажів 
міфологічних. Здається нереальним, щоби 
Мавка, міфологічна істота, підібрала немовля- 
гуцулятко, аби воно не загинуло без сторон
ньої допомоги. Але це можливе у неороман- 
тично-символістському поетичному світі 
Олександра Олеся, де Мавка “пригорнула, 
притулила, / Груди матері відкрила, /  Повні 
нектару, тепла...”, і вже “...Гуцулятко груди 
ссе” [8, 225]. Цим образом автор ще раз 
наголошує на єдності гуцула з природою, яка 
відчитується не лише на рівні міфологічно- 
тотемному, а й на сучасному Олександрові 
Олесеві.

Поему “На зелених горах” Олександр 
Олесь завершує віршем “Дідо, Дідо, де ти, 
милий?”. Дідо -  це також міфологічний пер
сонаж, настільки архаїчний, що нині навіть 
тяжко чітко окреслити його значення. На Гу- 
цульщині це слово виявляється у цілій низці 
обрядів, вірувань, у фразеології [13, 69]. У 
примітках до твору подано таке трактування 
цього персонажу: “Дідо -  дух сили, оборонець 
гірських лісів” [8, 889]. Вводячи до поеми та
кий архаїчний персонаж, як Дідо, Олександр 
Олесь ніби звертається до праоснов Гуцуль
щини. Дідо в Олеся наділений різноманіт
ними функціями: він то чатує на стежках, то 
плаче-завиває “в камбуках”, то перекидається 
вовком; він має навіть завдання горотворчі -  
зносити на ґрунь каміння. Дідо -  це своєрід
ний оберіг, тому Олександр Олесь говорить 
про його ключову роль у житті горян: “Зава
літься, сизі гори, / Коли Дідо з вас утік!..” [8,
225]. В Олександра Олеся у прикінцевих ряд
ках поетичного циклу з’являються апокаліп- 
тичні мотиви. Автор розгортає картину оста
точної руйнації, викликаної падінням до краю 
людської моралі, спричиненої війною, тому й 
закликає: “Розступися, земле-мати, -  / Сизі 
гори поховай” [8, 225]. 1 на руїнах, а точніше 
вже на рівнині-степу, під музику “На трем
бітах із кісток” свій танок мають танцювати 
Мавки. Поет вдається до міфологічно-леген

дарного прийому, творячи пророцтво. Згідно з 
цим пророцтвом, мерці в Карпатах спатимуть 
доти, “Доки кінський біг почують, / Доки сур
ми загримлять!” [8, 226]. Можливо, автор має 
на увазі мотив воскресіння, засвідчений в 
Об’явленні св. Івана Богослова.

Коли говорити про Олександра Олеся і 
його бачення Гуцульщини, можна відзначити 
декілька моментів. Олександр Олесь розгля
дає Гуцульщину у кількох площинах: етногра
фічній, історичній, міфологічній. У поемі “На 
зелених горах” він торкається передусім “по
верхових”, етнографічних мотивів. Поет вико
ристовує традиційні для Гуцульщини міфо
логічні образи, вводить персонажі з інших 
місцевостей (Русалки, Водяник), а також сам 
творить такі персонажі чи переосмислює інші 
(Голод). У творі присутнє неоромантичне сві
тобачення з елементами символістського сві
тогляду, характерного для літератури пере
ломної доби початку XX ст.: війна, революції 
тощо. Автор надає своєму творові гостроакту- 
ального звучання, підпорядковуючи власне 
поетичне бачення Гуцульщини не оспівуван
ню природних та етнографічних принад краю, 
а перетворюючи поему на антивоєнний твір, 
суголосний його добі. Тут Олександр Олесь 
виступає як пристрасний гуманіст, який ще на 
початку Першої світової війни зумів розібра
тися у людиноненависницькій її суті. Поет, 
добре володіючи пером, вдається до різнома
нітних ритмічних побудов своїх віршів, аби 
підсилити ті або інші мотиви, теми. Він не 
уникає алюзій на твори світової літератури, 
зокрема, євангельські. Загалом, поема “На 
зелених горах” -  твір, у якому воєдино спле
лися чар відкриття поетом для себе і читача 
далеких, екзотичних країв і людей із болем за 
цих людей, які стали жертвою і ареною воєн
ного кровопролиття. Своїм геніальним твор
чим баченням Олександр Олесь зумів гуцуль
ську екзотику поєднати із болем воєнного 
лихоліття.
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М УЗИЧНА ТРАДИЦІЯ ТА “ЛІРИЧНИЙ ЕКСПЕРИМ ЕНТ” У 
ЗАХІДНОУКРАЇНСЬКІЙ МАЛІЙ ПРОЗІ 20-30-х рр. XX ст.

У статті на матеріалі маловідомої прози означеного періоду висвітлено типові моделі жанрових 
шч/'ень в їх трансформації. Акцентовано на функціональності, зокрема новелістичного жанру, спро- 
т ного до різних модифікацій в рамках індивідуального стилю авторок.

Ключові слова: ліризм, традиція, новаторство, “музична новела , композиція, мала проза.

Посилення стихії ліризму в українській 
Ьмпі кінця XIX -  початку XX ст. пов’язане 
ІИ*|)словсім з лірико-психологічною течією. І 
і її мі1 духовний аспект людської екзистенції -  
Внутрішній світ автора, об’єктивований через 
Ліричного героя, стає джерелом ліризму цієї 
■ції. На переконання Н.Шумило, ця ознака і є 
р іпо межею поділу, який існує між психологіч
ною та ліричною прозою [10, 265]”. Дослі
джуючи малу прозу цього періоду та осмислю
ючи її психологічне наповнення, І.Денисюк 
проникливо спостеріг постійну трансформацію 
йіймрів малої прози — взаємопроникнення і іх 
ніш монакладання, дифузію літературних родів і 
Шліфів, коли “лірика затоплює прозу”, зрештою, 
і інн рідне “омузичення” стилю [2,266].

Симптоматично, що з’ява жанрів, зосіб- 
нм, "музичних новел”, “музичних етюдів”, в 
■них виявом вразливої душі героя є музичне

тло, належить до “дивних метаморфоз” (В.Фа- 
щенко) [8, 507] в українській новелістиці XX ст. 
Для посилення емоційного тонусу літера
турних творів автор новели настрою нерідко 
вдається до художніх засобів з інших видів 
мистецтва -  скажімо, з музики. Власне, оче
видною є умовність аналогії між музикою та 
літературою. Але це слухові мистецтва, для 
яких притаманні протяжність і розвиток у 
часі. Вплив музики на літературу полягає не 
лише в загальній тенденції до ліризації, інти
мізації, до підвищення емоційного тонусу, але 
й у ритмізації речень, застосуванні деяких 
принципів музичної композиції.

Справжні шедеври “музичних новел” в 
українській літературі зустрічаємо в наділе
них музичною інтуїцією О.Кобилянської 
(“Уаїзе ше1апсо1і§ие”) та Лесі Українки (“Го
лосні струни”). Музичні образи і музичні пе-
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реживання створюють настроєву атмосферу і 
є головними засобами розкриття психології їх 
героїв. Генологічну обізнаність у подібних 
жанрах виявила і М.Дороцька* (“Я слухаю 
музики”). Сама письменниця у підзаголовку 
назвала свій твір “Настрої”, оскільки надавала 
особливого значення його жанровій окресле- 
ності. Хоча поширеним явищем в історії укра
їнської новелістики була недостатня увага до 
жанрових особливостей художнього твору, 
через що він нерідко назагал отримував 
невідповідну оцінку [5, 159].

■ Структурні особливості дають усі під
стави вважати цей твір настроєво-психологіч
ною новелою, а конкретніше -  “музичною 
новелою”. Ще Іван Франко своєю новелою 
“Вільгельм Телль” започаткував той характер
ний для української літератури жанр, який 
М.Яцків визначить як “поетичну концепцію з 
музичним і малярським тлом”. Ця надзвичай
но витончена форма вимагає “великого почут
тя малярства і музики”, вміння “схоплювати 
комплекси красок, компонувати акорди, і се 
тим більше не забавка, чим поет щиріше і 
простіше має представити якусь хвилю” [12, 
56]. Йдеться про особливий, ліричний спосіб 
розкриття характеру у такому контексті, як 
музичні переживання чи пейзаж.

Новела Мілі Дороцької, зіткана з різних 
настроїв, композиційно ділиться на дві части
ни, розмежовані часом і плином роздумів. 
Фабула першої частини така: старого цигана 
вигнали з кав’ярні та порвали струни його 
скрипки. Структурні елементи твору тісно 
переплітаються із ліричними відступами, з 
яких дізнаємось про передісторію героя, який 
перебуває в дисгармонійних стосунках із соці
умом, та внутрішніми монологами, які, як 
правило, насичені роздумами, сповідальністю, 
містять у собі моральні та філософські меди
тації. “Засоби внутрішнього монолога та 
функціонально рівнозначних мовних форм, -  
слушно зазначає М.Кодак, -  служать завдан
ню збагнути потаємне єство особи, спосіб її 
міркування, логіку й аргументацію вчинків, 
тобто її справжній характер” [4, 117]. Форми 
внутрішніх монологів -  різноманітні: пряма 
мова, невласне пряма мова, розмова героя з 
самим собою. Скажімо, в аналізованому творі 
невласне пряма мова переходить у пряму
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передачу якоїсь окремої думки героя. Розірва
ні речення сильніше від усіх описів вира
жають драматизм душевної напруги талано
витого скрипаля: “Він не зробив їм нічого 
злого. Він тільки заграти хотів так, як давно 
грав, тоді як був ще молодий... Тоді всі його 
любили і гроші сипали йому... скільки гро
шей!.. ” [3, 1]. Далі у плинність думок ври
ваються роздуми, підкорені розвиткові ідей
ного мотиву за принципом “теза -  антитеза 
синтез”: “Чому не хотіли?.. Він же нічого не 
бажав -  лише раз заграти, так як давніїле 
грав... може востаннє... більш не гратиме..” [З,
1]. Певними ознаками цей твір тяжіє до 
віртуозного етюду, помічаємо і недбалі, рвані 
штрихи ескізного письма. Чільною пробле
мою є проблема митця, екзистенційні пережи
вання та онтологічні підстави його існування. 
Підтекстом у цьому фрагменті проступає со
ціальний акцент.

Другу частину у композиційному відно
шенні із новелою настрою ріднить побудова. 
Перший фрагмент новели — веселий і нагадує 
традиційну зав’язку. Мова йде про кохання 
молодої пари: “Струни сміються, веселі тони 
летять навздогін за білим цвітом акації... ” 
[З, 1]. Кілька штрихів, моментальних вражені.
-  і гра скрипки фіксує зміну у почуттях, тони 
співзвучні переживанням героїв: “Та... щось 
урвалось в веселій грі, тони не пливуть так 
рівно, весело... ” [3, 1]. Музичне тло у новелі є 
виявом душі героїні: “Вона сама... тужить... 1 
весна вже минула, і стало так важко й туж
но...” [З, 1]. Безжалісний вирок коханню пе
редано за допомогою символіки кольору: “ ... 
білі цвіти акації пов’яли” [3, 1]”.

Нарешті, кінцевий акорд: “І щось урва
лось у веселій грі... Життя! Чого ти таке жор
стоке?..” [З, 1]. Трагізм втраченого кохання 
окреслено лаконічною фразою-символом: 
“Лишилася одна -  за нею вир згадок, перед 
нею пустка...” [З, 1]”. Отже, твір побудований 
за принципом музичної композиції: спочатку 
звучить одна струна, далі мотив розвивається 
в темпі “а11е§го”, нарешті переростає в “акорд 
несамовитого смутку” (О.Кобилянська). На 
думку І. Денисюка, “на композиції новели 
тенденція до ліризації позначається і заміною 
епічно-описового обрамлення ліричними 
акордами, що створюють замкнене настроєве 
коло. Воно могутньо впливає на серцевину, 
ліризує п ...” [2, 191]. Саме таку функцію 
виконує в аналізованому творі даний лірич
ний акорд: “Я слухаю музики... Співайте мені, 
струни, -  співайте, я кохаю ваш спів. Вко-

Лариса Табачин. Музична традиція та “ліричний експеримент” у західноукраїнській.

лишіть душу мою так тихо-тихесенько... 
Цитьте... он струни ридають... ” [3, 1].

“Зосереджуючою миттю” у “музичній 
попелі” М. Дороцької є мотив туги, розлуки і 
Ик тло до нього -  музичний супровід. У “На
їм роях” “звучить” та сама проблема незнай- 
Дсного інтимного щастя, що й у “Голосних 
«групах” Лесі Українки, у “Уаїзе теїап- 
воіі^ие” О. Кобилянської -  пошуки резона- 
тра душі. Таким резонатором у новелі М.До- 
рпцької стає скрипка, що віртуозно передає 
|кмпач героїні.

Подібний тип малої прози дістав розви- 
іок й оригінальне “наповнення” у творчому 
доробку Марії Крушельницької. Вартим уваги 
і літературно-мистецький нарис “Чар музи- 
мі”, побудований на зображенні емоцій, ви
ки иканих чудовою грою невістки письмен
ниці -  талановитої української піаністки Галі 
Левицької. Його зміст становлять авторські 
ирііження і візії, “збуджені до життя якимсь 
переважно зовнішнім побудником (здебіль
шого автором тут же зазначений)” [11, 39]. І 
і правді, джерелом нарису є музика, гра на 
фортепіано, а зразками в українській літера
турі -  нариси “На крилах пісні” М.Коцюбин
ського та “В концерті” І.Нечуя-Левицького.

Гама рефлексій, слухових і зорових асо
ціацій М.Крушельницької надто широка. 
Музика збуджує за законом асоціацій кольо
рові видіння. Ось початок авторської картини- 
йі'іії: “Ластівкою я шугаю попід чорні хмари, 
стрілою спускаюся униз... Повною груддю 
ісдихаю арому піль, квітчастих лугів... Мрію у 
пні кипарисів під пекучим полудневим небом 

Відсвіжую свої уста у дрібних хвилях гірсь
кого потока, що своїм журчанням так успо- 
коює мої розбурхані нерви” [6, 4].

Вдалим композиційним прийомом у 
і морі є констатація невизначених слухових 
исоціацій (“(...) мені вчуваються різні голоси, 
що наче спір ведуть і поборюють одні 
одних...”) та їх наступна конкретизація 
експресивно-виразними, окресленими візуаль
ними та звуковими образами: “(...) у звуках 
чую плач дитини, сміх її і радість... і зойк ка
тованих, тривогу й розпач... похоронні дзвони 
і весняну пісню пробудженої з зимового сну 
природи...” [6, 4]. Психологічною основою 
(стосовно психології сприймання художнього 
і нору) є тут засіб контрасту.

Яскрава уява авторки далі творить на
строєві камертони-візії: “Могучі звуки! Я у 
нас чую солодкий спів жайворонка і голос 
моєї душі, що розриває грудь із надміру почу

вань...” [6, 5]. Музичне тло у нарисі М.Кру
шельницької є виявом чутливої, вразливої ду
ші. Йдеться про особливий, ліричний спосіб 
розкриття характеру у музичних переживан
нях. Вплив музики на героїню такий значний, 
що їй важко опанувати себе і “привести до 
ладу нерви, що так розігралися і плигають у 
такт жвавих мелодій, неначе шалені...” [6, 5].

Урочистості звучання твору, граціозної 
ритмічності мови надає використання в остан
ньому абзаці риторичних вигуків та порів
нянь: “А вертаюся домів неначе з гучного 
банкету, неначе по пишному пирі! Душа 
розмріяна, повна щастя і радости!” [6, 5]. На 
основі цитованих рядків можемо ствердити 
визначальну рису подібного літературного 
жанру: “властивим змістом його є враження і 
переживання від події, явища, які здебільшого 
подано автором від себе” [11, 45]. Для ми
стецького нарису М .Крушельницької прита
манні емоційна насиченість та оптимізм, лі
ризм та виняткова музичність.

Нахил до побіжного, “штрихового пись
ма” (В.Фащенко) характерний і для компози
ції “музичного етюду” С.Парфанович “Крик”, 
який органічно вписався у контекст насна
женої ліризмом нової прози -  психологічної, 
інтимно-сповідальної, що залучала невластиві 
для описового письма прийоми вираження: 
потік свідомості, кольористику, звукопис чи 
музику, етюдно-недбалі, швидкі та рвані 
штрихи. Це -  зарисовка народження нового 
життя, це -  симфонія пологів, через які прохо
дить жінка, зачарована величчю материнства. 
Зауважимо, що пафос життєствердження в 
“Криці” розвинувся з риторики “Ціни життя” 
авторки, яскраво виявленої, зокрема, в поезіях 
у прозі “Материнство”, “Мати і дитя”, ““Маїег 
Ооіогоза” . Цей емоційно напружений, експре
сивний твір теж побудований за законами му
зичної композиції: “Симфонія плідного стра
ждання і надійного крику життя вдаряє в білі 
стіни та ясні вікна і лине в простір ранньої 
весни, на білі, теплі сніги і радісне проміння 
сонця..” [7, 16]. Далі мотив розвивається в 
темпі “а11е§го”: “Крик могутніє. Високі ясні 
тони переходять грімким стакаттом у бра
вурну скалю гармонійних акордів. Це все
сильна, нестримна хвиля життя співає гімн 
творіння. Він гомонить, дзвонить, б ’є в ш кла 
вікон, будить їх резонанс...” [7, 16]. Нарешті, 
мотив поступово досягає кульмінації (“остан
ній рев”) і 'П ереростає у “ перш ий крик” не
мовляти.
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Лейтмотивною, сюжетототворчою де
таллю стає музичний образ і в збірці анти
воєнних новел “Непоборні”, настроєвим ха
рактером яких інспірована їхня сюжетна 
фрагментарність. Герой новел К.Гриневичевої 
— це зазвичай людина вразливої на музику, ви
тонченої душі. У настроєвій новелі “Весілля 
Карапульки” привертає увагу образ старого 
музики Олекси Мамая, прізвище якого є сим
волом нескореної України. Цей віртуозний 
скрипаль, людина делікатної душі, ніжно тор
каючись струн, “високо піднявся над марні 
турботи доземні, над саме життє” [1, 16]. 
Щемку тугу митця за рідним краєм Катря 
Гриневичева вдало відтворює у найтоншій 
ліриці суму: “А музика пливе легко, сонно, як 
місяць, нічкою на стихлій воді вихитується. 
Ще один, другий акорд, немов зов серед руїн, 
плач за мрією, що осипалася з красок — і 
тиша” [1, 95].

Пахучим євшан-зіллям є для виселенців 
пісня — символ незнищенності українського 
народу, його душа, “силове поле духовності” 
(Н.Шумило), яка виконує функцію ліризації. 
У настроєво-психологічній новелі “На весня
ній сопілці” авторка створила непроминаль- 
ний образ-символ незрячого лірника, який 
зворушливо співає про героїзм січових стріль
ців, про страждання виселеного народу. Він 
повів сліпими очима ... і, як вихор, той сам, 

що над головами, з суворою силою облетів 
людські серця:

— Ой Господи милостивий, змилуйся 
над нами,

Щоби ми тут молоденькі та не пропа
дали!” [1, 15].

Використовуючи інкрустацію уривків 
пісні у текст, Катря Гриневичева за асоціа
цією викликає у читача пов’язані з ними спо
гади, переживання. 1 цим досягає виняткової 
настроєвості, характерної для новел С.Василь- 
ченка (“Басурман”, “Осінній ескіз”), М.Коцю
бинського ( На крилах пісні”), В.Стефаника 
( Кленові листки”) та ін. Власне, знайомство з 
творчістю Гриневичевої наштовхує на апріор
ний висновок, що ліризм, забарвлений драма
тичним колоритом, є вдалим етапом стильо
вих пошуків митця, родовою рисою його 
світовідчуття, і це споріднює письменницю з 
Марком Черемшиною. Зауважимо, що із 
циклу “Непоборні” постає синтез різних сти
льових начал: раціональний неореалізм поєд
нується із символікою, підсиленою органіч
ним використанням образів із світової куль-

тури, розлита хвиля ліризму — з елементами 
експресіонізму.

Отож, лірична форма вираження в ана
лізованій прозі міжвоєнного двадцятиліття 
розкривається строкатими пелюстками музич
них тонів, багатством настроїв, перебігом 
емоційних відрухів; акцентно-силабічними 
ознаками, а музичний ліризм є незмірно бага
тим, бо письменниці не тільки виражають свої 
думки і почуття, й виспівують їх словом. 
Використання музики і пісні в підвищенні 
емоційного тонусу літературних творів -  це 
риса природно-іманентна й водночас тради
ційно-новаторська в українській новелістиці 
кінця XIX -  поч. XX ст. Таким чином, на шля
ху національного іманентного розвитку особ
ливо важливим виявився “ліричний експери
мент” молодих прозаїків поч.ХХ ст., які, під
хопивши музичну традицію у прозаїків стар
шої генерації, “прагнули максимально індиві
дуалізувати та суб’єктивізувати художню 
свідомість” [10, 337]. І саме прозова ліро-епі- 
ка “зробила найбільше для того, щоб “живе 
життя” переливалося у Слово беззатратно, не 
лишаючи поза текстовими своїми виявами і 
формами природніх психологічних “вигинів”, 
усієї характерологічної пластики людського 
буття” [9, 238].
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ПРОЗА РОСТИСЛАВА ЄНДИКА: РИТМІКО-ГРАФІЧНА ОРГАНІЗАЦІЯ
ХУДОЖНЬОГО ТЕКСТУ

У  с т а т т і  н а  матеріалі збірок новел Ростислава Єндика "В зударі з життям", Ж ага, Зов 
н'млі” досліджуються стильові особливості творчості письменника, а також елементи ритміко- 
,Ч><іфічної організації художнього тексту його прози.

Ключові слова: стиль, ритм, ідея, текст, поетика, графічне структурування твору.

У пошуках власного шляху в літературі 
українські художники слова синтезували різ
номанітні культурні моделі творчості, часом 
імлємозаперечні, що є характерною особливі
ш е  функціонування модерністських форм в 
Україні. У прозі Ростислава Єндика спостері- 
иігмо різностильові вияви (реалізм, неороман- 
іц ім, імпресіонізм, експресіонізм), поєднання 
иких зі сміливими виходами автора в обшири 
нового, модерного письма дають оригіналь
ний індивідуальний стиль.

Літературознавче зацікавлення викли- 
кін' принцип ритмічної побудови багатьох 
Творів Ростислава Єндика, від якого залежить 
чуттєвий вплив на читача. Ряд оповідань, 
новел яскраво ілюструють нахил прозаїка до 
музичності, живописання словом, викори
стання сугестивної сили мистецтва. Звертаю
чи увагу на звукову організацію тексту, наго
лошує М.Голянич, “читач по-новому його 
оцінює і структурує, знаходить у ньому інший 
сенс, новий пізнавальний шлях душі, глибин
ний акт сходження до “екзистенційної істини” 

і в такий спосіб розширює мисленнєво-чут- 
гсвий простір тексту” [5,128]. Йдеться насам
перед про застосуванням автором суто фор
мальних стилістичних засобів: ритму фраз, 
повторів, риторичних запитань, окликів, асо
нансів, алітерацій, антитези, контрасту тощо.

Ростислав Єндик часто послуговується 
повторами, які структурують твір і потрібні 
авторові для посилення динаміки, емоційної 
напруги. Ось, скажімо, в описі розбитого ко
ханням героя в оповіданні “Оце жінка через 
кожні кілька фраз, як рефрен, повторюються

слова “Світ затратив і форми, і кольори, і 
запахи, тіло — і соки, і гнучкість, свідомість 
виповнилася клубовищами сутіні”. У цьому- 
таки творі автор акумулює свою оцінку по
ведінки “нещасного закоханого” у такій фра- 
зі-повторі: “Таки найбільше в щасті щастя 
бути тупим, як пень, і дурним, як цимбал. То
ді життя протікає крізь серце тільки троянд
ною кровю, пахне жасмином, загострює зми- 
сли і не торкає мозку, бо мозку взагалі нема .

Відповідно до класичного зразка новели 
динаміку сюжету “Грудки з порога” тримає 
фраза, що вперше звучить на початку твору: 
“Грек почав говорити, але його слова рвалися, 
як пірвані струни”, — і виконує композиційну 
роль, посилює експресіоністичну тенденцію. 
Впродовж твору звучить дещо видозмінена 
автором фіксація та градація почуттів героя. 
“Рвалися слова старому, як натягнені струни , 
“Якась струна в голосі Грека особливо натяг
нулася” тощо. А повторюваність, на наш по
гляд, ключової фрази в новелі “В безпуття на 
шлях” увиразнює ідею твору: “Віра в усвідом
лення -  це віра трусливих, що не вміють кину
ти свойого життя на терези буття. Хто прагне 
волі для свойого народу, цей йде на ворога, не 
оглядаючися, чи йдуть за ним мільйони, чи
йде він сам”.

У збірках “В зударі з життям” та “Зов 
землі” автор майже в усіх творах виписує цілі 
епізоди переважно короткими реченнями, 
часто уривчастими, без розгорнутих синтак
сичних зв’язків, що, як правило, замінені на 
тире. Ось як автор описує в новелі “Катарзіс 
час, коли “валився старий порядок, хоч друго-
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го ще не було, а країну огортала анархія, щоб 
з п сатанськоі пащеки з ’явилося рожеве личко 
новородка -  нової державності”; час зму
жніння молодих юнаків, що ростуть від крові 
землі:

"Фронт рушив колонами до атаки і 
йшов у  випрямленій лінії, колишні змовники, як 
голодні вовки, скакали по цілій країні, бо вони

зрадники і трусливі вбивники -  так па
ни завойовники,

підпільне ядро великої армії в майбут
ності -  так вони,

непокірні духи, яким невиносне рабське 
ярмо -  так у  дійсності.

Колись їх діяльність — бунт проти 
тавра завойовника, сьогодні мають завдання: 

шарпати боки армії, 
висаджувати мости і зривати теле

фони,
непокоїти і сіяти тривогу.
Вони -  штаб підпілля в околиці” [6, 28]. 
Йдеться також про особливий ритм у 

деяких епізодах Єндикових творів, що тво
риться автором як повторення граматичних 
форм, головних синтаксичних конструкцій чи 
тематичних варіацій. Наприклад, роздуми 
вченого про числа:

"Бо все на світі є числом, число ж  -  
душа буття.

Число -  точка і лінія, матерія і дух, і 
єдність, і ясність світляна...

Але розкриття числа — мозольний труд: 
треба полум ’яніти в найвищій любові, 

щоб знайти в різнорідності -  єдність, в 
нерівності- рівність; 

треба...
треба вірити, усамітнюватися і 

мовчати;
треба... ” [6, 149].

Як бачимо, Ростислав Єндик робить 
акцент і на зоровому сприйнятті тексту. Йому 
близькі нові засоби, якими користувалися 
футуристи у “кодуванні” тексту, тобто надан- 

.  ню йому якоїсь семіотичної (значеннєвої) 
системи, яка автоматично накидає відповідній 
метод відчитування тексту. За Ю. Лотманом, 
генеруванню смислу служить перемикання 

з однієї “системи семіотичного усвідомлення 
тексту в іншу”[9, 436]. Така багатосмислова 
побудова тексту, яка вимагає застосування 
різних методів розуміння значень, окреслю
ється, за Лотманом, як “текст у тексті”. 
Відмінно закодовані, змістові елементи тексту 
взаємно проникають, утворюючи “риторичну

побудову”. Спосіб її перцепції залежить від 
двох головних чинників — “авторської побу
дови” і “читацького сприйняття тексту" 
[9, 436]. Приміром, внутрішній стан ув’знено- 
го товариства студентів у творі, загубленого и 
шаленому крутіжі питань -  хто зрадник? 
автор малює так:

хто?  хто?  хто?  
х т о ?  
х т о ?

силувалися відгадати кути, стіни, стеля і 
підлога.

X Т О О О ? [6, 18]
Семен, покидаючи рідну землю, зда

валось онімів і оглух, “він бачив тільки 
розвогнену рану неба, що притягала, як 
магнет шляхетну сталь, а тимто 

йшов,
ішов,

іш ов...” [6, 64]. 
Сергій Кедроватий (вже прізвище 

вибудовує асоціативні ходи: одинокий,
гордий, благородний) — самотній серед 
урбаністичного вереску і “схудобіння деяких 
земляків”, знаходить рівновагу тільки серед 
лісів, між звірів, бо вони йому найближчі”. 
Він гостро відчуває неволю народу,
залишаючись “подвійно самотній в суворій
дійсності”.

"В суворій достойності, щоб удержа
ти себе,

щоб прибити свою печатку
новій добі,
щоб діждатися догідної хвилини 

і в ній недолю народу перекувати на 
долю ” [6, 68].

Вдається автор і до звуконаслідуваль
них вигуків, які замінюють опис. Приміром, у 
новелі “Блазень” весь процес підготовки до 
полювання, вистежування звіра й, врешті, І 
перемога над ним — “в перемінному кругово
роті тільки смертю годується кожне життя” 
описані лаконічно і стрімко, подібно рапто
вому вистрілу:

“Деколи заміталося небо мітлами метео
рів, що гасли в морозяній далі.

Тиша.
Тишу перетяв стріл -  ба-бах!
Праліси скрикнули від несподіванки 

чотирикратнім відгомоном та ніч зацитькала 
їх” [7, 69].

У новелі “РегреШт тоЬІІе” справжню 
внутрішню сутність коханої -  порожнечу ду
ші -  герой побачив у видінні-сні, в якому
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повні акценти розставлені також на звуко- 
мі'лідувальному вигукові:

“Даремно ловив обриси незнайомої по
пі і. та не міг її пізнати. Була зовсім незна- 
ма. Була, неначе губчаста сіра маса, і замі- 

Илася за кожним оборотом карузелі.
-  Ха-ха, скажи, хто я? Ха-ха! -  і летіла

іі.
-  Ха-ха, не знаєш? То гинь між світами,

•» і струснула карузелею” [6, 169].
У деяких творах автор подає частину 

■кету іншим шрифтом, що знову-таки видає 
І6Г0 присутність, загострює сприйняття чита- 
чгм важливої, на його думку, інформації. “П р о-
1 0 ю б е з  с т у к а н н я  н е  в х о д и т и .
1 II д е р ж а т и т и ш у” [7, 92] -  уважне, 
делікатне поводження з творчими натурами; 
"Ж и в и й і в і л ь н и й ” [6, 128] -  
і'ь іистенційний вимір справжнього існування: 
не просто живий, але й вільний (бо ж інакше 
Прочитуватиметься, як у Стуса -  “смертеісну- 
нииия й життєсмерть”), “Х а й  н і х т о ,  х т о  
і ' і і м о с т і й н о  д у м а є ,  н е  в х о д и т ь  
/і о м о й о г о  ш а т р а” [6, 140] -  вивіска на 
академіях, де процвітає дозована “мірність і 
Покірність” в наукових відкриттях тощо.

Уже з наведених зразків текстів, яких 
можна запропонувати ще чимало, можна го- 
йорити про особливість стильової природи 
і корів письменника на рівні зорових і аку- 
инчних вражень, що допомагає йому творити 
пірмонійну єдність власного настрою і бага- 
ю ґ о л о с с я  внутрішнього життя своїх героїв.

Одним із незаперечних позитивів пись- 
Кснника є його уміння віднаходити найго- 
Ітріші ситуації, що дають можливість уповні 
розкрити глибинні внутрішні психологічні 
конфлікти, в основі яких розгубленість, ду
женна роздвоєність. Спостерігаємо внутріш
ню спільність новел Ростислава Єндика “Ка- 
іпрзіс” і Миколи Хвильового “Я (Романти
ки)’’, що виявляється в подібності ідейно- 
ісматичної проблематики і поетики. Типо
логічна спорідненість соціально-психологіч
них конфліктів розкривається через вибір і рі
шення героя. Обидві новели відтворюють 
драматичне роздвоєння особистості, розкри- 
ішють “суперечність між одвічним ідеалом 
любові й тим беззастережним служінням 
ібстрактній ідеї, доктрині, яке, мов нена
ситний молох, зрештою вимагає зректися 
всього людського” [1, 256].

Персонажі новел є представниками пев
ного типу поведінки людей в кризовий час і 
між ними також простежується певна подіб

ність. Юліан, як і доктор Тагабат, втілює 
“тупу й жорстоку силу нищення, вселенської 
руйнації, вивільненої революцією” [2, 265]. 
Він -  провідник “чорних янголів смерти”, 
“витесана брила з граніту, холодний розум з 
очима в ще зимнішій грозі”. Однією з яскра
вих деталей портретотворення образу Юліана 
стає сміх (особливо у ситуаціях, коли вирішу
ються питання життя і смерті невинних 
людей). Коли розгублений Олесь несміливо 
виступає проти наказу Юліана пустити під 
укіс потяг, в якому багато жінок і дітей, Юліа- 
нову “філософію воєнного часу” видають не 
лише слова, а й поведінка:

“Але Юліан вибухнув довгим гістерич- 
ним сміхом, що морозом проймав кості:

Великої справи ніколи не збрудять чор
ні руки, бо вони замалі.

-  Вони вистарчальні, щоб хоч подря
пати легенду.

І знову довгий гістеричний сміх. (: Ох, 
звідкіль брав Юліан того сухого сміху, як ши
піння гадюки, просто сатанського сміху...)” 
[6,30].

Такою ж є поведінка доктора Тагабата, 
коли він підписує дозвіл на ліквідацію партії 
засуджених:

-  Докторе Тагабат! Через годину я му
шу ліквідувати останню партію засуджених.

-  Тоді він іронічно й байдуже:
-  Ну, і що ж? Добре!
-  Я хвилююсь, але доктор єхидно ди

виться на мене й усміхається... [10, 335].
Олесь -  “розспіване серце, розігіняте на 

павутинні нервів” [6, 27], немовби виписаний 
з образу Андрюші, який “нервово переходить 
із місця на місце і все поривається щось Ска
зати ( ...)  він хоче сказати, що так не чесно, що 
так комунари не роблять, що це -  вакха
налія...” [10, 325]. Юрко заздрить Юліану і 
Олесеві, бо один був здатний на все і зали
шався спокійний, а другий, хоч і на павутинні 
нервів, — суцільний. Тільки він у цій трійці 
бився між двома берегами в дикій розігрі з 
собою, підмулюючи раз цей, раз той бік” [6, 
36]. Я-герой Миколи Хвильового не може 
зрадити “загірну комуну”, а Юрко — заграви, 
що “рум’янять нову епоху”. Юркове рішення 
вбити рідного брата — “я не знаю сьогодні 
братів: знаю ворогів і друзів нашої справи — 
звільнило від почуття роздвоєння. 1 хоч автор 
завершує новелу вистражданими думками про 
здатність до чину й відваги, що єдина з-поміж 
людських чеснот не підлягає облуді, все-таки 
розставлені ним акценти провокують запитан
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ня: чи може бути виправдане те, що не можна 
виправдати, бо воно веде до втрати гумані
стичної складової ідеї. Не випадково в оби- 
двох новелах є виразно ритмізована частина 
тексту, в якій Я-герой Миколи Хвильового 
“згадує”, скільки страчених на його совісті: 

...Ш ість на моїй совісті?
Ні, це неправда. Шість сотень, 
шість тисяч, шість мільйонів -  
тьма на моїй совісті!!! [10, 326], 
а Юрко -  скільки людей, “сильних душ 

збаламутилося”:
• Сотні?

Тисячі?
Мільйони?
Відпало море душ [6, 40].
Якщо логічно міркувати, то знову-таки 

напрошується запитання: чи можна виправ
дати злочин Юрка супроти рідного брата, 
адже той -  така сама “збаламучена”, “зрабова- 
на” душа? Невже недостойні чину, ідеї повин
ні бути знищені? Чим тоді відрізнятиметься 
“прекрасна епоха” Юрка від “загірної кому
ни” Я-героя? 1 чому дикий погляд Я-героя так 
нагадує “іскри скаженини” в очах Юрка? Без 
сумніву, Ростислав Єндик відчуває паралель 
між обома типами фанатизму, що є “носіями 
ідеї насильства, вбивства і смерті, а значить, і 
зримою загрозою для людськості” [2, 277]. 
Така позиція письменника співзвучна з розду
мами на цю тему багатьох письменників і 
філософів, зокрема Н.Бердяєва: “Характерно 
для діалектики людських почуттів, що фана
тизм, який завжди є нелюбов до свободи і не
здатність її вмістити, може виявлятися на 
ґрунті одержимості ідеєю свободи. Існують 
фанатики свободи, які в ім’я свободи здій
снюють страшне насильство. Ідеєю свободи 
фанатик одержимий настільки, що всі інші 
ідеї стають для нього неприйнятними. Фана
тизм завжди витісняє однією ідеєю всі інші, 
тобто грішить проти повноти життя. Фанатик 
любові може здійснювати жахливі злодіяння 
та насильства в ім’я ідеї любові, що витісняє 
свободу, справедливість, пізнання і т. п. Те 
саме роблять фанатики справедливості. Праг
нення повноти життя -  ось етичний імпе
ратив, який ніколи не виконується фана
тиком” [3, 138].

Автор змоделював у своїх творах су
спільство, що на очах тоталітаризується, про
рік повну дегуманізацію людських стосунків і 
кризи особистості. Найбільш розгорнуто й 
переконливо простежено процес морального 
падіння людини в оповіданні “Цвинтарний

упир”. Справді екзистенційною проблеми 
зрадництва постала в художньому осмисленні 
образу Богоявленського. Ростислав Єндик по
казав шляхи перетворення звичайної людини 
в зрадника, вбачаючи першопричину цього м 
страхові за життя: поволі розростаючись, пін 
підкоряє людину собі, вбиває її духовно. Ліо 
дина втрачає власні етно-національні виміри, 
натомість “набуває (усвідомлює) станово- 
класові. Іншими словами, втрачає одну інтег
ративну приналежність, орієнтири самоіден- 
тифікації в соціальній онтології (національ
ний міф), а отримує інше психологічно-ду
ховне та екзистенційне підгрунтя (тоталітар
ний міф)” [4, 26]. Обмежений цвинтарними 
стінами простір, де відбуваються основні по
дії оповідання, сприймається як модель тота* 
літарного суспільства, в якому задихається 
людина; як уособлення матеріального безду
ховного світу з його болячками, безвихідною 
екзистенцією тощо.

Наголосимо, що у прозі Ростислава Єн
дика властивості оповіді двопланового компо
зиційного принципу нерозривно пов’язані :і 
образом автора-оповідача (характер його 
участі в дії, засобах вираження і та роль, яки 
належить йому у виявленні змісту твору). 
Епічний план оповіді максимально об’єктив- 
ний. Автор прагне якомога більше відсторо
нитися від героїв, створити ілюзію саморуху 
подій, їхньої незалежності (“Цвинтарний 
упир”, “Розповідь одного жида”, “Катарзіс" 
та ін.). Переконливості письменник досягає, 
співставляючи різні точки зору на предмеї 
зображення. Власну свідомість у творі автор 
реалізує через актуалізацію самосвідомосії 
героїв, а за визначенням М.Бахтіна, самосвідо 
мості як художньої домінанти в побудові героя 
уже достатньо, щоб зруйнувати монологічну 
єдність художнього світу, але за умови, що 
герой, як самосвідомість, зображується, а не 
виражається, тобто не зливається з автором.

Узагальнюючи спостереження над рит- 
міко-графічною організацією художніх тек
стів прози Ростислава Єндика, робимо ви 
сновки, що, в центрі уваги письменника « 
внутрішній світ людини, найтонші порухи 
душі, яка виявляє свої темні й світлі сторони V 
складних перипетіях напружених моральних 
ситуацій. Все це засвідчує масштабнісіїї 
творчого мислення митця, що підіймається її 
художніх узагальненнях до висот філософ 
ського осмислення комплексу проблем “ліо 
дина -  людство -  світ” .
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Стильовій манері Ростислава Єндика 
співе психологічно-виразне портретування 

ІДіюсті з інтроспекцією внутрішнього світу 
пі Послідовно дотримуючись традиційних 
мципів у його зображенні, митець по-нова-
і.ки підходить до розкриття в ньому саме 

ч« ч«пих начал. Почуття і думки героїв роз
маються головним чином в монологах або 
югах, в інтонації, у відповідно підібраній 

Ненці. Лаконічні ж авторські репліки під- 
члюють саме ті риси поведінки героя, які 
рнжають найтонші порухи його душі. Влас- 

гснденція до стильового синкретизму ви- 
мчпг особливості індивідуальної манери 

іислава Єндика, як-от: психологізм, ху- 
жін.о-емоційне навантаження оповідної де- 
н, урізноманітнення способів розкриття 
рик і єрів персонажів тощо.

Застосування автором повторів, рито- 
ічних запитань, окликів, контрасту, “графіч
но письма” є важливими засобами згущення 
ннеитуальної ідеї, створення незвичайної 
пруги, концентрації уваги не стільки на 
враженні дійсності, скільки на процесі її 
реживання задля об’єктивації максималь- 
,ч почуттів.

Усе це не тільки розкриває стильові 
оііливості творчості письменника, поетику 
по прози, зокрема збірок “В зударі з жит

тям ” , “Ж ага” , “Зов зем лі” , а й своєрідність 
епічного мислення Ростислава Єндика.
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Ж АНРОВО-СТИЛЬОВЕ РОЗМАЇТТЯ ПОЕТИЧНОЇ ТВОРЧОСТІ 
УКРАЇНСЬКОГО ДУХОВЕНСТВА ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX -  

ПОЧАТКУ XX СТОЛІТТЯ

Оглядово стаття розкриває питання жанрового і стильового різноманіття ліричної творчості 
'1/іпінського духовенства. Вибрані літературні твори виявляють оригінальне, багатоаспектне художнє 
Мпорення нашого письменства.

Ключові слова: жанр, стиль, поезія, духовенство, література.

З-посеред численної когорти утвер- 
їжуиачів національної ідеї, творців нашого 
духовного простору періоду “зламу століть” 

рідне місце посідає українське духовенство, 
»м\ крім свого пасторського покликання, з 
|Иляду на буремну епоху, торувало й істо- 

■ико-культурологічні, мистецькі, літературні,

ато  й суспільно-громадсько-політичні манівці 
нашого буття. Сівачі божественної науки й 
слова усвідомлювали і своє націєтворне по
кликання, тому й маємо таке багатоманіття 
уподобань, зацікавлень, а то й просто мозоль
ної повсякденної праці на ниві громадсько- 
поступових організацій “Просвіта”. “Читаль-
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ня“. -Рідна школа". “Січ", “П ласт’. "Каменя
рі . "Ьоян . літературних, театральних та 
багатьох мистецьких утрупувань.

Не одне покоління галицько-української 
інтелігенції запричастилося високохудожнім 
словом душевнотрепетної лірики, життєво 
правдивої новелістики та героїчно-історичної 
драми А. Могильницького, Ю.Кміта, О.Боби- 
кевича, В.Ільницького, Т.Блонського, Й.За- 
стирця, М.Дерлиці, С.Лепкого та багатьох 
інших отців церкви, які глибоко розуміли ве
лику потугу божественного слова в його ху
дожній інтерпретації.

І ак. поетична літературна основа опри- 
явиює оагатогранну парадигму жанрових 
форм за сферою їх функціонування, виявляє 
відношення змістового наповнення творів до 
об єктивного світу. Віршована художня пло
щина письменства тяжіє до цілісності, єдності 
га взаємозв’язку, до утворення поліжанрової 
системи. Гож спробуємо проаналізувати спе
цифіку поетичної творчості українських ду
хівників в контексті вищезазначених позицій.

Спадкоємцем і продовжувачем тради
цій "Руської трійці” був о.Рудольф Мох 
(1816-і 892), автор першої в західноукра
їнській літературі поетичної збірки “Мотиль” 
(1841), в якій подано широкий жанрово-тема
тичний спектр лірики. Послуговування за
гальнозрозумілою поетичною лексикою, а не 
надто поширеною тоді церковнослов’янщи- 
ною, якнайкраще працювало на авторитет 
майстра. Коли в І аличині вперше появився 
“Кобзар" ще зовсім невідомого тут '['.Шевчен
ка, М.Головацький з цього приводу зазначав: 
“Цего Шевченка можна поставити в один рі
вень хіба що з Р.Мохом, так як обоє пишуть 
народною мовою”. Та й не такий щирий на 
піднесені похвальби І.Франко, бачачи непере- 
бутній талант, планував включити його твори 
для вивчення в університетський курс.

З огляду на прерогативу духовного сві
тогляду авторів, природньо, що їм близьким 
був релігійно-тематичний жанр. Поетичний

* доробок відомого закарпатського релігійно- 
просвітницького діяча о. О.Духновича ( 1803—
1865) -  “1 ріх”, “ І Ііснь о страсти Ісуса”, “Піснь 
Богу всемогущому”, “Мисль о Бозі”, “Віч
ність , Десять заповідий” уможливлює про
никнення у світогляд цієї людини, замані- 
фесіуваїи його етико-естетичні прерогативи й 
ідеали. На багатьох творах вчуваються стилі
стичні впливи популярних в той час ідей Ло- 
моносова, Державша. Сумарокова. Подібно ж 
і поетичні рядки відомого галицького церков

ного діяча, письменника, історика, педагога 
видавця і громадського діяча, о.Василя 
Ільницького (1823-1895) сповнені просланії 
Божественної мудрості в початкових спробах
-  “Бог -  опіка наша”. “Святий Отець Нико- 
лай , “Святкуйте'. “Думка при гробі”, а ду
ховних поетичних верховіть у цьому жанрі 
сягає митрополит Іларіон, в миру Іван Огієнко 
(1882-1972), у своїй поемі “Святая Біблій 
відвічна”:

Я  все життя орав та сіяв 
І обробляв Господню Ниву.
І  дух Святий на поміч віяв
І думку яру. й думку сиву!...

Доповнював попередній вид -  один і 
найпопулярніших як на той час панегіричним 
жанр, прикметний вихвалянням і перебільше
ним звеличенням подій чи осіб. В поетичному 
контексті поширеною була лірична ода, ство
рена в урочисто-патетичному характері на 
прославлення якоісь особи чи події. Вже 
згадуваний о. О.Духнович саме цим жанром і 
розпочав поетичну творчість -  “До Йожефн 
Ланці , Юда на взятіє Варни”), де предметом 
художнього аналізу виступають як окремі 
видатні постаті, так і героїчні історичні події.

Так само через посередництво цього 
літературного жанру і під впливом М.Шашке- 
вича ввійшов на терени красного письменства 
о. Антон Могильницький, який, маючи непе- 
ребутні ораторські обдаровання, перші свої 
поетичні спроби виявляв польськомовними 
панегіричними посланнями, як от “Голос 
радості во день іменин його преподобіє Гри
горія Яхимовича В передмові до видання 

Письма Антонія Любич Могильницького” 
його побратим по перу О.Партицький з розу
мінням оцінює тодішню літературну ситуацію 
і місце Могильницького в літературному про
цесі. Певні стилістичні огріхи творчого по
черку письменника дослідник детермінує 
обставинами часу, коли був “цілковитий брак 
літературних відносин між Галичиною і 
Україною. Кождий тодішній писатель, за виє- 
мом Шашкевича, творив літературний язик на 
власну руку, в міру свого знання й таланту, бо 
кожний був в цілому значенню слова самоук.
В загалі на тогдишній час був Могильницкій 
одним з найсвітліших людей межи галиць
кими русинами, котрий знав, якою дорогою 
йти і до чого русинам стреміти. Якби під пра
пор Могильницкого станули були передові 
люди сих часів, галицька Русь не представ-
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и і,і би нині безвихідного хаосу в науці і шого літературознавства, для якого ця сто
ці піці, а була би поступила в розвою сво- 

далеко-далеко наперед та, на лихо, не ста
ні гак” [2,204-205].

Постать о.Олекси Бобикевича, людини 
бромної в самооцінках (“Мене називали 
■остом”, -  пише в автобіографії, -  хоть я не 
■Г був тої назви, бо все те. що я писав, було 
мксиво -  нудне, любовне, або патріотич- 

,”), та водночас надто працелюбної і 
Кйої. бо не було в той час читальні в повіті, 

якої би він не заходив кожного року з 
шовідями — згадували його сучасники. Це 

■Иипляє, як бачимо, багатоманіття таланту та 
рмо творчих зацікавлень. В поезії найбільше 
Пробував себе як адепт панегіричного жанру.
......у вірші “ І знов могила! Знов землю ко-
Ииють!”, надрукованому у “Ділі” в №19 за 
ІКК5р.. -  невимовна туга й печаль з приводу 
рівноправної втрати — передчасного відходу в 
ітніти професора філології, засновника 
Іітариства “Просвіта” С.Желехівського. У 
церковному часописі в Нью-Йорку “Душпас- 
інр” за 1893 р., № 5 надрукованою була адо- 
Виційна присвята з нагоди 50-літнього ювілею 
пінскопства Папи Льва XIII. Сповнене неви- 
моїіної батьківської ласки послання “Много- 
Индійному”, звернене до сина -  первістка 
Бстапа, а поезія “Витайте нам. гості”, приуро
чена відкриттю народного дому в Стрию 1 
січня 1901р. На слова вірша композитор 
( І Нижанківський написав кантату, якою і 
|юшочалися ці урочистості.

З нагоди висвячення новозбудованого 
краму Св. Георгія у Старих Богородчанах
11 порив хвалебну оду “К Покрову Пресвя тої 
Іюгородиці” священик, громадсько-політич
ний діяч, поет і композитор о. Олексій За- 
Клинський (1819—1891). Урочистою пафос
ної ю пройнятий його вірш “На вічну пам’ять 
ирхипастиреві української Церкви митропо
литу Григорію Яхимовичу’ (1863), що вий
шов у львівському часописі “Галичанин .

Поруч з вищеперечисленими традицій- 
ін(-усталеними як для духовенства релігійно- 
напергічними способами художнього зобра
ження дійсності чи не найпоширенішим, як 
переконуємось, є історико-тематичний вид 
художньої поетичної творчості з його балад
ним, поемним та елегійним стильовим багато- 
млніттям. Саме момент художньої інтерпре- 
і лції суспільно-історичного аспекту буття із 
іочки зору релігійного світорозуміння -  і 
викликає ту неперебутню зацікавленість на-

рінка є ще далеко недостатньо розгорнутою.
Історико-патріотична канва є яскраво 

вираженою стильовою домінантою А.Могиль
ницького. Це поезія “Ученим членам Руської 
Матиці (нового року 1849)”. ретроспективна 
“Згадка старовини”, і чи не одна із найпопу
лярніших свого часу балада “Русин-вояк ’ -  де 
всюдивсюдь проступає тема духовного і 
національного соборництва України. А поява 
його великої поеми “Скит Манявський — вза
галі стало епохальним явищем для тодішньої 
Галичини, та й сам А.Могильницький здобув 
читацьку шану і визнання. Літературознавчі 
розмисли тих часів зазначали: “Появлення 
“Скита...” повітано в цілій Галичині з вели
ким ентузіазмом, — Могильницького порів
нювали тогди загально з найбільшими пое
тами світа. Тай не самі тілько Русини. Тямлю 
дуже добре, як приїхавши 1852 року на вака
ції, я місцевій дрібній шляхті одчитував і 
пояснював Скита.Всі слухали з урочистим 
намаїценнєм, а мандатор Олевинський за кож
ним реченням кликав одушевлений: "Іаж  се 
Мицкевич! Більше як Мицкевич -  сам 
Шекспир” [2, 207-208].

Не зважаючи на деякі хронологічні огрі
хи тексту (віднесення заснування Скиту Ма- 
нявського до часів Ярослава Мудрого та вико
ристання польського віршованого метричного 
укладу), поема викликала незмірну цікавість у 
тодішнього галицького суспільства, бо вона 
як твір епічний легко надавалася до читання і 
впровадила в тодішнє письменство різнома
нітність, помимо традиційної тужливої плак
сивості”. Іван Франко, з притаманною йому 
принциповістю, вбачав недостатню ідеологіч
ну площину твору, та все ж "Скит Маняв
ський” вплинув на Каменяра, бо ж в основу 
своєї поеми взяв ідентичний переказ.

А.Могильницький намагався розвинути 
далі сюжет поеми, але обмежився тільки 
уривком. Згодом пробував зробити переробку 
з метою покращення, але невдало: “Правду 
сказати, в тому уривку вже починаються скуч
ні “глагольствованія”. предмет не відзначався 
сміливими помислами, вдалими порівняння
ми, плавністю бесіди, живістю дикції, як в час 
першої, — се справдешна поетична мертвота 
[2, 209].

Патріотичними візіями пройнята елегія 
“Где ся наші пісні діли”, яку свого часу ви
соко поцінував Ю.Федькович, як і поетичний 
талант Могильницького загалом, надаючи 
йому в тодішній галицькій літературі пальму
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першості. Вже згадуваний о.О.Духнович 
написав ряд поезій, які сміливо претендують 
бути знаковими в жанрі патріотичної лірики 
("і Ііень народна руська(Вручаніе)'\ “Жизнь 
русина'-, “Любов милої і отечества”, “Сирота 
в заточенії”'. 'ТІіснь земледільця весною”. 
"Піснь простонародна,” ‘'Послідня моя 
піснь ”). Висока художність поетичного слова, 
структурна правильність і тематична актуаль
ність обумовили те, що багато віршів було 
покладено на музику, стали піснями: “Послід- 
ная моя пісня” (муз. Рошаховського). “Я ру
син бьіл, єсть и буду”. “Руський марш” (муз. 
Я.Ярославенка), “Пам’ятник” (муз. Подга- 
єцького) та інші.

Уже після кончини О.Бобикевича окре
мою книжкою була опублікована його поема 
“В небі”, “Настоящі” (два видання) під рубри
кою “3 посмертних паперів”, яка була напи
сана під враженням трагічних подій у 1897 
році в с. Чернієві Станіславського повіту, 
пов’язаних із несправедливими виборами 
(Петра Стаскжа, героя твору, під час вибор
ного процесу вбив наглядовий поліцай. Не
абияке емотивне враження на людей справила 
захисна адвокатська промова Є.Олесниць- 
кого). Поема Бобикевича була настільки попу
лярною, що її свого часу переписували і роз
повсюджували поміж спраглими справедли
вості гірикарпатцями.

Героїчна минувшина в основі поетич
них інтерпретацій о.Софрона Витвицького -  
“Песнь воина, идущего на брань”(1859) і
о. 1ита Блонського — поема “Аккерманская 
пленница” (1863) та вірш “Падшим героям 
1877—1878 років”, присвячений визвольній 
боротьбі Болгарії проти османів. Український 
культурно-просвітницький діяч, публіцист, 
редактор, історик, фольклорист і мовознавець
о. Антін Петрушевич був автором патріотич
них поезій “Плач матері руської над блудним 
сином”, “ Гей, хто русин, веселися”, “Радісна 
піснь русина-галичанина” тошо.

Сильвестр Лепкий (1845-1901) -  діяль-
* ний член “Рідної школи”, “Просвіти”, суспіль- 

но-громадський діяч, театрал, композитор і 
талановитий письменник — ось та, далеко ще 
невичерпна амплітуда цієї видної постаті 
другої половини XIX століття. Поруч із тон
ким поетизмом лірико-романтичних, про- 
никнутих глибоко вкоріненим фольклоризмом 
його ранніх віршів, привертають увагу твори, 
що за основу мають історичні сюжети. Серед 
них -  “Церков домовина” (1883) “Іван Рости
славович, з року 43” (1885), “Бережи огня”

(1885), “Руслан" (1885). “Ростислав Ростисла
вович" (1885), “Над могилою Маркіяна Шані- 
кевича” (1885), “Орлеанка” (1885). Перш за 
все впадає у вічі те, що майже всі поезії були 
написані впродовж одного року, а широке 
тематичне розмаїття тем якнайкраще прояв
ляє досконалі знання історичної минувшини. 
Зважаючи на тематичну підоснову цих творім, 
“у віршах цього розряду на першому плані не 
стільки образність, скільки історичні факти, 
“зодягнені у доступну форму. У тридцяти 
строфах, розбитих на чотири частини, пое
тичний твір “Іван Ростиславович, з року “43" 
логікою викладу, філософсько-епічною то
нальністю можна б назвати поемою” [1, 107- 
108]. Неабияка ідейно-тематична та естетична 
основа оприявнюється з рядків:

Не хочу крони братньої і звади,
Тому питаю вашої поради:
Чи не годиться з княжими правами
Мені у  вас, брати мої. княжити.
Щоб Бога й правду нашу не гнівити?

У різножанровій творчості письмен
ників другої половини XIX століття поважне 
місце займає байка як короткий, зазвичай 
віршований, алегоричний ліро-епічний жанр, 
у якому закладений дидактичний зміст. У 
такого типу творах о. О.Духновича “Соловій”, 
“Муха”, “Баснь”, “Благодарность”, “Басня 
Езопова ’ та о. Луки Данкевича “Вихор і 
буря”, “Жаба та місяць”, “Заяць з лисом”, 
“Осел та кінь”, “Огонь та вода”, “Пес і котик”, 
“Муж і жона” алегорично, делікатно й зич
ливо підносяться незнищенні загальнолюдські 
ідеали. Через символічні уособлення осми
слюються етичні категорії морального імпе
ративу.

Доповнює означені сентенції сатирич
ний жанр літератури, широко розповсюдже
ний у тодішніх письменницьких колах. Це 
комедійні образки о. Луки Данкевича “Гуцули 
в Парижу 1814 року”, “Надгробнеє карті з 4 
марта 1849” (сатиричний памфлет на австрій
ську конституцію). У сатиричному вірші 
“Єдність” іронізується політична веремія, 
пов язана з партійними перипетіями поміж 
“народовцями” і “москвофілами”. У жанрі 
сатири пробував свій поетичний хист й о. А. 
Могильницький, написавши латиномові твори 
“Тетрога тШапГига еі поз тиіаїиг іп іШ$” 
(Часи змінюються і ми міняємося разом з ни
ми), “Ношіїіа сіо ІЗутуІге^о” (Гомілія до 
Дмитра).
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Окремий пласт становлять соціальна 
Ііимно-побутова лірика, зосібна поезі 
рільницького, які відображають місцев 
іиціїкі етнічні особливості: “Ой з-за гори 
рил хмара встала", “ Іди, татку, іди. батьку, 
ми виглядати”, “Жила вдова”, “Моя мати
і робила”. На фольклорній основі творив 
ижохудожню поезію о.С.Лепкий. Його вір- 
I ироникнуті тонким ліризмом, молодечим 
імімізмом і романтикою, як от: “Тиха дум-
I, світе мій”, “Серце з серцем розмовляє”, 
Ішрайте, струни, уостаннє”. створені в най- 
Мніих традиціях тодішнього поетичного ми- 
Нитма. Подібно ж вірші О.Бобикевича завдя- 
н смоїй високій художності стали піснями, 
риміром поезії “У гаю”, “Верніться, сни мої 
(Н'красні” , що свого часу були покладені на 
|  піку Остапом Нижанківським.

Поетична творчість українських духів- 
и к їм виступає як багатожанрове, багато-

аспектне літературно-художнє явище з яскра
во вираженою самобутністю, яке можна кла
сифікувати як цілком оригінальне літературне 
утворення. Переконуємось, що наше укра
їнське духовенство не тільки сповняло свої 
священичі обов’язки, а й самовіддано орало 
національно-культурні перелоги, збагачувало 
скарбницю нашої мистецько-літературної 
спадщини, що може послужити і для сучас
ників яскравим прикладом служіння загаль
нонаціональним ідеалам.
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РАННЯ ТВОРЧІСТЬ МИКОЛИ БАЖАНА В КОНТЕКСТІ ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНИХ
ЗАСАД ЕКСПРЕСІОНІЗМУ

У статті досліджено особливості експресіоністичної поетики М. Бажана. До аналізу залучено 
їо/чі періоду 20-30-х років, естетична якість яких визначається силою емоцій. Саме експресіоністичні 

інший (гіперболи, антитези, натуралістичні деталі, різкі фарби тощо) виявилися найбільш адекват
ні іии для вираження динаміки війни та революції.

Ключові слова: експресіоністична поетика, емоції, гіпербола, антитеза, динаміка.

Сучасне українське літературознавство 
ііивно оновлюється як у  теоретично-методо- 

міічних, так і в історико-літературних аспек
ти* Домінантою у цьому процесі є зростання 

прстичного рівня мислення про літературу 
мри пильній увазі до художніх текстів та 
Індивідуальних стилів письменників. Спадщи
ни М.Бажана досліджувалася з різних, часто 
■ротилежних, методологічних позицій і тлу- 
Міиилися непереконливо. У ранній творчості 
Циста -трагізм , розпач, відчуження і водночас 
(іра в світлі обрії майбутнього, себто те, що 
іирияло художньому втіленню основних за- 
|ил поетики експресіонізму. Саме експресіо-
II) їм. за влучним спостереженням Ю.Лаврі- 
мемка, дав М.Бажану “смак пристрасної сили 
(ИІдомості, спраги до життя і до формування 
*іптя, індивідуального вислову” [5, 272].

Катаклізми світового масштабу початку
XX століття спонукали митців до виявлення 
головної суті людського буття, адже на їхніх 
очах руйнувалося все віджиле і народжува
лося нове, досі не знане. Це зумовило появу 
експресіоністського типу художнього мислен
ня, що продукував “настійливе прагнення 
молодого покоління письменників видозмі
нити чи й зовсім змінити принципи світоба
чення й світовідтворення, систему образності 
й засоби поетики...” [6, 250].

Експресіоністичні засоби виявилися 
найбільш адекватними для вираження дина
міки війни та революції. Техніка експресіо
нізму, навіть якщо не могла створити епічного 
образу епохи, то максимально точно відбива
ла атмосферу часу з відчуттям неухильності 
розпаду старого ладу, а також з надією і пер
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спективами створення нового. Почуття гаря
чої туги за цим новим світом і новою люди
ною пронизує вірші М.Бажана “Протигаз”, 
“Боєць 17-го патруля”, “Осіння путь”. Для 
нього, як і для багатьох письменників початку 
століття, перебудова дійсності була пов’язана 
з появою на історичній арені нового героя -  
“людини маси”. Таким є у вірші “Боєць 17-го 
патруля” Антон Сідих — колишній розбійник і 
бандит, якого автор ставить у ситуацію неми
нучого вибору, критичного порубіжжя, де він 
виявляє себе як натура вольова, гідно йде 
назустріч смерті, рятуючи друзів: “Не зойкне 
паровоз, що на шляху закляк, /лиш листям 
зашумить шорсткий, /  колючий крак, /  і до 
землі він схилить тінь гілляк/ туди, де кроків 
знак і крові знак” [1, 27]. Прикметно, що 
гегемонія хлопської маси у 20-х роках якраз і 
виражала експресіоністичний культ приміти
візму.

Пейзаж у творі переломлений крізь 
призму сприйняття героїв: “ У полі вітер блу
кав і вив,/ кружляв волоссям хмар і лісів./М іж  
хмар губами місяця зруб,/ і земля холола, мов 
чорний труп". Власне експресіоністичний 
принцип -  без розуму немає природи -  спо
нукає до “вільної суб’єктивізації образу світу, 
пояснює усі різновиди новаторського ми
стецтва” [3, 112]. Метафорика поезій М.Ба
жана дає чимало прикладів, які слугують взір
цем психологізації світу, як-от: “В полях ту
манних бився у  тривозі/ Холодний день, і 
жаль, хоч в душу стрель,/ На серце впав...” 
(“Осіння путь”), “Вітер пручається й злякано 
ловиться/ В пальцях рвучких верховіть,/ І, 
захлинувшись на мент, прохрипить,/ Наче в 
горлі сухому сукровиця” (“Нічний момент”),
“Плескаті площі заросли дощем,/ Струмким 
кущем дощів глухих і нерухомих,/1 над п ’яни- 
цею, безумцем та митцем,/ Хитається, як 
звук, їх виміряний помах” (“Гофманова ніч”).

Окремі художні ознаки, сповна реалізо
вані у творчості експресіоністів (гіперболи, 
антитези, натуралістичні деталі, експресивні

• образи із семантикою смерті), мають місце чи 
не в усіх ранніх віршах М.Бажана. “Справді, я 
зазнав впливу експресіонізму через п’єси 
“Березолю” -  п’єси Толлера, Кайзера, прозу 
Верфеля...”, -  згадував він [4, 321]. Письмен
ник переживає розбурханість океану безду
ховності, здається, що “неодмінна лексема 
“революція” — це для нього лише прикриття, 
легальний привід для розкошування в експре
сії слова. Ця експресія має і виразно “фізіоло
гічне” забарвлення, (...)  тон поетизації плоті

(“низькі” поверхи любовної пристрасті, спе
цифічна цікавість до постаті проститутки і 
актів гвалту тощо)” [1, 10]. У творах поета 
співіснують краса й потворність, добро і зло, 
ідилійні та моторошно-жахливі картини. Він 
відкриває поезією для дійсності, для її відо
браження і відгуку на неї. Образи деформу
ються від внутрішнього напруження, котре їх 
переповнює, для посилення їх трагічності 
автор використовує елементи натуралізму: “/ 
не зводить ліхтар ллятих кров іо очей,/1 зімк
неться пітьма в чорну грудку,/ І  тужливо 
ударять в якусь проститутку/ Пухирі її 
в'ялих грудей...” (“Нічний момент”), “Як і 
ями, з безодні, з печер почувань/ Виходить 
печерний ляк.../ І  звихує вилиць надуті сугло
би,/ Вивертає з корінням роти,/ Стрясав 
кістками і сіпає нерви,/ Щоб з м ’яса схо- 
лолого бризнула слизь,/ Щоб кості, як жовті 
потовчені черви,/ Шарпнулися й розповзлись" 
(“Трилогія пристрасті”).

Естетична якість ранніх творів М.Ба
жана визначається силою емоцій. Вже з пер
ших рядків поеми “Гетто в Умані” відчутна їх 
енергія: “Жахтить земля, жахтить іржа і 
пил,/Я к жар фурункулу чи виразка трахоми,/ 
І  сонце над усім як вибух плям і стріл,! Як 
вибух мовчазний і тяжко нерухомий...”. Твір 
пронизано струмом усепланетарних тривог, 
небезпечний крик яких вчувається у “печерах 
порожніх душ”, падає на “рани і на близни'\ 
на “ іржаві трави розпачу й гнилизни”. Йдеть
ся про “пряму, безпосередню експресію душі, 
яка прагне на повен голос, “з притиском” ви
разити себе за допомогою зорових, звукових, 
а чи мовних образів” [2, 138]. Так народжу
ється картина, де віртуально переплітаються 
д о л і  різних поколінь: “Сіон у  полум ’ї- /Н е х а й  
горять Сіони,/ Катівні нації і плахи мор
дувань!”.

Вірші в експресіоністичному дусі де
монструє поема “Гофманова ніч”. Обравши 
героєм твору суперечливо складну постать п 
історії німецького романтизму XIX століття, 
М.Бажан прагне якомога глибше осягнути 
своєрідність його таланту. “Внутрішня” драма 
Гофмана набуває додаткової інтенсивності за
вдяки інтонаційному обрамленню поетичної 
деталі -  переважно місткому епітетові чи 
експресивному порівнянню: “ То ж він 
гігантський кіт, улесливо солодкий,/ То ж він
— замучений уявою маньяк,/ В гурті розпут
ників, поетів і кривляк/ сидить з лицем дия
вола й девотки”. Автор вдається до поєднання 
реалістичного малюнка і фантастики, кон-
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іристного зображення, гротеску (фантасмаго- 
ричність корчемних ночей з їх “музикою лю
льок”, “кантатами тютюну”, “врочисто-бо- 
Н'свіяьною” неврозністю, коли “перо, як крик, 
Никидується в пальцях на плеканий, запла- 
мший папір” і теплий бюргерський затишок у 
Господі, де ніч “мов дівка угодована, паруючи, 
стоїть”; похмурість, тьма корчми і “сяйні 
$о, ‘пики свічок”; “білі щелепи приборканих 
ЩІНівіш” і “два чорні пальці циферблату” 
ницо).

Твір вибудовується на стрижні важ
ніших проблем, виразно закцентованих у ге- 
росві, який мучиться усвідомленням того,
i кільки разів йому доводилося йти на ком 
проміс із совістю : “Кладу на плечі ніч кипучу,/ 
)Ік хрест ганьби, як чорний слуп./1 труп, свій 
п’кісний, бідний труп,/ Мов некрофіл, гвалтую
ii мучу”. Доба пруського феодального бюро
кратизму нагадує московський комуністичний 
ішалітаризм, який ув’язнює митця. В шин
ці тій оргії вчинив Гофман романтичний бунт, 
й і оді знову пішов на дно буднів своєї мерт
вотної доби. Ця поема у М.Бажана має “гір
кий автобіографічний присмак”, і ця “гіркість 
почувається” також у творі “Сліпці” [5, 271].

Експресіоністична свідомість поеми 
викристалізовується авторовою глибиною 
Ьюва, народженого із власних переживань і 
внутрішнього суб’єктивного світовідчуття, 
(апдяки драматизму дії, лірико-експресивним 
виступам тексту, що сприяють максималь
ному самовираженню митця, проводиться 
«наліз вічних понять, робиться акцент на 
іигпльнолюдських християнських цінностях. 
Сюжет розгортається на конфлікті між старим 
щрником і молодим сліпцем, що не хоче “гна
ти пісні, наче вівці, на торг ’, бо його мета -  
РЗдолати! Продертись! Пробитися! Вийти! 
як муж, а не мученик” зі страшного болота 
шевіри, збайдужіння, лінощів, у якому роз
кошують “трупики душ” старих лірників. 
Сумніви, пошуки молодого героя -  це сам 
Іітор, що “бачить більше за інших, а все ж 
іираховує й себе до сліпців”, адже “незрячі 
жебраки, що грають віками для ярмаркових 
натовпів і можновладців усіх часів, -  то су
часні Бажанові поети” [5, 271]. Психологізм, 
ирнкмети різних історичних епох, сфокусо- 
Иі і і іі  на сучасне життя, спресовуються тут у 
кожній метафорі, кожній деталі, посилюючи 
емоційну напругу: “Стоїть над нами вік, як 
чорний частокіл,/1 тінь його лягає на дороги, 
І тінь, як меч пощерблений і строгий,/ Рубає 
Кожен шлях навідмаш і навпіл”. Можна гово

рити про властивий творові антиесгетичний 
пафос, який сприяє формуванню того, що, ко
ристуючись термінологією експресіоністів, 
називають «поетикою крику” . Приміром: "А 
лірник мовчить, /  і пливуть,/ і пливуть,/ Неру
хомо спливають два ока підласі,/ Несучи білий 
мул і гнилу каламуть/ 3 продавлених ям в за- 
шкарубому м ’ясі”, “Стогни, захлинайся,/ 
страшна салотопне,/ Ротами людей і ротами 
бандур!/ Як опух зчорнілий,/ роздувшися, 
лопне/ Серця розбовтаного міхур!..”. Поема 
“обрамлена потужним колом національної на
пруги -  візії української долі, в якій непо
збутньо панує брейгелівська моторошність:
“Незрячий водію, вдивляйсь і веди /  Юрби, за 
тебе сліпіш і!.” [1, 13]. Автор намагається 
збудити сучасну людину, пройняти її жахом 
заради виведення зі стану відстороненого 
споглядання і спрямувати первісну енергію на 
створення нової людини, а відповідно, й но
вого світу: “Невже збожеволіло наше мину
ле,/ Невже ж всі поглухли, посліпли, поснули?/ 
Невже тільки вічно незрячий блажен?”. При
кметно, що схоже силове емоційне поле 
створює Ю.Яновський у романі “Чотири шаб
лі”. Сліпий кобзар -  “за плямами очей горів 
людський мозок і ніколи не мав надії вийти на 
світло” -  мало що не з розпачем говорить лю
дям: “Сліпому тяжко, а зрячому -  ще 
тяжче”.

Типові експресіоністичні риси демон
струє поема М.Бажана “Розмова сердець”. Це 
пристрасна дискусія з одвічним “всеросійсь
ким” ідеологом, відповідь на його всесвітні 
претензії: “/  я знущаюся, глузую і сміюсь/ Із 
цього сторожа смиренності й моралі,/ З 
наглядача тюрми, що ви її назвали/ Струнким
і ясним  словом Русь”. Україна була вражена 
катаклізмами початку XX століття, які поро
дили глибоке сум’яття душі, спровокували 
відповідну гаму пристрастей, що проникливо 
спостеріг у поемі М.Бажан: “Ь єте в гро
м охкий  барабан,/ У  барабан із людських 
шкір!/ В людей замало в серці ран,/ Зате 
багато дір”, “Великий,/ Величний/ російський 
кабак/ І  розжоване серце моє!”, “Ламали лю
дям м и  горби,/ Щ об вирівнять хребти". Зага
лом творчість письменника окресленого пе
ріоду позначена амбівалентністю. Його герої 
намагаються знайти своє місце у новому світі, 
проте трагічне відчуття невблаганної плин
ності, неспівпадання бажаного і дійсного веде 
до руйнації і/ҐЮзій.

Цілком очевидно, що концепція М.Хви
льового щодо непоборної роздвоєності душі
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сучасної людини знайшла втілення у поемі 
М.Бажана. Це психологія людини, яка нама
гається знайти місце у новому світі. Дощової 
ночі в будинку старого Хрещатика зустріча
ються двоє -  поет і тінь. “Клену і рву твоє 
клеймо” -  говорить один, а інший відповідає:

-  Не рви, бо я -  то ти,
Бо ти і я -  завжди одно,
І нам у  парі йти.

Полеміка ліричного героя з тінню в ста
рому віц-мундирі -  це не смертельний двобій 
старого і нового, а роздвоєність душі сучасної 
людини, її болісний вихід у реальність зов
нішнього світу, живлений негативними проя
вами непу, неромантичною дійсністю.

Екзистенційна категорія відчуженості 
близька експресіонізму. Чи не тому з уст авто
ра зриваються такі віршовані рядки: “Нехай 
слова мої жмаковані і куці,/ Та інших слів я не 
знайшов./ У рік дев ’ятий революцій/ Ось тіль
ки трохи про любов” (“Дорога несходима”), 
“щоб розпач розкрити, як родива творчі,/ Як 
кесарів розтин душі” (“Трилогія пристрасті”), 
“Язва віків,/язва століть,/ Благословенна язва 
та/ На тому ж небі процвіта,/ Де й п ’яти
кутний знак горить” (“Розмова сердець”).

М.Бажан, як й інші експресіоністичні 
поети, нерідко звертається до адресатів своїх 
поетичних послань, намагається знищити 
дистанцію між автором і читачем, інтимізу
вати близькість, тож вдається до риторичних 
жестів, заклинаючої мови. Приміром: “Не спи, 
Ізраїлю!/ Не спи і проклинай /  Туман огню і 
погар синагогиГ, “О, душе людська, зморена й 
жива!/ Ще не закрилася, мов язва, під тобою/ 
Оргазму віри яма трупова..." (“Гетто в Ума
ні”); “Бий же, дзвонарю,/ бий же наодліг/ Не в 
дзвони, а в морди й серця!/ В замовклім, за- 
смердженім кодлі/ Роззявилась тиша -  рот  
мерця” (“Сліпці”).

Рефлексії, що постають як суб’єктивний 
вимір реальності і водночас як певні концепти 
часу й ознаки психологічного стану митця, 
конкретизовані в мікрообразних домінантах

* його поезії (образах крові, очей, тіла та ін.). 
Всепоглинаючим образом-символом є серце. 
Воно виводиться з хаосу пореволюційної до
би, жаху війни, тому нагадує “зламок, наби
тий захватом, як порохом набій” (“Осіння 
путь”), “густою кров’ю навантажене” (“Со
нет”), “зав ’язане мертвим узлом” (“Боєць 17-го 
патруля”), “лякливо кривобоке” (“Розмова сер
дець”) тощо. Серед експресіоністів не було, 
мабуть, жодного, хто б не вірив у людську 
спільноту та якісні зміни, тому подибуємо у

М.Бажана і таку інтерпретацію ключового 
слова: “Ти, серце, померло?/ Не вмерло?/ 
Вставай ж е!/1 ось підвелося, хрипить і реві" 
Серце передсмертне.../ Це риск чи це криза?/ 
Це воля життя,/ Це воля не згнити в прокля
тих, розбитих,/ В протухлих, в прогнилих 
підвалах чуття./ Це -  суд./Ц е  -  банкрутство 
увічнених мірок,/ Це -  переоцінка прожитих 
століть” (“Трилогія пристрасті”).

Не менш промовистим є образ рота, що 

є своєрідною акцентацією дисгармонії люди*; 
ни і світу: “Бо очі зламано у  муці/ І  розіт  
нахано кривавий рота шов” (“Дорога несхо*; 
дима”), ‘7  поповзли дві п 'явки брів,/ І діиі 
шматки м ’якого м 'яса/ Протямкшіи пробач
ливу гримасу...” (“Розмова сердець”), “В ро
тах розпечених, шаршавих і кривих. ..” (“Гст* 
то в Умані”), “Репають роти, гугонять живо 
ти,/ Глухо блює хтось поруч’'’ (“Сліпці"), 
Можливо, часте звернення до цього обран 
пов’язане з формулою експресіоністичної 
правди -  “мовчання-крик”. М. Бажан уміло 
передає хаос збурених почуттів мовчанням 
“Беззвучно б ’ються на папері/ Сухі істерики 
пера” (“Моєму другові”), ‘7  гостро колетьс» 
на скалки тишина” (“Розмова сердець”), “Над 
кодлом замовклим висить тишина -  /  Дзвону 
чоло без'язике...” (“Сліпці”), “7 скрізь мовчни 
ня, тільки тінь дороги,/ Мов звук тонкии, 
пливе ще віддалі,/1 зроджує передчуття три
воги/ Стара, недобра тишина землі’’’ (“Шли* 
до Тмогві”), “Лютують блискавки страшної 
тишини,/ Роти провалюють, розтявши гуоц 
лезом ...” (“Гофманова ніч”).

Переважають у поезії окресленого не 
ріоду слова динамізуючі, що загострюю и. 
конфлікти. Приміром, храми ревуть, а не сні 
вають; скрипалі стогнуть (“Фокстрот”), дощі 
скриплять (“Гофманова ніч”), ліра рипить 
(“Сліпці”), дзвін хрипкий гуде (“Нічний мо
мент”) тощо.

Чимало поезій воєнного періоду (40-ц 
років) несуть оголену правду страшних днів, у 
них -  розпач і віра, трагедія і вольовий порни
У циклі “Київські етюди” М.Бажан з високим 
ліричним напруженням фіксує власні пережи
вання, коли проходить вулицями спаленою 
Києва. Ось він зупиняється у роздумах білі 
Київського університету, де “книги, як птиці, 
на мокрій панелі, розпачливо б ’ють обгорілим 
крилом”, тоді проходить повз “постаті заму 
чених домів”, зупиняється над урвищем Баби
ного Яру, чує голоси невимовного болю І 
скорботи. Вулиці -  цвинтарі, площі -  клади 
вища, місто -  гігантський прах:
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Простягнувши перебиті руки,
Зяючи проломами голів,
Зводяться над с.мардним сміттям 

Шу
Постаті замучених домів.
М.Бажан відчуває світ мовби оголеним 

І'ном, тому психологічні прикмети часу 
рссовуються в експресіоністичних деталях і 
поезіях “На березі”, “Прорив”, “Битва”, 
плюючи емоційну оркестровку творів: “В 

М і ах кривих, провалених, пробитих,/ Між 
имних згарищ і смердючих куп,/ На скровле- 
|му гнилищі халуп,/ На деревах, на їх зчор- 
Ілих вітах,/ На звивах рельс, стовпів, дротів 
1>ур,/ На корчах площ, де камені брукові/ 
пнпані були мазком баюр/ Гливкої нафти і 
тої крові.."\ “Він, затуливши голову ру
ни,/ Втискався тілом змореним своїм/ В 

шок і грязь на дні сирої ями./ Разючий свист 
чірі зростав над ним” і т. п.

Експресія почуття бійців у час, коли 
и 11 я може обірватися кожної хвилини, коли 
«коло гинуть жінки і діти, справді вражає: 

Горлянки сохнуть, тріскаються губи,/ 
щшіють, спечно дихають рот и,/ Та спрага 
місти, та жадоба згуби/ Сильніша від цієї 
М.'оти”, “Він ніс її. Він придивлявсь до неї./ 
Іи бачив муку на худім лиці,/ Тонкої рани 
рі'петні зубці/ На блідих грудях женщини 
її і /  І кров кричала, сяяла й пекла,/ Повільно 
аш и  на мужські долоні... ”.

Страшні картини війни М.Бажан ви- 
Исує з об’єктивною нещадністю очевидця, 
ж у “Київських етюдах” спостерігаємо 
юбливо густий і ускладнений рух натуралі- 
іичиих метафор: “Зарито в землю, втоптано 
(чину/ Жахливий слід стотисячного тліну;/ 

1ни іький і жирний замісився глей/ Розкрише- 
ми рештками людей”, “І  бачив люд з своїх 
орботних сховищ,/ Як за вінцем кирилів

ських будов,/ За дальніми тополями кладовищ. 
Горіла страшно їхня плоть і кров”.

Безперчно, рання творчість поета -  то 
висока концентрація емоцій, фізичне відчуття 
драматизму подій. “Може, тому в стилі Бажа
на не грає ролі “краса”, а насамперед діє в 
його естетиці сила. Сила стихій, сила законо
мірності, сила суперечностей, гра сил і їх 
ритмів. І в цю гру поет кидає і велику силу 
свого таланту, цілої своєї незвичайної особи
стості. З несамовитістю експресіоніста й ро
мантика, з точністю конструктора, оперуючи 
брутальною метафорою, антитезами сил і їх 
ритму (...), він розпікає вогнем сатири і трагіч
ного пафосу мову...” [5, 273]. У М.Бажана 
спостерігаємо особливий спосіб пізнання дій
сності, індивідуальні стосунки зі словом, що і 
зумовлює відповідний лад художнього ми
слення, інтерпретації дійсності.
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ІС Т О РІО ГРА Ф ІЧ Н А  М О ДЕЛЬ БАРОКО  ВА Л ЕРІЯ Ш ЕВЧ У К А

У статті розглянуто особливості історіографічної моделі Валерія Шевчука, центральне м ісц А  
якій займає українська барокова література. Способи відтворення та осмислення поліфункціональни.<4 
для автора-дослідника світу бароко утворюють корелятивний кількарівневий комплекс. О б ’єктом 
дослідження обрано ті наукові праці Валерія Шевчука, які найбільш виразно розкривають його модель 
інтерпретації мови та світу бароко.

Ключові слова: бароко, наукова/художня модель, інтерпретація, автокомунікація, популяризацій 
метод, інтертекстуальність.

їй Шевчук -  один із небагатьох 
сучасних дослідників історії української літе
ратури, що намагаються максимально ма
сштабно та панорамно оглянути картину літе
ратурного процесу в матрицях змін куль- 
турно-стилістичних епох. Діапазон дослід
ницьких зацікавлень надто широкий: від часів 
Київської Русі -  до наших днів. Особливе мі
сце в його доробку займають дослідження, 
присвячені літературі бароко. Саме ця епоха, 
на думку Валерія Шевчука, має чітко вираже
ний національний характер, оскільки синкре- 
тизувала “загальноєвропейські форми”, літе
ратурно-мистецьку практику, естетику з на
ціональним, “питомим саме в Україні” [19, 8].

Це зближує наукову концепцію Валерія 
Шевчука з концепцією Дмитра Чижевського, 
який, за спостереженням Івана Фізера, “цій 
літературі відвів левину частину уваги, зробив 
її своєрідним сіепоиетепі своєї розповіді” [11,
4]. В історіографічних моделях обидвох до
слідників конституюється культ “обраності”, 
вагомості цієї епохи, оскільки вона виразно 
окреслила духовно-світоглядні та ментальні 
особливості буття нації конкретного часу, 
суттєво вплинула на подальший розвиток 
літератури. Значення культури бароко “в 
історії української духовності, -  зазначає 
Дмитро Чижевський, — навряд чи можна пере
більшити [...] Історично “блискучі” доби в 
історії кожного народу звичайно залишаються 
в “духовній пам’яті” народу, як якісь над
звичайні, провідні образи, що освітлюють 
увесь майбутній шлях народу” [14, 351]. Ця 
формула близька поглядам Валерія Шевчука, 
що, як дослідник, прагне виявити художньо- 
стилістичні, культурно-світоглядні та есте
тичні домінанти бароко і як письменник вико
ристовуючи його поетико-риторичні, стилі
стичні засоби, художньо моделює духовно- 
світоглядну, морально-етичну аксіологію.

Науковий метод Валерія Шевчука син
тезує літературознавчу та історичну епістемо
логію. Літературні твори розглядаються в
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контексті розвитку жанрових форм репрезен
тації художнього матеріалу та як алюзіііні 
текстові експлікації конкретних соціальнії 
історичних та культурних подій. З ’ясуваміїк 
джерел та зв’язків поміж текстом та історич 
ною дійсністю для Шевчука -  одна з основ 
них методологічних засад: “кожна художні 
річ, на моє переконання, попри все -  дзер< 
кальний відбиток життя, і ми ніколи пам’ятки 
до кінця не збагнемо, якщо вирвемо її з і сто 
ричного процесу” [19, 18]. Такі настанові 
варто розглядати в контексті дослідницьких 
принципів Івана Франка: “Приступаючи до 
оцінки твору літературного, я беру його ми- 
перед усього як факт духовної історії даної 
суспільності, а відтак як факт індивідуальної 
історії даного письменника, т. є. стараюсь 
приложити до нього метод історичний | 
психологічний” [12, 311].

Осмислення соціально-культурної фун
кції літературних творів (“вписаністю творім и 
живе життя” [19, 19]) та з ’ясування місця тіш 
ру чи особи в літературному процесі для Шеп 
чука -  визначальні критерії досліджень. Запі 
лом його наукова модель опирається на три 
диції представників “старої-” школи, тих пер
шовідкривачів, що провідне завдання бачили 
в накопиченні, публікуванні та історіогр.т 
фічному описі творів: “Не вважаю свою при 
цю історією української літератури академіч
ного зразка, -  зазначає Валерій Шевчук у  
вступі до книги “Муза Роксоланська. Україн
ська література ХУІ-ХУІІІ століть”, -  цс 
швидше історія-розмисел про певний період ЇЇ 
індивідуального дослідника, який провів не 
малу археографічну роботу з виявлення т( 
публікації пам’яток [...] ще більшу роботу 
зроблено перекладацьку, що свідомо чини
лося для того, щоб ця література могла ввійт и 
в живий літературний процес” [19, 18]. Саме 
тому в дослідженнях особлива увага до факту, 
події, дати, що в різний спосіб пов’язують 
текст з історичною дійсністю.
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Певним чином на спорідненість науко- 
методів Шевчука та Франка вказує ледь 

Ідентичне формулювання мети, що визна
ні спрямованість дослідницьких векторів, 
рмктеризуючи власний підхід до вивчення 
ературних творів минулих епох, І. Франко 
®ни: “Вислідивши таким способом генезис,
Гу га ідею такого твору, стараюся поглянути 

її здобутки із становища наших сучасних 
йіішь і потреб духовних та культурних, за- 
тую себе, що там находимо цінного, повча- 
Чоіо і корисного для нас” [12, 311]. Подібну 
Мооцінку подає Шевчук: “хочу провести 
ІОНИЙ вибір естетичних вартостей давньої 

Критської літератури [...] і чиню це не з по- 
ІИІ1, як казав, академічної науки, а як су

мний митець, у якого ті чи інші твори дав
нин збудили естетичне враження; інакше ка- 
учи, вибираю пам’ятки, які можуть бути ці- 
|йі для сучасного сприйняття” [19, 19].

Цілком відповідно до позитивістської 
тональної ідеології, що лежала в основі 

ІИііопцій історії літератури І.Франка, М.Гру
па'ького, С.Сфремова, активізацію вивчення 
рокової літератури наприкінці 90-тих 
Шевчук пов’язує з “постанням Української 
ржави” та потребами “національного само- 

Инниня” [19, 8], що відображає загальну тен- 
Ціцію усіх попередніх етапів дослідження 
ііерптури ХУІ-ХУІІІ століть. Ці постулати 

Ііпиачають всеохопливу і не завжди послі- 
рнніу методологічну стратегію досліджень 
■йнерія Шевчука. Помітно, що він намагаєть- 
|іі максимально масштабно розглянути істо- 
іім> літератури в контексті історії України. 

Ішнук взаємозв’язків поміж історичним фак- 
іпч та художнім образом спрямований на 
■явлення раціональних пояснень особливо- 
іісіі “духовної” поведінки нації, реакцій на 
мремі суспільно-політичні, соціально-куль
турні зміни.

Розгляд історії літератури як форми ві- 
«5раження історичного буття нації в про
с т и х  соціального виміру -  характерна риса 
дтліджень кінця ХІХ-початку XX століття.
І.оповним недоліком такого підходу, за спо- 
иереженнями Дмитра Чижевського, є “шу- 
И й н н я  в творах старої та нової літератури реф
лексів, відображення соціального та політич
ною  життя в часи постання творів. Літера- 
іуриі твори часто розглядаються лише як 
джерело для пізнання соціальних та політич
них умов їх часу” [15, 20]. Ці ж зауваження 
Почасти можна використати стосовно методо- 
. . праць Валерія Шевчука. Координація

дослідницьких пошуків у межах зіставлення 
соціального життя та його художніх відобра
жень у літературі спричинює ігнорування 
естетичної природи художнього слова, недо
статню аргументованість в оцінках літера
турних явищ. Цю методологічну повторюва
ність, що об’єднує праці дослідників історії 
літератури різних поколінь, варто прив’язу
вати до циклічності кризових процесів дер
жавного та культурного буття української 
нації, власне історії України, що позначена 
різночасовими колоніальними втручаннями, 
переформатуванням культурної аксіології.

Подібно до студій І.Франка, М.Возняка, 
М.Грушевського, що близькі до напряму, 
“який можна охарактеризувати терміном ні
мецького філософа Вільгельма Ділтея 
§еІ5Іе5^І55еп5сЬаЛіс1те Оізгірііп” [8, 7], праці
В.Шевчука мають “людиноцентричний” ха
рактер, себто конкретні персонали є голов
ними рушіями історичного форматування 
літератури. З цього приводу дослідник зазна
чає: “вважаю, що не літературні процеси тво
рили окремі індивідуальності, а навпаки, інди
відуальності творили процеси” [19, 19], що 
цілком відповідає ідеалістичній концепції на
ціонального мистецтва: “Пам’ятаймо, що
мистецтво творять митці (одиниці), а не 
напрями” [1, 233]. Саме тому, популярні в кін.
XIX -  на поч. XX століття біографічний та фі
лологічний підходи до вивчення історії літе
ратури визначають методологічну стратегію 
багатьох праць Валерія Шевчука.

Як правило, більшість із них він розпо
чинає з біографічних екскурсів, намагаючись 
визначити можливі впливи конкретних жит
тєвих ситуацій на “постання” творів. Це прак
тикується у розвідках (саме таке означення 
пасує працям В. Шевчука, в яких він на основі 
фактичного матеріалу, а також шляхом при
пущень намагається з ’ясувати ймовірні факти 
життєвої та творчої біографії) про І.Вишен- 
ського, Л.Барановича, І.Галятовського, 
Д.Братковського та багатьох інших. Персо- 
налізація барокової літератури -  визначальна 
риса досліджень В. Шевчука. “Будуючи свою 
книгу, -  пише Шевчук у вступі до “Музи Рок- 
соланської”, -  головну увагу кладу на розгляд 
літературних особистостей чи окремих ано
німних пам’яток” [19, 19]. Особистісно-зо- 
рієнтований підхід до літератури декларує 
прагнення побачити крізь товщу часу пере
живання конкретної особистості, духовно- 
моральні стремління українських інтелек
туалів. Гіпотетичне відтворення внутріш
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нього, душевного, інтелектуального життя 
українських письменників (зокрема, І. Вишен- 
ського, Л.Барановича, Д.Братковського, 
Т.Прокоповича [20; 21; 22; 25]) -  спроби тво
рення “психоісторії” бароко, де реконструкція 
внутрішнього життя особистості -  один з 
чинників пізнання життя-як-творчості.

Помітно, що в таких презентаціях до
слідник опирається на власну інтуїцію, ви
кладає особисті припущення і здогади та пев- 
ною мірою ігнорує розмежовану історичною 
дистанцією об’єктивність минулого. Такі зу
силля часто суб’єктивізують праці Валерія 
Шевчука, що спонукає відносити їх до беле
тризованої есеїстики.

“В.Шевчук, -  аналізуючи дослідницьку 
манеру, пише Петро Білоус, -  покладається 
насамперед на власне естетичне відчуття, 
тому його роздуми не завжди спрямовані у 
строге дослідницьке русло, їм притаманні роз
галужені асоціації, припущення, гіпотези, до
вільне і розкуте трактування тих чи інших 
фактів і явищ. Відтак ті роздуми тяжіють 
більше до есеїстки” [2, 17]. Неначебто перед
бачаючи виникнення таких оцінок, Валерій 
Шевчук у вступі до “Музи Роксоланської” 
відзначив: “книжку писав письменник, а не 
вчений академічного зразка, через що виклад 
мій вільний, без дотримання так званих уче
них стандартів” [19, 19]. Зрештою, характер 
барокового стилю, за влучним висловом 
Д.Чижевського, “легше схопити “почуттями”, 
“ інтуїцією”, аніж розумом, ніж теоретичним 
пізнанням” [16, 39].

Такі самокритичні уточнення, в яких 
автор відсторонює власні дослідження від 
усіх інших, дають підстави відносити його 
праці до жанру науково-популярних, у яких 
наукові експлікації скеровані на популяризу- 
вання літератури певної епохи -  культурно- 
мистецьких осередків, письменників, худож
ніх творів. Дослідник намагається відтворити 
адекватну “неповторність” епохи без зайвих 
понятійно-раціональних переобтяжень. Під
твердженням цьому можуть слугувати поши
рені фактографічні дескрипції, описові по
яснення, що часом переповнені хронологіч
ними переліками. Саме ця риса унаочнює 
інтенції автора осягнути картину мистецького 
світу на рівні конденсації історичних фактів, 
через продукування своєрідних каталогів: 
життя та діяльність окремих письменників, 
культурно-мистецьких осередків, мовного 
багатства і т. д.

Орієнтація на популяризування декла
рується уже в назвах праць, які, як правило, 
мають узагальнюючий характер, без форму
лювання наукової проблеми, що мала б коор
динувати дослідницькі пошуки: “Про “Герби і 
трени при гробі...Сильвестра Косова”, “Іоани- 
кій Галятовський. Життя та творчість. “Скарб
ниця”, “Літературна праця Дмитра Туптала”, 
“Теофан Прокопович. Життя та творчість”, 
“Літопис Григорія Граб’янки” [24, 114-128; 
164-171; 219-235; 306-319; 434-446] тощо. 
Доречно зазначає Петро Білоус, що часто 
Шевчук “викладає власне бачення, не заглиб
люючись в суть проблеми, не вдаючись до ви
кладу історії питання, не апелюючи до 
тексту” [2, 17].

Ще одним доказом історіографічної 
близькості праць Валерія Шевчука до студій 
представників “старої” школи є той понятій
ний, категоріальний апарат, “епістемологіч- 
ний” (М.Фуко) інструментарій, що утворює 
систему концептуальних засобів його науко
вої метамови. Базисними літературознавчими 
термінами у Шевчука є: “жанр”, “образ”, “під
текст”, “прототип”, “фабула”, “алегорія”, 
“символ”, “алюзія”, “тема”, “ ідея”. їхнє поня
тійне стабілізування цілком відповідає науко
вому дискурсу кін. XIX -  поч. XX століття. 
Тлумачення функціональності цих категорій у 
тексті, як правило, зводиться до зіставлені, 
художньо-образних представлень з соціально- 
історичним контекстом. Саме такий принции 
застосовано у працях “Анімалістично-алего
рична поетика у творах ХУІ-ХУІІІ століть”, 
“Байка в літературі українського бароко”, 
“Явище прообразності в літературі україн
ського бароко”, “Прообразність у баченні 
Г.Сковороди” [24, 65-78; 78-91; 393-410; 
595-608], багатьох інших. Зрештою, й тут по
мічаємо вільне трактування конкретних літе
ратурознавчих термінів, недостатньо чітке та 
аргументоване пояснення категорій “про
образність”, “символ”, барокова “універсаль
ність” тощо.

Розкутість та довільність тлумачень Ва
лерія Шевчука -  насамперед наслідок анти- 
ципаційної налаштованості асимілювати тек
сти барокової літератури відповідно до влас
ного світоглядного горизонту (“для розгляду 
відтак вибираються пам’ятки, особливо тала
новито написані”, ті чи інші, “що збудили 
естетичне враження”, “які можуть бути ціка
вими для сучасного сприймання” [19, 19]). 
Дослідника не так захоплює наукова об’єк
тивність та аргументованість концептуальних
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положень, як тлумачення власних естетичних 
іражень, опис рецептивних асоціацій. Відме
жування власних праць, яке декларує Шевчук, 
від усіх інших лише підтверджує зосере
дженість на вираженні особистого погляду 
письменника на літературу ХУІ-ХУШ  сто
піть. Цей процес можна розглядати як особ- 
іииий вияв “гіперкодування” (У.Еко) -  ство
рення “своїх індивідуальних інтертекстуаль- 
них фреймів” [28, 43], що відповідають енци
клопедичній та мовній компетенції дослід
ника.

При формулюванні власних наукових 
положень Валерій Шевчук рідко посилається 
на праці уже знаних дослідників, не нама
ниться зв’язати свій текст з іншими, а подає 
і,\ як власнеавторські відкриття. Таку розку
піть варто пов’язувати з домінуванням твор
чою (письменницького) підходу в оцінках 
'іі гератури ХУІ-ХУШ  століть, що познача- 
і гься й на стилі наукових праць, які рясно 
всипані алегоричними, образними порівнян
ними, як-то “Енеїди” Івана Котляревського з 
шахом Феніксом, оскільки стала перехідним 
ишііцем, що синтезувало різні естетико-стилі- 
стичні ознаки (псевдокласицизму, бароко), та 
иіаменувала новий етап розвитку літератури
11 /, 6], тощо.

Загалом між художніми текстами та 
науковими розвідками Валерія Шевчука існу
ють тісні кореляційні та інтертекстуальні 
нГязки. Попри цілком очевидну зосередже
ність Шевчука-письменника на інтерпретації, 
перекодуванні текстів ХУІ-ХУІІІ століть: 
"Києво-Печерського патерика” в повісті “На 
полі смиренному”, історії з “Четьїх Міней” 
Димитрія Туптала про Симеона Стовпника в 
романі “Око Прірви”, “Автобіографії-” Іллі 
Гурчиновського в романі “Три листки за вік
ном”, листа Григорія Сковороди до Михайла 
Ковалинського, датованого лютим-травнем 
1764 року, в оповіданні “У череві апокаліп- 
Гичного звіра”, його наукові концепції, що 
стосуються літератури бароко, часто вико
ристовують дослідники для тлумачення його 
<к художніх творів. Так, Людмила Тарнашин- 
«ька, розглядаючи засади творення художньо
го світу письменника, використовує Шевчуко- 
ну концепцію універсальної картини світу в 
іиорчості барокових письменників для інтер
претації його прозових текстів [10, 99-112], 
Наталія Городнюк, окреслюючи парадигму 
кореляцій поміж словом та знаком у прозі ху
дожника слова, опирається на дослідження

багатомовності барокової літератури Валерія 
Шевчука [3].

Такі паралелі підкреслюють взаємо- 
пов’язаність досліджень та художньої прози 
Валерія Шевчука, які загалом презентують 
власне авторську історіографічну модель 
інтерпретації бароко. Історичні факти, зібрані 
в дослідженнях, спостереження за специфі
кою поетико-риторичних схем літератури 
ХУІ-ХУІІІ століть стають потенційними дже
релами художньо-образних відтворень баро
кової дійсності у прозі, невід’ємними складо
вими творчих процесів.

Безперечно, освоєння та осмислення 
бароко у дослідженнях та художніх творах 
Валерія Шевчука відмінне, оскільки відмін
ними є способи референції. Проте ці різно
види, на нашу думку, варто вважати модифі
каціями, які постають у різних стилістичних 
формах, але мають спільне походження, чи, 
користуючись термінологією Івана Франка, 
спільну “сугестію” [13, 45-47]. І письменник, 
і дослідник історії мають справу зі ство
ренням фіктивної (або уже не реальної") дій
сності, оскільки обидва користуються влас
ного уявою: перший- для створення нової 
“умовної” дійсності, другий -  для відтворення 
тієї, яку пізнає на основі окремих фактів, від 
якої відгороджений темпоральною дистан
цією. “Саме завдяки цій складній взаємодії 
між опосередкованою референцією до мину
лого і продуктивною референцією до вигадки,
-  стверджує Поль Рікер, -  ніколи не припи
няється формуватися людський досвід у сво
єму глибинному темпоральному вимірі” [9, 
319]. В такому перехрещенні існує історіогра
фічна модель Валерія Шевчука, де бароко -  
своєрідний символ, що позначає історично 
сформовану, етапну систему національного 
досвіду, ментальний код, тлумачення якого -  
форма саморозуміння та самопізнання, герме- 
невтичний варіант феноменології, за яким 
інтерпретація текстів минулого -  це шлях 
через мовлення “ іншого” до себе.

Способи відтворення та осмислення 
поліфункціонального для автора-дослідника 
світу бароко утворюють корелятивний ком
плекс, який репрезентований кількома інтер- 
претаційними рівнями. Перший -  реконстру- 
ювання культурно-мистецького світу через 
вивчення та внесення до своїх праць великої 
кількості історичних фактів, переклад на су
часну мову творів барокової літератури. За 
цим принципом автор будує конспективні 
частини книги “Муза Роксоланська”, книгу
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цікавих фактів з історії української літератури 
“Із вершин та низин” , коментарі до літопису 
Самійла Величка та цілий ряд критичних ста
тей, дотримуючись тези, що будь-яка “інтер
претація правомірна тільки тоді, коли нічого 
не інтерпретує, а надає читачеві факти, яких 
він би сам, очевидно, не зауважив” [6, 71]. 
Суб’єктивні коментарі дослідника зводяться 
до мінімуму, і він стає своєрідним посеред
ником між власним текстом та конкретною 
історичною дійсністю.

Другий інтерпретаційний рівень -  
виявлення через порівняння й аналіз най
характерніших, на думку дослідника, явищ, 
рис, ознак літературного бароко. Визначаль
ними тут є особливості сприймання та тлума
чення комплексу історико-літературних фак
тів. Цей рівень окреслюється з цілого ряду 
дослідницьких ідей та концепцій: розгляд 
“Енеіди” Івана Котляревського в системі 
українського бароко [17], виділення принципу 
відображення універсальної картини світу в 
творчості письменників українського бароко, 
функцій анімалістично-алегоричної поетики, 
явищ прообразності [26, 38-45; 27, 393-406], 
тощо. Ці два рівні презентують сферу дослід
ницьких інтересів Валерія Шевчука.

Третьою формою осягнення бароко ви
ступає художня інтерпретація, уявне створен
ня за допомогою образних структур, досвіду 
знавця літератури того часу, картини світу з 
визначенням місця Людини, Бога, Розуму і т. д. 
у ній. Це рівень творчої інтерпретації, сучас
ного інтуїтивного відтворення світоглядної 
системи та історичної атмосфери бароко у 
художніх творах. Повісті “Птахи з невиди
мого острова”, “Сповідь”, “Мор”, роман-трип- 
тих “Три листки за вікном”, “Око прірви”, 
“Срібне молоко”, книга “Біс плоті” критики 
не випадково відносять до жанру історико- 
фантастичних [див. праці: 7; 10], тобто таких, 
в основі створення яких лежать конкретні 

.історичні факти та авторська фантазія. Саме 
художня інтерпретація дає можливість автору 
вивільнитись з пут науково-раціональних ве
рифікацій, моделювати, опираючись на влас
ну систему знань та уявлень, художньо-образ
ні, символічні конструкції барокового світо- 
порядку у власних текстах та за їхнього спри
яння синергезувати комплекс ідей, що мають 
давню традицію тлумачення.

Загалом визначені інтерпретаційні ва
ріанти систематизовано репрезентують істо
ріографічну формулу Валерія Шевчука. Стру
ктурні типи інтерпретаційного осмислення

дають підстави для кількох способів засво
єння історико-літературного досвіду, водно
час вони розкривають сфери формування та 
функціонування художнього мислення пись
менника.

Історіографія Валерія Шевчука -  одна ч 
форм вираження творчої активності автора, 
що розкриває особисті, індивідуальні рецеп
тивні реакції та розуміння літератури ХУІ-
ХУІІІ століть. Незважаючи на поважне став
лення до дослідників-попередників у цій галу
зі, В.Шевчук рідко вдається до дискурсивного 
розгляду конкретних явищ літературного 
процесу в контексті чужих праць, тим паче не 
творить альтернативної історії літератури до 
тих, що вже існували, на зразок Григорія Гра- 
бовича, що свою “До історії української літе
ратури” пише як варіант “полеміки з “Істо
рією української літератури” Дмитра Чижев
ського” [4, 116]. Зрештою, навіть ті проблеми, 
що мають “концептуальне значення” [26, 38] 
для історії літератури, Шевчук тлумачить 
одноосібно, поза науковим контекстом. Так, 
розглядаючи барокові мистецькі структури, 
дослідник виділяє домінування в бароковій 
поетиці універсальної картини світу, прин
ципу, за яким часткове набирає образу цілого 
і навпаки, при цьому не згадує жодних праць, 
що уже розглядали цю проблему, не вдається 
до теоретичного обгрунтування цього явища, 
а описує власні спостереження над функціо
нальністю універсальної картини світу у твор
чості письменників українського бароко.

Така розкутість та індивідуалізованість 
дослідницьких міркувань пов’язана з доміну
ванням в методології Валерія Шевчука прин
ципів рецептивної естетики та герменевтики. 
Історія літератури для Шевчука -  це насам
перед історія текстів у різночасових актах 
їхнього сприймання та тлумачення. Актив
ність дослідника накладається на роль читача, 
що в процесі пізнання та сприймання тексту 
оформлює відповідні до мовних та інтелек
туальних заглиблень рефлексії. Розуміння і 
тлумачення текстів минулого перманентно 
народжується в поєднанні горизонту історії, її 
явних чи прихованих експлікацій, в пошуку 
взаємозв’язків поміж художнім образом та 
історичним фактом, що постають у процесі 
асоціативної діяльності дослідника.

У праці “Енеїда” Івана Котляревського 
в системі літератури українського бароко” 
[17] Валерій Шевчук робить спробу відчитати 
за конкретними сюжетними ходами твору 
латентно закодовану Котляревським (відпо-
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Ідно до норм барокової поетики) історію 
країни. Міркування автора мають суб’єктив- 
МІІ, відповідний його компетенції історика та 
Нсьменника характер, саме тому в означенні 
виру цієї праці вказано, що це -  “розмисел”. 
Ііпеїда” Івана Котляревського розглядається 

Я штертекстуальному полі фабульних схем, 
Мотивів, художніх форм, наративних структур 
■рокової літератури. Найважливішим аргу- 
“сіітом для нього стає контекст, у якому поя
вилася “Енеїда”.

Взаємонакладання рецепції в межах 
Иеторія-текст” , що визначає методи дослі- 
іжень Валерія Шевчука, нагадує ампліфіко- 
ій і і и й  переклад. Мовні вираження конкретних 
барокових творів розглядаються як відкриті 
бистсми простору знаків, зі схованими автен- 
інчними кодами прочитання. Твір перестає 
бути замкнутим елементом естетичної пла- 
пики, а стає продуцентом історичного сере
довища, позатекстуальної дійсності. “Від
критість” барокового тексту, яка, за Умберто 
ІКО, є прикладом “синтаксико-семантико-пра- 
імат ичного устрою, в процесі створення якого 
Передбачаються способи його інтерпретації"” 
{28, 12], для Валерія Шевчука зумовлена сим- 

!щіліко-алегоричною організацією мовних 
Пруктур, явищами прообразності, універсаль
ною формою відтворення картини світу, що й 

мпопукає до “подвійного, тобто підтекстового
мигання” [19, 19]” .

Доречність саме такого способу дослі
джень барокових творів Валерій Шевчук аргу
ментує тим, “ що підтексти в поезії україн
ського бароко творилися зчаста на асоціатив
ній основі. Автор рідко коли виписував їх 
нпскрізно, а творив їх за допомогою кинутих 
туг чи там реалій, які мали асоціативно пов’я- 
(V матись із тим, що знають і автор, і його чи- 
іич” [17, 20]. Саме тому він прагне віднайти ті 
ключові лексичні позначення, алюзії та ремі
нісценції, що утворюють асоціативні вузли 
Ііоміж текстом та його культурним і соціаль
но-історичним тлом, певною літературною 
Традицією. Такі підходи складають методоло- 
іічну основу праць “Стефан Яворський. 
Поезія”, “Семен Дівович. “Розмова Велико
рос ії з Малоросією”, “Прообразність у бачен
ні Г.Сковороди”, “Енеїда” Івана Котляревсь
кого в системі літератури українського баро
ко” [24, 235-243; 545-555; 595-608; 649-670] 
іа багатьох інших.

“Відкритість” барокового тексту визна
чне “відкритість” його інтерпретації, тому 
Шевчук наголошує, що намагається описати

лише “свою версію такого прочитання” [19,
19]. Інтерпретація зосереджується навколо 
проблем розуміння мови творів ХУІ-ХУІІІ 
століть. У Шевчука віднаходимо модифікацію 
відомої тези одного з засновників філософії 
мови В. фон Гумбольдта: “Література -  яви
ще, яке є плодом духу тієї чи іншої нації [18, 
680]”. Пильний огляд багатомовної функціо
нальності української барокової літератури 
дає можливість Валерію Шевчуку наблизи
тись до осягнення своєрідності культури як 
вияву національного духу народу, що “стояв 
на маргінесах, тобто не в центрі культурного 
регіону” [18, 680].

Розлогі тлумачення Шевчука спрямо
вані на виявлення мовної версії барокового 
світобачення. В цьому сенсі він близький до 
Г.-Ґ.Ґадамера, який пише: “Коли ми хочемо 
знайти правильний горизонт для розуміння 
мовної природи герменевтичного досвіду, ми 
повинні дослідити зв’язок, що існує між 
мовою та світом” [5, 409]. Проблеми джерел 
барокової прообразності, алегоричності, сим
волізму Валерій Шевчук розглядає в проекції 
взаємозв’язків мовної форми та змісту, що 
опираються на конкретні традиції світорозу
міння. Часті звертання до античних сюжетів 
та мотивів, перманентні реінтерпретації тек
стів Біблії, Отців Церкви, творів схоластики 
зумовлені бажанням надати конкретним 
мовним вираженням розширеного, відповід
ного українському соціокультурному просто
ру та світогляду змісту.

“Історії'” попередників для Шевчука -  
цс окремі форми літературознавчих рефлек- 
сій, що потребують стягнення та узгодження, 
методологічного “збирання”. “В основу дослі
ду, — характеризуючи методологію власних 
праць, пише Валерій Ш евчук,- кладеться ви
значення Дмитра Чижевського про історико- 
естетичні періоди в літературі [...] З іншого 
боку, аж ніяк не заперечую й конечної по
треби в історизмі” [19, 18]. Водночас, слідом 
за Анатолієм Макаровим, він прагне осми
слити бароко як явище “соціумно-світогляд- 
не”, “психологічне в усій його різноманітності 
та складності” [19, 18]. Ампліфікація різнобіч
них підходів до барокової літератури детонує 
єдність з працями попередників, в континуумі 
яких Шевчукові виконують функцію індиві- 
дуально-переосмислених доповнень. Його 
цікавить об’єднання багатоваріантних осми
слень літератури та культури ХУІ-ХУІІІ сто
літь заради аргументації вагомості, “обрано-
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сті цього історико-літературного феномену, а 
не розрізнення окремих наукових концепцій.

Екстраполяція наукових досліджень 
представників різних періодів та шкіл у пра
цях Валерія Шевчука скерована на “реабі
літацію” самодостатності, оригінальності, зна
чимості української барокової літератури в 
контексті світової. Незважаючи на те, що 
дослідник безпосередньо не втручається в 
дискусію, яку започаткував Дмитро Чижевсь- 
кий, а розгорнули Іван Лисяк-Рудницький і 
Григорій Грабович [15, 306-353], щодо “пов
ноти/неповноти історичності/не історичності)” 
української нації та літератури, модель та 
стратегія Валерія Шевчука, хай і без чітко 
окресленої концептуальності, спрямована на 
легітимацію повноцінності української літера
тури, зокрема барокового періоду: “І справді, 
наша література не розвивалася на всіх пара
метрах європейської і не завжди з нею в уні
сон. Але про її меншовартість годі говорити 
через те, що вона часом підіймалася на ті 
рівні, що їх європейська література того часу 
не відала” [18, 684]. У різних працях Валерій 
Шевчук постулює низку доказів, що обґрун
товують доречність цього формулювання: 
багатомовне функціонування літературного 
простору реалізувало культурні та інтелек
туальні потреби різних сфер та станів україн
ського соціуму [23]; література творилася в 
конкретних осередках та школах (Київській, 
Києво-Чернігівський, Почаївській, Острозь
кій); мала розгалужену систему жанрів; дина
міку розвитку (раннє, розвинене, пізнє баро
ко); сфери “побутування”(“високе”, “низьке”); 
формальну, тематичну та стильову своєрід
ність; національну специфіку; широке коло 
талановитих та ерудованих особистостей.

Дослідження Валерія Шевчука вра
жають широтою охопленого матеріалу. По
мітно, що автор прагне масштабно осягнути 
літературний масив XVI—XVIII століть, часто 
звертається до маловідомих творів та відкри

ті ває нові (забуті) імена. Інтерпретація конкрет
них текстів переповнена аналогіями, зістав
леннями, які дослідник віднаходить, спостері
гаючи за розвитком і традиційністю конкрет
них жанрів, тем, символів. Цим зумовлена ва
гомість інтертекстуальних пошуків в його 
історіографічній моделі.

1. Антонич Б.-І. Національне мистецтво 
Спроба ідеалістичної системи мистецтва / Богдан- 
Ігор Антонич // Б.-І. Антонич. Велика гармонія. —
К .: Веселка, 2003. -  С. 323-335.

2. Баоус П. В. Давня українська літератури 
в творчості Валерія Шевчука / П. В. Білоус // На 
линь-Житомирщина. Історико-філологічний звір
ник з регіональних проблем. -  Житомир, 2004 
№ 12.- С .  10-19.

3. Городнюк Н. А. Знаки необарокоїші
культури в творчості Валерія Шевчука : комин* 
ративні аспекти : дис... канд. філолог, наук і 
10.01.05 / Городнюк Наталія Андріївна.
Дніпропетровськ, 2003. -  180 с.

4. Гундорова Т. Історіографічна формул* 
Григорія Грабовича / Тамара Гундорова 11 
Сучасність. -2 0 0 1 . - №  6. - С .  116-129.

5. Ґадамер Г.-Г. Істина і метод : у 2 т / 
Ґадамер Ганс-Ґеорг ; [пер. з нім. О. Мокроволі. 
ського]. - К . : Юніверс, 2000. — Т. 1 : Герменевтика І 
Основи філософ, герменевтики. -  464 с. -  Бібліогр
1 с. -  (Філософська думка).

6. Еліот Т. Функції літературної критики 
Томас Стернз Еліот ; [пер. М. Рябчук] // Слони 
Знак Дискурс. Антологія світової літературно-кри 
точної думки XX ст. /  [за редакцією М. ЗуСі- 
рицької]. -  Львів : Літопис, 1996. -  С. 65-72.

7. Жулинський М. У вічному змагання їй 
істину // Шевчук В. Три листки за вікном : [роман- 
триптих]. -  К. : Рад. письменник,1986. -  С. 3-14. , 
(Передмова).

8. Криса Б. Пересотворення світу / У країн 
ська поезія ХУІІ-ХУІІІ століть /  Б. С. Криса. -  
Львів : Свічадо, 1997.-2 1 5  с.

9. Рикьор П. Про інтерпретацію / Полі. 
Рикьор // Після філософії : кінець чи трансформи- 
ція? /  [пер. з англ. ; упор. К. Байнес та ін.]. -  К. : 
Четверта хвиля, 2000. -  С. 309-334.

10. Тарнашинсьха Л. Б. Художня галан 
тика Валерія Шевчука : постать сучасного україн
ського письменника на тлі західноєвропейської 
літератури / Л. Б. Тарнашинська. -  К. : Вид-во 
імені Олени Теліги, 2 0 0 1 .-2 2 4  с.

11. Фізер І. Редуктивна модель “Історії 
української літератури” Дмитра Чижевського / 
Іван Фізер // Літературознавство : матеріали
III конгресу Міжнародної асоціації україністі» 
(Харків, 26—29 серпня 1996 р.). — К. : Обереги 
19 9 6 .-С . 3-18.

12. Франко І. Я. Відповідь критиконі 
Перебенді /1 . Я. Франко // Зібрання творів : у 50 і
-  К. : Наукова думка, 1980. -  Т. 27. -  С. 3 11

13. Франко І. Я. Із секретів поетичної 
творчості / 1. Я. Франко // Зібрання творів : у 50 т.
К. : Наукова думка, 1981. -  Т. 3 1 ,- С. 45-120.

14. Чижевський Д. До проблеми бароко / 
Дмитро Чижевський // Славістика / [за ред. Р. Мни 
ха, Є. Пшеничного]. -  Дрогобич : Коло, 2003 -ї 
Т. І . - С .  339-351.

15. Чижевський Д. І. Історія української
літератури (від початків до доби реалізму) /
Д. І. Чижевський. -  Тернопіль : МПП “Презент”, ін 
участю ТОВ “Феміна”, 1994 .-480  с.

16. Чижевський Д. Український літери 
турний барок : нариси /  Дмитро Чижевський ,

200

цілі оговка тексту та мовна редакція Леоніда 
ІШкалова ; вступна стаття Олекси Мишанича. -  
Цирків : Акта, 2003. -  460 с.

17. Шевчук В. “Енеїда” І. Котляревського 
системі літератури українського бароко : розми

ви/Валерій Ш евчук.-Львів : Сполом, 1998.-61с .
18. Шевчук В. О. Висновки, або коли 

п о ч и н а л а с я  Нова українська література і ще раз 
П р о  стилістичні епохи / В. О. Шевчук // Муза Рок- 
■Шіанська : українська література ХУІ-ХУІІІ сто
гнії : у 2 кн. -  К. : Либідь, 2005. -  Кн. 2 : 
І'опіинене бароко. Пізнє бароко. -  С. 679-694.

19. Шевчук В. О. Вступ / В. О. Шевчук // 
Муіа Роксоланська : українська література Х УІ-
ХУ ІІ І  століть : у 2 кн. -  К. : Либідь, 2004. — Кн. 1 : 
Ренесанс. Раннє Бароко. -  С. 8-20.

20. Шевчук В. О. Іван Вишенський та його 
шори / В. О. Шевчук // Муза Роксоланська : 
українська література ХУІ-ХУІІІ століть : у 2 кн. -  
К : Либідь, 2004. -  Кн. 1 : Ренесанс. Раннє 
Іінроко. -  С. 200-215.

21. Шевчук В. О. Лазар Баранович як поет / 
Н О. Шевчук // Муза Роксоланська : українська 
Література ХУІ-ХУІІІ століть : у 2 кн,- К. : 
Л и б ід ь ,  2005. -  Кн. 2 : Розвинене бароко. Пізнє 
бвроко. -  С. 128-143.

22. Шевчук В. О. Про Данила Братков- 
сіжото -  поета та людину / В. О. Шевчук // Муза 
Роксоланська : українська література ХУІ-ХУІІІ 
політь : у 2 кн. — К. : Либідь, 2005. -  Кн. 2 : 
Розвинене бароко. Пізнє бароко. -  С. 262-282.

23. Шевчук В. О. М о в а  і в и т в о р е н н я  к у л ь 

т у р н и х  т а  д у х о в н и х  ц і н н о с т е й  / В. О .  Ш е в ч у к  // 

М у з а  Р о к с о л а н с ь к а  : у к р а ї н с ь к а  л і т е р а т у р а  Х У І -

Х У І І І  с т о л і т ь  : у  2 к н .  -  К .  : Л и б і д ь ,  2004. -  К н .  1 : 

Р е н е с а н с .  Р а н н є  Б а р о к о .  - С .  83-94.
24. Шевчук В. О. М у з а  Р о к с о л а н с ь к а  :

у к р а ї н с ь к а  л і т е р а т у р а  Х У І - Х У І І І  с т о л і т ь :  у  2 к н .  /

В. О .  Ш е в ч у к .  —  К .  : Л и б і д ь ,  2005. -  К н .  2 : 

Р о з в и н е н е  б а р о к о .  П і з н є  б а р о к о .  -  728 с . ;  іл .

25. Шевчук В. О. Т е о ф а н  П р о к о п о в и ч .

Ж и т т я  т а  т в о р ч і с т ь  / В. О .  Ш е в ч у к  // М у з а  Р о к с о 

л а н с ь к а  : у к р а ї н с ь к а  л і т е р а т у р а  Х У І - Х У І І І  с т о л і т ь  : у

2 к н .  -  К .  : Л и б і д ь ,  2005. -  К н .  2 : Р о з в и н е н е  

б а р о к о .  П і з н є  б а р о к о .  -  С .  306-31 8.
26. Шевчук В. О. У н і в е р с а л ь н а  к а р т и н а

с в і т у  в  т в о р ч о с т і  п и с ь м е н н и к і в  у к р а ї н с ь к о г о  

б а р о к о  / В. О .  Ш е в ч у к  // М у з а  Р о к с о л а н с ь к а  : 

у к р а ї н с ь к а  л і т е р а т у р а  Х У І - Х У І І І  с т о л і т ь  : у  2 к н .  -  

К .  : Л и б і д ь ,  2005. -  К н .  2 : Р о з в и н е н е  б а р о к о .  П і з н є  

б а р о к о .  -  С .  38—45.
27. Шевчук В. О. Я в и щ е  п р о о б р а з н о с т і  в 

л і т е р а т у р і  у к р а ї н с ь к о г о  б а р о к о  / В. О .  Ш е в ч у к  // 

М у з а  Р о к с о л а н с ь к а  : у к р а ї н с ь к а  л і т е р а т у р а  Х У І -

Х У І І І  с т о л і т ь  : у  2 к н .  -  К .  : Л и б і д ь ,  2005. -  К н .  2 : 

Р о з в и н е н е  б а р о к о .  П і з н є  б а р о к о .  -  С .  393М06.
28. Зко У .  Р о л ь  ч и т а т е л я .  И с с л е д о в а н и я  п о  

с е м и о т и к е  т е к с т а  / У м б е р т о  З к о  ; [ п е р .  с  а н г л .  и  

и т а л .  С .  Д. С е р е б р я н о г о ] .  -  С .  П б .  : З у г п р о з і и т  ; 

М .  : И з д - в о  Р Г Г У ,  2005. -  502 с .

Тке аг І і сіє сопзісіегх іке ресиїіагіїіез о/УаІеггу Зкеускик’з Ш огіо& аркісаІ пюсіеі, іке сепігаї рагі о /  
»НісИ Ьеіопяз Ю ІІкгаіпіап Вагодие Шегаїиге. Тке пауз о /  Мегргеїіщя, апсі сотргекепзюп о /ік е  мюгШ о] 
ІІчгоаие, ікаї із роїу/ипсііопаї /гот  іке аиіког'з роіпі о /  уіею, /гот  іке сопе їаш е сотріех т ік  питегоиз 
імеїз. Тке оЬ]есІ о /  гезеагск із іке зіисіу о /  ікозе зсіепіі/іс Іехіз о /  Уаіеггу Бкеускик ікаї аге іке тозі 
іііичігаїіуе ассогс!іп§ Іо кіз тосіеі о/іпіегргеІіп% іке Вагодие Іап&иа%е апсі х у о г іс і.

Кеу н’опіз: Вагодие, зсіепІІ/іс/Шегагу тосіеі, Шегргеїаііоп, неї/ соттипісаііоп, рориіапіаіюп,
іін'ікосі, іпіегіехіиаіііу.

УДК 82-2:821.161 . _  . . . .
ББК 83 3 Марш Багрій -Миськів

МІСТЕРІЙНІ ЕЛЕМЕНТИ У СЮЖЕТНО-КОМПОЗИЦІЙНІЙ СТРУКТУРІ 
ДРАМАТУРГІЇ ІГОРЯ КОСТЕЦЬКОГО

У  статті розглядається питання впливу традицій сюжетотворення містерії на творчість Ігоря 
Костецького та стилізація як засіб містерійного перевтілення у  модерних драмах митця. Аналізується 
сюжетне поєднання елементів містерії: життя, смерті, апокаліпсису, що передає неповторну 
ансамблевість твору. Досліджується вплив містерійних елементів на композиційну структуру, як 
\ ирактеризує компонентний склад у  драматичних творах митця.

Ключові слова: містерія, барокова драма, інтермедія, стилізація, сюжет, композиція.

Українська драматургія кінця XIX -  по
чатку XX століття, що містила в собі давні 
ірадиції християнськості письменства, утвер
джувалася через призму жанрів, образів та 
сюжетів, що було органічною рисою худож

нього мислення драматургів. Серед символів 
християнсько-релігійного спрямування, що їх 
використовували українські творці сценічної 
літератури означеного періоду, були такі, 
котрі пов’язані з містеріями або міраклями, в
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“сюжетах яких спостерігається незвичайне, 
таємниче, трансцендентне, надто зашифро
ване. власне таке, що було типологічним про
явом жанротворчої функції в розвитку дра
матургічно-театрального процесу національ
ного письменства і мистецтва кінця XIX -  
початку XX століття” [11,412].

Містерія донесла до нас світоглядні уяв
лення предків, їх моральні засади, високу 
життєву філософію та безліч законів духов
ного буття. Неабиякий вплив містерійного 
сюжетно-образного матеріалу на драматургію 
відчувався упродовж багатьох культурно-істо
ричних епох. Простежувалися різноманітні 
способи і форми стилізації й трансформації 
християнських містерійних сюжетів та обра
зів, що для української драматургії стало 
одним із засобів обрядового етичного та есте
тичного взаємообміну із світовою літера
турою.

До когорти самобутніх майстрів драма
тичного мистецтва в українській літературі 
першої половини XX століття належить Ігор 
Костецький, п’єси якого -  перспективний 
об’єкт досліджень у сучасному літературо
знавстві. Проблема ж наявності релігійно-хри
стиянських символів в системі драматургічної 
поетики Костецького, зокрема в таких жанро- 
утвореннях, як містерія і мораліте, побіжно 
розглядалася у працях Л.Залеської-Онишке- 
вич [1], С.Хороба [11], О.Любенко [6], С.Мат- 
вієнко [7], І.Юрової [12], С.Павличко [8-9],
0.Когут [2] тощо. Однак питання диферен
ціації містеріальних елементів у сюжетно- 
композиційній структурі драматичних творів
1. Костецького і досі залишається не з ’ясова
ним. Це і зумовлює актуальність поданої 
статті.

Поява Ігоря Костецького в українській 
літературі була неминучою і закономірною. 
Його літературне життя пов’язане з емігра
цією, що свідчить про певну відчуженість, 
різноманітність, межовість творчості. Він зав

жди перебував у творчому пошуку і завше 
претендував на всеохопність, прагнув бути 
першим. Першим у перекладацтві та у модер
нізації української літератури і, вочевидь, 
кращим у критиці, письменстві та драматургії.

Саме завдяки І.Костецькому -  “режи
серу за фахом”, відбулася поява справжньої 
експериментальної української драми. Драми 
Ігоря Костецького -  це своєрідна еволюція 
театру, коли зв’язок із традицією остаточно 
обривається, адже художник слова не пого
джується на жодні компроміси з жанром,

формою, стилем та мовою і, долаючи ці 
перешкоди, наважується на створення чогось 
принципово нового шляхом експерименту- 
вання. Як підкреслює дослідниця драматур 
гічного доробку Ігоря Костецького Л.Залесі. 
ка-Онишкевич, “його п’єси сповнені інтер 
текстуальності, іронії та глибокого цінування 
людської індивідуальності й самовияву” | | ,
20]. Діаметрально протилежним є відгук
О.Грицая, який рецензував першу п’єсу авто
ра, надіслану на конкурс мюнхенського жур
налу “Рідне слово”, і помітив у дебюті дра 
матурга лише “нікчемні бздурства” та “півбо- 
жевільні нісенітниці” [3, 6]. Щоправда, цей 
“камбрбум”, за словами критика, вигляда» 
абсурдно лише з погляду читача, самі ж дійопі 
особи п’єс, здається, чудово розуміють одне 
одного” [6, 36].

Справді, у його драмах подекуди зма
льоване життя у вигляді хаотичних випад
ковостей та безглуздих ситуацій, проте немаг 
підкресленого, чіткого алогізму, ірраціона
лізму у вчинках персонажів, що є характер
ним для цього роду мистецтва. Театральна 
культура бароко сприяла розвитку багатьох 
жанрів, і саме інтермедійні сценки можна вва
жати одним із джерел абсурдних п’єс, ство
рених у XX ст. І.Костецький охоче зверта
ється до переосмислення барокових театраль
них жанрів з наукового підходу, адже важли
вого значення в театрі бароко набуває самс 
зв’язок вченої та народної культури. Як зазна
чає Л.Софронова, “зразки вченої культури 
вільно опускалися до народної культури... 
їхні художні мови були рівноправними кода
ми, за допомогою яких передавалася та сама 
інформація, але в різних ракурсах” [10, 32- 
33].

Особливості світобачення та написання 
драматичних творів художника слова вказу
ють на доцільність розгляду творчої манери 
Ігоря Костецького як такої, що суперечнії, 
реалістичній типізації. Припускаючи, що така 
естетична установка може мати релігійно- 
християнське підгрунтя, маємо на меті з ’ясу
вати вплив традицій сюжетотворення містерії 
на композицію, що диференціюється у драма
тургії письменника.

У цьому контексті коло завдань дослі
дження окреслюємо так:

-  проаналізувати традиції сюжетотво
рення містерії у драматичних творах Ігоря Ко
стецького, та з ’ясувати вплив містерійних 
елементів на їх композиційну структуру;

202

Марія Багрій-Миськів. Містерійні елементи у сюжетно-композиційній структурі драматургії.

-  простежити наявність та невід’єм-
и. інтермедій, гри (наприклад, гри Масок), 

іментів мораліте у п’єсах драматурга, що 
і й і і і ч н о  трансформувалися в його цілісній 
Шіьовій манері;

| -  узагальнити особливості драматичної 
ірчості Ігоря Костецького як невід’ємної 
тпдової української сценічної літератури 
Ні ія  XIX -  початку XX століття.

До творчого доробку Костецького-дра- 
іурга належать три вагомі п’єси “Спокуси 

Віятого Антона” (1946), “Близнята ще зу- 
рщуться” (1947) та “Дійство про велику лю
ту” (1948). Ці драми зумовили чималий 
нніанс у момент їх появи, і сьогодні вони 
токують дискусії в літературно-мистець- 

іму середовищі. Симптоматично, що оцінки, 
і'ловлені критиками стосовно драм Ігоря 

шпецького, були полярними -  і схвальними, 
різкими, аж до повного заперечення їх 

удожньої вартості.
Для побудови своїх творів автор уви- 

иіює і поглиблює особливості структурної 
тГіудови та жанрової системи барокових 
цільних драм. Оскільки їх автори зверталися 
ремажно до осмислення біблійних сюжетів 
і історій з життя святих, то і жанри, які во- 

ц використовували, були безпосередньо 
іи'язані з “високими” темами [12, 94]. Проте 
ікористовуючи жанрові підзаголовки “мора
ле" (“Близнята ще зустрінуться”) та “місте- 
1" (“Дійство про велику людину”), персо
нами своїх п’єс Костецький обирає звичай

нії людей, яким властиві гріхи та помилки.
“ (кіроковою традицією, сюжет мораліте 
іредбачає охоплення собою змісту життя, 

будується на зображенні гранично абстра- 
ім.іних стосунків людини зі світом. За душу 
іловного героя, який виконує пасивну роль, 
ідуть боротьбу сили добра і зла, а людина 
Ьстерігає за їхнім двобоєм і відчуває на собі 
Ній вплив.

Ця боротьба демонструється співвідно- 
внням алегоричних образів, що втілюють у 
•Єн чесноти та вади. Дія, що зазвичай триває 
ід колиски до могили, водночас прямувала 
і раю, якщо людина вела праведне життя, 
її до пекла, якщо грішила [5, 451]. Скажімо, 
драмі Костецького “Спокуси несвятого 

Аніона” дійовими особами виступають реаль
ні ірішні люди, які не тільки не уникають 
імпкуси, а прагнуть їй піддатися, знаючи про 
Н е м и н у ч е  покарання за скоєне.

У містерійних творах автори дотриму
валися композиції середньовічного типу з

притаманним їй неквапливим розгортанням 
подій та виділенням центрального епізоду, 
якому підпорядковувалися всі інші [5, 467]. 
Містерійний сюжет міг змінюватися в окре
мих випадках на біблійний, історичний, а та
кож світський. У “Дійстві про велику люди
ну” І.Костецького відсутнє зображення бо
ротьби алегоричних фігур чи біблійних персо
нажів за душу головного героя і не існує 
обов’язкового покарання гріха. Але все-таки 
простежується аналогія між персонажами Ко
стецького та заявленими бароковою тради
цією постатями (розбійника, гуляки, лиходія, 
злочинця), проте не збігається характер їх 
зображення, оскільки незважаючи на 
негативні риси, вони намагаються творити 
добро і шукати “великих людей".

Герої цієї драми не плекають утопічних 
ілюзій щодо реформи українського роду на 
шляху до соціалізму або створення нового су
спільного ладу, що ґрунтується на ідеї все
ленської любові, а є людьми порядку, си
стеми. Наприклад, такими видаються, на наш 
погляд, Мартин, невпевнений і закомплек
сований, який без жодних внутрішніх вагань 
декілька років проводить на самоті зі своїми 
проектами, Максимус, поштовий службовець, 
котрий повірив у свою вищість, інакшість, що 
і стає для нього поштовхом взяти на себе 
обов’язки головного героя містерії. Доміну
вання внутрішньої егосутності властиве цій 
п’єсі, проте немає цілковито вільного вчинку 
героя, чия воля до дії і її реалізації немов 
скута завданням пізнання і самопізнання. Про 
зміни, які відбулися у духовному світі Макси- 
муса, ми дізнаємося лише із його реплік, що 
нагадують радше маячню божевільного, аніж 
проголошення свідомого вольового рішення 
особистості. До теми божевілля Максимус 
звертається неодноразово, навіть розігрує 
внутрішній діалог, уявляючи себе душевно
хворим, чим розхитує і так нестійку до зовні
шніх реалій психіку.

Барокова драма, прагнучи виховати 
своїх глядачів, звертається до змалювання 
людини у ситуаціях, які можна назвати межо
вими. Подібні ситуації існують і в п’єсах І.Ко
стецького, де герої прагнуть кардинально змі
нити своє життя (“Спокуси несвятого Анто
на”), віднайти свою сутність (“Близнята ще 
зустрінуться”), самоствердитись (“Дійство 
про велику людину”). Однак характер “кризо- 
вості” ситуації у творах І.Костецького зниже- 
но-пародійний: персонажі або не наважуються 
подолати її межу (“Спокуси несвятого Анто
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на"), або не відчувають важливості цієї ситу
ації у власній долі (“Близнята ще зустрі
нуться”), або залучені до неї випадково (“Дій
ство про велику людину") [12,142]. :

І.Костецький доречно використовує 
прийом гри, активізуючи цим розгортання 
сюжету драми “Дійство про велику людину”, 
завдяки чому досягає композиційної дина
міки, емоційного навантаження окремих сцен. 
Драматург “грає дійовими особами, персонаж 
драми Бернадський -  злочинцями і 
Максимусом, а останній -  Масками і 
людством загалом, а всі разом грають у мо
дерний містерійний театр із відтінком сар
казму та іронії” [2, 3]. У драмі розгортається 
також гра слів і змісту. Скажімо, Валентина 
спокушає Максимуса на погані вчинки, проте 
називає себе “пацифісткою з почуття супер
ництва супроти війни, миротворицею до кінця 
днів своїх, богинею миру” [13, 361].

Одним із структурних компонентів 
драм 1.Костецького є інтермедії, що, як жанр, 
постали за вимогою поетики народного театру 
та барокової драми і розглядалися як засіб 
залучення широкого кола слухачів до сприй
няття дидактичних і релігійних творів. З усіх 
п’єс І.Костецького тільки “Дійство про велику 
людину” містить у собі інтермедію як окре
мий елемент структури, а дві інші письменник 
будує на поєднанні елементів інтермедії та 
барокової драми. Інтермедії, що пов’язані з 
головним змістом драми, дещо знижують 
смислове навантаження певних відомих сим
волів. Прикладом є інтермедія з Місяцем, 
символом часу, якому моляться люди, забув
ши Сонце, втілення вічності, що вказує на 
зміщення ціннісних орієнтирів. Місяць диву
ється необізнаності людей щодо властивостей 
Сонця, тому знаковою є зустріч Сонця з дів
чиною, де відбулось поєднання двох начал: 
чоловічого і жіночого. Цікавою є інтермедія з 
Брехуном та Суддею, де все перевертається з 
ніг на голову, оскільки людина, бажаючи 
говорити правду під натиском Судді, стає 
брехуном і злочинцем. Вдалою драматургіч
ною знахідкою є концепція Маски, де п’ятиго- 
лосий чоловічий хор Масок, як і в середньо
вічній містерії, коментує події, що відбува
ються, висловлюючи взаємозаперечні суджен
ня, результат яких залежить від того, наскіль
ки вміло автор сформулює запитання, щоб 
отримати бажану відповідь. Маски постають 
як втілення всіх нездійсненних задумів та 
відлуння несказаних звернень. Партійні коле
ги, голоси Віри, Довір’я, Симпатії, Захоплен

ня як відгомін перебування автора в силовому 
полі впливу тоталітарного режиму, наклали 
свій відбиток на доробок драматурга, тому, 
припускаємо, це й зумовило активне викори
стання ним елементів сюжету апокаліптичної 
містерії у “Дійстві про велику людину”.

Містерійна п’єса “Дійство про велику 
людину”, за словами І.Костецького, була на
писана неймовірно швидко, за два дні (11-12 
серпня 1948 року), що неможливо здійснити 
навіть у стані неабиякого натхнення. Ця мі
стерія на той час була відома вузькому колу 
осіб. У пам’яті автора закарбувалися лише дні 
зауваги: стосовно лайки Валентини та зви
нувачення автора драми у безсердечності.

Костецький, обравши для своєї п’єси 
форму містерії, наповнює її зовсім не місте
рійними героями, створюючи ілюзію вже 
знаного та відомого. Маски між його моноло
гами пройшли крізь призму буття, пережили 
державний переворот, осіли у нових містах, 
сповнених гармонії і порядку, тобто здій
снили перехід з пекла до раю. Такий перехід 
був характерним для персонажів містерійних 
дійств різдвяного та великоднього типу або 
п’єс на інші євангельські сюжети, з ’єднуваль
ною ланкою яких була драбина. Аналогічною 
є драма Ігоря Костецького “Дійство про вели
ку людину”, в котрій головний герой сидить 
самотньо на недоступній скелі, і лише з влас
ної волі може скинути вниз мотузку тому, 
кого вважатиме достойним бути поряд із ним 
під час його розмов з Всевишнім. Діалог, що 
розгортається між Максимусом і Валенти
ною, дуже нагадує розмову диявола з Ісусом 
Христом під час сорокаденного посту на горі 
Спокуси, про що свідчить навіть опис місце
вості, поданий дійовими особами.

Зрозуміло, що у барокових формах
І.Костецький шукає форми, які потрібні йому 
для гри. Як він наголошував у передмові до 
видання своїх п’єс, “у творчості реальними с 
тільки два факти: матеріал і форма” [3, 7]. 
Прикладом є драма “Спокуси несвятого 
Антона”, яка, на перший погляд, видається 
складеною з уривків розмов, вражень і дій, 
однак домінують у ній зведення буденності та 
використання рішень барокового театру для 
остаточного руйнування природного стану 
речей, розшарування дійства з метою позба
вити його реального виміру. “Це театрально- 
літературна провокація, в якій немає місця 
серйозному сприйняттю містерії, мораліте, 
персоніфікацій Добра, Совісті тощо. Містерія
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йґю мораліте нівелюються до комедї масок, 
що автоматично стає вищим жанром” [6, 38].

У п’єсі “Спокуси несвятого Антона” 
імінено структуру персонажів, бо в ній немає 
Ці головних, ні другорядних, є лише персо- 
Нііжі-пустки (Антон -  Антонина, Валентин- 
ІІішентина) та, безумовно, “штукарі”, тобто 
йк і ори, які беруть на себе обов’язки бароко
вих театральних персоніфікацій різних психо
логічних явищ (приміром, Злості, Совісті), 
Але надягають зрозуміліші дійовим особам 
миски: кельнера, відвідувачів із вусами та без 
Мусів тощо. У п’єсі також фігурує друг роди
ни Валентин, “штучна людина” (самоіронічна 
Хпрактеристика), “задня частина усякої спра
ви", за словами Антоніни.

Жанр драми -  комедія масок -  і дотри- 
МІПІІІЯ його вимог свідчить про певний зв’я- 
юк з європейською традицією, однак в І.Кос- 
цміького жанр, як і інші зв’язки з поперед
никами, -  це лише неосяжне поле для експе
рименту. Якщо аналізувати п’єси художника 
і'нона в аспекті традиційності, то стають 
ірозумілими якісно інша ідейно-естетична 
сутність, деструкція мови, гра з масками, 
побудова п’єси, характеротворення персона
ли! тощо. Драматург не лише активно вивчав 
щхідний досвід недавнього минулого, а й 
пропагував його з великим ентузіазмом. “Усе 
ЦС мало служити меті (...) модернізувати укра
їнську культуру, інтегрувати її в світові 
/іиературні процеси” [8, 137].

У композиційному плані є очевидним 
Поєднання авангардного письма й барокового 
Н'мтру, що представлений інтермедіями та 
цлсгоріями. Проте І.Костецький не хоче 
нкцентувати увагу на зв’язку з минулим, а 
Пнжає використати минуле для роз’яснення 

■учасності, для унаочнення конфлікту старого 
і новим, бо це є найкращим способом демон- 
і' і рації новаторства, на чому наголошує, зо
крема, С.Матвієнко: “Так, у п ’єсі “Спокуси 
Іісснятого Антона” є навіть такі “немислимі” 
персонажі, як “філософічна доглибність ви- 
і і і і і і и ”  чи “алегорія законного обурення гля- 
Ііч а”. З одного боку, це алюзія до барокового 
цмтру з його традицією персонажів-алегорій, 
1 іншого, -  намагання у “бароковий” спосіб 
цронізувати з тої самої традиції. Однак епоху 
Лнрако любили чи не всі українські модер
ністи. Тому іронія Костецького стосується 
Норедовсім свого часу. Бароко -  епоха химер, 
коли поєднуватись могло абсолютно непоєд- 
нунане, а форма творилась щоразу химерніша 
Пі дивовижніша. Відвага бароко щодо форми

була, так би мовити, останнім сподіванням, 
останнім прикладом для творців епохи “кризи 
театру”  [7, 169-170]. Бачення цієї “кризи” 
вияскравлює персонаж п’єси І.Костецького 
“Близнята ще зустрінуться” Пролог, міркую
чи, що “театр взагалі, а наш зокрема перехо
дить тяжку хворобу. Криза не в тому, що 
нема чого виставляти, криза в тому, що не 
знають, як виставляти. Уже все на світі пере
пробувано в театрі” [4, 191].

Значну роль у драмі відіграє декорація 
живопису і його поєднання з літературою в 
театрі. Костецький слушно зазначає, що 
“автор, коли його запитали, як грати п’єсу, 
подав несміливу пропозицію. Він запропону
вав грати драматичний твір засобами, що 
залишаються, коли відкинути всі ізми. Тобто 
засобами чистого театру: розвішати завіси, 
розмалювати обличчя -  і грати” [4, 192]. На 
переконання О.Любенко, “антагоністом фігу- 
ративності тут виступає гра, пластика, а також 
образ” [6, 38]. Саме тому в драмі “Спокуса 
несвятого Антона” дію повністю віддано 
персонажам-акторам, маскам: вони керують 
порожніми оболонками Антона та Антоніни, 
Валентина та Валентини, надаючи їм ситуа
тивного змісту. Ця гра справді найприкмет- 
ніший феномен у п’єсах Костецького, що про
являється в усіх без винятку експериментах: у 
мові, оголенні прийому, деструктуризації то
що. І вона, вочевидь наближає українську дра
матургію до світової” .

Симптоматично, що у першій п’єсі Іго
ря Костецького “Спокуса несвятого Антона” 
дійові особи мають однакові імена (Антон- 
Антоніна, Валентин-Валентина), але різну 
стать. Це наштовхує на думку, що ім’я поз
бавляється атрибутів сакральності, таємничо
сті. Яскравим прикладом є оповідання автора 
“Ціна людської назви”, опубліковане в першо
му числі альманаху МУРу, а пізніше, напри
кінці XX ст., передруковане часописом “Кри
тика”. Ім’я, як вважає Костецький, -  це лише 
маска, яку можна скинути будь-якої миті, 
показавши себе справжнього, ніякого. Як мо
вив у драмі Перший Штукар: “ Ми з’являє
мось тепер без масок. Точніше, у своїх істот
них масках” [13, 36].

Аналогічною іменам є стать людини, 
яка є відображенням сутності та елементом 
атмосфери невизначеності. Можливо, відлун
ням того, що в Костецького не було чіткого 
бачення цілісної теорії театру, стало творче 
життя автора, яке нагадує незавершений 
проект. Та сам напрям мислення вказує на
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європейську спільність. У цьому контексті 
доповіді Костецького, його виступи на з’їздах 
МУРу відіграли менш важливу роль, ніж його 
п'єси. Це підтверджують і слова Святослава 
Тогобочного, головного героя з драми “Близ
нята ще зустрінуться”: “ ...неможливо для Я 
бути нічим. А знаєш чому неможливо? Тому 
що його створено ... Так, створено. Принай
мні, дано йому поштовх для утворення. Одно
го разу. Одноразовий поштовх” [4, 192].

У цьому не менш оригінальному творі -  
наявна та сама форма, про яку вже йшлося, 
форма, ускладнена ідеєю двійництва. Особ
ливою є його композиція, що умовно склада
ється з трьох частин, якими характеризується 
містерія: життя, смерть та апокаліпсис. У 
першій частині розповідається про події під 
час новорічного бенкету-маскараду, де неспо
дівано для самих себе зустрічаються двоє 
братів-близнят, головні дійові особи п’єси. 
Імена братів ідентичні -  Святослав, однак 
мають різне смислове навантаження. Того- 
бочний -  проповідник ідеї не вбивства, а Ту
тешній веде боротьбу з окупантами, пропо
відує ідею “визволення поневоленого народу” 
будь-якими засобами. Якщо звернутися до 
біблійного сюжету, то це нагадує життя синів 
Адама і Єви, яких звали Каїн та Авель, де 
Авель на противагу брату вирізнявся добро
тою і побожністю. У Святослава Тутешнього 
закохана дівчина Тереса, здатна заради коха
ного на жертву. Але вона віддає перевагу 
доброму брату, Святославу Тогобочному, як 
Бог під час жертвоприношення -  Авелю. У 
процесі розвитку дії другої частини п’єси 
близнята завдають Тересі клопоту супереч
ками, до того ж у Святослава Тогобочного ви
падково опиняється жакет іншого Святослава, 
в якому лежить вибухівка для здійснення 
теракту помсти владі. Зрештою, Святослав 
Тутешній все-таки встигає здійснити вибух у 
новорічну ніч. Це є ключовим епізодом у ком
позиції твору, що нагадує біблійний, де Каїн 

« убиває Авеля. Проте фінал п’єси [.Костець
кого оптимістичний. Вона завершується роз
мовою Тереси й полковника, з якої дізнає
мося, що виконавці атентату опинилися в 
нейтральній країні і недосяжні для поліції, що 
умовно відносимо до третьої частини компо
зиції твору, де з героями відбувається апока
ліпсис.

У п’єсі “Близнята ще зустрінуться” при
сутні такі параметри, як фрагментарність і 
симультанність композиції (наприклад, у 
розмовах першої, другої, третьої пар). Драма

сповнена теоретизувань самого автора: мірку
вання з приводу побудови композиції податі 
як прямо (монологи Пролога, Петра Тогобоч
ного), так і опосередковано, у репліках пер
сонажів [6, 41].

Інтрига у драматичному творі полягає у 
зміні масок -  саме так можна схематично 
окреслити події, що відбуваються. Гра у Кос
тецького означає принципову неможливість 
вибору, адже вибирати дійові особи можуті. 
лише серед масок -  найменш істинних персо 
нажів. Навіть кохання залежить від маски- 
обличчя: Тереса закохана в обличчя Свято
слава, а не в саму людину. Святослав Того- 
бочний, уособлюючи ідею невбивства, ствер
джує, що вони через самозречення знищують 
власну особистість. Логічні зв’язки, на пер
ший погляд, наявні у п’єсі, зруйновано, читач 
відчуває гнучкість і нестабільність тексту. 
Саме це, разом із невеличкою пантомімою та 
грою слів, спонукало дослідників назвати 
п’єсу абсурдистською або ж нефігуративною.

Отже, творчі прагнення модерністичної 
прози та драматургії спонукали Ігоря Кос
тецького до мистецьких експериментів, які 
нині вважаються абсурдистськими, беручи до 
уваги поетику стилю, а не час створення 
Експериментальні прийоми не передбачають 
метафізичного впливу на читача, натомість 
пропонують глибинну зміну естетичних І 
пізнавальних орієнтирів у бік нереальної 
образності. Прикро, але драми цього автори 
були чужими в геокультурному просторі 
материкової України, зрештою, і не втілю
вались сценічно. Однак його драматична 
творчість заповнює значну прогалину у ви
світленні історії української драматургії, яка 
пов’язана з недостатнім осмисленням та 
розумінням української християнської місте
рії, а відтак і релігійної драми в цілому. 
Відрадною є поява наукових досліджень, що 
свідчить про очевидну цікавість до феномени 
Ігоря Костецького, якого можна вважати 
непересічним експериментатором та 
неоціненним драматургом.
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Ю Д ЕО -Х РИ С Т И Я Н С Ь К А  А М БІВ А Л Е Н ТН ІС Т Ь П РИ К О РД О Н Н Я
У ТВО РАХ Й О ЗЕФ А  РО ТА

У статті на прикладі аналізу творів класика австрійської літератури X X  ст. Иозефа Рота 
І Щооііджується проблема художнього зображення між етнічної взаємодії у  галицько-волинському 
Прикордонні, відносини "своїх" і “чуж их”. З ’ясовуються механізми юдео-християнськоі амбівалент- 

| Цисті, фікціонізації дійсності, а також мотиви ідеалістичного конструювання багатоетнічного 
Щгрі'довиїца. Обґрунтовується теза, що, використовуючи приклад -змагальної взаємодії етнонацій на 
і ціненій “малій Батьківщині”, письменник ідеалізував етнополітику Габгсбурської монархії, формував 
Ми штивний контекст єврейсько-українських відносин.

Ключові слова: Йозеф Рот, амбівалентність, міжетнічна взаємодія, прикордоння, західно- 
риїнські землі, Иов, Тарабас.

Одним із найвідоміших письменників 
східноєвропейського єврейства вважається

І класик австрійської літератури XX ст. И. Рот, 
(кий, називаючи себе “нерелігійним віруючим 
иіреєм”, стверджував, що навернувся до хри- 
іпіянства [1, 141, 142; 3, 8]. Однак не- 
шажаючи на це, у його творах завжди при- 
ву гня тема юдео-християнської амбівалент
ності. А що письменник реконструює її на 
Прикладі своєї “малої Батьківщини” -  австро- 
російського прикордоння, то актуальним є 

[І'ясування літературних обріїв міжетнічної 
ишємодії “своїх” і “чужих”. Це, на наш по
гляд, дозволить увиразнити дослідницьку

парадигму пошуку індивідуальних мотивів 
ідеалістичного конструювання багатоетніч
ного середовища, а, отже, механізмів фікціо
нізації дійсності у галицько-волинському при
кордонні.

Сучасне ротознавсгво не може похвали
тися значним доробком із запропонованої 
теми. Лакуни у вивченні юдео-християнської 
амбівалентності заповнюють переважно уза
гальнюючі студії німецької дослідниці К.Окзе 
[11] та південно-африканської -  І.Дос Сантос 
[8], де, головним чином, досліджуються по
гляди австрійського письменника на пробле
му етнічної нетерпимості, функціонування
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етнічних гетто, а також зображення Й.Ротом 
природи антисемітизму. Зважаючи на цю 
обставину, ґрунтуючись на опрацюванні літе
ратурного доробку письменника, пропонуємо 
міркування стосовно відтворення ним юдео- 
християнської амбівалентності, окремих сю
жетів взаємодії “ іншостей” у багатоетнічному 
хронотопі.

Насамперед зауважимо, що галицько- 
волинське прикордоння є місцем подій біль
шості творів Й.Рота. Так у романах “Йов” 
(1930), “Марш Радецького” (1932) і “Фальши
ва вага” (1937), події яких відбуваються на 
тогочасному австрійсько-російському погра- 
ниччі, Й.Рот надавав найбільшого значення 
тому, щоб Галичина як “неповторний літера
турний ландшафт” не потрапила в забуття [9, 
69]. До того ж найвідоміший біограф пись
менника Давид Бронзен стверджував, що у 
1935 р. Й.Рот почав великий роман “Суниці” 
про світ свого дитинства у Бродах [7, 124], але 
від цього проекту залишився тільки фрагмент 
на 42-х сторінках [7, 101, 121]. Для польської 
дослідниці творчості письменника М.Клан- 
ськоі “галицький хронотоп”, поза сумнівом, 
з ’являється у текстах Й. Рота як позитивна 
утопія письменника, який хотів бачити його 
‘місцем мирного і деякою мірою толерант
ного співжиття різних етносоціальних груп” 
[10, 153].

Той факт, що західноукраїнські терени
— Галичина і Буковина — у складі Габгсбурсь- 
кої монархії відрізнялися своєрідним духов
ним синкретизмом, в орбіті якого мирно спів
існували етнонації із зазвичай різними етніч
ними й конфесійними цінностями, не запере
чує наявності міжетнічних суперечностей і 
конфліктів [2, 161-162, 390, 482-483]. Прик
ладів такої змагальної взаємодії, якою виріз
няється кожне пограниччя, також вистачало, 
хоча ці конфлікти були більше не етнічного 
плану, а радше соціального. А тому, повсяк
час інтегруючи західноукраїнські землі в 
авторську фікцію, як зразок толерантного 
слівжиття народів, Й.Рот неодноразово наво
див у своїх творах сюжети мирного сусідства 
“своїх чужих” -  християн та юдеїв.

Оскільки взаємодія українських селян і 
євреїв-крамарів існувала у сфері торгівлі, 
якою більшість останніх заробляла собі на 
прожиття, то у новелі “Левіафан” Й.Рот так 
описує специфіку, сказати б, договірно-діало
гових відносин мешканців прикордоння: 
Селяни віншували Вошивка Печеника обій

мами, цілунками, сміхом і слізьми, наче

зустріли давно не баченого і такого жаданого 

друга після десятиріч розлуки. Вони етапи 
лися до нього по-дружньому, навіть любили 
його, цього тихого довготелесого рудого 
єврея з вірними й іноді замріяними очима, н 
яких жило щиросердя, сумлінність торгівця, 
мудрість знавця і водночас глупота чоловіка, 
який ніколи не покидав Прогродів” [5, 30]. ІІп 
нашу думку, це свідчить, що письменник бук 
знайомий зі звичаями місцевого населення (як 
українців, так і євреїв), а також постулював у 
своїх творах їхні соціокультурні цінності.

А що життя у прикордонні протікало 
тихо і спокійно за старими, неписаними зако
нами, які визначали його ритм, то кожне, 
навіть найпростіше дійство мало майже мі
стичний сенс. Все, що б не відбувалося у цій 
місцевості, було обставлене численними цере
моніями. Вони були покликані дбати про 
рівновагу інтересів і взаємний респект різних 
етносоціальних чи етнонаціональних спільнот 
[2, 180-182; 4, 202]. Проте дистанція між 
селянами, які тяжко працювали на землі, тп 
торгівцями-євреями існувала за будь яких 
умов: “Хоча вони й уважали продавця коралін 
напрочуд чесним комерсантом, однак не забу
вали, що той єврей, та й торг їх неабияк весе
лив” [5, 31].

Щоправда, їх відзначали високі профе
сійні навички у посередництві між містом і 
селом, торгівлі, ремісництві. Зокрема, 1. Фран
ко зауважував підприємницьку кмітливість 
тих євреїв, які займалися обмінною торгівлею 
з українськими селянами: “Він (єврей. -  Т.М.) 
збирає полотняні лахи (вовна і бавовна ви
ключені), що вживаються на фабрикацію 
паперу; в замін за це він дає малі ножі, голки, 
нитки, пацьорки, наперстки, стьожки тощо, 
Цікаве при цьому, зокрема те, що селяни 
дають речі, які в їх очах не мають майже нія
кої вартості й про дійсну ринкову вартість, 
яких навіть не здогадуються, а від жида ді
стають за це предмети, які в їх очах усе-таки 
представляють грошову вартість” [6, 31-32].

Проте навіть за умов взаємної вигоди 
для євреїв існувала небезпека, що у випадку 
стихійного лиха, епідемії чи інших бід гнів 
селян буде спрямовано проти них: “ ...поле
тіла вість, що коралі Вошивка Печеника з 
Прогродів накликають лихо й напасть -  не на 
одному покупцеві те мало справдитися. Бо 
пішла гуляти сусідніми селами дифтерія, 
забираючи дитину за дитиною, і поширилася 
чутка, що коралі Вошивка Печеника несуть 
моровицю і смерть” [5, 46]. Тому в таких
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Л іках кожен вважав за краще триматися
о іі від євреїв: “На ярмарку він вряди-годи 
річав давніх клієнтів. Вони з ним не віта- 
и Атож, селяни, які влітку виціловували, 
нили, буцім більше не знають продавця 
плів” [5,47].

За таких обставин єврейська община 
милася відокремлено, обмежуючи до міні- 

му контакти з не-євреями, і з часом це ста- 
сноєрідною нормою тогочасного суспіль- 
и [2, 471]. Іноді ця відчуженість зростала 

(тільки, що євреї не приймали лікарської 
ііюмоги і ліків: “Аж коли одного дня у місті 
нвлася епідемія віспи, влада наказала роби- 

щеплення, і лікарі пішли у будинки євреїв, 
цію хто ховався. ... лікар Солтисюк прий- 

пп у єврейську вуличку. Назустріч йому чу
кчі голосіння жінок і плач дітей, які не 
міли сховатись” [12, 6]. Євреї не давали 

йіііх дітей у лікарні, навіть якщо ті потребу- 
иі лікування, оскільки вважали, що на все 

ожа воля, і люди нічого не зможуть вдіяти, 
рім того, важливим аспектом було і те, що у 
ікарні діти не зможуть дотримуватися єврей-
і,ких звичаїв і релігійних приписів: “ ...він 
уде рости серед російських дітей? Не чутиме 

(митого слова? їстиме молоко, м’ясо і смаже
н и х  на маслі курей, яких дають у шпиталі? 
М и  бідні, але я не продам душу Менухіма 
ііиі.ки тому, що лікування може бути безплат
н и м.  У чужих шпиталях не вилікуєшся” [12,

’ І „ „
У романі “Иов” И.Рот зображує сцену в 

Поїзді, яка служить одним з прикладів моделі 
поведінки євреїв у слов’янському середовищі: 
ІІонас і Шемар’я вдали, ніби вони не почули, 
иГІо що його запитання було не до них. Вда- 
нл і и глухих, коли звертається селянин, було у 
них в крові. Уже тисячу років не виходило на 
добре, коли селянин питав, а єврей відпові- 
дііи” [12, 23]. Постійний страх євреїв перед 
швидкою розправою простежуємо в епізоді 
роману, коли Мендель Зінґер повертається 
після молитви додому: “Зараз із пшениці 
иийде селянин або солдат, звинуватить Мен- 
дсля у крадіжці й одразу вб’є -  напевне 
каменем” [12, 45].

Єврейство стоїть на розпутті усіх пере
плетень релігійних переконань: ситуація гене
ратора глибокого нездужання, яке виража- 
іться у кращому випадку поблажливою толе
рантністю, а у найгіршому -  погромом. Але 
єврейська община така ж гетерогенна, як 
християнська, і там теж є відмінності. І занят
тя торгівлею не конче означало багатство чи

високий етносоціальний статус. Адже через 
низьку купівельну спроможність місцевого 
населення та сильну внутрішню конкуренцію 
більшість зайнятих у торгівлі євреїв ледве 
зводили кінці з кінцями. Місцеві українці вва
жали торгівлю принизливим для себе занят
тям, тому головною фігурою тут залишався 
селянин. Сюди ж додавалися взаємні стерео
типи, дистанціювання християн та юдеїв на 
ґрунті економічного суперництва. Це й зава
жало їхньому тяжінню одне до одного [2, 147, 
434].

У романі Й.Рота “Йов” дослідники, 
зокрема Е. Штайнман, виділяють три типи 
євреїв, які можна виділити внаслідок зростаю
чого віддалення від віри: 1 -ліберал (якого 
втілює Мір’ям); 2 -  вільнодумець (Йонас); 3 -  
агностик (Шемар’я) [15, 31]. Серед цих трьох 
дітей Менделя Зінґера найстарший син Ионас 
отримує від батька прізвисько “Козак” із 
сумішшю зневаги і гордості [12, 64]. Зневага,
бо він все більше схиляється до того, щоб 
відійти від батьківської віри і традицій, а 
гордість, тому що його прагнення до зрівнян
ня є синонімом прогресу. І все ж зображення 
козаків насправді вказує на погроми. Мір’ям 
також позбавляється прихильності батька че
рез козака. На іншому щаблі політичних цін
ностей, в Америці, Ш емар’я отримує від бать
ка прізвисько “Ашегісап Ьоу” . Відтак роман 
описує безнадійну ситуацію східних євреїв, 
дилему між існуванням в закритому середо
вищі гетто, постійними знущаннями іновірців
-  з одного боку, і втечею й пошуком нової 
батьківщини, здебільшого в Америці, що час
то означало асиміляцію -  з іншого [8, 71].

Проблема інтерпретації антисемітизму і 
її вирішення порушена в романі “Тарабас’ 
(1934). Події відбуваються у вигаданому укра
їнському містечку Коропта після Першої сві
тової війни. З настанням темряви лунають 
перші постріли, євреїв звинувачують у на
вмисному оскверненні образу Богородиці. Тут 
особливо чіткий вплив антисемітизму як 
колективного явища, а також Й. Рот ілюструє 
індивідуальний антисемітизм на прикладі 
центральної фігури — Ніколауса Тарабаса. 
Текст-іманентні аналізи — біблійні мотиви, 
метафори і символіку -  саме у “Тарабасі” 
К.Окзе пов’язує з політично-історичним ана
лізом текстів [11, 148]. Ця релігійна ненависть 
виражалася у переконанні, що євреї постійно 
є ворогами божественного.

Тарабас -  “гість на цій землі” [13, 627], 
чужинець. Його життя позначене зустріччю з
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іншим чужинцем: з рудим солдатом-євреєм. 
Рудий солдат -  це погана прикмета, особливо 
якщо зустріти його в неділю. Місцем нена
висті стає галицьке містечко Корогіта, в якому 
віруючі брати рудоволосого солдата ходили 
по вулицях: “Між кольоровими солдатами 
виднілися швидкі й боязкі темні тіні євреїв у 
довгих каптанах і ясно-жовті кожухи селян і 
селянок” [13, 510].

Фабула роману переносить читача у 
заїжджий двір єврея Крістіанполлера, в якому 
стояла “маленька будівля з жовтої цегли, на- 
піврозвалена і збудована з невідомою метою, 
використовувана тільки тимчасово і випад
ково” [13, 517]. Ці умови цілком підходили 
для реалізації божих намірів, тим більше, що 
колись ця маленька будівля була Божим до
мом. “Дехто розповідав, у давні часи, коли 
прийшли після перших християнських місіо
нерів на цю затяту язичницьку землю, спору
дили на цьому місці, точно у цьому дворі, 
каплицю” [13, 518].

Солдати майже повністю п’яні зібра
лися у маленькій будівлі Крістіанполлера і 
почали там бучу, яка потім закінчилась погро
мом. Вони стріляли в стіни будівлі, і з-під 
штукатурки з ’явився образ Богородиці. Вели
кий рух захопив Коропту в години після 
появи образу через інертність й анархію, яку 
він тягне за собою. Тут певною мірою присут
ня сліпота, спричинена дуалізмом. Вона й 
викликає цю поведінку: стіна, яка заважає 
бачити єдиний спосіб дій у прагненні до Бога. 
Зрештою за всім безладом з ’явився “м’який 
лик Божої Матері в сірому світлі ранку” [13, 
563]. Така сама постійність і такий же спокій 
характеризують Крістіанполлера, який далі 
живе після кривавої розправи, ніби нічого не 
сталося. “При вигляді єврея, який так безтур
ботно продовжував свої звичайні справи, ніби 
він раптом виступив з хмари, яка досі робила 
його невидимим і захищала, у полковника 
Тарабаса почала виникати підозра, що є євреї, 
які можуть чаклувати, і що цей господар 
сТіравді відповідальний за опоганення ікони 
Богородиці. Уся велика стіна, нездоланна сті
на з чистого льоду і відточеної ненависті, з 
недовіри і необізнаності, яка ще і сьогодні, як 
тисячі років тому, стоїть між християнами і 
євреями, ніби вона була зведена самим Богом, 
піднялася перед очима Тарабаса” [13, 567].

Як бачимо, проаналізовані твори Й.Рота 
у виразній образній формі відтворюють єдині 
часово-просторові характеристики творів, 
сенс життя, розкривають типові людські ха

рактери, прагнення і наміри, внутрішній сні і 
людей епохи, яка описується. Витворюючи 
характери своїх героїв, австрійський письмен
ник опирався на своє знання й розумініік 
конкретних людей, їхніх доль, мотивів їх ніч 
учинків.

Дослідження юдео-християнської амбі
валентності прикордоння у творах Й.Рота до
зволяє виокремити певні етносоціальні і етно 
національні характеристики єврейства. Для 
них були притаманні високий рівень комуні 
кативності, пошук компромісів у повсяк 
денному житті на прикордонні, передовсім у 
господарюванні. До того ж вони чітко дотри 
мувалися своїх релігійних звичаїв і приписні 
Закону, уникали конфліктних ситуацій, а коли 
ті все ж таки виникали, вміли їх залагодиш, 
були прості і невибагливі у побуті, одніїк 
ізольовані від навколишнього християнсі. 
кого, українсько-польського світу. Етнічнії 
солідарність між євреями й українцями вини
кала насамперед у господарській сфері, де ці 
групи виступали як такі, що взаємодопон 
нюють одна одну. Ініціативи у встановленні 
ринкових відносин та активізації ділових кон
тактів у багатьох випадках виходили віл 
євреїв. Проникненість єврейської спільноти 
була обмеженою. Контакти із суспільством, 
яке їх приймало, встановлювалися лише у 
певних сферах і не торкалися релігії, традиції! 
і культури. У сприйнятті неєврейського насс 
лення євреї були носіями “чужих” культури і 
віровчення. Незважаючи на такі засадничі 
принципи, взаємини євреїв і українців можна 
визначити як етнічний компроміс. Інтеграцій 
єврейської спільноти в суспільство (галицько- 
волинського чи, точніше, австрійсько-російсь
кого пограниччя), яке їх приймало, була гли
бокою лише в господарській сфері.

У творах Й.Рота, які представляю! і. 
східноєвропейський прикордонний ландшафі 
з його специфічним слов’янсько-єврейським 
населенням, йдеться про одну з цих областей 
Оскільки при цьому завжди мова йде про той 
же тип ландшафту і про схожі людські типи, 
здається, правомірним говорити про роль “га
лицької батьківщини” також у текстах, дія 
яких відбувалася в Підросійській Волині 
Зауважимо, що “галицькі” твори Й.Рота не 
завжди відбуваються на території історичної 
Галичини. Державна належність цих кордонні 
має вагу лише там, де Галичина -  метонімія 
Габгсбурської монархії. Проте там, де йдеться 
про “приватний” образ батьківщини, дія 
відбувається часом у Галичині, часом у
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ісійській частині поділеної Польщі, на тери- 
рінх польської держави. Географічно такій 
літичній настанові відповідають поняття 
іділля і Волині.

Використовуючи ідею багатокультурної 
міфонії своєї “малої Вітчизни” Й. Роту вда

вся вийти за межі однієї культури та замкне
ні простору однієї етнонаціональної мен-
іі.ності -  західноукраїнські терени стали 
и нього поняттям наднаціональним, особли- 
м мовним феноменом, характерним для 
•пору пограниччя.
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Ф ЕМ ІН ІС ТИ Ч Н І ТЕН Д ЕН Ц ІЇ У П ЕРЕКЛ АДН ІЙ  ТА  О РИ ГІН А Л ЬН ІЙ  
СП АДЩ И Н І БО РИ СА ГРІН Ч ЕН КА

У статті розглядається проблема “жіночого питання" в перекладній та оригінальній спадиіииі 
Б.Грінченка у  контексті феміністичного мислення, що стало явищем культурного життя Європи на 
зламі століть та його трансформація в національному українському літературному процесі кінця XIX  -  
початку X X  століття, який характеризується активізацією модерністських тенденцій.

Ключові слова: фемінізм, “жіноче питання”, феміністичні тенденції образ, “нова жінка", 
модернізм, народництво.

• Дослідження питання розвитку націо
нальної літератури у широкому контексті 
регіонального, європейського та світового 
літературного процесу уможливлює здійснен
ня більш глибокого аналізу міжнаціональних 
рецепцій, виявлення багатовекторності ана
лізу цього складного механізму загального 
літературного руху. Акцентуючи увагу на 
розвитку систем національних культур і 
міжнаціональних літературних взаємодій кін
ця XIX -  початку XX ст., що позначилися 
особливим пожвавленням на різних рівнях 
творчих контактів, особливе місце відво
диться оновленню різноманітних аспектів ху
дожньої творчості українського письменства у 
контексті зміни загальноєвропейських філо
софських, соціальних та культурних тенден
цій. У цей період в українському літератур
ному просторі відбувається процес осми
слення та засвоєння модерних західних ідей у 
різних сферах розвитку національного само
усвідомлення, що стає не лише “частиною 
абстрактного культурного досвіду, а власне 
питанням культурної орієнтації для інте
лігенції, яка свідомо будувала свою власну 
культуру” [9, 42].

Поняття “модернізм”, яке безпосе
редньо проявляється у зміні естетичних орієн
тацій, що відбуваються на зламі віків, тран
спонувало в українську літературу значне 
переосмислення образно-тематичного мате
ріалу, який мав стати основним засобом 
впливу на формування національно свідомої 
та водночас демократично налаштованої укра
їнської інтелігенції. Саме інтелігентське коло 
постає у центрі літературних спрямувань про
відних митців українського художнього 
слова, серед яких важливе місце займає твор
ча спадщина Б.Грінченка, найпомітнішою 
особливістю творчості якого стає у 900-х 
роках XIX ст. цілеспрямований вихід пись
менника з “селянського кругу” до інтелігент
ського середовища, що відповідало потребі

розширення творчих обріїв українського 
письменства [11, 26].

В умовах активізації українського літе- 1  

ратурного процесу, позначеного орієнтацією 
на “європейську науку”, “європейську літери 
туру”, “європейські ідеї-” з яскраво вираженою 
метою “протидії “українофільській” і “народ
ницькій” ідеології”  [6,11], актуалізується 
українська феміністична традиція. Європейсі. 
кі демократичні ідеї трансформовані в літера
турі в тему “жіночого руху”, з притаманними 
їй образами “нової жінки”, не залишили 
байдужим і видатного українського письмеп 
ника Б.Грінченка. Феміністичні тенденції, які 
з ’являються у літературно-критичній та ху
дожній творчості Грінченка, головним чином 
і були спрямовані до інтелігентного адресата, 
що формує новий естетичний простір “мо 
дерного”, “ненародницького спрямування”, д е , 
особливим чином проявляються внутрішні 
протиріччя самої української літератури.

Творчість Б.Грінченка приваблювала 
своєю багатогранністю не одне покоління 
літературознавців. До грунтовного досліджен 
ня спадщини Грінченка долучилися С.Єфрс 
мов, О.Білецький, М.Рильський, І.Пільгук,
В.Яременко, Н.Бондаренко, А.Погрібний іа 
інші відомі майстри літературознавчої крити 
ки, які продемонстрували різнобічний аналм 
творчого доробку Б.Грінченка. Проте цікаїн 
аспекти рецепції “жіночого питання” в худож
ній творчості Грінченка майже залишилися 
поза увагою дослідників.

Отже, мета даної статті -  проаналі 
зувати художню спадщину Бориса Грінченка 
в контексті актуалізації феміністичних тен 
денцій в українській літературі кінця XIX -  
початку XX століття.

Ідеологічні підвалини українських фемі 
ністичних тенденцій формували і розвивали 
Марко Вовчок, Наталя Кобринська, Олена 
Пчілка, Леся Українка та Ольга Кобилянська, 
“які ламали народницькі і святенницькі стерео • 
типи української культури, модернізували,

© Хоптяр А. 212

Алла Хоптяр. Феміністичні тенденції у перекладній та оригінальній спадщині Бориса Грінченка

Ініелектуалізували і лібералізували українську 
куиьтуру, поширивши її дискурс нечуваними 
до того темами, зокрема такими, як жіноча 
сексуальність і свобода поведінки та вибору”
110, 172]. Саме тому тема “нової жінки”, що 

шиізується в українській художній літера- 
рі, з її активною позицією щодо формування 

Ти пропаганди образу жінки, певного взірця 
для наслідування, опиняється в центрі уваги 
"феміністичного письма”, що не є “відга
луженням чи побічним продуктом руху за 
права жінок”, а одним із “найдієвіших способів 
шііиву на щоденні вчинки і ролі” [1, 144-145].

Фемінізм як ідеологія, що бере свої 
ціпоки у відомих працях “Захист прав жінок” 
(1792 р.) Мері Волстонкрафт та “Про при
гноблення жінок” Джона Стюарта Мілла, під
тримувався і у чоловічих колах творчої укра- 
Іік іікої інтелігенції. В статтях “Жіноча неволя 
І руських піснях народних” [13], “3 останніх 
Десятиліть XIX віку” [14] І.Франко намага- 
ІТься різнопланово осмислити прояв україн- 
іьких феміністичних тенденцій.

Аналізуючи рукописні архівні мате
риній та опубліковані праці літературно-кри
тичного та художнього спадку Б.Грінченка, 
Мін мо змогу оцінити ступінь важливості даної 
Проблеми для письменника, глибину втілення 
інших тенденцій в його літературно-критичній 
Творчості та рецепцію теми “нової жінки” в 
гірш інальній художній творчості.

У 1884 році Грінченко пише статтю 
"Жінка у допатріархальну добу” за підписом 
М Чайченко. Ця праця яскраво демонструє став
лення письменника до окресленої проблеми і 
Іідіграє роль певної вісі координат для наступ- 
иич творчих кроків. Адже задовго до сучасного 
щік риття феміністичною критикою культурного 

ічюмену, який узаконював статеву нерівність, 
Грінченко намагається відверто декларувати 

ІОЄ бачення не тільки становища і “борні” 
інки, а й проаналізувати історичні основи 

Механізмів патріархальності1, що продовжує 
"ній розвиток у наступній праці письменника 
■орня жінки за свою незалежність”2.

Глибоке бачення феміністичних проб
ам  у суспільстві та розуміння недосконалості 
ій м о г о  суспільства, де ці проблеми ігнору- 
І і іи і іся  демонструє стаття Б.Грінченка “Жіно
чий рух в Галіції”. У праці письменник ви- 
іжтлює щире обурення становищем жінки і 

ніби -  то, “європейській” спільноті. Крити
куючи патріархальні традиції життя гали- 
Чінюк, з безліччю обмежень і забобонів та їх 
Ийсивність у сприйнятті свого положення,

автор все ж сподівається, що “молоде, більш 
прогресивне покоління” скине з себе “окови” 
патріархальщини3.

Літературне есе Б.Грінченка “Хто ви
нен?” (1887 р.) змальовує картину стосунків 
між подружжям у повсякденному сімейному 
житті. Письменник аналізує глибоко психо
логічні фактори, які примушують жінку кори
тися чоловіку у сім’ї, а саме її пасивність в 
обстоюванні своїх інтересів, яка є безпо
середнім наслідком багатовікового патріар
хального впливу4.

Саме в цей період Б. Грінченка цікав
лять не імперсональні жіночі характери, які 
були притаманні українській народницькій 
літературі, а сильні жінки-особистості, здатні 
на героїчний вчинок “заради свободи рідного 
краю”. Образи жінки-борця, жінки-особисто
сті особливо привертають увагу Грінченка у 
драматичних творах Шіллера “Вільгельм 
Телль” та “Марія Стюарт”, над перекладами 
яких успішно працює письменник. Творча 
захопленість Б.Грінченка жіночими образами, 
які породжують “високо патріотичне почуван
ня”, логічно трансформується у грунтовну 
літературознавчу працю письменника “Три 
жіночі постаті”, яка була написана у 1892 
році. Ця літературно-критична розвідка є 
особливо показовою у контексті розвитку 
українських феміністичних тенденцій. Адже 
увагу письменника привертають не тільки 
романтично забарвлені героїчні типи чоло
віків, а й образи жінки-борця, жінки-патріот- 
ки драматичних творів Шіллера “Вільгельма 
Телля” та “Орлеанської дівчини”.

Грінченко робить докладний глибоко 
психологічний аналіз “виразних жіночих 
постатей”, а це свідчить про зовсім інший, 
концептуально відмінний від вузько народ
ницького сприйняття як драматичних творів 
Шіллєра так і ролі та місця жінки у суспіль
стві. Характеризуючи основні жіночі образи 
“Вільгельма Теля”, Грінченко порівнює 
психологічно протилежні типи жінок: Гер- 
труду ІІІтавфахер та Гедвигу, дружину Віль
гельма Телля. Обмеженій лише сімейними 
інтересами та байдужим ставлення до “вели
чезного нещастя”, що охопило її рідний край 
Гедвизі письменник протиставляє Гертруду, у 
глибокій характеристиці якої Грінченко роз
криває особливі риси характеру та мотивації 
поведінки героїні драми, яка “знає справи дер
жавні” і “може забути все тільки задля свого 
рідного краю ...” [2, 12]. Грінченко наголошує 
на тому, що українська національна справа
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потребує “не Гедвиг, а Гертруд -  освічених, 
щирих до громадських справ” [2, 31].

Отже, прогресивні ідеї фемінізму були 
привнесені в український національний літе
ратурний простір з “модерної"” Європи на 
зламі століть не тільки європейською критич
ною думкою. Розвиток феміністичних ідей в 
українській літературі набуває надзвичайного 
імпульсу безпосередньо через перекладацьку 
діяльність, активним учасником якої був 
Б.Грінченко. Адже саме через переклад та 
“усупереч багатьом перешкодам кращі твори 
письменників світу прокладали шлях до 
українського читача, збагачували українську 
літературу актуальними темами, образами та 
художніми засобами, пробуджували грома
дянські почуття, сприяли формуванню і роз
витку мистецьких напрямів” [7, 13].

Кінець XIX -  початок XX століття по
значився у творчості Грінченка новими пере
кладами найкращих творів європейської дра
матургії. У листі до М.Кропивницького пись
менник відверто висловився щодо бажання 
зміни “народницького” репертуару українсь
кого театру: “ ...щоб з його сцени ширилися 
ідеї світового поступу і озвалися до нас герої 
Софокла, Шекспіра, Шіллера [...] Тоді високо 
стане і репертуар його..”5. Думка про демокра
тизацію української драматургії та зміну її 
образно-тематично пласта знайшла свій 
подальший розвиток у книзі Грінченка “Перед 
широким світом”, яка вийшла друком у Києві у 
1907 році, де письменник заперечив поширену 
народницьку думку про пристосування репер
туару до “невибагливих смаків неосвіченого 
глядача (читача) “з народу” [4, 591]. На думку 
Б.Грінченка, “маючи на меті поширювати 
розумовий обрій народний”, українській дра
матургії конче необхідні були твори з сюже
тами і темами “з життя інтелігенції1” та ідеями, 
“що посувають наперед людськість” [2, 303].

Отже, в творчому доробку Грінченка- 
перекладача невипадково з’являються п’єси 
видатних європейських драматургів, у яких, 
зокрема, жіноча тема набуває “модерного” 
розвитку під впливом поглиблення феміністич
них тенденцій та пропонує нові образи жінок- 
особистостей. Такі жінки вміють відстояти себе 
та зберегти від наруги свій внутрішній світ, 
який потребує інтелектуального осмислення та 
глибокого психологічного аналізу.

Тема визволення жінки з тенет чолові
чого обману, боягузтва та лицемірства, спро
можності жіноцтва на самовизначення у житті 
привертає увагу Грінченка-перекладача у

п’єсі Октава Мірбо “У золотих кайданах”. 
Героїня названого драматичного твору Жер- 
мена прагне моральної свободи та поваги, 
можливості незалежно існувати і працювати: 
“Хіба я не можу робити? У мене є енергія, 
щире бажання бути вільною і щасливою” [8, 
55]. Жермена кидає виклик коханому Люсьє- 
ну Гарро, словами якого чітко сформульована 
концепція патріархального суспільного став
лення до жінки: “А ти жінка...громадянство 
тебе не хоче знати” [8, 56]. Тема вільної 
жіночої праці, що збігається з феміністичною 
ідеєю щодо права професійної реалізації жін
ки та можливості незалежного існування, яка 
порушується Мірбо, в певній мірі проявилась 
у першій повісті Б.Грінченка “Сонячний 
промінь” (1890). Образ головної героїні Кате
рини має тенденційне феміністичне забарв
лення, з огляду на її внутрішні психологічні 
зрушення та зміну оцінки соціальної поведін
ки і ролі жінки в суспільстві на фоні теми 
служіння інтелігенції народу. Трансформація 
внутрішнього світу героїнь О.Мірбо та Б.Грін
ченка відбувається під впливом кохання та 
стимулюється сімейними протиріччями, але 
Жермена, яка сміливо робить крок у майбутнє 
життя сподівається на успіх, в той час, як 
Катерина, сільська вчителька гине від невилі
ковної хвороби, спричиненої навмисними 
діями шкільної адміністрації, так сповна і не 
реалізує себе, залишившись для коханого і 
суспільства лише невловимим “сонячним про- 
мінем”. Цим Грінченко відверто говорить про 
неготовність українського патріархального су
спільства до швидких демократичних зрушень.

Соціальна драма Б.Грінченка “На гро
мадській роботі”, що вперше була надрукована 
у ЛНВ у 1901 році, теж розвиває тему 
інтелігенції, яка тісно корелюється з феміні
стичною забарвленістю жіночого образу сестри 
головного героя Арсена Яворенко. На відміну 
від Ольги, недолугої, зрадливої та підступної 
дружини, Харита, сестра Арсена, з її активною 
та незалежною життєвою позицією стає йому 
справжньою подругою, порадницею та поміч
ницею у всіх його громадських справах.

За висновком Лесі Українки, найви
щого свого розвитку і розуміння набуває “жі
ноче питання” у творах скандинавських пись
менників [12] Драми “Ляльковий дім” 
(“Нора”) і “Примари” видатного норвезького 
драматурга Г.Ібсена, переклад яких здійснила 
Марія Загірня, дружина Б. Грінченка та які 
особливо виділялись новими демократичними 
ідеями, не могли залишитися поза увагою
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І рінченка. Письменник бере безпосередню 
чисть у редагуванні перекладів цих драма- 
И'іиих творів, про що свідчать рукописи та 
врнетки перекладів п’єс.

Отже, в різножанровій оригінальні ху- 
ржній творчості Б.Грінченко логічним чином 

■Являються образи сильних жінок-особи- 
■рстей нової генерації, здатних на виклик 

ІЩїріархальному суспільству.
Проблеми вільного вибору життєвого 

Ш'іиху, відмови від “лицемірного”, “зледа
щілого” та вдавано пристойного сімейного 
*нпя, чи пасивного пристосування до обста- 
мнн, що піднімаються Б.Грінченком у психо
зні ічній драмі “На новий шлях”, близькі за 
ІКіуальністю до питань, на яких побудовані 
драматичні конфлікти п’єс Ібсена “Нора” та 
Примари”. Тема звільнення жінки від “при- 

ин іаної благопристойності” та спотворених 
ііиіріархальним суспільством законів її со
ціального існування розвивається жіночими 
ІВразами фру Алвінг (“Примари”), Нори 
Хельмер (“Нора”) та Лідії Карбовської (“На 
■ В В И Й  шлях”). Еволюція внутрішнього світу 
Ііроїнь, усвідомлення необхідності звільнення 
|ід патріархальних забобонів та бажання роз
мочити нове життя повноцінної незалежної 
Людини характеризує образи Нори та Лідії, що 
іимволізують появу “нових” жінок у суспіль
ній, на відміну від героїні драми “Примари” 
фру Алвінг, яка вже на початку п’єси постає 
т'ред нами в образі сформованої незалежної 
исобистості, але відмова від кардинальних змін 
у житті згідно своїх нових переконань 
приводить її до трагічних наслідків.

Активно долучається Грінченко до ро
біни над перекладом Марією Загірньою драма
тичного твору М.Метерлінка “Монна Ванна” 
(1907), у якому жіночий образ теж набуває 
кінного феміністичного звучання з огляду на 
Самостійність у прийнятті рішень та доволі 
незалежну поведінку головної героїні драми.

Ще задовго до перекладу згаданої п’єси 
Метерлінка та драм Ібсена, Б.Грінченко пише 
історично-патріотичну драму “Ясні зорі”, яка 
Вперше друкується у Львові, видавничою 
редакцією “Зоря”, у 1897 році. Образ жінки- 
іштріотки Олени, освіченої, вродливої, со
ціально активної та духовно розвиненої укра
їнки, що прийшла визволяти чоловіка з 
іурецької неволі, несе потужне ідейне наван
таження. Подолавши хвилинну слабкість від 
шістки про зраду чоловіка Дмитра з красунею 
пірему Аміною, Олена знаходить у собі сили 
Не тільки повернути коханого, а й зворушити

в його душі найвищі патріотичні почуття. 
Грінченко проголошує одну з центральних 
ідей п’єси, трансформуючи її не через чоло
вічий, а саме через жіночий образ Олени, що 
закликає до боротьби: “Сюди! Ставай за 
рідний край, за волю!” [4, 392)].

Яскравий образ жінки-борця продовжує 
свій розвиток у поетичному творі Грінченка 
“Марусі Вітровій”, датованого 10 березня 
1897 р. та вперше надрукованого у журналі 
“Життє і слово” після некролога на смерть 
української революціонерки Марії Федосіївни 
Вітрової. Віддана патріотка вчинила акт про
тесту проти свавілля влади та жорстокості 
тюремних жандармів Трубецького бастіону, 
спаливши себе живцем. Героїчний жіночий 
образ органічно перегукується з романтичним 
образом Жанни д ’Арк, який сприймався пись
менником як ідеал жіночої відданості бороть
бі за свободу рідного краю. Тільки у самовід
даній боротьбі, самопожертві та безкомпро
місній любові до рідної землі вбачає письмен
ник місію жінки, жінки-борця, жінки-рятів- 
ниці і “вона, чиста дівчина, повинна його 
обрятувати, віддавши на це життя своє” [5, 
14]. Для Б.Грінченка ця “жертва страшна, 
вогняна” стала символом заклику до активної 
боротьби з “тиранами лютими” за щастя рід
ного народу та жіночої жертовності, щоб не 
жити “рабами довічними що органічно по
в’язує національно-визвольну спрямованість 
частини поетичної спадщини письменника з 
темою “нової жінки” [4, 84—85].

Подальший розвиток тема жіночого 
патріотизму набуває у поемі Грінченка 
“Матільда Аграманте”, яка була написана у 
тому ж 1897 р. та вперше надрукована у ЛНВ 
за 1898 р. Образ кубинської жінки-патріота, 
жінки-борця Матильди Аграманте, яка у бо
ротьбі гине за свободу рідного краю, виходить 
на перший план у сприйнятті письменника 
навіть у порівнянні Матильди з чоловічим 
образом отамана Масео. Автор робить акцент 
саме на жіночому героїзмі та відданості справі 
боротьби за свободу нації, що підкреслює 
щире та глибоке розуміння письменником 
нових ідей щодо місця жінки у формуванні 
національно свідомого суспільства.

Аналізуючи творчість Б.Грінченка у 
контексті розвитку в українській літературі 
феміністичних тенденцій, необхідно проде
монструвати активну позицію письменника у 
пропаганді демократичних цінностей ще у 
процесі просвітницької діяльності та праг
нення до виховання у дітей сприйняття нових
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соціальних моделей поведінки через створен
ня художніх творів з яскраво вираженими 
образами сміливих дівчат і жінок, що здатні 
на героїчні вчинки та самостійне прийняття 
рішень. У зв’язку з цим виділяються опові
дання “Олеся” (1890), казки “Смілива дів
чина” (1899) та “Чия робота важча?” та пере
спів легенди “Дума про княгиню-кобзаря”.

Отже, висвітлення феміністичних тен
денцій у літературно-критичній, перекладній 
та оригінальній спадщині Б. Грінченка орга
нічно походить з комплексу світоглядних, 
філософських та моральних переконань пись
менника, у центрі яких знаходиться Людина, з 
її безперечною самоцінністю, незалежною від 
статевого фактору. Критичні нариси, роздуми, 
перекладна і оригінальна творчість, та особи
сте життя Грінченка є непідробним свідченням 
особливо активної позиції письменника у 
реалізації найкращих європейських демокра
тичних ідей розвитку суспільства та національ
ної літератури, яка “залишалась глибоко на
ціональною, запозичуючи водночас найкращі 
літературні надбання європейських сучасників, 
збагачувала і їх своїми унікальними здобут
ками” [7,13]. Актуалізація “жіночого питання” 
у творчій спадщини Б.Грінченка, що знайшло 
своє осмислення і місце у загальному літе
ратурному процесі кінця XIX -  початку XX 
століття, створила певні підвалини не тільки 
української феміністичної критики, а й значно 
розширила можливість вивчення процесу 
модернізації української літератури.
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Н А БО К О В С ЬК А  РЕЦ Е П Ц ІЯ  ТВО РЧ О СТІ М И К О Л И  ГО ГО Л Я  У  СВІТЛІ 
Т РА Д И Ц ІЙ Н О Ї Л ІТЕРА Т У РО ЗН А ВЧ О Ї П РО Б Л ЕМ А Т И К И

Стаття присвячена ключовим моментам набоковського сприйняття творчості М.Гоголя, що 
Інаглядаються як джерело актуалізації традиційної літературознавчої проблематики.

Ключові слова: традиційне літературознавство, світогляд письменника, жанрове вивчення 
літератури, літературний процес, романтизм, реалізм, національно-культурні джерела творчості, 
їи.'олезнавство.

На різнобарвній гоголезнавчій ниві 
особливе місце посідають критичні інтерпре- 
Гйції творчості М. Гоголя, авторами яких є 
майстри художнього слова, особливо в тому 
импадку, коли вони водночас є ще й глибоки
ми дослідниками, які володіють концепту- 
шіьним аналітичним мисленням. В укра
їнській літературі до таких постатей нале
жить, скажімо, Є .Ф.Маланюк як автор статей 
"Гоголь -  Гоголь” (1935), “Шевченко і Го
голь” (1944) та незавершеної й почасти втра
ченої монографії “Гоголь” (І пол. 1940-х рр.). 
V російській літературі -  це В.В.Набоков, 
юкрема як автор виконаної в руслі естетико- 
сшлістичного напряму есеїстичноїпраці (“по
біжні нотатки”, за авторським визначенням) 
"Мсоїау Оо§о1” (1944) [див.: 8; 9; 10; 11]. За 
своїми об’єктивними рисами ці та подібні до 
них літературно-критичні або літературознав
чі практики не можуть кваліфікуватися лише 
мк віддзеркалення суто суб’єктивних погля
дів. Висока філологічна культура таких авто
рів, і в тому числі В.В.Набокова, якому й при
свячена дана стаття, потребує адекватного 
методологічного розгляду.

Як відомо, Гоголь активно прагнув до 
егворення суспільно дієвого мистецтва і щиро 
нірив у те, що його твори можуть активно 
ннливати на навколишнє суспільне життя, мо
жуть перебудовувати його відповідно до уні- 
иерсального ідеалу’. При цьому сприйняття

Г а к у  п о з и ц і ю  Г о г о л я  К . М о ч у л ь с ь к и й  н а з в а в  “ м а г іч н и м  

Ід е а л із м о м ” , з а з н а ч а ю ч и ,  щ о  в и м о г и  д о  м и с т е ц т в а  п ід 

н о с и л и  й о г о  п о к л и к а н н я  д о  з а в д а н ь ,  щ о  н а б л и ж а ю т ь с я  

д о  з а в д а н ь  р е л і г і ї  [д и в .  п р о  ц е :  2 ,  2 2 8 ] .  У  з в ’я з к у  з  ц и м  в 

іс т о р і ї  с п р и й н я т т я  о с о б и с т о с т і  і т в о р ч о с т і  п и с ь м е н н и к а ,  

мк в ід о м о ,  с ф о р м у в а в с я  г о г о л і в с ь к и й  м іф , п ід г р у н т я  я к о -  

і и у т в о р ю ю т ь  в ір а  в  с а к р а л ь н іс т ь  с л о в а  т а  ід е я  м е с іа н 

с ь к о г о  п р и з н а ч е н н я  п и с ь м е н н и к а  [д и в .  п р о  ц е , н а п р и к 

лад: 3, 1 9 9 - 2 1 0 ,  2 3 4 - 2 4 4 ] .
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власних творів часто викликало у Гоголя від
чутне невдоволення, що спонукало його дава
ти літературно-критичні роз’яснення своєї 
позиції. Така ситуація дозволяє актуалізувати 
питання про кореляцію літературно-естетич
них поглядів митця з його власною худож
ньою практикою. Щодо Гоголя, тут не можна 
обмежитися суто особистісними роз’яснення
ми на зразок набоковських тверджень про ціл
ковите нерозуміння Гоголем власних творів 
чи оголошення письменника “хворою люди
ною”, адже вказане питання пов’язане в тео- 
ретико-літературному аспекті з низкою істот
них проблем, як-от: співвідношення позалі- 
тературної дійсності з художнім світом як 
естетичним об’єктом твору; природа соціаль
ності в літературі; взаємодія в творчому про
цесі об’єктивних і суб’єктивних, свідомих і 
несвідомих чинників; джерела художніх уза
гальнень і сутність реалізму; природа і зміст 
художнього пізнання тощо.

Якщо навіть побіжно подивитися на пе
релічені питання в контексті художньої спад
щини М.В.Гоголя (у котрого, за твердженням
В.В.Набокова, немає “й грані дидактики” 
[див.: 11, ч. 2, гл. 6]), можна припустити, що 
свідомість митця в процесі творчості пере
бувала під впливом, як мінімум, двох різно- 
спрямованих стихій: з одного боку, тієї, що 
йшла із тих пластів зовнішньої реальності, які 
породжували активні авторські враження і 
творчу фантазію, а з іншого боку, тієї -  внут
рішньої -  стихії, що пов’язана з власним інди
відуальним світосприйняттям, на тлі якого 
виникає художній задум твору. Мабуть, Го
голю доводилося зважати то на один, то на 
інший чинник, бо саме їх гармонізація в творі 
завжди була метою письменника, для якого не 
чужим був ані арістотелівський катарсис, ані 
тютчевський “примирительньїй елей”. Інакше
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кажучи, творча свідомість Гоголя, як і “душа- 
пророчиця” (“вещая душа”) ліричного героя 
Ф.'Гютчева, завжди перебувала “на порозі Не
мов подвійного буття” [див.: 5, 25, 24].

З метою здійснення такої корелятивної 
динаміки для мистецької свідомості, що реалі
зується в конкретних художньо-текстових 
творах, необхідний внутрішній стрижень 
(інтегративний чинник, спосіб центрації чи 
стильова домінанта). Завдяки йому художній 
світ письменника зберігає ту цілісність, що 
дозволяє говорити про своєрідність авторсь
кого бачення. Цю останню щодо Гоголя озна
чують по-різному: то як символізм фізіологіч
ного (тілесного) гатунку або абсурд, що ме
жує з трагічним [див.: 11, ч. 1, гл. З, 1; 11, ч. 5, 
гл. 2]; то як “не письменницький”, а “міфо
творчий геній” [19, 133]; то як магічну фан
тастичність тощо. 1 “Гоголь, на думку В.Каве- 
ріна, створивши фантастичний світ, сам прий
няв його за такий, що існує насправді” [2, 
188].

Але таке прийняття -  це не прояв слаб
кості чи хворобливості геніального письмен
ника, який хотів утекти від сірої і ворожої 
повсякденності, а тому “заблукав у власній 
геніальності” [2, 191], втративши, як вважав
В.Набоков, здатність розуміти сутність влас
них творів [див.: 11, ч. 2, гл. 6]. Воно -  наслі
док первісної опозиційності художнього світу 
позахудожній дійсності, відчуження від якої є 
субстанційною ознакою поета як творця. У 
цьому сенсі судження В.Каверіна про те, що 
Гоголь “в реальному світі... відчував себе емі
грантом”, набуває концептуального сенсу на 
тлі цвєтаєвського контексту: “будь-який поет, 
по суті, емігрант... Емігрант Царства Небес
ного і земного раю природи... Емігрант із Без
смертя в час, неповерненець у своє небо” [18, 
363-364; див. про це: 6,225-232]*.

У площині жанрового вивчення літера
тури актуальним щодо творчості М.Гоголя 
залишається питання про жанровий синтез, 
внутрішні опозиції та трансформації у процесі 
утворення в новій літературі оригінальних 
жанрів та їх системи. Цікавою тут видається 
ідея Набокова про належність комедії “Реві
зор” до розряду “сновидійних” (рос. “сновид- 
ческих”) п’єс, котрі можна розглядати як вид 
ненормативних жанрів. Відповідно до такої 
ідентифікації, “Ревізор” Гоголя недоречно на-

Пор. рядки з “Поеми Кінця” (1924): “В сем христиан- 
нейшем из миров, / Позтьі -  жидьі!” [17, 436]. “Жиди” й 
“емігранти” в поетичному словнику М.Цвсгаєвої -  це, 
як відомо, синоніми.

зивати комедією, так само як шекспірівсі.кі 
п'єси “Гамлет” і “Король Лір” “не варто наш 
вати трагедіями”, бо вони як “неймовірно 
складні твори” засвоюються важко й передби- 
чають “те величезне, нуртуюче, високопое* 
тичне тло, яке і створює справжню драму" 
[див.: 11, ч. 2, гл. 5].

Певний інтерес гоголівська творчість 
викликає і щодо вивчення внутрішніх чиним 
ків літературного процесу. Зокрема, на прик 
ладі взаємостосунків Гоголя і Пушкіна м о ж іій  

було б докладніше з ’ясувати питання про тео
рію літературних упливів, у тому числі про 
умови (сукупність чинників), механізми їх 
художньої реалізації, адже набоковське запе
речення пушкінського впливу на гоголівсі.ку 
творчість до 1837 року лише на тій підстані, 
що “творчість Гоголя разюче відрізняється піл 
того, що зробив Пушкін” і що заклопотаному 
Пушкіну було не до Гоголя, не вичерпує всісї 
проблематики. Як не вичерпують її властіші 
для гоголезнавчих текстів радянської доби 
натхненні пасажі-заклинання про вплив Пупі* 
кіна на Гоголя.

Системного перегляду вимагає також 
питання про творчий метод Гоголя-письмен- 
ника, про зв’язок його художньої системи і 
провідними художньо-естетичними паради*( 
гмами літератури XIX ст. Адже однаково беї* 
перспективно зводити все розмаїття худож»! 
нього мислення і поетичного світу гоголін- 
ської прози як до реалізму, що було притаман
не науковій гоголіані радянських часів, так і 
до романтизму, що присутнє у студіях до- 
/ не- та пострадянського гоголезнавстіш 
Йдеться, зокрема, про необхідність більш по* 
слідовно зважати на певне розрізнення, відио* 
відно до якого романтичні складові є домі* 
нантними в аспекті дослідження генетичних 
чинників і потенціалу творчості Гоголя, а і 
реалізмом пов’язане її вивчення у суто 
функціональному аспекті (враховуючи век
тори впливу на розвиток літератури і розгор
тання літературного процесу в конкретних су
спільно-культурних умовах).

Інакше кажучи, слушні тверджений
В.В Розанова про те, що Гоголь-митець “усі 
явища і предмети розглядає не в їх дійсності, 
а в їх межовості <рос. “пределе”>”, а том> 
поезія його українських творів “зовсім непо
дібна на просту дійсність Малоросії” [14, 
233], чи Набокова про те, що “шукати и 
“Мертвих душах” справжню російську дій
сність так само марно, як і уявляти собі Д а-1 
нію, спираючись на окремий випадок у ту*

218

Ігор Козлик. Набоковська рецепція творчості Миколи Гоголя у світлі традиційної

нному Ельсінорі” [11, ч. З, гл. 2]*, аж ніяк 
спростовують тих доконаних фактів, що:

-  саме завдяки вирішальному впливові 
формування реалістичного типу худож-

но письма Гоголь виявився “батьком ро- 
іеіікої прози” і джерелом її найвищих до- 
інень, “одним із основоположників мо- 
ньої російської реалістичної літератури” 

,247,380,385];
-  саме у зв’язку із розвитком у націо- 

н.ній літературі реалістичних художніх 
пктик та актуалізації притаманних їм проб- 
ммо-тематичних сфер звернулися до Гоголя 
і.ні представники української культури

I X  ст. І . Франко та М.Драгоманов [див. про 
, ііііириклад: 7, 385, 395, 376, 377, 378 й ін.];

-  саме з урахуванням гуманістичного та 
иіичного суспільно-сатиричного потен-

Ішіу російського класичного реалізму, яскра-
11 повно репрезентованого у творчості “гені- 
і.иого українця” [16, 475-476] М.Гоголя, ви

мчав І.Франко специфічну роль російської 
мократичної літератури у духовному роз- 
іку українців: “Коли твори літератур євро- 
Ііеьких нам подобались, порушували наш 
ик естетичний і нашу фантазію, то твори 
сіян мучили нас, порушували наше сумлін- 
, будили в нас чоловіка, будили любов до 

Іднихта покривджених” [15, 362] .
Отже, корелятивні пари Гоголь / роман

нім -  Гоголь / реалізм  характеризуються
іоеунками не взаємного виключення, а вза- 

ного доповнення, відбиваючи різні стру- 
рні рівні єдиного внутрішньо ієрархічного 

'<кту дослідження. При цьому не втрачає 
Нсу не тільки осмислення різних варіантів 
кіановки традиційного питання про зна
ння романтизму для появи, формування й

1 и іншому місці Набоков акцентує: «...я повторюю для 
», мо любить, аби книги описували “реальних людей” 

'"(•сальні злочини”, та й ще мали позитивну ідею..., що 
Тіртві душі” нічого їм не дадуть. ...Це зайвий раз 
ішдить те, наскільки сміхотворно помилялися 

Нійські читачі й критики, котрі бачили в “Мертвих 
иіих" фактичне зображення житія тієї пори” [11, ч. З, 
. 2)
ІІор. з висловлюванням М.Павлика: “...Гоголь вибух- 

іц п гучним сміхом, а вся громада довго сміялась голос
ним. сердечним сміхом, вкінці стихало, вуста кривились 
|й  плачу, тугою вкрилося обличчя: бо всі побачили себе
І Дзеркалі оголеної правди, жахливої. Змінилося поняття 
Ііміго російського суспільства, мислячі люди стали до- 
*н ип и причин такого бідного життя, стреміти, домага
вся кращого...” [12, 340; цитата дещо формально видо- 
ІМінсна відповідно до норм сучасної української літе- 
|Ниурної мови. -  1.К.\.

еволюції реалізму*, а й та наукова проблема
тика гоголезнавчих студій, яка виникає на тлі 
соціологічного літературознавства (соціології 
літератури), де творчість письменника розгля
дається у зв’язку з проблемою суспільної 
реалізації літератури, що охоплює, на думку 
Д.С.Лихачова, також “реалізацію і “соціаль
них мод”, мод напівінтелектуальних-напівпо- 
бутових” [2, 187].

Подальше вивчення творчої спадщини 
Гоголя може виявитися плідним і з погляду 
проблеми реалізму як форми умовності в літе
ратурі, його природи, художньо-пізнавальних 
можливостей, меж, його стосунків і взаємодії 
з іншими художньо-естетичними системами 
тощо. Наприклад, не слід категорично відки
дати щодо Гоголя відоме брюсовсько-набо- 
ковське питання “звідки у Гоголя могло бути 
знання російської провінції?”. Але так само 
важко погодитися з не менш категоричним 
твердженням Набокова про те, що “гого- 
лівські персонажі волею випадку виявилися 
російськими поміщиками і чиновниками” і що 
“їхнє уявне середовище й суспільні умови не 
мають абсолютно ніякого значення” [див.: 11, 
ч. З, гл. 2]. Адже увага до певних суспільних 
характеристик героїв стимулюється як самим 
текстом гоголівських творів, так і суспільним 
контекстом дійсності як ексгралітературним 
чинником літературного процесу. З огляду на 
це варто всебічно з’ясувати питання про 
реалістичний міфологізм, притаманний цьому 
літературному (як власне мистецькому) на
пряму загалом і творам Гоголя зокрема.

При цьому знання реалій суспільно- 
історичного середовища гоголівських персо
нажів необхідне для того, аби побачити на
прям, мету і зміст творчої трансформації поза- 
літєратурних елементів у художньому світі 
твору. Реалізм базується на художньому від
творенні конкретних суспільно-історичних 
явищ та їх художніх моделей. Причому ці 
явища сприймаються як такі, що мають свій 
просторо-часовий вигляд, будучи водночас 
варіантами певних інваріантів. Завдяки цьому 
реалізмові як способу мистецької творчості 
притаманна (в ідеалі) певна структурна від
критість моделюючої художньої свідомості.

* До речі, онтологічно-генетичні стосунки між цими 
видами творчості і мистецькими (художньо-естетични- 
ми) парадигмами можуть розглядатися за аналогією з 
відношеннями між власне середньовічною і ренесан
сною культурами, коли перша, будучи інституціонізо- 
ваною, зародила в собі другу, не втративши при цьому 
широти власного існування [див. про це: 4, 34].
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Нарешті варте уваги складне й актуаль
не питання про національно-культурні дже
рела творчості М.В.Гоголя. Властива йому 
“природна українська життєрадісність” узяла 
гору над німецькою романтикою в ранній 
поемі “Ганц Кюхельгартен”, а його сприйнят
тя столичного “туманного” Петербурга неми
нуче корелює з протилежною імперській сто
лиці “безхмарною синню” України’. Саме про 
це в середині XX століття писав В. Набоков, 
хоча для нього було справжнім страхіттям 
уявити собі Гоголя, котрий “том за томом 
черкає малоросійською “Диканьки” і “Мирго- 
роди”. Для Набокова, як відомо, тільки в 
“Арабесках” (в тому числі в “Невському 
проспекті”, “Записках божевільного” і “Порт
реті”), в “Ревізорі” та “Мертвих душах” маємо 
справжнє обличчя Гоголя-митця [див.: 11,
ч. 1, гл. 5]. Але ще задовго до Набокова про 
вирішальну роль у творчій долі Гоголя його 
первісної ментальної українськості писав
І.Нечуй-Левицький, з точки зору якого Гоголь 
зміг повернути російську літературу на шлях 
реалізму і народності лише як “геніальний 
українець”, котрий переніс і прищепив росій
ській літературі начала, що зародилися й вко
рінилися в українській “демократичній” літе
ратурі [див. про це: 7, 365].

Микола Гоголь — це український ро
сійськомовний письменник, що творчо реалізу
вався в умовах одновекторного, імперськи 
центрованого мультикультурного простору 
царської Росії, де він, неминуче репрезенту
ючи ментальну мисленнєву і духовну україн- 
ськість, впливав своєю творчістю на художнє 
мислення провідних російських письменни
ків, формуючи традицію класичної російської 
літератури. Таке визначення дозволяє щонай
менше: а) належним чином враховувати амбі
валентність і неоднозначність -  за своїми 
особистісними і позаособистісними наслідка
ми -  позначеної ним ситуації; б) уникнути 
найрізноманітніших нелегітимних заперечень 
емпірично і методологічно “верифікованих” 
суджень; в) більш рельєфно вирізнити чинну

* частку у розмаїтті минулих критичних підхо
дів; г) вийти на власний, своєрідний (відмін
ний від російського чи будь-якого іншого) 
національно-культурний проблемно-тематич
ний горизонт, на тлі якого можна сказати

*

Пор. з рядками з поезії Б. Чичибабіна “Мандрівка до 
Гоголя " (“Путешествие к Гоголю”): “Здесь Божья слава 
сердцу зрима. / Я с ветром вею, с Ворсклой льюсь, / 
отсюда 1 оголь видел Русь, / а уж потом смотрел из 
Рима...” [19, 131].

власне, ніким не дубльоване і незамінні 
слово.

Не втрачає актуальності й теза, що !■  
голь, попри належність до російського шчм 
менства, є “українським великим культурнії^ 
діячем”, який “повинен знайти своє законі! 
місце... в українській літературі, її історії, І  
шкільних і вузівських програмах та куреня 
підручниках і допоміжниках” [2, 143, 1451. ІІ 
це “повинен знайти”, на мою думку, приму! 
шує більш обережно, стримано сприймати іщ  
дження про те, що відгомін творчих надбаїї 
Гоголя “в духовному житті українського ц<1 
роду не менший, ніж російського” [2, 1-І ї ї  
Натомість варто згадати твердження М.ДрлиІ 
манова з його листа до М.Бучинського віл (м 
жовтня 1871 року: “Прошу Вас дуже зверну ї ї  
увагу на Гоголя... Це плачевне діло, що вшніі 
Гоголя на спеціальну малоруську словесиіеіи 
виявився меншим, ніж на великоруську ,] 
Гоголевого реалізму і його “високого комія 
му” до малювання українського побуту ще НІ 
приложив у нас ніхто так, як би треба буж і 
п. Нечуй хіба почина” [13, 42].

Усвідомлену М.Драгомановим глибше 
ну універсальність художнього досвіду М .гД  
голя в різні часи формулювали по-різному! 
а) для В.Бєлінського показовим було вміння 
письменника у повсякденному “знайти спілш 
не і людське, ...вловити гру С О Н Я Ч Н О Г О  при 
меня поезії”, в обмеженому -  безмежне 1 
різноманітне [1, 417]; б) В.Набоков писав пря 
“чудність генія”, який у своїх творах завжди 
“перебуває на межі ірраціонального”, існує МІ 
семантичних зсувах фрази, коли її загсмі 
нення, викликане раптовою зміною погляди 
(зміщенням раціональної життєвої площини),^ 
призводить до відкриття “потаємного сенсу'■ 
завдяки цьому мистецтво сягає “надвисокім в  
рівня”, де йдеться не про суєтне існуванні] 
тлінної поцейбічної суспільної реальності, 1  
про “потойбічний світ”, про звертання “до І н і  
таємних глибин душі, де проходять Т І Н І  І Н Ш И М  

світів, мов тіні безіменних і беззвучних корп(» 
лів” [11,4. 5, гл. 2, 5; ч. 2, гл. 3]; в) В.Астаф'е» 
акцентував на здатності “гоголівської” матерії 
проникати крізь просторові нашарування"^ 
зберігаючи при цьому сучасність [2, 1%|| 
г) для С.Залигіна найважливішим у творах Гов 
голя як взірцях справді світової літератури 
було створення “тієї мови світу, на якій 
людина осягає людство” [2, 200].

У площині такого мистецького універч 
салізму йдеться вже не про локальні речі, якії 
на поверхневих щаблях такого художньош

220

Ігор Козлик. Набоковська рецепція творчості Миколи Гоголя у світлі традиційної.

(іскурсу закономірно теж присутні, а про 
Вравжні сюжети”, приховані за очевидними 
ними [див.: 11, ч. 6, Комментарий] і які 
Нмчують базові модуси існування людини в 

ціп Саме до них належить феномен люд
ьми (суспільної-) вульгарності (рос. пошло- 
м) як втілення усього фальшивого, підроб
кою, недоречного, лицемірного, нешляхет- 
Цо, банального й у зв’язку з зображенням 
Мого Набоков особливо актуалізував своєрід- 
Іі 11, і значущість творчості Гоголя.

Загалом, гадаю, є підстави стверджува- 
!Н не тільки те, що процес освоєння україн- 
ркою літературою гоголівських ідейно-ху- 
рмоііх досягнень був “процесом складним” 
■ , 37], а й те, що цей процес ще далеко неза- 
рршений, і незавершений, мабуть, у чомусь 
■Мголовнішому, сутнісному, а саме в такому, 
■*> призводить до незворогних якісних змін в 
ш ш оц ії художньої свідомості, виводячи її на 
ІН р ім типово іншу просторову перспективу.

Творча спадщина М.В.Гоголя й надалі 
рнребує спеціальних і фундаментальних до- 
■нджень, базованих, попри все інше, на до- 
Мрошій методологічній і теоретико-концеп- 
рильній основі. Я маю на увазі цілеспрямо- 
рну системну (методологічну у новітньому 
■йменні слова) рефлексію наявного гносеоло- 
Вчио-евристичного досвіду й еволюційних -  
Інтегральних і диференціальних -  тенденцій 
тисне українського гоголезнавства у всій по
ціни і його текстових практик, означених, ска- 
■Імо, такими іменами, як П.Куліш, М.Макси- 
рішич, М.Драгоманов, І.Нечуй-Левицький,
| Франко, М.Грушевський, С.Єфремов, В.Шу
м і ,  В.Перетц, Д.Багалій, Є.Маланюк, ІО. Ли
ні, Д.Чижевський, В.Дорошенко, С.Родзевич, 
|о  Луцький, Н.Крутікова, П.Голубенко, Ю.Ба- 
|й(шіи і аж до П.Михеда та чільних представ- 
Ммкш новітніх українських дослідницьких 
Іціолезнавчих центрів і груп. Інакше кажучи, 
рсба подивитися на історію українського 
иіш езнавства з погляду актуальних культу- 
■пгнорчих завдань і проблематики сучасної 
■країни.
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М И КО Л А ГО ГО Л Ь КРІЗЬ П РИЗМ У “ЕП ІС Т О Л Я РН И Х  РЕ М ІН ІС Ц Е Н Ц ІЇ!” 
(На матеріалі книги М иколи Босака “О стання загадка Гоголя”)

У статті проаналізовано твір, створений на основі листування М. Гоголя, в якому розкриваються 
загадки творчої особистості, моральні та духовно-релігійні орієнтири славетного художника слова.

Ключові слова: Гоголь як український письменник, листування, містичність, християнськіспи., 
релігійність, образність.

Письменник Микола Босак -  земляк 
великого полтавця. Він пройнятий любов’ю 
до його творчості, прагненням і собі прилучи
тися до своєрідного розкодування його 
зовнішньої і внутрішньої біографії, окремих 
періодів його складного мистецького життя, 
над якими працювали і працюють не одне 
покоління літературознавців, критиків, ху
дожників слова як в українській, російській, 
так і загалом в зарубіжній науці та красному 
письменстві, викликаючи впродовж не одного 
століття також зацікавлення психологів, філо
софів, культурологів... Пройшовши дорогами 
улюбленого краянина і прототипами його 
героїв, за словами самого автора, у Яновщині 
(нині Гоголеве), Шишаках, Яреськах, Великих 
Сорочинцах, Миргороді, Полтаві та Диканьці, 
до побудови художнього Храму Гоголевого 
Слова він додає і свою цеглину вищезазна
ченою книгою, якою ще раз повертає читача 

, до пам’ятної дати -  200-ліття від дня наро
дження славного на увесь світ і водночас не 
розгаданого до кінця Миколи Гоголя.

Уже в оригінальному вступному під
розділі читач заінтригований прийомом літе
ратурної містифікації. Адже оповідач-журна- 
ліст описує свою зустріч із “тендітною бабу
сею”, аристократкою “середини позаминулого 
століття”, яка спеціально приїхала із Франції 
(як емігрантка, за походженням із чернігівсь
кого старовинного роду, що є не випадковим, 
адже в ту добу ряд населених пунктів і Ніжин

відносилися до Чернігівської губернії) в сьо
годнішню Україну, щоб передати листи при» 
бабусі, княгині В., яка листувалась із Мико
лою Гоголем і в яких можна здогадатися про 
розгадку однієї із його таємниць. 1 її особа, і 
манера вести себе, і спосіб мовлення -  усс 
говорить про шляхетність не сьогоднішньої 
доби й оточення славетного письменник». 
Мета її приїзду високодуховна -  і з постійним 
існуванням у серці національного світовід* 
чуття: “Аби не лише я, а й інші люди знали 
Гоголя як українського письменника, котриіі 
писав російською мовою. Навіть якби він пи
сав італійською чи німецькою, то все одно буй 
би українським письменником” [4, 7].

Зрозуміло, що, за міркуванням вигади* 
ного персонажа Гоголевої доби, одразу ж від* 
чувається чітка авторська позиція (що И 
становитиме центральну концепцію худож* 
нього твору) у вічно дискусійному (хочеті.си 
вірити донедавна) чи драстичному, як гони 
рить українська діаспора, питанні. Воно по* 
різному ставилось за життя письменника пі 
після його смерті як зарубіжними, так і укра
їнськими дослідниками різних періодів \ 
розвитку літературного процесу XIX, XX чи 
уже сьогоднішнього XXI століття -  залежно 
від статусу України, від чергових спалахів на* 
ціонально-суспільних і літературно-духовних 
відроджень та спадів, її державності.

Правда, ознайомившись із тематикою 
доповідей на міжнародних наукових конфс
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рснціях, що відбувались на територіях інших 
держав, присвячених 200-літньому ювілею 
Іітора “Тараса Бульби”, “Ревізора” чи “Мерт
вих душ” (Москва, Санкт-Петербург, Рим)*, із 
«умом констатуємо п о о д и н о к і с т ь  ви
ступів учених із України, які насмілились би 
фунтовно й аргументовано на різних рівнях і 
Н» матеріалі неоднозначних тем переконати 
науковців багатьох країн світу в тому, що 
іигадковість художнього мислення “магічно
го" письменника вимагає також його осми
слення “в мистецько-ментальній цілісності й 
неладній діалектиці ( ...)” і “в ранніх, “укра
їнських” за тематикою”, і в “ пізніших, зла
малось би, цілковито “ російських” творах”, 
шдкривши “об’єктивну наявність питомої 
української складової, втіленої у виразних 
|іисах українського психологічного й етно
культурного типу, плідному засвоєнні націо
нальної літературної традиції-” [2, 4].

А якщо й піднімаються чи дотично зга
дуються питання родоводу, полтавських дже
рел формування його письменницького талан- 
іу, врешті, тією чи іншою мірою його україн- 
еькість, яка обов’язково присутня у структурі 
Спорів, скажімо, в доповідях К.Ларіонової 
"Гоголівська Малоросія як літературна мо
дель” чи О.Тоїчкіна “Пекло в І.Котляревсь
кого та М.Гоголя”, що розглядалася в рамках 
ширшої проблеми “Гоголь і Україна” (кори- 
втуємося ґрунтовною інформацією М.Наєнка 
N дванадцятому номері ж. “Слово і час” за 
2009р.), то в більшості (хоч їх теж мінімаль
но) російськими, зарубіжними, а не українсь
кими гоголезнавцями, з чим і на сьогодні 
ситуація змінюється доволі повільно (СІЧ. -  
2009.- № 1 2 .- С .  107-115).

І все ж про те, що таки зміни є, засвід
чують якраз ювілейні гоголівські заходи в 
Україні, скажімо, Міжнародний театральний 
фестиваль жіночих монодрам “Марія”, де 
Гіуло “представлено вистави з України, Вір
менії, Японії, Німеччини, Росії та ін.” [7, 111], 
міжнародна конференція “Магічний вплив 
М.В.Гоголя на світовий та український куль- 
іурні процеси” (Київ) [див.7, 111-115] за 
участю українських науковців та вчених світу, 
чи статті і матеріали міжнародних, всеукра
їнських, регіональних в Ніжинському держав
ному педагогічному інституті (1989, 1994), що 
носить ім’я славетного земляка, а зараз Гого- 
Лечнавчий центр Ніжинського держуніверси
тету ім. М.В.Гоголя, яким керує відомий

'  Д и в . : С І Ч .  -  №  12. -  2 0 0 9 .  -  С .  1 0 7 - 1 11.

дослідник П.В.Михед, інших університетах 
України.

Таким чином, сьогодні до послуг пись
менника, який пише твір про Гоголя, -  солід
ний перелік авторитетних, знаних, а також 
наскрізь суб’єктивних, упереджених мірку
вань дослідників -  відомих гоголезнавців, які 
кожен по-своєму сказав своє слово про твор
чість знакового в світовій літературі творця. 
Ось хоча б деякі з них: з російських -  В.Бєлін
ський (контроверсійні за сутністю міркування 
1842, 1847 рр. аж до “вбивчих”, пов’язаних з 
“Листуванням...”), О.Мандельштам (1902),
В.Переверзєв (1914), А.Бєлий (1934), В.Гіп- 
піус (1924), Д.Мережковський (1924), В.Набо- 
ков (1944), Ю.Лотман (1968), ІО.Манн (1978), 
М.Храпченко (1984), В.Воропаєв (1994)... 
Або з українських (у нас чи в діаспорі) -
О.Сфименко (1902), М.Грушевський (1909), 
Д.Чижевський (1938, 1956, 1964), В.Чапленко 
(1948), О.Оглоблин (1968), Ю. Луцький 
(перевидане в Україні за 1998 р.), О.Стро- 
мецький (1975, 1994) та ін. Зрештою і розвід
ки останніх десятиліть (тут виокремлюємо 
насамперед Ю.Барабаша, з його грунтовною 
науковою (академічною) виваженістю су
джень, толерантністю у відстоюванні своєї 
думки в дискусійних оцінках інших учених 
(надто дослідження і монографія 90-х рр. та 
зібрані у “Вибраних студіях” за 2006 р.), а 
також, безсумнівно, вищезгаданий учений 
П.Михед, автор розвідок про письменника, 
упорядник семитомника М.Гоголя українсь
кою мовою (на сьогодні вийшло 3-й томи), 
“Нових Гоголезнавчих студій” (2007) та 
“Гоголезнавчих студій” за 2008 рік, автор 
вступної статті до доповненого і переробле
ного видання “Летопись жизни и творчества
Н.В.Гоголя: нежинский период (1820-1828)” 
(2009), В.Звиняцьковський (1994, 2008),
зорієнтований на специфіку американського 
літературознавства і не завжди та в усьому 
сприйнятний у нас Г.Грабович (1994, перекла
дене і доповнене друге видання в 1998 р.), 
оригінальний, не схожий своїм мисленням на 
літературознавців материкової України 
М.Павлишин (1997), глибокий В.Скуратів- 
ський (1997). Із 90-х “нова хвиля” в націо
нальній науці -  О.Забужко (1997), Т.Гун- 
дорова (1998), С.Нахлік (1998) та ін. Зро
зуміло, і вчені зокрема, розмисли яких опублі
ковані (або ще будуть видрукувані) у ви
щезгаданих матеріалах міжнародних чи все
українських конференцій різного рівня, пра
цях “Ніжинської філологічної школи” тощо.
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Не можна не згадати міркувань україн
ських дослідників перших десятиліть XX ст. 
(скажімо, про роздвоєність душі Гоголя в роз
відках С.Єфремова, Миколи Євшана, Є.Мала- 
нюка, П.Филиповича чи студій В.Державина,
В.Петрова), праці яких Віра Агєєва не випад
ково перевидала в літературному проекті 
“Текст + Контекст: знакові літературні дороб
ки та навколо них”, таким чином представив
ши “українську рецепцію Гоголя” тієї доби 
(К., 2003). Сюди ж додаємо працю Крутікової
Н.Є., правда, 1956 року, тобто часу написання 
монографії, який не сприяв глибинній та 
об’єктивній розробці проблеми Гоголь і укра
їнська література. Однак навіть крізь заанга- 
жовано соціологічний підхід, бо інакше в той 
час і не могло бути, тут можна знайти раціо
нальні зерна, особливо щодо Гоголя і тих 
представників українського літературного 
процесу 30-80-х рр., у творчості яких від
чутний його вплив і можна відшукати ті типо
логічні точки дотику, що й здійснює дослід
ниця. У цьому плані вигідно вирізняється 
праця Ю.Барабаша, опублікована в зовсім 
іншу добу (маємо на увазі монографію “Почва 
и судьба. Гоголь и украиская литература: у 
истоков. -  М.,1995).

Зрозуміло, що письменнику не обо
в’язково читати в с і ,  навіть найвідоміші, 
більш чи менш авторитетні наукові дослі
дження, хоча з окремими він мав би бути 
ознайомлений відповідно до конкретних епі
зодів художнього осмислення творчої постаті 
Гоголя, тієї мети, яку він перед собою ста
вить. Адже художник слова і вчений-літера- 
турознавець -  поняття далеко не тотожні, хоч 
і мають спільні точки перетину. А підму
рівком для естетичного слова про Гоголя 
Миколі Босаку насамперед слугувало листу
вання.

Письменник композиційно будує свій 
твір таким чином, щоб створювалась ілюзія 
наявного епістолярію до тієї єдиної жінки, яку 
Гоголь любив усе життя, що одразу ж інтри

г у є  масового чи навіть філологічного реци
пієнта (а, може, знайдені невідомі факти біо
графії?). Насправді, автор “Останньої загадки 
Гоголя використовує саме ці запропоновані, 
попередньо вибрані листи, котрі були адре
совані різним людям, але які концептуально 
розкривають сутність (наскільки це можливо 
в рамках невеликої книги, створеної на основі 
монтажу уривків листів) самого Гоголя, його 
погляди на життя, на тогочасну Україну, літе
ратуру, релігію, суспільне та мистецьке ото

чення Петербурга, конкретних особистостей, 
психологію творчості тощо, але в той же час 
завдяки художній умовності переконують 
читача в листуванні з однією, любою й о т  
серцю адресаткою. Оскільки в жанровому 
плані повість чи роман, як відомо, відмінні від 
наукових розвідок чи досліджень, в яких зав
жди робляться покликання на конкретні, до
стовірно використані джерела, то художник 
слова цілком аргументовано дає підзаголовок- 
уточнення “епістолярні ремінісценції-”, чим 
заздалегідь передбачає і водночас знімає 
дискусійність деяких моментів у книзі і право 
на своє бачення, свою гіпотезу, свій домисел.

Ось чому, поділяючи загалом думку 
М.Наєнка з приводу історичної недостовір- 
ності в одному епізоді художнього твору Ми
коли Босака (йдеться про міркування Гоголя 
стосовно поезії Т.Шевченка, у якій “дегтя 
много”, та містифікації гоголівського “каяття 
з цього приводу” і хронологічного випере
дження мовленого “на цілих чотири роки. 
Точніше кажучи, Гоголь “кається в грудні
1847 року з приводу того, про що нібито “ска
же” в грудні 1851-го” [12, 109], все ж не варто 
у зв’язку з цим перекреслювати загалом ціка
вий роман із аргументованою “українською” 
концепцією, яка витримана впродовж усього 
твору. Адже постійно у цьому плані існує 
суперечка між доцільністю дотримання в ро
манах історизму чи міфологізації в художній 
свідомості автора. Але ж письменник завжди 
має право на міф, художню вигадку, художню 
умовність.

Згадаймо дискусію з приводу потреби 
опирання на реальні факти біографії відомих 
історичних осіб, скажімо, в драматичній поемі
І.Кочерги “Ярослав Мудрий”, яких автор не 
завжди дотримувався, але твір і по сьогод
нішній день вважається окрасою в доробку 
українського драматурга, чи сцени вбивства 
Гонтою своїх дітей у поемі “Гайдамаки” 
Т.Шевченка, що не відповідало історичній ре
альності, а твір від цього тільки виграв. Окрім 
того, М.Босак ґрунтується на єдиних поки що, 
нехай і дискусійних за суттю своєю (що дово
дить Ю.Барабані) [2] спогадах Г.Данилевсь- 
кого, висловлених у різний час (“Северная 
пчела”. — 1861, травень. — №10 і “Историчес- 
кий вестник. -  1886. -№ 12), стосунках Гоголя 
і Шевченка. Важко сказати, коли і чи загалом 
тут будуть поставлені останні крапки над “ і”, 
а художник слова опирається бодай на те, що 
опубліковано сучасниками, приятелями, спів
вітчизниками. Врешті, крім листів, зізнавався
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автор, він послуговувався також конкретними 
' переказами й міфами, які знають поодинокі 
його земляки”, щоб і з їх допомогою проник
нути у зболене серце Миколи Гоголя.

Найперше впадає у вічі те, що Микола 
Ііосак вибирає ті фрагменти епістолярію, які 
ГІєю чи іншою мірою говорять про Гоголя як 
про українського письменника. Приміром, 
про його українські симпатії, які чи не найчас
тіше виникають у спогадах про юність, навіть 
юді, коли він у цей час перебуває в не- 
ірівнянній Італії, що називав її, як відомо, 
своєю другою батьківщиною. Адже, згадуючи 
юні роки, в нього стає “на душі світло і 
любо”, бо “там сонця і тепла більше, ніж в 
улюбленій любій Італі'ї” (21). А в періоди 
окремих проявів незрозумілої хвороби, коли 
'холод заповзає в тіло і душу”, а “мозок, як 
перемерзла пустельна дорога в степу, гуде від 
і іювільнеиих холодних думок”, йому вчува- 
( гься “надщерблений гул” майбутнього, “як у 
дзвонах на Миргородській дзвіниці. Але саме 
під того гулу в небі далекої батьківщини дум
ки одержують надію і несуть у серце ледь 
чутне тепло”, тепло Малоросії. Власне, до неї 
Гоголь нерідко звертався “в години вечірніх 
роздумів”, коли, повертаючись подумки “до 
джерел своїх”, намагався зрозуміти: “Хто я, 
що для мене той край, де залишилось моє 
гніздо” (49).

Й оскільки саме на відстані дитячі і 
юнацькі враження, почуття заполонюють, як 
иравило, людське єство, то й і в чарівному 
Неаполі його серце щемить від туги. Правда, 
та М.Босаком, М.Гоголь намагається сам собі 
шперечити: “Хоча, чого йому щеміти, коли 
мій край, моя Украйна завжди в ньому, -  
стулю повіки, і я вже в батьківському саду, де 
ще з дідизни стоять яблуні та груші, а за ними 
вже й ті, що я посадив” (49), що й справді від
повідало реальному станові речей, міркуван
ням самого письменника. Тому в цьому плані 
сьогодні вже не сприймаються ті монографії 
часів радянського літературознавства, де 
товсім не згадується про “українство” Гоголя,
а, говорячи, скажімо, про карнавалізацію його 
ранніх творів і джерела його таланту, жодним 
словом не мовиться про їх органічний зв’язок 
із українським фольклором та міфологією, 
про національну закоріненість його худож
нього мислення в рідному ґрунті (зокрема)
(9].

Відомі міркування самого письменника 
про роздвоєність його душі (“сам не знаю, 
какая у меня душа: хохлацкая или русская. -

Знаю только то, что никак би не дал преиму- 
щества ни малороссиянину перед русским, ни 
русскому перед малороссиянином”), що спо
нукали багатьох дослідників висловити свої 
аргументи з приводу розполовиненості його 
сутності (досить згадати хоча б заголовки- 
концепції розвідок “Дві душі у Гоголя” Ми
коли Євшана, “Між двома душами” С.Єфре
мова чи “Гоголь и черт” Д. Мережковського, 
“Гоголь -  Гоголь” Є.Маланюка, ‘Тоголь- 
Ґоголь і чорт” Р.Чопика тощо). В одному з 
листовних фрагментів книги Миколи Босака є 
мотивація цього, бо нерідко “я чув у петер
бурзьких і московських салонах якщо не 
зневажливе, то насмішливе ставлення до 
Украйни. Серце моє завмирало, мені зда
валося, що тієї миті всі погляди звернені на 
мене, що всі вказують на мене пальцями: 
“Малорос! Малорос!” (...)  Я не вмів і не 
наважувався гідно відповісти, а душа обурю
валась -  я хапав шинель і покидав вечірку” 
(53).

Чи в іншому листі, використаному су
часним письменником, Микола Гоголь писав 
про те, що йому іхши-к* буває, як “навіть 
серед добрих друзів, людей . лічених і ДО
С Т О Й Н И Х ,  багато трапляється таких, котрі 
зверхньо ставляться до малоросів і мене тер
піли лише за талант, за можливість показати 
світу нашу дружбу” (55). Врешті, що говорити 
про XIX століття, коли і в середині XX віку 
подібні найсуб’єктивніші висловлювання 
можна прочитати і в міркуваннях великого 
письменника В.Набокова, який, на жаль, і далі 
дивився на Україну, подібно до часів Гоголя, 
як на меншовартісний придаток до Росії, у 
якого не мова, а діалект, а тому вся рання 
творчість М.Гоголя, пов’язана з Україною, 
сприймається ним як перебування письмен
ника “на краю найнебезпечнішої прірви”, а 
якби автор “Диканьки” і “Миргорода і далі 
строчив по-малоросійському том за томом, то 
це був би “справжній кошмар” [11, 59].

Зрозуміло, що відсутність державності, 
напівколоніальна підпорядкованість Російсь
кій імперії не сприяли розвитку творчих осо
бистостей національних окраїн такою мірою, 
як у Центрі. А ще, коли спроби викладати в 
одному з університетів України зазнають 
фіаско, появляється вибір Шевченка або вибір 
С.Яворського, Ф.Прокоповича, М.Гоголя... 
Ще донедавна існуючий бездержавний статус 
України, звичайно, породжував чимало повер
хових розмислів, без глибокого знання куль
тури, історії для них сусіднього народу, із, на
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жаль, відчутною дозою шовіністичного у сві
тогляді.

У використаному Миколою Босаком 
листуванні наявні безпосередні міркування 
самого письменника про різні періоди історії 
України, окремих гетьманів, українське ко
зацтво (не випадково Гоголь планував писати 
книгу з історії його рідної Вітчизни), колиш
ню славу Київської Русі в Європі і теперішню 
“окраїнність”. А Відень, “місто , в якому б 
(...) хотів жити і померти” Гоголь і в якому 
він “водночас не може довго бути”, йому 
близьке ще й тому, що його “колись боронили 
наші козаки від турків” (51).3відси новий 
творчий імпульс до написання повісті “про 
козаків, або розширення “Тараса Бульби” (51). 
Знаковий твір, який і сьогодні після його 
екранізації викликає стільки суперечливих 
емоційних оцінок, дискусій. Ніби відповідаю
чи на них (хоч хронологія тут не може бути 
витримана), Гоголь, за Миколою Босаком, 
говорить, власне, про другу редакцію 1842 
року і те, як вона “болить” йому, бо “той 
другий “Тарас Бульба” змінив мене. Він 
змусив задуматися, чи в мене часом не два 
мене. Що подумає і напише один, то через 
деякий час інший передумає інакше і 
переписує. Де один напише “Украйна”, то 
другий виправить на “Російська земля”. І 
здогадайтеся, який взяв гору і зробив мене 
нещасним” (51-52). Це доповнює і кон
кретизує міркування Гоголя про дві його 
душі, про що вже згадувалось.

Та епістолярні розмірковування про ко
зацтво, Запорізьку Січ, “Тараса Бульбу” логіч
но спрямовують думки Гоголя на свій родо
від, на те, що і він “українець”, що його 
“предок полковник Остап Гоголь” із роду 
Лизогубів по материній лінії “шаблями боро
нив вітчизну” (49). Зрештою, знаючи свій 
родовід (хоч професор Алабамського універ
ситету Остап Стромецький -  дослідник його 
творчості, опираючись у цьому плані на чи не 
найавторитетнішу розвідку серед учених 
діаспори Ол.Оглоблина, доповнює, що він 
“був прямим нащадком гетьмана Михайла й 
Петра Дорошенків (прапрапраправнук остан
нього) й гетьмана Івана Скоропадського (пра- 
праправнук його”) [14, 14], мотивуючи це 
тим, що сам Гоголь міг цього не знати. Мико
ла Босак не копіює твердження Оглоблина чи 
Стромецького (хоч дехто називає це леген
дами родоводу), але у вибраних епізодах із 
епістолярію показує добру обізнаність Гоголя 
з життєписом Мазепи, вірність Остапа Гоголя

гетьману Дорошенку, говорить про Потоці, 
кого, службу з вірними козаками в Яна Со 
беського аж до розгрому з ним турків під 
Віднем.

Микола Босак використовує уривки то
го чи іншого листа, вміло компонуючи епізо
ди книги із її загальною концепцією, впліта
ючи у сам твір цілі шматки художніх текстш 
із чудовими описами української природи, які 
можна зустріти і в його прозі з українською 
тематикою, наприклад, у “Страшній помсті". 
Бо досить один раз прочитати про “прекрае 
ний” і “розкішний день в Малоросії"”, і він 
назавжди залишиться в душі читача: “Які 
млосно жаркі ті години, коли полудень бли
щить в тиші і спеці і голубий незмірниіі 
океан, що пристрасним куполом вигнувся над 
землею, здається, заснув, весь потонув в імлі, 
обнімаючи і стискаючи її прекрасну в легких 
обіймах своїх! На небі жодної хмаринки. II 
полі ні звуку. Все ніби вмерло; зверху тільки, 
в небесній глибині, тремтить жайвір, і срібні 
пісні зістрибують по повітряних сходинках >1.1 

закохану землю”, та зрідка крик чайки або 
дзвінкий голос перепела відлунює в степу" 
(21-22). Воістину “людина живиться не тіль
ки діяльністю, а й спогляданням”, а творча 
особистість особливо, “не тільки предметною 
активністю, але й благоговінням перед буї- 
тям, чутливістю та емпатією щодо існую
чого”, -  справедливо зазначає з іншого при 
воду філософ Сергій Кримський [8, 43].

Урешті, уважно перечитавши листу
вання письменника (маю на увазі насамперед 
двотомник його творів [6] чи “Вьібраннью 
места из переписки с друзьями” Миколи Гого
ля [5], фрагменти використаних Босаком єні 
зодів із них, а також художні тексти творів, не 
можна не помітити перегуку, а то й прямого 
введення епістолярних матеріалів у текст біо
графічного роману (досить згадати хоча 0 
окремі листи до А.Смирнової [5, 51-53; 139— 
154], які згодом були використані у “Вьібра- 
ньіх местах из переписки с друзьями”, про що 
сам Гоголь писав їй через деякий час у чер
говому листі. І це характерно не тільки для 
Гоголя, але й інших письменників, які вже н 
епістолярії якоюсь мірою творили свій худож 
ній світ (Леся Українка, Іван Франко, Володи 
мир Винниченко, Василь Стефаник, Михайло 
Коцюбинський тощо).

Відомо, що вся рання творчість, яка и 
основному пов’язана з Україною, чи не най
частіше представлена в романтичному фоль
клорно-міфологічному світомисленні (хоча
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останнім часом появилися глибокі розвідки 
про бароковість стилю Гоголя, скажімо, Юрія 
Ііарабаша, а започаткував осмислення цієї 
проблеми Дмитро Чижевський), та М.Босаку 
Ґілижча манера письменника-романтика, яку 
нін у творі витримує від початку інтригуючої 
ши’язки до розповіді-сповіді, сповіді-відпо- 
ніді тим несправедливим обвинуваченням 
критикам його “Листування” (у “брехні”, “у 
суміші світла і тьми”), за якими реципієнт 
упізнає аж ніяк не толерантного, а грубого й 
жорстокого “згубителя” В.Бєлінського чи 
відгуків представників духовенства, які не 
ірозуміли і не сприйняли відвертої щирості 
Пою християнської душі (це насамперед архі
мандрит Ігнатій (Брянчанінов), архієпископ 
Інокентій, отець Матвій...).

А загалом про романтичне бачення 
світу в ранній творчості письменника свід
чить краса українських ландшафтів, захоп
лення фольклором, фантастикою, темою на
ціональної історії, козацьких характерів, що й 
нідлунює час від часу, як уже зазначалось, в 
епістолярії, використаному автором “Остан
ньої загадки Гоголя” . Згадки, скажімо, про 
"товариство диканських козаків, до яких 
Гіатько заїздив після гостин у князя (Кочубея.

М.Х.) чи період навчання в Полтаві та 
Ніжині, коли майбутній письменник завжди 
повертав “по дорозі до козаків сам. Навіть у 
перші візити з Петербурга хоч ненадовго за
вертав до своїх приятелів” (23). Розмови на 
гл і улюблених пасік і баштанів з огрядними 
нусагими нащадками запорожців хвилювали 
його своїми розповідями про минувшину, 
Історію народу, серед якого ріс, “філософією 
їхніх господарів”, що врешті-решт відкла
далося в пам’яті, аби потім, будучи збагаче
ними листами матері, близьких та знайомих, 
стати матеріалом для його творів.

Відштовхуючись від заголовку книжки, 
ангор головною концепцією ставить і загад
ковість самої творчої особистості письмен
ника, але, вибірково компонуючи уривки 
різних листів до різних адресатів (наприклад, 
перший лист побудований на великому фраг
менті листовної розмови із А.Смирновою і 
(їуквально одним абзацом із епістолярного 
спілкування із А.М.Вієльгорською), письмен
ник включає авторську розповідь про своє 
незвичайне народження від переляку матері 
під час передчасних пологів (“на високо 
иимощеному сіном возі посеред повноводного 
весняного Псла” (26), про якусь нечувану в 
ньому, немовляті, лікувальну силу для інших,

що мотивується загадками його родоводу 
(“Чи то від такої дивної з ’яви на цей світ, чи 
від успадкованої з діда-прадіда в нашому роду 
загадки у мені поселилась якась дивна сила. У 
кожному, хто мене немовлям брав на руки, 
зникав головний біль, наставала полегкість в 
руках і грудях” (26).

Загадковість чи загадки Гоголя як лю
дини і як митця тісно переплітаються із про
блемою психології творення, яка при багатьох 
спільних моментах для творчих особистостей, 
має цілий ряд глибоко індивідуальних, навіть 
містичних особливостей: скажімо, із неду
гами, які, починаючи від золотушних, що 
“робили моє (Гоголеве. -  М.Х.) тіло неприваб
ливим, зовсім закрили струпами той при
роджений дар полегшувати доторком рук біль 
інших”, а “в холодному Петербурзі” “після 
молитви, коли я сидів ночами перед полум'ям 
свічки над рукописом “Вечорів” до появи 
Божого дару, коли працював над “Мертвими 
душами”. Після періодів апатії і безнадії, коли 
Гоголь “уже думав, що здатність писати зали
шила” його, до нього знову повернеться здат
ність “до спостереження внутрішнього над 
людиною і над душею людською” (27). Це бу
де крутий поворот, “що стався незалежно від 
моєї волі” і що дасть йому можливість “загля
нути глибше в душу” і дізнатися , “що існу
ють її вищі ступені та виміри”.

А загалом, як відомо, Гоголь був місти
ком, а, за Бердяєвим, “всяка містика учить, що 
глибина людини -  більше ніж людська, що в 
ній приховано таємничий зв’язок з Богом і 
світом” [3, 498]. І не тільки у ширше пред
ставленому, скажімо, в двотомному листу
ванні Гоголя за 1988 рік, складеною А.Кар- 
повою і М.Віролайнен, у цілих розділах із 
“Вьібраньїх мест из переписки с друзьями” 
(скажімо, “Размьішления о божественной 
литургии”, “Правила жития в мире”, навіть у 
“Духовному завещанию Н.В.Гоголя”). У книзі 
Миколи Босака також відчувається не просто 
релігійність, глибока віра письменника, що 
панувала серед багатьох представників із його 
оточення в Росії чи за кордоном у пізніший 
період його творчості, а якийсь і справді 
непояснюваний чи складний для розуміння 
особливий зв’язок літератора з Христом, 
Абсолютом, з магією Господа-рятівника, який 
тільки єдиний міг урятувати його від тих 
страшних для самого себе відчуттів, стра
ждань, тієї безодні, від погляду в яку він 
періодично втікав, постійно змінюючи місце, 
мандруючи від однієї країни в іншу, гаряч
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ково силкуючись знайти лікарів, які б діагно
стували недугу, знайшли її причини і спосіб 
позбавлення від неї. Не випадково Павло 
Михед у зв’язку з цим запропонував глибокий 
і водночас цікавий “апостольський проект 
Миколи Гоголя” [10, 3-22], який дає новий 
кут зору на особливу релігійність письмен
ника.

А в більшості листів він просив пере
довсім представниць чарівної статті (насам
перед Марію Балабіну, Олександру Смир- 
нову-Россет, Анну Вієльгорську) молитися за 
нього, закликав мати глибоку віру в Христа 
(“Хрестом склавши руки і піднісши до нього 
очі, щохвилинно повторюймо “Нехай буде 
воля Твоя” -  і все приймімо, спонукав своїх 
адресаток, -  благослоляючи і саму журбу, і 
нудьгу, і тяжку хворобу” (34). Його розповідь 
нерідко нагадувала сповідь про те, як він 
“довго йшов до Бога” і як прийшов до нього 
“скоріше протестантською, ніж католицькою 
дорогою”.

Це не була звичайна релігійність вірую
чого, а щось більше, бо, за Гоголем, “аналіз 
над душею людини таким способом, якого не 
робили інші, став причиною того, що я 
стрівся з Христом, зачудований спершу Його 
мудрістю людською і нечуваним доти знан
ням душі, а вже потім схиляючись перед 
божественністю Його”. Читаючи в його ли
стах про спілкування з Богом, мимоволі зга
дуєш середньовічних містиків і їхній стан 
осяяння, тої “вищої благодаті небесної-”, яку 
здатні були відчути тільки одиниці, що уві
йшли до вибраного ряду великих [Див. : 1] 
богословів, теологів, проповідників. Бо “вдень 
і вночі” Гоголь дякує всевишньому за те, що 
“дарував шлях той і зустріч ту”, а коли під час 
молитви “не з’явилося світло в очах і душі 
моїй, я боявся, що за гріхи мої Господь лишив 
мене уваги і покровительства свого. І тоді я 
молився ще завзятіше” (35).

Прикметно, що негативні риси харак
т ер у , недобрі вчинки окремих людей (ска

жімо, плітки про жінок, яких поважав чи лю
бив письменник, спілкуючись з ними через 
листи) Микола Гоголь вважав діями диявола 
(“Я вже давно переконався, що плітки розпу
скає диявол, а не людина”), а в своїх настано- 
вах-повчаннях він радить жити за християнсь
кими приписами, бо “все на світі обман, все 
видається не тим, чим воно є насправді. Щоб 
не помилитися в людях, потрібно бачити їх 
так, як велить Христос. У цьому хай допо
може Вам Бог” (12).

Невипадково, як і в філософа Сково
роди (на цю тему існують глибокі досліджен
ня Юрія Барабаша), у нього часто проступаї 
ідея душі, душевності, духовної і душевної 
краси, за якою має оцінюватися людина, нега- 
ція, несприйняття світу корисливості, матері 
ального, що також постає у художньо-епісто
лярному світі письменника у книзі “Остання 
загадка Гоголя”.

Відтак на завершення, хоч мало б бути 
на початку статті, відповідно до однієї іі 
центральних концепцій твору, -  проблема ко
хання. Відомо, що навіть у листах до жінок, 
які були йому не байдужі чи яких він любив, 
ніколи не звучить пристрасна розповідь про 
глибину своїх почуттів і тільки, як це зазви
чай читано в інтимних листах. Радше це спіл
кування, в якому йде самоаналіз своєї душі, 
своїх поглядів на різні проблеми буття, вклю 
чаючи і вже згадані. Навіть прагнучи врешті 
решт висловити адресатці свої роздуми або 
повчання, що таке краса життя, жіноча краса і 
“скільки доброго змогла б ...принести світу 
красуня у порівнянні з іншими жінками!”, про 
її глибинну душу, високу красу, цьому пере
дують, подібно до П.Куліша, чимало наста 
нов, порад. Вони нерідко межують з ментор- 
ством, повчанням, вказівками пастора-пропо- 
відника, бо, зауважуючи про незакінчениіі 
процес у неї формування характеру і вказу
ючи, в якому віці людина “сягає повного роз
витку ума”, Микола Гоголь не забуде вкли
нити і своєрідного синтезу про те, що “для 
християнина немає закінченого курсу; він до 
могили учень” (15); роздумуючи про розум як 
вищу здібність, що виявляється у перемозі 
над пристрастями, він не проводить знаку 
рівності до мудрості, а вважає її “даром вищої 
благодаті небесної-”, якою володів “один 
Христос”.

Як це ріднить теж романтиків за світо
сприйняттям і П.Куліша, і М.Костомарова іі 
Гоголем, який (як, скажімо, Костомаров) 
замість освідчень у коханні, звичних дарункін 
нареченій, дарує їй Біблію і говорить про 
Христа чи займається менторством, повчан
нями як П.Куліш (згадаймо романізовані біо
графії В.Домонтовича “Романи Куліша” | 
“Аліна і Костомаров”). Тільки у вибраних 
фрагментах листів Гоголя звучить біль і стра 
ждання з приводу невдалого освідчення в ко
ханні. А пережити, як, наприклад, після не
вдачі із Вієльгорською, все це йому допомаїчи 
дорога, врешті, його врятувала любов до всьо
го людства взагалі й ні до кого з-поміж нього
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зокрема. Микола Гоголь ділить любов до 
шлюбу і після нього, вважаючи першу полу
м’яною, томливою, але неповною, передмо- 
иою до книги, а другу -  книгою, цілим морем 
тихої насолоди (46). Після розчарувань він 
иідчуває потребу в “душевному монастирі”, а 
найкращим побажанням жінці, з якою не 
склалося спільне життя, вважає спокій, та спо
кій не в житті, а в душі, тобто того, чого в 
нього ніколи не було. А щастя, за Гоголем -  
той стан, коли людина, “забувши про себе, по
чинає жити для інших”.

Прикметно, що листування із жінками, 
иких не випадково вибирає Микола Босак, 
мотивуються не лише їх зовнішньою приваб
ливістю, тим особливим оригінальним типом 
жіночої краси, який не міг не вразити тонку 
душу митця, а й їх сутністю, інтелектом, 
ерудицією, щирістю, безпосередністю, добро
тою та інтелігентністю, а також ще й тим, що 
окремі з них так чи інакше були пов’язані з 
Україною.

Так, Олександра Осипівна Смирнова 
(дівоче прізвище Россет), яка була однією із 
пайчарівніших жінок першої половини XIX ст. 
(без її імені не повними постануть сторінки 
історії російської культури, що розповідають 
про Пушкіна, Жуковського, врешті, Гоголя, 
як зазначено у примітках до листування), своє 
дитинство провела в Україні, що залишила в її 
душі палкі поетичні спогади. Саме вони при
красили особливим колоритом її першу зу
стріч з Гоголем, її ставлення до повістей Ру
дого Панька. “На кінець-таки ви прийшли! 
Адже і я хохлушка, і я пам’ятаю Малоросію. 
Мені було всього сім літ, коли я виїхала на 
північ, на нудну північ, та я все пам’ятаю і ху
тори, і малоросійські ліси, малоросійське не
бо, і сонце. Давайте поговоримо про рідний 
край” [6,т.2, 114-115].

Микола Босак абсолютно не торкається 
дискусійної проблеми гомосексуальності 
письменника, про що писала, висловлюючи 
свої гіпотези Соломія Павличко як засновник 
феміністичної критики в українському 
літературознавстві, типологічно зіставляючи 
генезу, причини особистісних життєвих драм 
схожих за внутрішнім світом великих особи
стостей -  Агатангела Кримського і Миколи 
Гоголя. “А є страх жінок, наділення їх дияво- 
лічними рисами на зразок гоголівської пан
ночки з “Вія”, нарешті відраза до любовних 
стосунків з ними. Місогінізм ( ...)  стає очевид
ним симптомом глибинної психологічної про
блеми (...). Таким він був у Миколи Гоголя, і

таким самим він був у Кримського” [13, 88- 
89], -  зазначає дослідниця нетрадиційної для 
українського літературознавства до 90-х років 
XX століття теми.

І хоча, використовуючи підходи зару
біжного літературознавства, зокрема, опира
ючись на працю американського русиста Сай- 
мона Карлінського “Сексуальний лабіринт 
Миколи Гоголя” (1976), вона намагається 
грунтовно довести свої міркування викори
станням біографічного, герменевтичного, ре
цептивного методів дослідження, все ж існу
ють елементи схематизму, домислювань і на
в’язувань, які спонукають сприймати працю 
як новаторську, цікаву, але все-таки як гіпо
тезу, що має і контроверсійні погляди.

Власне, автор “Останньої загадки Гого
ля” вибирає ті фрагменти листів, які показу
ють і його здатність закохуватись, і вміти 
помічати жіночу красу, небайдужість до неї, 
відсутність боязні у пропонуванні руки і 
серця, навіть якщо за соціальним статусом він 
знаходиться нижче від своєї обраниці. Одначе 
зрозуміло, що така складна за психоемоцій
ним типом та ще й творча (геніальна) осо
бистість не може бути подібною не те, що до 
звичайної, пересічної людини, а також й до 
людей мистецького складу душі. Тому, 
вочевидь, М.Босаку вдається за обраними 
епістолярними згустками переконати читача в 
Гоголівській особливій психічній конструкції 
душевного світу, глибоко індивідуального, 
стражденного, такого, що не раз знаходиться 
в межовому (“на грані”) психологічному 
стані.

Таким чином, перегорнувши останню 
сторінку книги М.Босака, відчуваємо, як вона 
спонукає і інтелектуального, і масового чи
тача до глибшого проникнення в творчість 
М.Гоголя, в його в мистецьку сутність, в його 
психологію творення, бо якоюсь мірою реци
пієнт осягне світоглядні, психологічні, мо- 
рально-етичні, духовно-релігійні орієнтири 
Миколи Гоголя, врешті, трагізм його творчої 
розчахнутої душі, метафізику його долі.
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М И КО ЛА ГО ГО Л Ь У М ЕМ У А РН И Х  РЕ Т РО С П Е К Ц ІЯ Х  Ю РІЯ Л У Ц ЬКО ГО

У статті досліджується використання елементів портретотворення, публіцистики, літера
турознавчого аналізу на сторінках щоденникових записів Юрія Луцького.

Ключові слова: мемуари, публіцистика, щоденник, спогади, ретроспекції, автопортрет.

Постать “першого в літературі імперії 
[йдеться про російську державу. -  М.Ф.], хто 
захитав іржавими від козацької крови палями 
Петербургу й його, здавалося, незворушними 
гранітами, чавунними огорожами й бронзо
вими монументами” (Є.Маланюк) -  Миколи 
Васильовича Гоголя упродовж десятиліть слу
гувала й сьогодні продовжує слугувати дже
релом для наукових дискусій. За манерою ви
кладу письменника, його гумором та іроніч
ним сміхом і нині залишається багато загадок. 
Це потвердили дослідники й письменники 
Мандельштам, П.Куліш, С.Єфремов та ін. А 
Є.Маланюк і О.Яременко в першій половині
XX століття впевнено довели українськість 
нашого митця: “Граматика Гоголя [...] є укра
їнська” (Маланюк, “Кінець російської літера- 
ТУРИ”)> “Мало в нашому письменстві авторів, 
яких творчість була б такою суто українсь
кою, носила б таку виразну печать нашого

© Федунь М.

національного духа [ ...]” (О.Яременко, “Чи 
М.Гоголь був наш?”) тощо.

До творчої спадщини митця-українця 
зверталися й дослідники з діаспори. Серед 
таких варто назвати Юрія Луцького* з його 
оцінкою та літературним портретом, поданим 
у книзі споминів “Роки сподівань і втрат 
Щоденникові записи 1986-1999 років” [3], 
Прикметним є той факт, що на тлі згадок 
письменника-емігранта вимальовується і його 
власний портрет, який відносимо до різно
виду мемуарно-літературного автопортрету.

Щоденникові нотатки Юрія Луцького, 
яким, як і будь-якому мемуарному твору,

Луцький Юрій Остапович (народився 11 червня 1919 р 
в селі Янчині (тепер Іванівка) біля Перемишля) 
найпомітніший учений діаспори, онук С.Смаль- 
Стоцького. В Україні свого часу побачили світ його 
мемуари “На перехресті” (Луцьк, 1999), “На сторожі 
(Київ, 2000).
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характерні хронологічність, ретроспектив
нії.' гь, сповідальність тощо, -  це еготекст ви
щого гатунку, зітканий із портретів і літера- 
іурознавчих шкіців, полемічних виступів і 
ліричних та філософських відступів. Загалом 
будь-який мемуарний твір у певній (більшій 
чи меншій) мірі -  автобіографічний. Незапе
речним є те, що на сторінках щоденникових 
ілііисів Луцького простежується автобіогра- 
фізм оповіді. Рельєфність автопортрету в цих 
мемуарах незаперечна.

Оскільки оперуватимемо терміном 
"портрет”, думаємо, що варто закцентувати на 
кількох характерних деталях, пов’язаних із 
ним літературознавчим поняттям. По-перше, 
у випадку споминів, доречнішим буде термін 
мемуарний літературний портрет, котрий 
чітко окреслений вітчизняною дослідницею
І Василенко [2]. На художність даного різно- 
ииду споминів вказують визначення російсь
кого науковця В.Барахова: “словесний живо
пис”, “живописати словом”* та ін. По-друге, 
варто наголосити на слушності задекларо
ваної тим же В. Бараховим типологічної різ- 
поликості літературного портрета, який може 
пиступати не лише як мемуарно-автобіогра
фічна проза, але й як жанри документально- 
(> і о граф і ч н ої оповіді, критики та науково- 
монографічного дослідження. Адже з цієї точ
ки зору в щоденникових записах -  цьому 
синтетичному вияві мемуарного надбання -  
можемо виявити елементи критичного дослі
дження, документально-біографічної оповіді 
тощо. Саме таких аспектів і набули свого часу 
белетристичні спогади “Роки сподівань і 
втрат. Щоденникові записи 1986-1999 років”.

Українськість М.Гоголя була близькою 
до ментальності та україноцентричності ду
мок мемуариста Ю.Луцького. І це не могло не 
підбитися на світогляді й діях письменника, 
що залишилося зафіксованим у його мемуа
рах. Як засвідчують нотатки Луцького, порт
рет Гоголя знаходився завжди поруч і у пере
носному, і в прямому значенні. “Замкнутий у 
своїй келії в бібліотеці з її продовгуватим 
иіконцем і портретами Хвильового, Гоголя, 
Шевченка, я поволі і завзято пишу свій “ком- 
педіюм” з української літератури [...]” [З, 64],
- зауважував мемуарист. У щоденникових 
записах різноманітного характеру (полемічно
го, гостро сатиричного, літературознавчого 
тощо) письменник часто покликався на свою

' Тут і далі переклади з російської мови наші. -М.Ф.

монографію “Між Гоголем і Шевченком” [З, 
36].

Мемуарний автопортрет Ю.Луцького 
значно розширюється за рахунок відомостей 
інформаційного (енциклопедичного) характе
ру. Йдеться про видання, якого очікував 
мемуарист у Канаді впродовж дев’яти років і 
в котрому, як зізнавався сам, було вміщено 
дев’ятнадцять його статей на літературознавчі 
теми (дванадцять мали українську тематику і 
сім -  російську: “здебільшого про Гоголя” [З, 
120]. У щоденникових записах 1994 року роз
повідалося про міркування В. Шевчука щодо 
видання наукових праць Юрія Луцького в 
Україні. “Я вирішив на це погодитися і буду 
тут [у Канаді. -  М.Ф.\ сам перекладати решту 
“Літературної політики” і “Молодої України”. 
Вони у Києві займуться перекладом “Між 
Гоголем та Шевченком”, і я цей переклад 
оплачу” [3, 215], -  писав мемуарист-емігрант.

Залюбленість у твори Миколи Гоголя, 
який “жив у тісному духовному зв’язку з 
Україною” (О.Яременко), яскраво вималюва
лась у науковця в зізнанні, занотованому 1995 
року: “Попробую читати те, що до мене 
промовляє -  Гоголеві “Мертвьіе души” або 
щось із Толстого. Мабуть, на старості ми 
любимо те, що любили в молодості” [3, 283— 
384]. Цей запис значно розширює усвідом
лення духовних уподобань молодої галицької 
інтелігенції першої половини XX століття.

Мемуари -  це лабораторія для літера
тури, адже саме в них можуть “визрівати” 
творчі задуми, фіксуватись окремі фрагменти 
роботи художника слова, його погляди на 
літературознавчі поняття й твори інших тощо. 
Не оминув цей процес і дослідника-емігранта. 
Ю.Луцький, оцінюючи на сторінках щоден
ника власні наукові пошуки, вдавався час від 
часу до ліричних відступів філософського 
звучання, як, наприклад: “Що залишиться з 
усіх моїх книжок? Який внесок зробив я в 
українську науку? Не я, а хтось інший дасть 
відповідь на ці запитання. Я сам свідомий 
своєї ролі не як глибокого вченого, а як попу
ляризатора української наукової тематики в 
англомовному світі. Така моя головна роль. 
Може, серед багатьох книжок і статей знай
деться щось путнє. І моя “Літературна полі
тика”, “Між Гоголем і Шевченком”, і навіть 
не опублікована ще “Моя Україна” мають 
вартість як піонерські роботи у своїх ділян
ках. Така, принайменше, моя думка. Зрештою, 
піонери відійдуть в непам’ять. На їхнє місце 
прийдуть нові, кращі праці, а на Україні їх
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буде безліч. Бо кожна тема потребує нового 
опрацювання” [3, 93]. У канві роздумів пись
менника, змережених риторичними запитан
нями, -  пророкування нових шляхів розвитку 
української науки. Водночас тут критично 
виваженою, однак, як видається, дещо зани
женою є самооцінка дослідником своєї праці 
на ниві наукового поступу.

“Вільний” сюжет споминів давав мож
ливість мемуаристу Ю.Луцькому йти шляхом 
зіставлення фактів та явищ. Роботи студентки 
Ф.Пономаренко викликали в автора мемуарів 
асоціації: “[...] бачу вплив Гоголевого сказу. 
Фрося добре змальовує побут новоприбулих у 
Канаді. З іронією і гумором. Вона одна з неба
гатьох, хто набув потрібної віддалі від Укра
їни. Її побут канадський, хоч з великою дозою 
українськості” [3, 71]. Ці записи потверджу
ють унікальну властивість письменника бачи
ти суттєве, глибоко розуміти українськість 
Гоголя.

Думаємо, окремих зауваг потребує й 
задеклароване Луцьким на сторінках його 
щоденника усвідомлення нашої еміграції. 
Адже, що цікаво, й Т.Шевченка мемуарист 
сприймав як емігранта. Перераховуючи побіч 
Кобзаря прізвища Чижевського, Шевельова, 
Лисяка-Рудницького, Пріцака та інших (серед 
останніх, вочевидь, учений не відкидав і 
М.Гоголя), автор зазначав: “Це розкидані по 
світі українці, які жили однією мрією, але які 
дуже суворо дивилися на свою батьківщину. 
Це була цікава генерація емігрантів, таких 
більше не буде” [3, 66]. Зрештою, письменник 
усвідомлював важливість процесу пізнання 
себе поза батьківщиною, котрого звідав сам і 
про який писав, удаючись до філософських 
узагальнень: "Багато можна довідатися про 
себе, будучи якраз на чужині...” [З, 150]. 
Мінорні тони, вживані тут, -  логічне продов
ження ностальгічних мотивів нашої мему
арної літератури, започаткованих ще у першій 
половині XX сторіччя (О.Назаруком, 
С.Яблонською й ін.).

Теоретичні постулати письменника-зем- 
ляка спонукали Луцького до синтези, побу
дованої на літературознавчому аналізі: “[...] 
коли людина відпочиває, якщо вірити Гого
леві, є найкраща нагода на несподіваний удар 
і трагедію. Та, може, Гоголь, як мислитель не 
мав рації. Як мислитель він третьорядний, але 
як художник -  першої кляси” [3, 293]. А чи
тання твору Андрія Синявського викликали в 
науковця-емігранта узагальнення, пов’язані з 
літературою, що дало йому змогу вкотре

розкрити власну душу: “Люблю афористич
ний стиль. Автор [йдеться про Синявського. -  
М.Ф.] більше у тіні Достоєвського, ніж 
Гоголя” [3, 297]. Таких висловів на сторінках 
мемуарів чимало.

Настроєві тони життя-бутгя Ю.Лущ, 
кого спонукають його до реінтерпретацн 
“українського класика” М.Гоголя (О.Яремсн- 
ко): “Цікаве спостереження -  останніми дня 
ми я надто веселий і вибухаю гоголівським 
комізмом. Постійно мугикаю і уявляю СМІШНІ 

ситуації. Що це таке? [...] Може, це невси
пущий Гоголь? Бо ж усе на світі дуже смішні’ 
і веселе” [3, 316-317]. Працюючи над моно 
графією про письменника, мемуарист заглиб 
лювався до основ його творчої свідомосп 
Про це свідчить і зізнання в тому, що він стан 
розмовляти російською (це вплив Гоголя І 
його мови)[3, 355], думки про те, що він може 
не закінчити свєї праці, “як Нікоша [Гоголь. -  
М.Ф.] не закінчив другого тому “Мертві.іх 
душ”?” [З, 356].

Цікаво, що коли в початкових щоден 
никових нотатках письменника знаходимо 
поодинокі згадування про Миколу Гоголя, то 
прикінцеві сторінки записів так і рясніють 
прізвищем того, хто “висміяв маєстат імперії і 
отруїв її дух” (Є.Маланюк). І це не дивно, 
адже в автора виникають “новіші ідеї про 
Гоголя” [3, 344]: “треба почати писати ни 
комп’ютері книжку про Гоголя” [3, 345], ^  
зазначав мемуарист. І впродовж подальшої 
фіксації подій розповідав про свою працю, 
привідкриваючи вхід у власну дослідницьку 
майстерню: “Дуже багато ідей щодо Гоголя -  
це колосальна тема. Треба багато прочитані 
(дещо наново) і пережувати. Але, може, щось 
з того таки вийде -  коли, не знаю. Це буде 
невелика книжка, яких 180 сторінок, але 
повинно бути щось нове і цікаве. Я весь у 
полоні Гоголя. Учора читав Розанова*, якиіі 
ненавидить Гоголя. Так само інші росіяни, Єн» 
він був для них чужинець. Тільки щоби не 
перетягнути струни і не зробити з нього 
українця, яким він також не був. Цікаво, що 
він себе називав “хохлом””[3, 346]. Хоч» 
думки еміграційного дослідника доволі різкі II 
неоднозначні, однак цими зізнаннями він 
вкотре показував свої душевні порухи. Адже 
неодноразово в канві щоденника Ю.ЛуцькиіІ 
згадував про те, як сам свого часу вийшов на

*

Р о с ія н и н  В .  Р о з а н о в  —  є д и н а ,  н а  д у м к у  Є .  М а л а н ю к » ,  

л ю д и н а ,  я к а  з  “ л ю т о ю  н е н а в и с т ю  з а т а в р у в а л а  Г о г о л я "  

( Є . М а п а н ю к ,  с т а т т я  “ П е т е р б у р г  я к  л іт е р а т у р н о - іс т о р и ч н і ї  

т е м а ” ).
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неелюдські гони. Головне в житті для нього -  
Ге, що він засвоїв від діда Степана Смаль- 
Стоцького : потрібно не стільки бути “доб
рим” українцем, як “доброю” людиною. Та й, 
фештою, сам письменник-мемуарист на схилі 
літ зізнається: “Прийшов час писати те, що на 
душі” [3, 359].

Значення Гоголя для України -  колосаль
не. Розуміючи, що з кожного рядка творів 
нашого письменника “б’є українська стихія, 
обзивається українська душа” (О. Яременко), 
і а відчуваючи наближення своєї смерті, 
мемуарист береться до праці над його біогра
фією, зазначаючи: “То був би гідний кінець 
моєї кар’єри” [3, 340]. Ю.Луцький, окреслю
ючи план дослідження, вводив читачів у світ 
своєї наукової лабораторії: обов’язково
опрацювати книгу Вересаєва “Гоголь в жиз- 
ни”, звернути увагу на український побут 
нисьменника-земляка “ і навіть потім під
креслювати українськість Гоголя” [3, 338]. 
Згодом, в іншому щоденниковому записі, 
автор повідомить читачів про те, що до книж
ки ввійдуть чотирнадцять ілюстрацій. Надзви
чайно виваженим є погляд мемуариста на 
працю про письменника-земляка. Автор вда- 
і гься до статистичних даних. Місцями знахо
димо навіть його точний посторінковий раху
нок для своєї наукової розвідки: “Я підра
хував примітки (ще не готові) до першого, 
досить короткого розділу -  їх понад 60! Все 
треба продокументувати -  аж занадто, бо 
скажуть, що все я вигадав сам” [3, 347]. У 
подальших нотатках мемуарист деталізує: 
"Сьогодні (7 липня) закінчив першу чернетку 
першого розділу про Гоголя. Вийшло 20 
сторінок тексту і яких 10 сторінок приміток 
(63) [...]. Книжка буде невелика -  яких 180 
сторінок” [3, 348]. Письменник зживається із 
своїм задумом, адже він символізує те, що 
близьке науковцю, тому в щоденнику зафік
совано: “Завтра починаю писати другий роз
діл Гоголя. Навіть якщо книжка вийде корот
ша (скажімо, на 120 сторінок), то я зможу її 
дешевше опублікувати [...]” [З, 355-356]. 
Матеріали щоденника дають чимало відомо

’ С м а л ь - С т о ц ь к и й  С т е п а н  ( 8  с і ч н я  1 9 5 9  р. -  1 9 3 8  р . )  -  

ш та т н и й  у к р а ї н с ь к и й  ф іл о л о г ,  к у л ь т у р н и й  і г р о м а д с ь 

кий д ія ч .  У н і в е р с и т е т с ь к у  о с в і т у  з д о б у в  у  Ч е р н ів ц я х ,  

л о к т о р а т  -  у  В і д н і .  З  1 8 8 5  р. о ч о л ю в а в  к а ф е д р у  у к р а 

їн с ь к о ї  м о в и  т а  л і т е р а т у р и  Ч е р н і в е ц ь к о г о  у н ів е р с и т е т у

V  1 9 1 4  р. б у в  о б р а н и й  г о л о в о ю  ф іл о л о г і ч н о ї  с е к ц і ї  

Н а у к о в о г о  Т о в а р и с т в а  ім е н і  Ш е в ч е н к а .  П о м е р  у  П р а з і ,  

п о х о в а н и й  б іл я  д р у ж и н и  в  К р а к о в і  ( Р е с п у б л ік а  

П о л ь щ а ) .

стей з історії створення критичної розвідки 
мемуариста.

Спостерігаючи зміни в Україні, будучи 
дещо розчарованим, Ю.Луцький проводив па
ралель між Гоголем і землею, де він наро
дився. Саме тому мемуарист вважав, що є 
потреба “написати добру книжку про укра
їнського Гоголя” [3, 339], що “[...] в Україні 
потрібен новий Гоголь!” [З, 347] тощо. 
Націєцентричні погляди автора не заважають 
йому бути критичним у ставленні до самого 
себе і зауважувати: “Щоб тільки не впасти в 
Гоголеву пристрасть і фанатизм” [3, 362].

На сторінках, де йдеться про Миколу 
Гоголя, чимало екзистенційних мотивів. На
уковець А.Барнштейн свого часу зауважувала, 
що літературний портрет як жанрова форма 
мемуаристики дає можливість наратору віль
но вибирати засоби розкриття внутрішнього 
світу свого героя, успішно користуватися 
таким дійовим засобом, як внутрішній моно
лог, виявляючи порухи думок і почуттів 
героя. Однак, на думку дослідниці, “глибокий 
психологічний аналіз портретованого немож
ливий в рамках словесного портрету” [1, 9]. 
Останнє твердження є, на наш погляд, диску
сійним. Адже психологічні роздуми ІО.Луць
кого на сторінках його щоденника розши
рюють рамки й мемуарного автопортрета мит
ця, й портрета М.Гоголя.

Мемуарист Ю.Луцький, відчуваючи тя
гар літніх років, розуміє свою віддаленість від 
дружини й доньок: не тому, як він пише, що 
вони не українки, а тому, що жінки по-іншому 
сприймають світ. Деякі із психологічно-літе
ратурознавчих міркувань письменника пов’я
зані з мемуарною формою щоденника, котрій 
звіряє свої таємниці: “Увечері читаю книжку 
про щоденники. У ній є епіграф із шотланд
ського поета, який умираючи сказав, що що
денники ведуться для того, аби по смерті 
їхніх авторів хтось їх любив. Цього у мене 
немає, але чому я його пишу -  також не знаю. 
Бачу, що мало написав про себе як про лю
дину” [3, 364].

Літературознавчий дискурс щоденників 
Ю.Луцького був би не повний, якби ми не 
згадали про те, як часто він розмірковував про 
сучасну йому українську літературу, жанр 
діаріуша. Мемуарист одночасно зізнавався й 
давав оцінку своєму творінню: “Жанр щоден
ника мені подобається. Мій щоденник (хоч 
йому не рівнятися з Любченковим) -  це най
краще, що я сотворив. Краще за всі мої “на
укові” книжки. Це жанр -  самопізнавальний,
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майже релігійний (як сповідь)” [3, 404]. Го
стро відчув автор і той перелом, котрий 
стався з ним після роботи над працею про 
М.Гоголя: “Обсервую себе і не пізнаю” [З, 
270]. Певні роздуми пов’язували автора що
денника з питаннями нації: “Усвідомив собі, 
що не маю відчуття приналежності [...], таке 
характерне для іммігрантів. Не належу я ні до 
України, ні до Канади” [3, 420].

Коли розвідка про Гоголя була закінчена, 
Ю.Луцький взявся за роботу над щоденником 
Аркадія Любченка. Однак на сторінках ме
муарів він продовжував занотовувати відомо
сті про подальшу долю своєї наукової праці, 
присвяченої Гоголю. Жанр споминів давав 
можливість Юрію Луцькому витворити, вда
ючись до ретроспекції, мемуарний літератур
ний портрет Миколи Гоголя під кутом зору 
емігранта-українця. І хоча мемуарист Луць
кий був віддалений від письменника-земляка 
в часі, у його зображенні митця концептуаль
ними стали манера письма, штрихи долі пись- 
менника-емігранта тощо. Таким чином, маємо 
своєрідний “заочний” портрет-характеристи- 
ку. Посутніми, як ми вже зауважували, в ньо
му є екзистенційні мотиви. Більше того, осо
биста трагедія Миколи Васильовича в мемуа
риста накладалася на трагічні віхи історії 
рідної землі. Можливо, саме тому Луцький і 
занотував, що історію України повинен напи
сати “новий Гоголь”.

Ю.Луцький-розповідач вдався до спро
би витворити літературний портрет особи 
письменника, котрий був йому відомим через 
свою творчу спадщину та спомини про нього. 
Паростки таких спроб простежувалися й рані
ше в нашій літературі, зокрема західно
українській мемуаристиці першої половини
XX століття. Взяти до уваги хоча б спомини 
Ірини Вільде про О.Кобилянську, О.Дучимін- 
ської про Н.Кобринську. Тому можемо вважа
ти, що портрет-характеристика Гоголя й, від
повідно, автопортрет самого мемуариста, ви
писані Юрієм Луцьким, -  це не просто

* чергова складова нашої мемуаристики, а 
наступна сходинка, котра засвідчує її, мему
аристики, еволюційний поступ. Більше того, 
реальна людина була переведена мемуари
стом у ступінь художнього образу. Хоча не 
варто забувати й критичних зауважень 
Ю.Луцького та його побажання: “коли ми на
вчимося писати про померлих як про людей” 
[З, 358]. Власне, сам мемуарист творив саме з 
таких засад, чим, відповідно, збагачував нашу 
спогадову літературу.

Різнобічно з нескупих записів, присни 
чених Миколі Васильовичу Гоголю, постаї 
автопортрет мемуариста: вченого й людини 
Те, що пов’язане в оповідача із зображенням 
Гоголя, суттєво доповнює автопортреї 
Ю.Луцького. Серед інших рис митця-ме 
муариста вловлюємо залюбленість у творчість 
окремих письменників, серед яких був І 
М.Гоголь, мистецькі потенції до монолог 14 
ного мовлення, вміння аналізувати, схилі, 
ність до літературознавчих досліджень топкі 
Луцький розмірковує на геополітичні теми, 
чим вчить нас боротися із почуттям загумін- 
ковості, закликає українців виходити на все
людські гони. Автопортрет Ю. Луцької о, 
поданий на сторінках його діаріуша, -  
портрет-монолог.

То ж варто погодитися із Р.Корогород 
ським, який у вступному слові до щоденнії- 
кових записів Луцького зауважував: “Щодсн* 
ник -  це документ душі. “Щоденник” Юрін 
Луцького -  це світоглядний документ у най* 
ширшому розумінні -  тут і естетика, і філо* 
софія, і розважання на геополітичні теми, і 
аксіологічна шкала найширшого діапазону І 
головна тема -  Україна. Від звичайних пліток, 
часом поверхових, невиважених оцінок лю* 
дей, подій -  і до глибинних сутнісних рої 
мислів “бути чи не бути”, а якщо бути, то мк 
має виглядати Україна. Вся інформація та і) 
“обробка” переходять крізь душу Автори, 
вона повсюдно забарвлена Авторовою при 
сутністю, власне, “Щоденник” і з ’явився ні. 
вдяки індивідуальній потребі висповідатися 
перед собою, аби краще зрозуміти огром світу 
й самого себе на тлі планетарних подій. Голос 
скрипки Автора пронизливо звучить у єднос 11 
з оркестром, сердечна наснага й вражаючи 
щирість соліста заворожує” [3, 7].

Як видно із наведених нами фактів, у 
щоденнику Юрія Луцького оригінально вини 
сався “заочний” портрет-характеристик.і 
Миколи Васильовича Гоголя. Він, розкиданий 
штрихами по канві нотаток письменнимі- 
емігранта, підсилений екзистенційними моїй 
вами, накладений на автопортрет-монолш 
самого Луцького, засвідчує певні еволюційні 
процеси вітчизняної мемуарної думки. Індії, 
відуально-особистісне сприйняття письмен, 
ника української діаспори, попри його суб’єк
тивний ракурс, -  це новітній щабель споми. 
нів, що сприяє повноцінному відтворенню 
пережитого, побаченого й сприйнятого черо) 
художню літературу та наукові розвідки 
Літературний портрет М.Гоголя, як і портрет
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тики інших письменників, зображених на 
ігорінках аналізованого щоденника, й ме
муарний автопортрет Юрія Луцького вкотре 
тс відчують розмитість видових меж мемуа
ристики, схильність творців споминів до їх 
нмгачення через різнопланові відступи, 
вкраплення літературознавчих зрізів тощо.

Як засвідчує прочитання книги “Роки 
сподівань і втрат. Щоденникові записи 1986- 
1999 років”, літературний мемуарний портрет 
для Ю.Луцького, завдяки вмілому викори
станню письменником елементів портретотво- 
рення, публіцистики, літературознавчого ана- 
ПІзу тощо, -  це форма пізнання світу, людини
II самого себе. Це сповідь перед сучасником і

наукове потвердження своєї “нашоукраїн- 
ськості” й українськості Миколи Гоголя.
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У К РА ЇН С Ь К ІС Т Ь  ГО ГО ЛЯ: РЕ А Л ЬН ІС ТЬ ЧИ Д О М И С Л И ?

У статті акцентується увага на українськості Миколи Гоголя, що проступає як у  його 
Ншорчості, т ак і в рецензіях про нього.

Ключові слова: Гоголь, класик, літературна традиція, українськість.

Микола Гоголь -  яскравий приклад 
українця, який зробив кар’єру та став геніяль- 
Ним письменником, усе життя працюючи в 
російській культурі. Гоголь -  людина, яка 
пала рідною, знаковою постаттю як у 
російській, так і в українській культурі. Кла
сик і засновник сучасної прозової російської 
літератури. Великий романтик-пророк україн- 
і і.ісої народної стихії, автор “малоросійських” 
Повістей, які стали головною лектурою для 
інтелігенції, що у другій половині XIX ст. 
кинула заклик до національного відродження 
України. Його творчість надихнула Миколу 
Лисенка до написання перших українських 
іиіер. Його твори вже у XIX ст. були пере
кладені українською.

На межі ХІХ-ХХ ст. постать Гоголя -  
камінь розбрату між українськими літерато
рами та науковцями і росіянами. Одні й другі 
намагалися переконати супротивну сторону, 
чого більше в Гоголі: українського чи ро- 
і іііського. Для російських державників Гоголь 
канонічна постать “справжнього малороса”, 
людина подвійної ідентифікації, подвійної 
лояльносте, втілення формули: “Народжений 
українцем, політично росіянин” . Не лише для

чорносотенця, але и для пересічного росіяни
на М.Гоголь став історичною фігурою, таким 
собі Іскрою і Кочубеєм XIX ст. на ниві куль
тури.

Натомість українці вказували на україн
ську духовно-психологічну сутність Гоголя, 
який мислив українською, а писав російсь
кою, який лише про око недріманних російсь
ких патріотів казав про подвійну природу 
своєї самоідентифікації, який в інтимних 
моментах свого внутрішнього “я” завжди 
залишався українцем. Згадаймо, як в італійсь
ких готелях Микола Васильович у графі 
національність записував себе українцем. Або 
як під час відвідин у Польщі свого побратима, 
українця, діяча польської культури Богдана 
Залеського написав йому листа українською 
мовою. Пригадаймо також листи Гоголя до 
ректора Київського університету Михайла 
Максимовича, де він радив залишити “Каца- 
пію” і їхати вдвох до Києва, до столиці укра
їнської землі, до міста, що духовно належить 
Україні, а не Росії. “Він наш, він не їхній”, -  
писав Гоголь Максимовичу. І майже ті самі 
слова повторив М.Грушевський у статті в 
“Літературно-науковому вістнику” на сторіч
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чя від народження великого письменника [1, 
606-610]. На думку М.Грушевського, М.Го
голь належить передусім українській стихії, 
українській культурі. Без підлаштовування під 
смаки імперії він не зміг би здобути суспіль
ного визнання, не став би популярним.

Проте це зовсім не означало, що Гоголь 
сприймав російське як своє, навпаки, російсь
ке було йому чужим. Він дивився на інонаціо
нальну дійсність очима чужинця. Чи не тому 
йому так добре вдалися його найвідоміші 
“сатиричні” твори “Ревізор” і “Мертві душі”, 
що писав їх українець, який російську дій
сність сприймав об’єктивно, бо вона була чу
жою його духові. Не випадково й позитивних 
героїв серед персонажів цих “комедій” ми не 
бачимо. Все позитивне, світле, добре, вічне 
ми знаходимо в його українських повістях. 
Може, мав рацію російський філософ Розанов, 
який не вважав Гоголя за суттю російським 
письменником. Характерними під цим 
оглядом є спостереження самих росіян -  
сучасників М.Гоголя, зокрема Ф.Віґеля.

Оцінюючи діяльність Капніста і Гнє- 
дича -  двох українців, які, “незважаючи на 
єдиновірність, єдинокровність, єдинопрофе- 
сійність, на двовікове з’єднання їх батьків
щини з Росією, таємно ненавиділи її і росіян, 
москалів, кацапів”, а, оцінюючи твір “Ябеда” 
першого, в якому “все лише жахливе”, не 
оминає особи М.Гоголя. Він пише: “40 років 
пізніше один з його єдиноземців, малорослий 
малорос, керуючись такими мотивами, в 
такому ж дусі написав свої комедії і повісті. 
Не виводячи на сцену ні однієї чесної росій
ської людини, він [Гоголь] виставив на загаль
ний глум в особах (переважно вигаданих) на
ших губернських і повітових урядовців. І за 
це, о Боже, половина Росії проголосила цього 
циніка великим” [2, 353].

Час, обставини, оточення, слава не дали 
можливосте М.Гоголю зробити свідомий 
вибір, що випливав з його захованих у глиби
нах душі переконань. Він був містифікатором 

^так званої гоголівської роздвоєности. Він 
говорив у своєму оточенні, що плекало 
слов’янофільський імперіялізм і монархізм, 
про дві душі -  російську й українську, яким 
не може віддати перевагу. Він на догоду цеза- 
ропапістським настроям столичної публіки 
переробляв “Тараса Бульбу”, щоб у другому 
виданні звучали неправдиві слова про бороть
бу козацтва за православ’я і московського ца
ря. Обставини змушували його фальшувати

свої почуття, пристосовуватися під смаки 
власть імущих.

Сьогодні це не має нас дивувати. Спосіб 
мислення Гоголя не був новим і винятковим 
Так себе сприймали майже всі нащадки ко» 
зацької старшини Лівобережжя, усі дідичі 
колишньої Гетьманщини. Ті, кого ми сьогодні 
називаємо інтелігенцією. Свідомо визнай* 
себе українцем він просто не міг. Час ще не 
настав, мало минути 30—40 років, щоб викри 
сталізувалася зовсім інша суспільно-культур 
на ситуація і на політичному кону з ’явиласи 
національна проблематика у її новітньому 
розумінні. М.Гоголю набагато ближчими бу
ли представники Старої України XVIII ст.! і 
Андрій Безбородько, Кирило РозумовськиіІ, 
Стефан Яворський і Феофан Прокопович, ніж 
кирило-мефодіївці з їх етнонаціональною 
концепцією.

Проте хіба класик російської поезії Па 
силь Капніст через свою мову перестав бути 
яскравим автономістом-самостійником? Та 
ким був і М.Гоголь -яскравий представши» 
української школи у російському письменсі ш, 
про існування якої лукаво замовчують росій- 
ські літературознавці, хоча польські визнанії і. 
існування української школи в польському 
письменстві, до якого, крім Томка (Томапш) 
Падури, Богдана Залеського, Міхала Чайко»- 
ського і ще десятків імен, зараховують і кла
сика польської літератури Юліуша Словаць 
кого. А українців за настроями в російському 
письменстві було набагато більше: Василі. 
Наріжний, Микола Гнєдич, Василь Капніст і 
нарешті Микола Гоголь.

І все ж парадокс Гоголя полягав у тому, 
що його творчість була тим чинником, який 
формував українські почутгя діячів Нової 
України. Не випадково Сергій Сфремов нази* 
вав лектуру Гоголя головним українізуючим 
Ч И Н Н И К О М ,  Щ О  перехилив шальки терезів ІІІІ 

користь служіння українському народові, а по 
російським імперським цінностям.

Ми вважаємо його своїм письменником, 
так само, як і росіяни сприймають його за сво
го. Своїм кроком назустріч Петербургу ні 
імперській культурі М.Гоголь зміг стати 
письменником. Він романтизував Україну и 
очах світової культури. І в цьому одна з гра 
ней його непроминальноїособистости.

Ідеологічні бої за історію, що розпоча
лися між українською і російською елітамп 
наприкінці XIX -  на початку XX ст., не могли 
не зачепити постати Миколи Гоголя. 1909 рік 
був роком святкування 100-річчя від наро
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дження М.Гоголя, часом загострення ідейної 
іійни російських централістів-великодержав- 
ників з "мазепинським сепаратизмом”. Клуб 
київських націоналістів, Союз Михаїла 
Архангела та ніші організації чорносотенно- 
централістського напряму підносили ім’я Го- 
ГОЛЯ в очах тих українців, що вже стали полі- 
Гичними українцями і полишили табір мало- 
російства. 1899 р., у 100-річчя великого росій
ського поета О.Пушкін трактувався як спіль
ний культурний діяч для росіян і українців. 
Через десять років таким втіленням спіль- 
ности мав стати М.Гоголь. Але Гоголь не 
писав творів, як Пушкін “Полтаву”, на замов
лення третього відділення. Натомість хотів 
написати історичний твір про Мазепу.

Сьогодні подибуємо багато спільного з 
іим сторічної давнини часом. Наші російсько- 
українські стосунки не виборсалися з тої ж 
піки гоголівської “Шинелі”. Колишній посол 
І'осії в Україні Черномирдін дивується з поя- 
ни українських перекладів Гоголя: “Хіба 
спільного письменника треба перекладати?” 
Він уважає нормою абсурдний анахронізм -  
російську мову козаків і селян. А проте саме 
Гоголя варто вважати тим знаковим письмен
ником, який один із перших у російській 
літературі розмежував українську і російську 
духовні стихії. І цей процес триває ще й досі. 
Можливо, й через це твори Гоголя й досі 
актуальні.

Як кожна велика людина М.Гоголь був 
незбагненним і водночас однією з найці
кавіших статей культури останніх двох сотень 
років. Про нього написано більше, ніж він 
написав сам. У ньому бачили взаємно ви
ключні іпостасі особистости. Одні визнавали 
його щирим православним, другі -  людиною з 
диявольським дном. Одні бачили його стовід
сотковим росіянином, другі -  українцем, треті
-  прихованим поляком. Деякі дослідники 
пишуть про слов’янофільський дух Гоголя, 
інші -  про козацьке сприйняття ним дійсно- 
сти. Іноді можна почути, що українська тема у 
творчості Гоголя має риси лише позитиву, а 
його твори російською мовою “Ревізор” і 
“Мертві душі” -  негативу. Як кожна велика 
постать історії Микола Гоголь надзвичайно 
багатогранна, а водночас і дуже цілісна особи
стість. Мине ще двісті років, а Гоголь і далі 
буде актуальним і сучасним, бо належить 
світовій культурі.
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таУ дослідженні типологізовано містичні образи й мотиви у  творчості М.Гоголя 
С. Пшибишевського. Містика у  нараціях письменників екстраполюється на внутрішній світ героїв, 
мотивує їх вчинки, конструюючи моторошні картини, що досягається шляхом введення гіпнотичного 
сміху, крику, видінь, некрофільських оргій.

Ключові слова: містицизм, мотив, гіпнотичний сміх, крик, некрофілія.

Проблема типологічної характеристики 
літературних процесів різних народів завжди 
становить собою актуальне дослідження. 
Адже порівнюються не тільки літератури, 
постаті, художні твори, а зіставляються куль
тури, вплітаються в контекст історичного роз
витку одної і другої нації. Тим більше це сто-
© Ткачук Т. 237

сується польсько-українсько-російських літе
ратурних зв’язків. Як зауважив український 
дослідник Г.Грабович, “[...] центральною, 
визначальною рисою польсько-українських 
літературних взаємин є той факт, що то були 
взаємини не літератури з літературою, а 
культури з культурою” [9, 167].
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Особливо це стосується слов’янських 
літератур. М.Гоголь (1809-1852) та С.Пшиби- 
шевський (1868-1927) -  видатні митці, які 
будучи вихідцями відповідно з українського 
та польського культурного середовища, за 
вироком долі творили у чужих для них куль
турах і стали віртуозами художнього мистецт
ва. Саме полікультурність письменників 
сприяла унікальності їх рефлексій, сформу
вала поліаспектне апперцептивне тло їх ми
слення в межах різнонаціональних літератур. 
Здавалося б, що спільного може бути між 
авторами, які творили в різні епохи, в межах 
історично віддалених, проте генетично спо
ріднених ідейно-художніх систем: романтиз
му і модернізму?

Культура європейського романтизму, а 
згодом і модернізму, шукаючи філософські та 
історичні аналогії, по-новому прочитувала 
епоху Середньовіччя, що випливало з історич
них аналогій та циклічності означених літе
ратур. Письменники сучасний розрив між зро
стаючим рівнем матеріальної цивілізації та 
станом морального розвитку людини вбачали 
у схожості власне із цією епохою. Тут маємо 
підстави говорити не про тяглість, а про 
ретроспективну, “поворотну” спадкоємність, 
що, за А.Бушміним, є “зверненням сучасних 
художників через голову найближчих поко
лінь безпосередньо до традицій віддалених 
епох, відроджені традиції яких часом мали 
величезний вплив на розвиток культури піз
нішого часу” [6,15].

Середньовіччя, в якому панували есха
тологічний страх і апокаліптичні візії, що 
з'являлись внаслідок спостережень за дуалі
стично поділеним світом між Богом (Сіуііаз 
Оеі) та Сатаною (Сіуііаз ОіаЬоІі), роздвою
ється між добром і злом та спокутує трагічні 
наслідки такого дуалізму. У цей час спосте
рігається активне зацікавлення чорною і бі
лою магією, таємними сектами, великими 
релігійними психозами. Середньовічний де
монізм був ніби одним із проявів святості.

* Містиків і сатанистів поєднувало прагнення в 
екстазі сягнути поза сфери людських 
відчуттів та зануритися у таємничу безодню, 
яка не належить до мозкової діяльності. На 
цьому акцентував С.Пшибишевський.

Глибоко переживаючи проблеми сучас
ності як українські і російські, так і польські 
письменники за допомогою символів та схем, 
створених ще епохою Середньовіччя, вже в 
кінці XIX століття знаходили знаки та образи, 
що були аналогічними із їх власними пере

живаннями, творчою уявою. Звідси, на наш 
погляд, походить містицизм у їх творчос 11 
Я.Каспрович пише “Гімни...”, С.Пшибиіпем 
ський “Поминальну месу”, (що, безперечно, 
перегукується із німецьким МІСТИЦИЗМОМ, 

“Гімнами до ночі” Ф. фон Гарденберга) білі, 
ше того, він намагається провести аналої м 
між середньовічним і сучасним генієм, піоО 
зрозуміти закономірності, які сприяють наро 
дженню талановитих особистостей.

В українській літературі маємо так звані 
готичні оповідання та новели Г.Хоткевича. 
культ Сатани у нараціях М.Яцкова, якиІІ 
засобами символічного простору означуваним 
наповнює твори “витонченістю ясновидности, 
тремтячих передчувань, містичних поривані, і 
захоплень, страшної містики звичайного І 
буденного” [10, 23], танатологічні мотиви у 
мініатюрах В.Стефаника, містицизм у “Пітьмі 
ночи” А.Крушельницького, оргіястичні візії у 
фантазії “Портрет” Г.Хоткевича, бороті,(ні 
двох начал у житті людини, білого та чорної о 
ангелів, стали центральними у творчос и
В.Винниченка. У Росії домінування окультні 
му спостерігається у творчості митців “СріГі- 
ного віку”, Ф.Сологуба, А.Бєлого, та ін., які 
творчо рецепіювали ідеї М.Гоголя.

Кожен із них репрезентує не тільки умі* 
кальність власної творчості, а й дискурсни- 
ність тієї культурної спільності, до якої об’ї м 
тивно (і навіть підсвідомо) належить. Йдеть
ся, отже, не тільки про зустрічні сюжети, тої 
ми, а й про виявлення “зустрічі різник 
культур”, так званий діалогізм, який, на думку 
М.Бахтіна, передбачає розгляд важливого пи
тання про пограниччя, що не роз’єднує, а 
об’єднує: “Внутрішньої території культурне 
середовище не має: воно все розміщене нп 
помежів’ї, межі проходять всюди... Кожен 
культурний акт суттєво живе на межі: в цьому 
його серйозність і значимість; відділений під 
меж, він втрачає основу, стає порожнім , 
вироджується та помирає” [2, 25]. Визнача
ючи глобальну тезу сучасної компаративіст» 
ки, І.Шайтанов слушно зауважив, що межі, 
“...в просторі культури наділені здатністю не 
тільки розділяти, але і пов’язувати, перед» 
бачаючи зустріч і діалог” [23, 137]. ТакиІІ 
діалог став джерелом конструювання ноіюі 
якості, якою є творчість різнонаціональних 
письменників.

Формулюючи контроверсійні судженіиі 
стосовно своєї творчості, вони залишили коло 
нерозв’язаних запитань, на які і досі намаїа
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ються дати відповіді критики. Про загадко
вість М.Гоголя почали говорити ще його 
сучасники і сам письменник був схильний 
огортати власне життя аурою таємниць. Ана
логічною таємничістю позначене ім’я С.Пши- 
нишевського, який не спростовував існуючі 
плітки навколо свого імені, і навіть був при
четний до їх поширення. Обговоренню фактів 
і біографії митця присвячено чимало науко
вих досліджень, як-от Б.Ципса [24] та А.Ма- 
конецького [29].

Письменники зверталися до містициз
му, окультних наук, проте в останні роки 
сного життя М.Гоголь переходить до христи- 
ниських віровчень і спалює власні рукописи.
С.Пшибишевський заперечує все сказане ним 
про “голу душу”, відходить від окультизму, 
повертається до справ церкви, під впливом 
Подій Першої Світової війни пропагує 
патріотичні ідеї, займається громадськими 
енравами, допомагає польським школам.

М.Гоголь ніколи не забував, звідки він 
родом, надзвичайно любив свою Україну від 
Криму до Карпат, яку у власних творах підно
сить до рівня універсуму, центру, основи Все
світу. Універсальні питання людського буття 
розглядає незалежно від національної прина
лежності. Таким чином загальнолюдське і 
національне органічно поєднані в його твор
чості. Він створив неповторний колорит Ж И Т

НІ української нації, возвеличивши його до 
ріння макрокосму, створивши неповторні кар- 
іипи карнавалізації. С.Пшибишевський був 
митцем-космополітом, який не менше любив 
і мою націю, все ж у його нараціях не варто 
дошукуватися ознак захоплення національним 
колоритом. Засобами іронії та їдкого сарказму 
художник слова описує рідну землю та її на
род, у такий спосіб закликаючи поляків до 
«мін. Польський модерніст тяжів до глоба
лізації та інтертекстуальності.

О. Ніколенко зазначає, що “3 україн
ської культури Гоголь приніс у російську (і 
ширше -  у світову) літературу особливу заду
шевність, чутливість, ліризм, міфопоетичне 
бачення світу. “...Увійшовши у російський 
контекст, Гоголь сприймав російську дій
сність з позиції того краю, де народився” [17, 
1.1 Ю.Барабаш вказує на явище дихотомії 
"українського грунту” й “російської долі” в 
і иорчості М.Гоголя, яке переходило в анти
номію, що призводила до роздвоєності пись
менника [1, 373]. У випадку С.Пшибишев- 
сі.кого можна теж вжити термін дихотомія, 
проте він усі новітні модерні погляди нама

гався перенести із німецько-скандинавського 
на польський літературний культуропростір, 
вказавши подальші шляхи розвитку польської 
літератури.

Якщо С.Пшибишевський цілком ком
фортно почувався у німецькому середовищі, 
то М.Гоголь важко переносив розлуку з 
Україною, що стало спонукою його духовної 
драми: “Одна із причин глибокої духовної 
драми письменника -  його відірваність від 
України. Гостре відчуття дисгармонії, роздво
єності, безпритульності ніколи його не поли
шало” [17, 5]. О.Гончар стосовно постаті 
М.Гоголя відзначив, що “Втративши Україну, 
він опинився в духовному вакуумі. Він зади
хався від нестачі повітря. Звідси його містика, 
муки, страждання, почуття найчорнішої без
виході...ніщо не могло замінити йому Укра
їну, її сонце, поезію, сміх, її здорову народну 
кров і незламний дух...” [8, 273.]

За допомогою містичних елементів у 
своїй творчості автор об’єднує пошматовану 
на той час українську землю, рухаючи своїх 
персонажів найвіддаленішими теренами 
України. Після містичного зникнення відь- 
маря у “Страшній помсті” присутнім відкри
лася можливість бачення усіх кінців світу, де 
згадується і Галичина, що належала до 
Австро-У горської імперії: “...Вдруг стало
видимо далеко во все концьі света. Вдали 
засинел Лиман, за Лиманом разливалось Чер- 
ное море. Бьівальїе люди узнали и Крьім, 
горою подьімавшийся из моря, и болотньїй 
Сиваш. По левую руку видна бьіла земля 
Галичская” [7, 155]. Причому Київ, Галичину 
і Карпати автор неодноразово згадує у влас
них творах, очевидно акцентуючи на ціліс
ності України. Недаремно герой “Страшної 
помсти”, що прямував до Канева, збиваючись 
зі шляху, потрапляв то до Шумська, то до 
Г алича.

Обидва митці вводять у свої твори 
карнавальне начало, яке має різну генетичну 
сутність. На М.Гоголя мало значний вплив 
карнавальне дійство, яке він спостерігав в 
Італії [16, 5.], С.Пшибишевський ідеї карна
валізації запозичує у Ф.Ніцше, проте вона у 
нього набуває іншої якості, далекої від народ
ної. Її він екстраполює на внутрішні пережи
вання людини, оточуючий буттєвий світ. 
М.Гоголь передбачив, відчув кризу людського 
світогляду, що насувалася, С.Пшибишевський 
стає сучасником подій епохи зламу століть, 
яка принесла розчарування і хаос.
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Крім того спільними є і витоки їх твор
чих інтенцій: німецький романтизм, зосібна 
гротескно-фантастична течія, яку ознаменував 
Е. Т. А. Гофман, а також Ф. фон Гарденберг 
(Новаліс) [16]. Звідси мотиви автоматизму, 
мертвотності (за Е.Фромом, некрофілії, при
чому в М.Гоголя вона домінує, як приклад, 
(увесь комплекс “мертвих душ”, “Страшна 
помста”, “Вій”). У творчості С.Пшибишев
ського це явище синтетично поєднано із біо- 
філією (“Поминальна меса”, “Святвечори” -  
сама назва скеровує реципієнта до аналогій із 
“Вечорами...” українського митця). М.Гоголь 
зображує суспільство, де пануючою стала 
некрофілія, а люди власними вчинками умож
ливили прихід чорних сил, С.Пшибишевський 
у сатанинських образах зображує аналогічне 
некрофільськи зорієнтоване суспільство. І це 
не є оспівуванням темних сил, як часто 
приписували письменникові патріотично та 
релігійно зорієнтовані польські літературо
знавці. Він прагнув, щоб люди побачили себе 
зі сторони, адже був великим людинолюбом. 
В одному з листів 1899 року читаємо: “Я 
прагнув виконати... велику патріотичну мі
сію...виховати суспільство...” [33, 90]. Йому ж 
закинули намагання відчужитися від народу.

Однак, щоб бути більш переконливими 
і довести, що ми не просто, так би мовити, 
“підтягуємо факти”, звернемося до польсь
кого середовища та з ’ясуємо, якою була 
валентність сприйняття творчості М.Гоголя у 
Польщі? На це питання у власних досліджен
нях дають відповіді Ю.Булаховська [5], В.По- 
лєк [19], типології творчості М.Гоголя і 
Ю.Крашевського присвячені студії В.Плохот- 
нюка.

Перший досвід перекладу творів М.Го
голя в Польщі датується 1843 роком, коли 
вийшов друком фрагмент “Театрального 
роз’їзду”. Саме Ю.Крашевський став ініціа
тором видання творів М.Гоголя в журналі 
“Атенеум”, редактором якого він був. Тут 
вийшли друком дві частини “Мертвих душ”, 

‘ повість “Шинель” і “Записки божевільного” в 
перекладі польською мовою. Ю.Крашевський 
із захопленням відгукувався про роль М.Го
голя у світовому літературному процесі. “Хіба 
у Гоголя ми не бачимо вже нової епохи літе
ратури, нової історичної епохи...” [27, 32]. 
Він ставив автора “Мертвих душ” в один ряд 
із Ч.Діккенсом і О. де Бальзаком: “Діккенс в 
Англії, Бальзак у Франції, Гоголь в Росії 
відкрили нову епоху, нову школу роману...” 
[27, 32] Ю.Крашевський став куратором

видання гоголівських творів у типографн 
Т.Глюксберга у м. Варшаві.

Без сумніву, С.Пшибишевський буи 
ознайомлений із творчістю Миколи Васильп 
вича. Відомо, що він користувався особливою 
популярністю в Росії, де вже в 1897 році 
з ’явився перший переклад С.Пшибишевсі. 
кого. Саме в Москві видавництво “Скорпіон" 
упродовж 1904-1906 вперше видає й о т  
“Зібрання творів” у 4-х томах, а протягом 
1905-1911 років видавництво В. Сабліна дру
кує зібрання творів у 10-ти томах, тоді як у 
Польщі твори письменника вийшли друком 
тільки в 1923 році. Кумиром польського пись 
менника був Ф.Достоєвський, який активно 
студіював творчість М.Гоголя та був спад
коємцем його школи. Екзистенційна людина 
автора “Злочину і кари” генерувала творчий 
розвиток багатьох митців “Срібного віку”, які 
захоплювалися С.Пшибишевським. Звісно, що 
студіюючи творчість й естетичні погляди 
власного кумира Ф.Достоєвського, С.Пшиби
шевський не міг не чути прізвища М.Гоголя 
та його творів, тим паче, що 1903 року він 
побував у Петербурзі, де на сценах місцевих 
театрів ставилися його драми “Золоте руно”, 
“Мати”, “Сніг”. Тут письменник здобув особ
ливі овації, захоплення глядачів. У власних 
спогадах, що датуються 1899 роком, польсь
кий художник слова, згадуючи надзвичайно 
теплу зустріч його у Кракові, порівнює цеіі 
прийом із прийомом ревізора в однойменному 
творі М.Гоголя. Згодом польський модерніст 
дає високу оцінку його творчості.

С.Пшибишевський вказує, що сприй 
няття його польською громадськістю в Кра
кові нагадує казковий гумор М.Гоголя та 
визначає найхарактерніші риси його твор
чості, такі як делікатна, скептична іронія. Від
гуки поляка засвідчують глибоку обізнаність 
із творами українського письменника, знання 
їх ідейного змісту, проблематики, концепту
альних рис: “...Як сталося так, що раптово, 
цілком не очікуючи, в Кракові я став ревізо
ром з Петербурга? Є одна людина, яка цю 
загадку може розгадати...загадку казкового 
гумору того усього, що гідне пера якогось 
Гоголя з дуже високою культурою, що на гра
нітному колі послуговується гострим скаль
пелем, яким тільки великий таємничий ми
тець, обдарований даром смертоносної, делі 
катної, скептичної, а водночас болісно віта
лістичної іронії може оперувати...: Бой-
Желенський” [32, 90].
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С.Пшибишевський вплив творів М.Го- 
ншя на рецепієнта слушно порівнює із гост
рим лезом скальпеля, який діє точно, вирі- 
їшочи тільки зайве, з метою оздоровлення. 
Нін також визначає важливі концептуальні 
інтиномії художнього простору Гоголя: мерт
вотність та життєдайність, як дуальні риси 
діалектики буття. Зрозуміло, що польський 
письменник був обізнаний із творчістю М.Го- 
юля не поверхово і прийшов він до нього за 
посередництвом Ф.Достоєвського та російсь
ких модерністів. Показовим є відомий афо
ризм “Усі ми вийшли із “Шинелі” Гоголя”, 
йиторство якого згідно з припущеннями на
уковців належить Ф.Достоєвському. У XX ст. 
ипііик інший афоризм “Всі ми вийшли із 
"Носа” Гоголя”.

У польському літературознавстві проб
лема місця й ролі фантастики й містицизму 
М.Гоголя у творчості С.Пшибишевського не 
була предметом наукового дослідження. 
Містицизм, міфопоетичні мотиви у нараціях 
М.Гоголя студіюють чимало вчених (Т.Бов- 
еунівська, М.Кудрявцев, Г.Логвин, Ю.Манн,
( і.Ніколенко), проте на компаративному рівні 
пи тема розглядалася в контексті творчості
Ч.Діккенса, проблемі “Гоголь і Польща” при
свячено розвідки Ю.Булаховської, В.Плохот- 
нюка.

У працях названих дослідників недо- 
етатньо, на наш погляд, розкрито філософські 
принципи співвідношення понять містичне, 
фантастичне й реальне та місця і значення 
категорії містичного, їх взаємопереходи. Цю 
нішу частково заповнила О.Краснобаєва. На 
наш погляд, варто враховувати різницю між 
цими поняттями. Містичне характеризує 
'проблеми надчуттєвого способу онтологіч
ного пізнання...”, “воно відрізняється від 
фантастики, яка має доцільну вигадку” [14, 
50]. А тому роль містичного начала в архі
тектоніці ранніх Гоголівських повістей не 
слід розглядати тільки в контексті фанта
стики. Причому риси фантастичного науко- 
исць вбачає у демонічних, містичних істотах, 
икі не є виключно наслідком вигадки. Адже 
герої переживають містичне як достеменну 
дійсність, що набуває непередбачуваності, 
химерності. У студіях також простежується 
амбівалентність суджень про творчість 
М.Гоголя, як от “чарівливий романтизм” 
(Г.Логвин [15]), і водночас містичний реалізм, 
п;і який вказує М.Кудрявцев [13].

У польському літературознавстві місти
цизм у творчості С.Пшибишевського дослі

джували Г.Матушек, а такі науковці як
С.Мразек [30], А.Галецький [26], виводять 
його містицизм із німецького романтизму 
(зосібна від “Еліксирів диявола” 
Е.Т. А.Гофмана, наводячи приклади текс
туальних паралелей), на цій спадкоємності у 
творчості М.Гоголя наполягають Ю.Манн, 
М.Кудрявцев. Обидва письменники творчо 
рецепіювали містицизм і фантастичні еле
менти німецького романтизму.

Г.Матушек виокремлює важливий чин
ник впливу на польського письменника окуль- 
тистських організацій, які були звичним 
явищем в середовищі німецько-скандинавсь
кої богеми. Французькі дослідники студіюють 
демонічні мотиви у його творчості. Показо
вою в даному контексті є монографія М.Гер- 
мана “Польський сатанист -  Станіслав Пши- 
бишевський" (1868-1900), видана в Парижі 
1939 року [25]. Отже, постановка проблеми 
“М.Гоголь -  С.Пшибишевський” має серйозні 
підстави.

С.Пшибишевський не зміг відшукати 
способів заповнення метафізичної пустки, яка 
з’явилася після ігнорування з боку науки і 
“філософії жигтя” трансцендентної сфери. 
Екзистенційне переживання власної алієнації
-  перебування в чужій для нього культурі 
(німецько-скандинавській) -  відкрили перед 
молодим поляком перспективи шукань у поза- 
раціональних сферах. У цей час в Німеччині 
набуває поширення окультистський і спіри- 
туалістський рух, активізується діяльність 
теософських товариств, зачинателем яких 
була О.Блавацька, проводилися експерименти 
в галузі медіумізму, сомнамбулізму і гіпнозу, 
які й підтверджували віру С.Пшибишевського 
в існування в людині метапсихічного орга
нізму, який він пізніше назве “голою душею”. 
До окультистських кіл Берліна польський 
митець був впроваджений відомим німецьким 
поетом Р.Демлем, з яким його єднала дружба.

Письменник швидко познайомився із 
знавцями окультизму, що групувалися навко
ло В. Шлейдена та його альманаху “Сфінкс”, 
де друкувалися тексти індійської філософії, 
медіумізму, єврейської містики. Згодом
С.Пшибишевський стає його редактором і 
працює тут від липня до вересня 1897 року. 
Це був час активних студій у сфері сатанізму, 
демонології й окультизму. В берлінській 
Королівській Бібліотеці (тут він познайомився 
із Т.Міцінським -  відомим у польській літе
ратурі поетом-містиком) студіює праці серед
ньовічних містиків, теологів, теософів, алхі
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міків як П.Абеляр, Б. вон Кліво, Я.Боден, 
Я.Баптист ван Гельмінт, Я.Спренглер, А. де 
Спіна, Й.Нідер, протоколами шабашу відьом, 
написаними П.Л’анкреа, студіями сучасних 
демонологів і окультистів: Л.Таксіла, К.Кесе- 
веттера.

У цей час польський письменник пише 
монографію з історії сатанизму “Вівтар Са
тани” (1897) (‘Т)іе 8іпа§о§е сіез Заіапз”), яка 
викликала великий інтерес у Німеччині. 
Завдяки цьому дослідженню письменник на
буває слави як відомий європейський сата- 
нолог. Ця праця в Росії та Австрії була забо
ронена цензурою з огляду на її, мовляв, блюз
нірський деморалізаторський характер.

У ній письменник намагається репре
зентувати явище сатанизму не тільки як 
історичного явища, підпорядкованого серед
ньовіччю, а й відзначає його реальну здат
ність відроджуватися на всіх етапах розвитку 
людства. Культ Сатани проіснував аж до 
сучасних письменникові часів, зосібна в 
сектах палладистів, чи кармелів, що походили 
від католицьких організацій, створених 
П.Вінтрасом.

С.Пшибишевський як М.Гоголь, М.Бул- 
гаков в перипетіях історичного розвитку 
Польщі прагне дошукатися сфер влади Люци
пера. У ранніх творах М.Гоголя, повістях із 
збірника “Миргород” (“Вій”), “Арабески” 
(“Портрет”), повістях із “Вечорів” вагомим 
було використання містичних елементів. По
тойбічні сили втручаються в сюжет, фор
муючи долю персонажів і фінал колізій. Фан
тастика письменника пов’язана із фактором 
часу, кожній із часових форм -  минулому і 
теперішньому -  відповідала своя система пое
тики фантастичного. В минулому часовому 
плані відкрито виступали образи, наділені 
надприродними можливостями: чорти, відь
ми, а також люди, що мали контакт із ними, 
історичний чинник є центральним і в твор
чості С.Пшибишевського. Обом митцям вла
стиве прагнення показати химерність у звич

ни х  явищах, розкрити їхню внутрішню 
потворну сутність.

Перш ніж перейти до типології містич
них образів та мотивів у творчості обох 
письменників, слід розглянути поняття місти
ки, містичного.

У філософському енциклопедичному 
словнику в статті О.Карагодіної містицизм 
трактується двояко: як визнання надприрод
ної сутності явищ природи, та релігійно-філо
софська світоглядна концепція, яка виходить з

того, що справжня реальність недосяжна для 
розуму і розкривається лише шляхом інтуї’ 
тивно-екстатичного (надчуттєвого) опану 
вання у містиці -  практиці безпосередньою 
єднання з надприродним, трансцендентним 
[22, 386]. Літературознавча енциклопедія 
Ю.Коваліва трактує містичне як “загадкоїк-, 
таємниче, надприродне, не пояснюване... Во 
но характеризує також проблеми надчуттєво 
го способу онтологічного пізнання та його 
наслідків [14, 52].

Надчуттєвими є картини, змальовані 
письменниками у власних творах (“Страшна 
помста”, “Зачароване місце”, “Вій” М.Гоголя 
та “Поминальна меса”, “Святвечори” С.Пши
бишевського). Художники слова конструю 
ють образи, яких постійно називають “біса 
ми”: Басаврюк і лісова нечисть, чорти; мачу 
ха, яка верховодить у сім’ї героя (героїні), 
вдовий батько, якому притаманні демонічні 
риси, Голова в “Майській ночі”, “старий 
Корж” у “Вечорі на Івана Купала”, а також 
персонажі, що зазнали “бісівського” впливу, -  
Солопій Черевик, Чуб та ін.; демони-поміч- 
ники, які тісно зв’язані з чортом, але не 
ототожнюються з ним. У С.Пшибишевського 
це Фальк із повісті “Н ото  заріепк”, Сва пі 
Макрина -  жінка-фантом у драмі “Сніг", 
ліричний герой та героїня із “Поминальної 
меси” та “Святвечорів”. Ці персонажі праї 
нуть до деструкції і водночас служать своє* 
рідним знаряддям нечистої сили, яка бореться 
за людські душі, у процесі перевірки стійкості 
людини у її вірі. Проте, якщо у М.Гоголя 
акцентується на загальнолюдських пробле
мах, національних якостях, то С.Пшибишсп 
ський соціуму протиставляє індивідуальні 
людські патології, які виникають як наслідок 
нерозділеного кохання чи то втрати коханої.

Сюжетна організація творів М.Гоголя 
зосереджена на загадковому, таємничому, 
надприродному. Це, безперечно, робить його 
нарації алогічними, підпорядкованими демо 
нічному хаосу, який визначає подальший хід 
подій. У поемах прозою С.Пшибишевський 
прагне до фіксації вражень і почуттів, впро 
ваджує апокаліптичні візії, які екстраполю
ються на внутрішні переживання героїн 
Маємо підстави говорити про безсюжетністі. 
прози обох письменників. На цьому наполяга» 
Б.Ейхенбаум: “Композиція у Гоголя не
визначається сюжетом — сюжет у нього зав- 
жди бідний, швидше немає ніякого сюжету..." 
[11, 45]. Гоголівські сюжети, на думку Т .Б оіі- 
сунівської, “не мають певної схеми...і вибу
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доьуються на засадах архітектоніки демоніч
ної містики” [3, 6-7]. Таким чином містичне є 
осердям нарацій письменника. У повістях 
"Про минуле” -  “Вечір на Івана Купала”, “Ніч 
перед Різдвом”, “Страшна помста”, “Зачаро
ване місце”, “Зникла грамота”, “Вій” М.Гого
лем варіюється тема вторгнення в життя 
людей демонічного начала та боротьба з ним, 
її також відверте втручання віщих сил (обра
нії, у яких персоніфіковано ірреальність, зло) 
у сюжет.

Категорія містичного в архітектоніці 
торів спадщини письменників тісно перепле
тена із помстою нащадкам за вчинені гріхи їх 
батьків чи дідів. Приміром, у драмі “Сніг”
С.Пшибишевського Бронка страждає, а зго
дом чинить суїцид через якісь незрозумілі 
і ріхи її предків. Вона тільки знає, що повинна 
страждати, внаслідок чого досягне катарсису.
У “Страшній помсті” М.Гоголь мотивує 
помсту, накладену на рід Петра: він жорстоко, 
керуючись заздрістю, скидає у прірву свого 
побратима козака Івана із сином на руках, 
іаким чином здійснює подвійне вбивство. Бог 
надає можливість Іванові помститися своєму 
кривднику, обравши спосіб покарання. Так 
І.ог випробовує душу Івана. І виявилося, що 
нона була такою ж ницою, як і душа Петра. 
Оскільки покарання було обране вкрай жор
стоке. За невміння прощати Бог Івана позбав
ляє царства небесного, залишаючи вершни
ком на коні, який буде спостерігати муки 
Петра. Безневинно гине Катерина, її чоловік 
Данило та син від рук батька-відьмаря, який 
імушував доньку до інцестуальних стосунків. 
Нін був приречений на роль великого гріш
ника, якого пе знав світ. М.Гоголь не пояснює 
читачеві, чому раптом батько стає відьмарем, 
що сприяє створенню атмосфери моторош
ності, емоційної напруги, яка підсилюється 
повторами, на кшталт “Волосьі щетиною 
поднялись на его голове” [7, 150].

У С.Пшибишевського теж відсутня 
логічна мотивація причин чи наслідків стра
ждань героїв, які підпорядковані впливові 
містичних сил (Бронка із “Снігу”, героїня із 
“Поминальної меси”). ”Перед моїми очима 
з’являється візія страшної муки, яку я з тобою 
пережив” [31, 9]. Таким було покарання, 
иизначене вищими силами. Проте у фіналі 
творів обидва митці розкодовують причини 
невимовних страждань героїв: жорстокість 
поведінки їх предків, гріховність та невміння 
прощати ближньому. Проте, якщо М.Гоголь 
устами бандуриста, який співає людям про

“одну давню справу”, натякає на джерело 
страждань молодої сім’ї, то С.Пшибишев
ський не подає жодних пояснень, підтвер
джуючи фатальність людської екзистенції.

М.Гоголь у межах романтичної есте
тики започатковує елементи експресіонізму, 
як і С.Пшибишевський, проте в кінці XIX сто
ліття у польській літературі. Детальні описи 
пекельних мук, жорстокі покарання за гріхи, 
що в Середньовіччі використовувалися з ме
тою повчання, навернення грішників на пра
ведний шлях, проявлялися і в поетиці бароко, 
і в містичному романтизмі, і в експресіонізмі. 
Страшні візії відьмаря, сни Катерини зі 
“Страшної помсти” чи таємничі, екстатичні 
стани, в яких перебувають герої есе
С. Пшибишевського -  це ірреальні епізоди, 
що підсилюють емоційну тональність нарацій.

М.Гоголь створює нерухомі від жаху 
обличчя героїв (застиглий в екстазі рот був 
кодом експресіоністів) порівняймо: “Но
отчего же вдруг стал он недвижним, с 
разинутьім ртом, не смея пошевелиться...” 
[курсив. -  Т.Т., 7, 150]. Аналогічні стани 
описує і С.Пшибишевський, але вони у його 
нараціях є наслідком пароксизму, психічних 
хвороб. “Уста мої набули дивної форми, я 
почав пирскати, знав, що наслідую трупа” [31, 
64]. Чи, приміром, “На її обличчі було щось 
таке,... що прикувало мене до землі” [31, 64]. 
Герой “Поминальної меси”, як і відьмар, 
одержимий суб’єктом власної закоханості. 
М. Гоголь іде ще далі в своїй парадоксаль
ності, оскільки зображує закоханість батька у 
власну доньку. Вони вперто ідуть до своєї 
мети, проте отримують уже мертве тіло: 
відьмар вбиває доньку через непокору, кохана 
героя в поемі польського художника слова 
раптово помирає. Автор створює ефект непе- 
редбачуваності, що досягається шляхом ніве
лювання причинно-наслідкових зв’язків. Че
рез це герой у стані божевілля кидається на 
труп і шарпає, рве його, кусає груди (прояв 
орального садизму), вдаючись до некрофіль- 
ської оргії, після чого труп оживає і відштов
хує блюзніра. Подібно як оживає Панночка в 
церкві у повісті “Вій”.

Усі ці сцени, пронизані криком, який 
здригає нічну пітьму та який ніхто не чує, 
типові для творчості експресіоністів. Такі 
крики автори вкладають в уста відьмаря та 
героя твору польського письменника: “Диким, 
не своим голосом вскрикнул, опрокинул гор
шок... Все пропало...”, кричало дитя, 
віщуючи небезпеку, “Вдруг Катерина,
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вскрикнув, проснулась...” [7, 151]. У М.Го
голя крик підсилюється контрастним станом 
закам’янілості, який охоплює людей, що 
спостерігають щось жахливе: “Все обступили 
кольїбель и окаменели от страха...” [7, 151]. 
Злиття героя “Поминальної меси” із трупом 
коханої жінки теж супроводжується криком, 
проте автор підсилює його епітетом “звіря
чий”. Таким чином крик у нараціях україн
ського письменника виконує не тільки емо
ційно-експресивну функцію, а й роль вказівки 
на трагічний фінал, у польського -  служить 
засобом передачі нестерпних страждань 
героя, його внутрішнього світу. Проте, якщо у 
М.Гоголя крик є невід’ємним у сюжетній 
канві твору, то у С.Пшибишевського слугує 
засобом особистісної характеристики героя.

Візуалізація трупів, мертвотність, по
вернення їх до земного світу створюють 
кошмарні видіння, підкреслюючи гріховність 
людства і обов’язковість розплати. Порівняй
мо: “А мертве обличчя говорило заплутаною 
мовою громового, неспокійного світла, і 
дивилося на мене ввічливими, примруженими 
очима [31, 67]” чи “То в безвьіходной про
пасти, которой не видал еще ни один человек, 
страшащийся проходить мимо, мертвецьі 
грьізут мертвеца”, “И все мертвецьі вскочили 
в пропасть, подхватили мертвеца и вонзили в 
него свои зубьі” [7, 157], чи “Я цілував її 
обличя (померлої. -  Т.Т.), кусав її, впився в її 
тіло і раптово вгризся жахливими зубами, з 
кривавою піною на устах, в її груди. Я шар
пав, гриз трупне тіло” [31, 68]. Проте, якщо 
М.Гоголь труп персоніфікує, то С.Пшибишев
ський зображує героя, що імітує рухи трупа, в 
такий спосіб доводячи, що людина за життя 
може уподібнюватися мертвому тілу. М.Гого
леві теж притаманна гра, взаємоперехід між 
живим і мертвотним.

Жахливі стани героїв втілюються у ди
кому, божевільному сміхові, який виконує 
важливу функцію передачі внутрішньої на
пруги персонажів. Так відьмар, усвідомивши

* власну гріховність і прихід смерті, чує дикий 
сміх власного карателя, який розноситься 
горами та відлунює у його єстві, тілесній обо
лонці. Аналогічну екстраполяцію сміху, що 
впливав на “нерв героя, розпирав груди”, 
“ ...бив молотами по серці, по жилах...” [31, 70] 
створює польський модерніст.

Моторошність та експресія досягаються 
шляхом застосування означення “кривавий”, 
яке є полісемантичне і має громіздке конота
тивне навантаження, формує есхатологічні

візії, віщує небезпеку. У С.Пшибишевського 
спостерігаємо образ “кривавих променів сон
ця”, в М.Гоголя кривавий має додаткову 
семантику, а саме є атрибутом великої гріхов
ності. При зустрічі відьмаря зі святим схим
ником “Святьіе буквьі в книге налилисі. 
кровью” [7, 156.].

Саме у пошуках відповідних засобіи 
вираження містичного М.Гоголь і С.Пшиби
шевський звертаються до експресіоністських 
прийомів письма. Містика в обох письмен
ників спрямована на розкриття внутрішніх 
якостей людини, онтологію буття та є не
від’ємним композиційним засобом.

Компаративні студії дозволяють глибше 
пізнати своє, національне, по-новому роз
крити творчі рефлексії М.Гоголя та С.Пшиби
шевського. Вирішуючи ідентичні проблеми, 
кожен із письменників ішов цілком оригі
нальним шляхом, проте світи їх творів відо
бражають найважливіші риси загальноєвро
пейського літературного процесу. Пересту
пивши межі трансцендентних вимірів, М.Го
голь та С.Пшибишевський створили власну 
стильову манеру, яка розширила горизонти 
польської, української та російської літератур,
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Н АЦ ІО Н А Л ЬН І КО ДИ  В А В А Н ГА РДИ С ТС ЬК ІЙ  Т В О РЧ О С Т І БРУН О
Ш УЛЬЦА

У дослідженні порушено проблеми авангардизму у  прозовій і образотворчій спадщині Бруно 
Шульца,спадщині, що є яскравіш явищем культурно-національного пограничччя і мультикультур 
Здійснено спробу виявити ідейно-естетичні особливості деяких епічних творів письменника, зокрема 
збірки оповідань "Цинамонові крамниці", "Санаторій під клепсидрою”, своєрідність йоги 
модерністського мислення тощо.

• Ключові слова: національні коди, авангардизм, оповідання, мультикультуралізм, польська й 
українська література, художнє пограниччя

Бруно Шульц як за життя, так і після 
нього залишив по собі цілі пласти нерозгада
них палімпсестів своєї творчості. І хоча в 
польському літературознавстві художній світ 
цього письменника на сьогодні вже достатньо 
досліджений (свідченням чого є не тільки 
монографії про його літературно-мистецьку 
спадщину, а й видання енциклопедії та слов
ника образів шульцівських творів, його “не
звичайних слів”), проте в українському науко
вому просторі, незважаючи на появу впро
довж останніх літ окремих літературно- 
критичних статей, він ще майже не вивчений 
(передовсім системно, цілісно чи тим паче 
всебічно) на глибинному рівні, а радше тільки 
на популяризаторському.

Більшість журнальних, електронних пу
блікацій пов’язує приналежність Бруно Шуль
ца до галицького культурного контексту 
(Н.Філевич, Я.Грицак, М.Гольберґ, М.Шалата, 
Ю.Винничук, М.Павлишин, Т.Возняк та ін.) 
чи скандальним викраденням Єрусалимським 
інститутом пам’яті Голокосту “Яд Вашем” 
настінних фресок Б.Шульца з Дрогобича 2001 
року. Все ж той факт, що він, єврей за 
походженням, -  яскравий представник аван
гардизму в польській міжвоєнній літературі, 
який майже все своє життя мешкав у Дрого
бичі на Львівщині, міг би бути основою для 
«зусібічних українознавчих студій -  є незапе
речним. Про це свідчить і проведення Міжна
родного фестивалю (2004 і 2006 року) цьому 
західноукраїнському місті, що був присвяче
ний письменнику і культурі пограниччя.

Проте, за справедливим спостережен
ням Оксани Веретюк, “Шульц йшов до укра
їнського читача напрочуд довго” [1, 248]. 
Цьому заважало несприйняття його тогочас
ною інтелектуальною елітою Галичини, не
прості українсько-польські міжвоєнні стосун- 
ки. ідеологічні погляди на єврейське націо
© Медицька М.

нальне питання. Та ще й згодом “метод соц- 
реалізму” не надто допомагав збагнути по
стать “дрогобицького самітника” і його міфо
творчу спадщину в Україні. Окрім цього, 
дослідниця акцентує й на не сприянню самим 
Шульцом українського освоєння його твор
чості. Адже, проживаючи в Дрогобичі, писі, 
менник цілковито відмежувався від україн
ства як такого: “не знав української мови, не 
впроваджував її елементів до своєї словесної 
творчості, як це робили, скажімо, А.Хцюк,
З.Гаупт, Л.Бучковські, А.Куснєвіч, 
М.Яструнь, Ю.Лободовскі та багато інших 
польських письменників, вихідців І З  Т О Д І І І І  

ньої південно-східної Польщі, а сьогодні та 
хідної частини України” [1, 250]. Власне, це 
засвідчує його певний “конформізм і особли 
вий, сконцентрований на своєму світ”. ІІ.і 
переконання Оксани Веретюк, це врешті “спи 
лює ентузіазм до вивчення його прози у ІІС 
одному колі науковців сьогоднішньої Укрп 
їни” [1,250].

Відтак актуальне нині питання мульти 
культуралізму у творчості автора “Цинамони 
вих крамниць” справді набуває полісемантич 
ного та поліаспектного значення. Адже можна 
говорити як про єврейсько-польсько-українсі. 
ку специфіку текстів художника слова, що 
стоять на одному високому рівні зі світовими 
майстрами психологічної прози, так і про син
кретичну мистецьку спадщину Бруно Шулі, 
ца, де неподільно пов’язані між собою невс 
лика кількість картин мазохістської тематики 
зібраних в “Ідолопоклонну книгу”, і ще мсп 
ша за обсягом (дві збірки прози) літературнії 
скарбниця польського письменника, які з|І 
ідейно-естетичною глибиною перевершують 
роки писання й малювання деякими іншими 
творчими особистостями. Хоча до сьогодніш
нього дня нічого достеменно не відомо про 
втрачені під час німецької окупації малюнки,
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надіслану Томасу Манну повість німецькою 
мовою “Повернення додому” та ще багато 
піших творчих і життєвих моментів уже з са
мого буття літератора та художника.

Автор “Санаторію під клепсидрою” був 
иихований своєрідною атмосферою тієї га
лицької частини Австро-Угорської імперії, де 
на стику культур народились геніальні талан
ти Івана Франка, Леопольда фон Захер-Мазо- 
ха, Йозефа Рота, де Райнер Марія Рільке від
найшов трансцендентний зв’язок з Богом і 
природою. Врешті, тому літературознавці зде
більшого і звертають увагу на Бруно Шульца 
ик представника феномену пограниччя у 
мистецтві та літературі.

Слід відзначити праці українських до
слідників (М.Гольберґа, Р.Мниха, В.Меньок, 
М.Шалати, Ю.Прохаська, Т.Возняка, Г.Чо- 
иика), які тією чи іншою мірою торкались 
художньої спадщини Бруно Шульца. І хоча 
вони пов’язані передовсім з питанням Укра
їни у творчості польського письменника 
(правда, радше на рецептивному рівні, на зрізі 
перекладознавчому), присутністю образу міс
ці Дрогобича, проте як таких увиразнено- 
рсальних або ж минуло-тогочасних їх немає у 
його текстах чи картинах. Художні національ
ні коди (єврейські, польські чи українські) не 
відразу проступають в авангардистсько-гро
тесковому та філософському тексті книг, вони 
поступово й окресленіше постають під дією 
дослідницького світла, ніби таємні середньо- 
нічні рукописи під впливом тепла.

“Цинамонові крамниці” містять у собі 
цілий всесвіт шульцівських асоціацій топосу 
Дрогобича, містечка, де письменник провів 
усе своє життя і був застрелений гестапівцем. 
Однак це не просто галицьке місто, яке на той 
час населяли українці, поляки, євреї, німці, 
вірмени, де можна віднайти реальні топоні
мічні місця та дрогобицькі вулиці, провулки, 
в -  трансцендентний простір, у який врива
ються уява автора, його міфологізування цьо-
іо міста. Дрогобич -  це своєрідний текст і 
контекст. У ньому розміщений інший над- 
реальний світ, світ марень та напівсну, спога
дів дорослого про власні дитячі візії. Про той 
далекий і солодкий для ностальгічних спога
дів час дорослої людини у своєму житті, коли 
маленька, навіть дріб’язкова річ розросталась 
до велетенських розмірів і, навпаки, коли ми 
"входили в їх життя” -  дверей, вулиць І Т . Д . ,  

коли не розумом і раціо сприймаємо світ, а 
безпомилково довіряємо емоціям та від
чуттям.

Нічого дивного, що цю збірку оповідань 
усі критики і сам Бруно Шульц називали 
автобіографічною, “фантастичною автобіогра
фією”. Власне, письменник і напише, що 
“Цинамонові крамниці” -  “це духовна генеа
логія (...), що зображає духовний родовід аж 
до тієї глибини, де вона входить у міфологію, 
де губиться в міфологічній маячні”. Тому 
поділяємо позицію польського дослідника Мі- 
хала Марковського про те, що Бруно Шульц 
посутньо не жив, щоденні обов’язки були для 
нього тягарем, а своє буття він перетворив у 
мистецтво, у тексти та образи [6, 171]. Світ і 
реальні події важливими для художника слова 
стали тільки тому, що сприймались ним, за 
висловом самого Шульца, як “матеріал для 
творчості”.

Варто закцентувати, що візії Дрогобича 
не є однозначними та яскраво позитивними на 
сторінках “Цинамонових крамниць”. Спочат
ку в оповіданні “Серпень” іноді місця рідного 
міста Шульца нагадують головному героєві 
деякі біблійні топоси з відгомонами тієї ве
личної атмосфери в історії людства, коли 
творилась історія міфу, історія релігій. Бо 
“Ринок був порожній і жовтий від жару, 
виметений від куряви гарячими вітрами, як 
біблійна пустеля”, а “старі будинки, поліро
вані вітрами багатьох днів’'' допомагали 
побачити і в мурі, “порисованого гієрогліфами 
подряпин і тріщин”, попри який поволі прой
де ослик Самарянина, -  справжню таємницю 
міста з колишнім “справжнім обличчям бу
динків, фізіономіями доль і життя”, з тепе
рішніми вікнами та балконами, в яких видно 
порожнечу Ринку [5, 21] .

У наступній новелі вже постає дещо 
інша картина поселення: “тоді наше місто 
щораз більше впадало у  хронічну сірість при
смерку, поростало на замістах лишаями тіні, 
пухнастою пліснявою і мохом кольору заліза” 
(28). Читач крізь завуальовані імпресіоніс
тичні замальовки дня “брунатних димів і 
туманів ранку”, що пізніше набуває прозо
рого і золотого кольорів “бурштинового 
пообіддя”, бачить темні і світлі сторони ма- 
гічно-уявлюваного реального Дрогобича.

Часто в оповіданнях, особливо у “Серп
ні”, зустрічаємо описи неконтрольованої лю
диною природи у її первісному, не цивілі- 
заційному буянні трав, скрекоті цвіркунів і т. д. 
Звичайнісінький запущений і не оброблений 
город порівнюється з инехлюйною, бабською

Тут і далі, покликаючись на це видання, вказувати
мемо лише сторінки.
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буйністю серпня”, лопухи -  з “бабиськами, 
що широко порозсідачися,\  а в бур’янах тво
риться "поганська оргія' "розпусної х іт і’’ 

скретинілої Тлуї". Цікавим моментом у 
художньому світі Бруно Шульца є поєднання 
природи з іншим наскрізним образом -  з 
комплексом Жінки. Адже завжди сам автор 
малює, описує себе і всіх інших чоловіків (у 
“Цинамонових крамницях” -  вуйка Марка, 
кузина Еміля) як маленьких, не потрібних 
слабких (“розп’ятих”, “збанкрутілих”, “не
спроможних”, “змарнованих”) постатей на тлі 
господарювання всевладних і всемогутніх 
Маґна Матер, що дало можливість говорити 
мистецьким критикам про вплив на Бруно 
Шульца іншого відомого “галичанина” Лео- 
польда Ріттера фон Захер-Мазоха.

Хоча тут, звичайно, домінантним є 
образ-символ Батька, якому в тексті збірки 
відведена головна роль (не тільки в житті ма
ленького хлопчика) Деміурга, Творця Всесві
ту, що йде від юдейської традиції. Невипад
ково він своєрідно завжди порівнюється із 
пророками Старого Завіту -  то з Єговою з 
“дико нашорошеними патлами сивого волос
ся”, то з Яковом, який “чувся добре у  тій пта
шиній перспективі поблизу мальовничого не
ба, арабесок і птахів стелі”, при цьому “від 
практичного життя він віддалявся щораз 
більше” (35). Віддзеркалення останнього епі
зоду бачимо у Біблії, коли Якову сниться, що 
він піднімається довгою драбиною до Бога, 
стаючи після цього уособленням Ізраїлю. У 
Бруно Шульца батько, що виліз на карниз, 
тягнеться від побутового і заземленого буття 
не просто до стелі, а до духовності, поезії та 
мистецтва, що постає прямою алюзією щодо 
старозавітного пророка.

Власне батько в дитячій уяві “сам один 
оголосив війну безмежній стихії нудьги, від 
якої ціпеніло місто”, “захищав пропащу спра
ву поезії” від "летаргії беззмістовних днів і 
ночей” (40). Бо він один розумів і висловлю
вав філософську ідею про форму людського 
життя у його “Трактаті про манекенів”. Відтак 

*у реальному світі він зазнає постійного фіаско 
від легковажних, грайливих і несерйозних 
представниць чарівної статі, передовсім служ
ниці Аделі та інших жіночих постатей. До 
речі, такий стереотип аж ніяк не відповідає 
образу жінки в юдаїзмі. Адже, йдучи далі за 
текстом, — це місто темних і магічних сил, 
надприродних явищ і місячного сяйва, вечір
ніх і нічних куточків, де на дорослого опові
дача (але крізь свідомість маленького хлоп

чика, що згадує своє дитинство, родинний 
дім) повсюдно чигає небезпека. Вона виражі» 
ється у сірих кольорах буденності та провін
ційності, периферійності і несприйняття. |(і 
стани і мотиви весь час повторюються, варію* 
Ю Т Ь С Я  у збірці, що говорить читачеві про ІІІІ • 

скрізний мотив реального відблиску у ф ан т і 
магорійних спогадах, бо навколо “облягла ши1 
скорботна сірість міста, зацвітаючи в вік/ніч 
темними лишаями світанків і паразитарними 
грибами присмерків” (40), а дні були “б || 
традицій і без обличчя” (42), “задубілі чи) 
стужі й нудьги, як торішні буханці хліби", 
відтак “надрізано їх тупими ножами, беї 
апетиту, з лінивою сонністю” (35).

Незважаючи на “дивну сонливість”, що 
денні і переможні зусилля над беззмістон 
ністю існування, Бруно Шульц все ж чомусь 
не проміняв їх на яскраву столичність тієї Ж і 
Варшави, центрально-культурну місію топі 
часних Закопаного чи навіть Львова, у якнч 
провадив вакації і мав намір працювати. Тож 
має рацію Роман Мних, який зауважує, що "і 
одного боку, тексти Шульца своїм образно 
міфологічним світом, локалізацією нарації, 
наявністю у художній структурі біблійній 
архетипів нагадують твори таких відомич 
авторів, як Франц Кафка, Джеймс Джойс, 
Томас Манн. Типологічно тут можна проію 
дити досить цікаві літературознавчі паралелі 
як і для Кафки, для Шульца характерними 
стають химерні перетворення персонажів (у 
“Цинамонових крамницях” -  це постать бач. 
ка). У відомому романі Джойса “Уліс” події і 
розгортаються у Дубліні, так само і нарацім 
Шульца локалізована в одному місті, у 
Дрогобичі. Як і в Томаса Манна, в епопеї “Йо 
сип і його брати”, центром сюжету в Бруїю 
Шульца стає біблійний архетип спогадів про 
родину. Разом з тим, у ідейному світі Шульц.і 
можна віднайти ностальгію за втраченим 
часом як своєрідний сюжетотворчий аспскі 
дискурсу, і тут на думку спадає Марселі. 
Пруст.

З другого боку, Шульц стоїть трохи 
осторонь цих магістральних ліній європейсь
кої прози, свій образний світ він моделює по- 
іншому. Дрогобич Шульца ніби поглинає усі 
можливі міфологічні аспекти універсальної 
символіки, але лише для того, щоб залиши
тись Дрогобичем” [4, 183-184].

Тому, читаючи “Цинамонові крамниці” 
і “Санаторій під клепсидрою”, роздивляючись 
малюнки, екслібриси письменника і худож 
ника, дивуєшся парадоксальності, що не
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мід’ємно пов’язана з його особою і творчістю 
Іігалом. Нераз дослідники акцентували, 
ірештою, сам Шульц стверджував на його 
страждання у рідному місті, його постійне 
прагнення вирватись із містечкової затхлості, 
однак (недовго перебуваючи у Відні на 
навчанні, в Парижі чи, подорожуючи на па
роплаві з нареченою по європейських місцях, 
не кажучи про саму Польщу) він знову й зно
ву повертається до Дрогобича.

Можливо, й справді він не міг покинути 
після смерті батька свою матір і сестру, що 
Пули на його скромному утриманні вчителя 
малювання, по суті, аж до завершення жит- 
і свого шляху. А, може, для Бруно Шульца, як 
пише У.Марчевська, “це й була єдина мож
лива атмосфера існування — місце постійної 
незручності, незадоволення й розчарування. 
Бо якби хоча б один промінчик утечі, визво- 
лення, радості зиркнув у його макабричний 
світ, усе було б зруйновано. Шульц не від
бувся б”? [Цит. за: 4, 191].

Очевидно, цьому письменнику потрібно 
було зазнавати постійного оточення навко
лишньої сірості, свідомо прирікаючи себе на 
цей вибір, щоб краще протиставити міфічний 
світ уявлюваної дійсності, вивільнивши 
підсвідомість з-під влади розуму в реаль
ності? Адже Бруно Шульц був яскравою твор
чою особистістю, навіть, якщо на той час його 
таким не бачили ні польська критика, ні 
юдейська громада, від якої він відрікся, 
прагнучи одружитись із католичкою, ні пізні
ша радянська влада, що затаврувала творчість 
“буржуазного декадента” на тривалі роки 
мовчання фразою “нам Прустів не треба” та 
івинуваченням в “українському націоналізмі”.

Не даремно від прочитаних сторінок 
його творів, так чудернацько, свіжо пов’яза
них між собою грою слів і сполучень, віє ба
жання далі й далі читати заплутані тексти, від 
яких виникає враження відомого кафківського 
прийому “все — ясно, але нічого не зрозу
міло” . Вочевидь, так часто порівнюють Шуль
ца з іншими авангардистськими “сновидця
ми” чи “катастрофічними пророками” у світо
вій літературі — Джеймсом Джойсом, Акутага- 
вою Рюноске, Семюелем Беккетом, Осипом 
Мандельштамом, Ісааком Бабелем, Хорхе 
Іїорхесом, Богумілом Грабалом чи в укра
їнському з Ігорем Костецьким або ж із Стані
славом Віткевичем і Вітольдом Гомбровичем 
у польському письменствах.

З останнім у Бруно Шульца, до речі, 
склались непрості взаємини, незважаючи на їх

творчу схожість у деструкційному та експери
ментальному руйнуванні загальноприйнятих 
норм і прийомів самого письма, відстежуванні 
“деградації”  суспільства з метою його оздо
ровлення, “ іронією”, “грою в піджмурки”. 
Вітольд Гомбрович був вдячний Шульцові за 
його перші схвальні і сприйнятні відгуки про 
скандальний для того часу свій роман “Фер- 
дидурке”, називаючи натомість “Цинамонові 
крамниці” дрогобицького товариша прозою 
“дуже високого класу” [2, 292], роздумуючи 
про її долю та майбутнє світове визнання. 
Проте автор “Щоденника” “не довіряв ані йо
му, ані його мистецтву”, а оповідання Бруно 
Шульца навіювали, за його словами, “ну
дьгу”, і, якщо й “був хтось стовідсотково про
тилежний мені, то це він” . Вітольд Гомбрович 
уже після смерті “духовного побратима” на
пише, що у мистецьких колах “довкола нас 
була порожнеча”, тому вони “обидва тиня
лися по польській літературі, наче закарлюч
ка, прикраса, химера, грифон” [3, 8]. Це тоді, 
коли Бруно Шульц всюди був “зайвим”, був 
“додатком”, “був мені чужим”. Його характе
ризувало, за Гомбровичем, “самознищення у 
формі, утоплений божевільний” [3, 19-20], 
яке, напевне, має відношення і до Шульцової 
потреби не полишати Дрогобич.

Таким чином, національні коди (укра
їнського Дрогобича, єврейського Ізраїля) 
польського письменника за мовою написання 
творів Бруно Шульца навіюють відчуття аван
гардної універсальності, загальнолюдськості, 
йдучи від синтезованого, узагальненого до 
зашифрованої, -  почасти і трансцендентної -  
конкретики, чим стимулюють ітелекіуального 
читача різних націй і народів до розкодування 
його образів-шифрів, своєрідного естетичного 
соціуму культурного пограниччя.
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П О РІВ Н Я Л ЬН О -ТИ П О Л О ГІЧ Н И Й  А С П Е К Т

Стаття присвячена компаративно-типологічному аналізу творів Ч.Діккенса та Г. Квітки- 
Основ ’яненка. У ній розглядається втілення рис сентименталізму та мелодраматизму через різнома
нітні художньо-естетичні засоби: тематику пов'язану з етапами життя людини, твореннн 
високоморального позитивного персонажу, наявність напруженої інтриги та розчулення реципієнта до 
співчутливої реакції.

Ключові слова: сентименталізм, мелодраматизм, позитивний герой, напружена інтрига, 
читацьке співчуття.

Переосмислення культурного надбання 
світової художньо-естетичної думки загалом і 
нове розуміння творів українського письмен
ства зокрема -  пріоритетне завдання сучасної 
компаративістики останніх десятиліть. Порів
няльні методи, які ґрунтуються на вивченні 
контактно-генетичних зв’язків та типологіч
них особливостей у їх органічній єдності, 
виявляють універсальні спільності та націо
нальні відмінності, загальні закономірності в 
розвитку естетичних явищ та їхню художню 
своєрідність. З’ясування спільних характер
них рис творчого методу Г.Квітки-Основ’я- 
ненка та Ч.Діккенса, виявлення проявів сенти
менталізму та засобів мелодраматизму в укра
їнських повістях “Маруся”, “Сердешна Окса
на” та в англійських романах “Домбі і син”, 
“Холодний дім”, пошук схожих тематичних 
модусів, виокремлення певних притаманних 
відмінностей слугують метою цієї розвідки. 
Адже саме порівняльно-типологічний підхід 
допомагає виявити аналогії та розбіжності 
при розгляді певного типологічного ряду. 
“Дослідники мають спільну мету, -  вважає 
Д.Наливайко, -  встановити загальні законо
мірності розвитку національних літератур і

водночас з ясувати своєрідність їх вияву я 
різних конкретних художніх втіленнях” [7, 6].

Про подібність творчої манери укрп 
їнських художників слова Г.Квітки-Основ’я 
ненка, М.Гоголя та англійського романісті
Ч.Діккенса писав ще П.Куліш у статті “Про 
відношення малоросійської словесності до 
загальноросійської” (1957), розмірковуючи 
про творчість Г.Квітки. Він оцінює його твор 
чість на рівні з “найвеличнішими малярами 
побуту, звичаїв і пристрастей людських, яки 
ми були Вальтер Скот, Діккенс і наш Гоголі.' 
[6, 492]. У книзі “Історія української літера 
тури XIX” (1995) також зазначаються схожі 
риси деяких творів прозаїків: “застосування 
специфічного прийому іронії -  висміювальмо 
викривальної похвали, заперечного створ 
дження зближує “Пана Халявського” з “По 
вістю про те, як посварилися Іван Іванович і 
Іваном Никифоровичем” М.Гоголя та “По 
смертними записками Піквікського клубу"
Ч.Діккенса” [3, 181].

М.Зеров відзначив, що “сентименталізм 
в українській творчості був з’явою довго 
тривалою, постійною, явищем до певної міри 
національного значення, подібно до сен ги 
менталізму англійського, що так само три
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мався довго, до Діккенса і пізніше, набираю
чись елементів реалістичних, але завжди на 
реалістично змальованому тлі виділяючи 
ідеальні постаті героїв й особливо героїнь” [4, 
92]. Літературознавець також наголошує, що 
"з Квітки був сентименталіст в повному розу
мінні слова”, і “Квітка міг би сам бути пре
красним героєм для сентиментальної повісті”
14, 92]. Однак проблема українського сенти
менталізму до сьогодні залишається дискусій
ною. Приміром, український літературозна
вець М.Дашкевич в “Отзьіве о соченении г. 
Петрова “Очерки истории украинской литера- 
турьі XIX столетия” (1888) зауважує, що в 
історії української літератури не було окре
мого художнього напряму сентименталізму, а 
його прояви -  це “українська емоційність”, 
певний умонастрій. Вирішення цієї дилеми не 
нходить до мети нашого дослідження, це пи
тання відноситься до галузі історії української 
иігератури. Однак зазначимо, що хоча сенти
менталізм в Україні не набув розвинених літе
ратурних форм та не сформувався в самодо
статній творчий напрям, окреслений на всіх 
рівнях та жанрах, проте його часткові прояви 
мають власне обличчя і самоцінність. Ми ж 
зосередимося на порівняльно-типологічному 
аналізі обраних творів українського та англій
ського авторів.

Твори Г.Квітки-Основ’яненка “Мару
ся”, “Сердешна Оксана” та Ч.Діккенса “Домбі 
і син”, “Холодний дім” різні за обсягом та 
жанром: в українського письменника -  це 
недовгі повісті; в англійського прозаїка -  це 
романи, що сягають семисот і більше сторі
нок. Складність компаративного аналізу обра
них для порівняння творів полягає у їх різно
жанровості, однак у цьому виявляється і 
науковий інтерес, адже риси сентименталізму 
га мелодраматизму розглядаються крізь приз
му позародових та позагенологічних ознак.

Слід зазначити, що типологічні збіги та 
розбіжності здебільшого зумовлені “суспіль- 
ио-типологічними, літературно-типологіч
ними та психологічно-типологічними чинни
ками” (Д.Дюришин), які мали вплив на твор
чість Ч.Діккенса і Г.Квітки-Основ’яненка. 
Спільна складова частина їх художнього 
мислення -  гуманістична ідеологія сентимен
талізму (літературний напрям другої поло
нини XIII -  початку XIX ст., що заперечував 
класицизм, однак не створив власної вираже
ної теорії естетичних принципів), яка перей
шла до них від попередників: англійських 
письменників Л.Стерна “Сентиментальна

подорож” та С.Річардсона “Страждання моло
дого Вертера”, французького філософа та 
митця Ж.-Ж.Руссо “Юлія, або Нова Елоїза”, 
німецького майстра слова Й.-В. Гете “Бідна 
Ліза”.

Англійський і український художники 
слова були майже сучасниками (Ч.Діккенс 
1812-1870; Г.Квітка 1778-1843), отож не 
дивно, що їхні твори характеризуються спі
льними рисами сентименталізму та мелодрам
атизму. У своїх пізніх романах і повістях
Ч.Діккенс поступово набиратиме реалістичної 
палітри, дедалі відходячи від авантюризму, 
сентименталізму XVIII століття, водночас 
творчий метод українського майстра слова -  
стильовий синкретизм: просвітительського
реалізму, класицизму і сентименталізму. Звіс
на річ, те, що для української літератури було 
значним досягненням, для англійської -  
традиційним підгрунтям для впевненого про
риву вперед до вдосконалення літературних 
канонів.

Промовисто, що обидва майстри слова 
мали схожі світоглядно-естетичні уподобання
-  захоплення театральним мистецтвом. 
Г.Квітка писав п’єси та перебував у творчій 
співдружності з колективом Харківського те
атру, став одним із перших істориків україн
ського театру (стаття “История театра в Харь- 
кове”) й-також був переконаний, що драма
тичні твори -  дійовий засіб виховання люди
ни. Ч.Діккенс ще з юних літ мріяв стати про
фесійним актором, однак це своє бажання реа
лізував частково, грав у сімейній трупі та був 
актором-аматором. Він також допомагав теат
ру матеріально, вкладаючи кошти на виплату 
пенсій акторам у театральний фонд. Звичайно, 
любов до театру наклала відбиток на худож
ньому стилі українського та англійського про
заїків. Звідси й елементи мелодраматизму в 
їхньому мистецькому доробку, адже цей літе
ратурознавчий термін первинно походив із 
театру та означав найемоційніші моменти 
драми, виконані під музичний супровід для 
розчулення душі глядача, що створювало 
сприятливі умови для реалізації чуттєвого, 
емоційного пафосу. Отож закономірно, що 
притаманні творчій манері обох письменників 
риси сентименталізму частково проявляються 
в творах через мелодраматичні засоби, оскіль
ки поняття мелодраматизму носить міжжан- 
ровий характер та має здатність переноситись 
із сценічних творів на прозу. Зазначимо, мело
драма має сентиментальну спрямованість: мо- 
рально-дидактичні тенденції, надмірну емо
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ційність персонажів та захоплюючу сюжетна 
побудова з гострою інтригою і несподіваною 
розв’язкою. Як відомо, морально-етичний 
чинник (доктрина Дж. Локка) -  невід’ємна 
частина англійської літератури часів Ч.Дік- 
кенса, водночас “кордоцентриз” чи “філо
софія серця” (Г.Сковороди) завжди відобра
жали специфіку української ментальної свідо
мості, а твори Г.Квітки втілюють духовність 
та емоційність тогочасного українця.

Головні персонажі аналізованих творів
-  це жіночі образи: Маруся, Оксана, Естер та 
Флоренс, які схожі між собою психологіч
ними особливостями: непрактичністю, непри
стосованістю до життя, мрійливістю, мораль
ною цнотливістю, душевним замилуванням. 
Маємо справу з особливим тогочасним патрі
архальним антифеміністичним сприйняттям 
жінки як ідеальної та красивої істоти, яка не 
має права голосу в чоловічому суспільстві. Це 
особливий тип літературного персонажа, який 
не минули увагою українські критики.

Приміром, слушно зазначає Леся Укра
їнка в статті “Новьіе перспективи и старьіе 
тени” (“Новая Женщина” заподноевропейской 
белетристики”), що нові віяння тогочасної 
літературної моди принесли відродження жі
ночого питання в літературі. У своїй розвідці 
вона поділила масив жіночих образів світової 
літератури за певним групами. Так окремо 
йдуть “покірливі героїні Шиллера, Гете, 
Діккенса, Пушкіна мають принаймі, почуття 
людської гідності, яке значно віддаляє їх від 
ідеалу мовчазної вівці” [8, 78].

Подібну думку щодо жіночих образів у 
творах Ч.Діккенса висловила українська до
слідниця К.Шахова. Вона вважає, що персо
нажі, які втілюють найкращі людські риси, 
здаються неправдоподібними, адже “рожеві та 
блакитні фарби, якими вони змальовані, надто 
контрастують із загальним темним, похмурим 
тлом” [10, 18].

Справді, хоча душевна чутливість, ідеа
лізоване сприйняття світу -  позитивні якості, 
водночас вони можуть спаралізовувати волю 
персонажів до життя, яка перетворюється на 
неповноцінність, що і відбувається з жіночи
ми персонажами у досліджуваних творах. 
Жіночі образи Марусі, Оксани, Естер та Фло
ренс викликають читацьку симпатію, однак 
вони не здатні зробити рішучий крок і впли
нути на свою долю, їхнє життя залежить від 
обставин, у які вони потрапили. Маруся, 
Оксана, Естер та Флоренс належать до пози
тивних високоморальних дійових осіб, що

нагадують казкових героїв і слугують коні 
растом для негативних аморальних персона 
жів, які часто перешкоджають їхньому щастю 
Адже мелодрама спрямована на викриття 
людських пороків, що порушують гармонію 
світу, в якому добро перемагає зло.

У повісті “Маруся” образ Марусі -  цс 
ідеал дівочої краси, покірливості та прекрас
ного внутрішнього світу. Наумова та Настиіш 
донька -  “висока, прямесенька, як стрілочки, 
чорнявенька, очиці -  як тернові ягідки, брі
воньки -  як на шнурочку, личком червона, як 
панська рожа, що у саду цвіте . . .” [5, 46]. 
Одягнена вона була в найкращу одежу: “Со*і 
рочка на ній біленька, тоненька, сама пряла і 
пишнії рукава сама вишивала червоними нит
ками” [5, 46]. Такі портретні характеристики 
приваблюють думки читача, а в його уяні 
одразу ж виникає, ніби сценічний обраї, 
постать персонажа в усій красі. Виниклі 
почуття зримості образу, що допомагає ство
рювати ефект мелодраматизму.

В потоці лінійного розгортання розіи» 
віді образ дедалі чіткіше окреслюється, шлі
фується та набирає нових граней. У повій і 
описана зворушливо-трагічна історія коханий 
сільської дівчини та міського парубка. Ни 
весіллі дружка Маруся закохується у Васили, 
Ця симпатія була взаємною. “Таки нічого не 
чую, нічого й не бачу, тільки одну сю чорнилу 
дівчину! Вона в мене і перед очима і іш 
думці!” [5,51].

Квітка як вправний психолог, відтік і 
рюючи в конкретній ситуації жести, міміку, 
рухи, настрій та емоції, передає переживанні 
персонажів через зовнішні прояви. “Мов дії- 
хоманка стрепехнула Василя: поблід як іш 
логно, та аж руками схопився за коляку, пюО 
не впасти від журби” [5, 52]. Марусі запав у 
душу Василь: “часом стане їй весело, так, іцо 
зараз бігла б до матері та й приголубилась би 
неї, то вп’ять засумує і слізоньки хусточкою 
обітре, і бажа батенька, щоб розвів її туги; ні 
всміхнеться, то засоромиться...” [5, 53].

Обоє закоханих Маруся та Василь 
мають сумніви щодо взаємності своїх почуі 
тів. Коли підстарший боярин Левко роті*  
відає про свою кохану Кубраківну як добру 
“танцюру” та “важну” дівку, то наляканий Ми 
силь вирішує перепитати, чи то вона “чорни 
ва, що повна шия намиста з хрестиками” | \  
52]. Дізнавшись, що Левко говорить про іншу, 
“аж здохнув, і очиці як ясочки заграли” | \  
52].
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Подруга Марусі Олена повідомила про 
Василя, що “хазяїн та бере його у прийми, що 
піддає дочку і красиву, і богату” [5, 55]. Дів
чина дуже страждає, однак “не хотівши й спо
минати про Василя, тільки об нім і думала” [5, 
59]. Висловлювання персонажів, авторський 
коментар зсередини, тобто “прямо” розкри
вають психологізм героїв.

Так перед очима читача розгортається 
іародження захоплення персонажів одне
одним, яке потім переростає у пристрасне 
кохання. Згідно з мелодраматичними канона
ми, Квітка змальовує взаємне почуття
гіперболізованим, надто ідеалізованим та
шорушливим. “Люблю я тебе, Марусенько, 
усім серцем моїм, люблю тебе більш усього 
на світі” [5, 64]. Дівчина була дуже щасливою 
"серденько в неї так і б ’ється, а сама, як у 
лихоманці, так і труситься” [5, 64].

Читач захоплюється ідеалізованими по
чуттями дівчини та хлопця, проте раптово ви
никає гостра інтрига, що є традиційним еле
ментом мелодрами. Під час сватання любля
чий батько Марусі, якому ніби і подобається 
Василь -  що встиг помітити читач -  робить 
для всіх незрозумілий і, на перший погляд, 
нелогічний, невиправданий вчинок: наказує 
налити сватам по чарці, а це означає відмову. 
Піхто: ні Настя, ні Маруся, ні Василь (ні сам 
читач) не розуміють, що відбувається -  всі у 
розпачі. Як виявилося пізніше у розмові 
Наума та Василя, батько боїться, що “як 
прийде набор, то певно тоді лоб забриють” 
Василеві, а його донька буде “ні жінка, ні удо
їш; звісно як солдаток шанують, як саму 
мослідню паплюгу” [5, 83]. Наум вимагав, 
щоб Василь приніс документ, “що найомщик 
принят за самого тебе і за твої гроші” [5, 83]. 
Хоча персонаж бажав своїй доньці тільки 
добра, своїм несподіваним вчинком прирік її 
на нещастя та швидку смерть.

Серйозність сприйняття прочитаних 
епізодів, стійка та водночас наївна віра читача 
її героїв, якими керує не логіка, а сліпа при
страсть -  це домінанта мелодраматичного на
строю. Промовисто, що аксіологічна діяль
ність реципієнта здійснюється не розумом, а 
співчуттям. А це і є основним завданням 
мелодрами: викликати радість та смуток, сміх 
та сльози.

В обох творах у повісті Г. Квітки “Ма
руся” та в романі Ч. Діккенса “Домбі і син” 
наявні любов Марусі та Василя (ця тема є 
основним змістовим навантаженням повісті), 
Флоренс й Уолтера. Спільним також є кон

флікт між доньками та їхніми батьками: 
Марусею та Наумом; Флоренс і містером 
Домбі (одна з основних сюжетних ліній).

Складні холодні взаємини батька місте
ра Домбі та доньки Флоренс з роману
Ч.Діккенса “Домбі і син”, одна з його сюжет
них ліній, допомагають яскраво відтворити 
картину глибоко емоційного сумного особи
стого дівочого (жіночого) життя, втіленням 
якого є образ Флоренс. Читач одразу ж про
ймається симпатією до дівчини. Обділена 
людським теплом, самотня, відчужена, вона 
мріє про батьківську любов. Що сильніше 
вона цього прагне, то далі відштовхує її бать
ко. Адже вона для нього “фальшива монета” у 
справах родинного бізнесу. Щоночі дівчинка 
тихенько виходить зі своєї кімнати, сходить 
вниз по сходах і підходить до дверей батько
вого кабінету. “До них, притулялась вона 
обличчям і головою та з любов’ю притиска
лась губами” [1, 214].

Така зворушлива сцена, опосередко
вано, через зовнішні дії оприявнює внутріш
ній стан персонажа: Флоренс шукає притулку 
в батьківському серці, водночас хоче бути 
втіхою і для нього, їй це було дуже потрібно, 
“інакше бідне скалічене самотнє серце затрі
поче, як птиця із зламаними крильми, та 
розіб’ється” [1, 211]. Автор порівнює свою 
героїню з безпомічною природною істотою, 
птахом, якого може зламати злість та байду
жість “сильних світу цього”. Адже жорстокий, 
холодний містер Домбі так і не втішив свою 
маленьку доню, тільки в кінці роману після 
перипетій долі він налагоджує стосунки із 
Флоренс, стає хорошим дідусем та радісно 
прогулюється з онуками.

Розкриваючи авторську сутність втілен
ня персонажа, реципієнт змушений стати 
справжнім психологом, адже у конкретній 
ситуації жести, міміка, рухи можуть говорити 
про душевний стан художнього образу, на
стрій, афект, пристрасть, почуття, емоція 
допомагають проникнути в таємниці людської 
поведінки.

Художні засоби характеротворення час
то загальнозначимі, спільні для багатьох май
стрів слова, хоча вони щоразу вдосконалю
ються та в конкретному випадку -  неповторні. 
На думку українського літературознавця
В.Фащенка, “набуваючи глибини й широких 
асоціацій від взаємо заряджених поєднуваних 
часточок, художній образ, з одного боку, пе
редає зриму предметність світу, а з другого -  
виражає невидимий душевний світ” [9, 53].
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Народження, виховання, кохання, 
шлюб, взаємини між батьками та дітьми, хво
роби, смерть, туга за померлими -  центральна 
художня проблематика сентименталізму. Так, 
тема смерті, поряд з іншими характерними 
для цього напрямку темами, також наявна в 
порівнюваних творах: у повісті Г.Квітки 
“Маруся” та в романі Ч.Діккенса “Домбі і 
син”. Після короткої зустрічі з коханим Васи
лем, прощаючись Маруся передчуває, що 
жити їй залишилось ще не довго: “На кладо
вищі мене покидаєш, на кладовищі мене й 
знайдеш” [5, 96]. Обезсилена очікуванням 
коханого із заробіток, дівчина потрапила під 
дощ, змокла до нитки, захворіла й померла. 
Тяжко переживає втрату коханої парубок і 
прирікає себе на життя монаха.

вбраз Флоренс також пов’язаний зі 
смертю близьких: спершу матері, а потім бра
тика Поля. Вона важко переживає ці втрати, 
часто подумки перебуваючи разом із Полем, 
“єдиним другом і товаришем свого невеселого 
дитинства” [1, 211]. Самотня Флоренс бро
дила по дому, під впливом болісних спогадів 
падала на ліжко і гірко ридала, “не знаходячи 
втіхи -  нічого, окрім гіркої та жорстокої туги” 
[1, 211]. Образ дівчини схожий на “ангела 
смерті”, який втілює філософське риторичне 
запитання: “Чи не краще б їй самотній, не
щасливій, було б там, де зараз ті, кого вона 
любила, і хто любив її?” [1, 211]. Такі душевні 
страждання дівчинки, неприкаяність, відчуже
ність від світу дорослих, що оточують її, ви
кликають співчуття, співучасть у її долі та 
водночас засудження, осуд холодних і жор
стоких персонажів реципієнтом.

Світ романів Ч.Діккенса -  це здебіль
шого “холодний дім”, заселений злими, бай
дужими та цинічними людьми, серед яких 
жевріє маленький вогник жіночого серця, яке 
намагається змінити все навкруги та розто
пити кригу довкілля. Як Флоренс Домбі у 
романі “Домбі і син” та Естер Саммерсон у 
романі “Холодний дім”. Адже, згідно з кано

нам и сентименталізму, персонажі творів пси
хологічно прагнуть замкнутися у локальному 
просторі “малої батьківщини”, “домашнього 
світу”, де панує людяність, відкритість, доб
рота, на відміну від життя у великому місті з 
усіма складнощами.

Одна з сюжетних ліній роману “Холод
ний дім” присвячена типовому діккенсівсь- 
кому жіночому персонажу Естер Саммерсон, 
яка є втіленням авторського ідеалу жінки. Во
на покірна, добросердечна, співчутлива,

осяює життя інших, знаходитися поруч з нею 
завжди затишно. Її розповідь пов’язує решту 
сюжетних ліній роману, адже дівчина про
ходить через низку символічних “холодних 
домів”: оселя жорстокої хрещеної, “сумнівна 
філантропія” місіс Джелібі щодо дітей Афри 
ки, крамничка Крука, судова справа 
“Джарндіса проти Джарндіса”, “Чесні уорлд", 
де мешкають сер Лестер Дедлок та леді Дед* 
лок, а також багато іншого.

Звісна річ, незатишно почувається ди
тяче серце у “холодному домі” англійського 
суспільства. Свою розповідь головна героїни 
розпочинає попередженням: “я знаю, що не 
дуже розумна” [2, 36]. Потім вона повідомляв 
що її “як принцесу в казці (тільки принцеси 
завжди красуні, а я ні), виховувала хресна” [2, 
36]. Її погляди сформувалися завдяки злііі 
хрещеній, яка морально принижувала та обра
жала дитину, підкреслюючи, що її народжен
ня було зовсім небажаним. “Краще б у тебе 
зовсім не було б дня народження, Естер 
краще б ти і не народжувалася на світ” [38| 
Почувши таку образливу та жорстоку відпо
відь про своїх батьків, вона все ще шукали 
захисту хресної, яку вважала великою добро
дійкою на противагу собі-нікчемі. “Мною 
опанував страх, і я від відчаю вчепилась у її 
сукню і кинулась перед нею на коліна” [2, 381 
Хрещена наказала відпустити її. “Я простяглії 
їй тремтячу руку і хотіла від усієї душі попро
сити пробачення, але хресна так подивилась 
на мене, що я забрала руку і притисла її до 
свого тремтячого серця” [2, 38]. Від такою 
ставлення дівчинка ставала дедалі більш 
сором’язливою, ніж була від природи. Опо
відь головної героїні про минулі події свого 
дитинства із відтворенням душевного стану іа 
заглибленням у внутрішні переживання допо
магають читачеві самому зробити висновки 
про її вдачу та характер. Дізнаємося, що Естер 
Саммерсон -  дівчинка з заниженою само 
оцінкою, надзвичайно сором’язлива та про
стодушна, її психологічний склад характеру 
незмінний навіть під впливом усіх подій 
роману.

Спробуємо провести порівняльно-тино 
логічний аналіз на прикладі української пові
сті “Сердешна Оксана” Г.Квітки та англійсі. 
кого роману “Холодний дім” Ч.Діккенса 
Зазначимо, що по-різному розпочався жиі 
тєвий шлях головних персонажів з порівню 
ваних творів: Оксана була щаслива в дитин 
стві, однак її жіноча доля не склалася, тоді як 
Естер виростала без материнської любові и
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холодній стриманості, проте перетворилася у 
щасливу заміжню жінку, здатну на співчуття 
га підтримку ближніх.

Оксана з повісті Г.Квітки “Сердешна 
Оксана” закохується в красивого та розумного 
москаля, та ще й не простого, а “копитана”, 
икий відповідає їй взаємністю, проте просить 
не розповідати про їхні почуття та плани ма
тері. Оксана щаслива, хоча мовчить і не 
ділиться радістю з матір’ю, тільки її поведінка 
нідтворює її душевний стан та емоційний 
настрій: “Раденька, веселенька, сміється, ще
бече, бігає, сяде, вп’ять скочит...” [5, 201]. 
Однак дівчина поступово втягується в любов
ні перипетії (інтригу), приготовану “копита- 
ном”. Оксана передчуває біду та на певний 
час відмовляється від свого кохання. Дівчина 
дуже сумує, але москаль переконує її, що 
незабаром одружиться з нею.

Сюжет несподівано для читача змі
нюється з оптимістичного життєрадісного на 
песимістичний, трагічний: адже “сердешна 
Оксана” потрапила в тенета нечесного солда
фона. Її дівоча безпечність змінюється жіно
чим безчестям, безнадією. “Стоїть і на місці 
не устоїть, блідна як смерть, труситься усім 
і ілом, як зчепила руки, так вони в неї закосте
ніли” [5, 219]. Однак завдяки Петрові, колиш
ньому нареченому, після важких поневірянь 
Оксана наважується повернутися в село. З ча
сом люди “розсудили, що се більш насильство 
було, чим своя охота” [5, 235].

Компаративний аналіз виявив, що обид- 
иі дівчини Оксана та Естер по-особливому 
і гавляться до своїх матерів. Головна героїня 
повісті “Сердешна Оксана” дівчина Оксана 
іросла в материнській любові, віддана своїй 
неньці та обіцяє їй достойне заможне життя 
після одруження з паном. Вона промовляє до 
неньки: “Буду тобі годити, буду тебе ніжити, 
чого забажаєш, усе поставлятиму. Сама не 
з’їм, не зіп’ю, а усе об тобі убиватимуся...” [5, 
197]. “Копитан” дає брехливі обіцянки, що 
буде піклуватися про її неню, тому “вже коли 
чула, що матері її буде гаразд, тут вже вона ні 
об чім більш не думала...” [5, 212].

Маленька дівчинка Естер прагне дізна
тися, хто її мама, проте завжди наштовхується 
на глуху стіну незнання. Як у справжній мело
драмі, інтрига полягає у таємниці народження 
дівчини. Після смерті Немо, переписувача 
судових паперів, почали з’ясовуватися певні 
факти, які складалися в єдине ціле та оприяв- 
нили походження Естер. Врешті-решт після 
іустрічі з леді Дедлок вона дізналася, що та -

її рідна мати. Ця несподівана зустріч так схви
лювала дівчину, що страх і слабість раптово 
оволоділи нею. “Серце моє билось так сильно 
та бурхливо; що мені здавалось ніби в мені 
щось зламалось, і я помираю” [2, 500]. “Гово
рила нерозбірливо та незв’язно, бо я не тільки 
була зворушена, але мені стало страшно, коли 
я побачила її біля своїх ніг” [2, 500], -  
пригадує Естер. Леді Дедлок сподівалася на 
осуд та неприйняття донькою. Проте почуття 
доньки були іншим: “не мені, вперше приту
лившись до материнського серця, осуджувати 
свою матір за те, що вона дала мені життя” [2, 
501]. Прикметно, що внутрішній стан персо
нажів передає їхній емоційний настрій, 
почуття.

Спільна риса характеротворення -  це 
зміна зовнішнього вигляду Оксани з одной
менної повісті Г.Квітки-Основ’яненка та 
Естер з роману Ч.Діккенса. Портретна мета
морфоза української героїні відбувалася під 
впливом її добробуту та соціального статусу. 
Спочатку донька заможної Векли Ведмедихи
-  весела молода дівчина, яка понад усе лю
бить розваги. “Я ж собі ще молода; нехай же я 
погуляю, як та птичка на волі під небесами 
літає” [5, 192]. Векла любить свою доньку та 
“бачить, що її Оксана -  краса усьому селу” [5, 
195]. Проте Оксанина доля склалась по- 
іншому, не виправдалися радісні сподівання 
дівчини одружитися з заможнім паном -  
“копитан”, якого вона щиро покохала, обма
нув її. Молода жінка, мати Митрика, прой
шовши через багато випробувань, дуже пере
живає через своє безчестя: “стоїть на місці не 
устоїть, блідна як смерть, труситься усім 
тілом, як зчепила руки, так вони у неї і зако
стеніли” [5, 219]. Після вдалої втечі від 
кривдника разом з дитиною, втомлена дов
гою, виснажливою дорогою та муками совісті 
Оксана мала нещасний вигляд та цим здиву
вала односельця Петра, який побачив, що 
“лежить перед ним щось худе та прехуде, 
сухе, бліде, замліле, аж почорніла на виду!” 
[5, 229]. Опис зовнішності робить персонажів 
зримими та реальними в уяві читача, ніби на 
сцені.

Плин життя також змінив зовнішність 
Естер Саммерсон. Перед зустріччю з Джо, 
хворим віспою підмітальником вулиць, голов
на героїня Естер мала передчуття, що станеть
ся дещо доленосне. І, справді, вона також 
захворіла, довго видужувала, та, на жаль, ця 
хвороба невтішно відобразилася на її зовніш
ності. У Лінкольнширі, в домі Бойторна, дів
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чина вперше після хвороби наважилася 
подивитися на себе в дзеркало. Промовистою 
є її психологічна підготовка до сприйняття 
свого нового зовнішнього вигляду, яка свід
чить про високу моральність головної героїні 
і викликає захоплення читача. “Естер, якщо ти 
хочеш бути щасливою, якщо ти хочеш отри
мати право молитися за душевну чистоту”, то 
слід “побороти слабодухість” [2, 495]. У дзер
калі вона зустріла спокійне відображення і 
зрозуміла, що “все ж таки раніше я була 
Іншою” [2, 496]. Вражає така покірливість 
долі та всеприйняття.

Схожим є те, що обидві героїні, у будь- 
який час готові допомогти ближнім. Г. Квітка 
підкреслює, що дівоча краса та весела вдача 
не заважали Оксані бути співчутливою, бо як 
побачить каліку чи погорілого, то “поведе до 
себе, нагодує, обділить чим послав і на дорогу 
дасть” [5, 192]. Естер Саммерсон з роману 
“Холодний дім” також співчутлива до чужого 
горя. Спершу вона відвідала вмираючу дити
ну у будинку цегельника, потім у домі містера 
Джарндіса опікувалася Джо, що “тремтів у 
віконній ніші, як поранена тваринка, яку 
витягли з канави” [2, 430].

Так званий “психологічний паралеле- 
лізм”, згідно із О.Веселовським, -  спільна 
риса, що характеризує обидвох героїнь з доб
рим, наївним та щирим характером, які тонко 
відчувають красу природи. Як тільки настає 
весна, то Оксана збирала свою команду: “Бог 
дає весну, сонечко пригріває, вітерець теп
ленький, годі вам по запічкам сидіти” [5, 194]. 
Естер особливо гостро відчуває гармонію 
природи після одужання: “Якими красивими, 
якими чудернацькими здавалися їй тепер ко
жен порив вітру, кожна квітка, листочок, би
линка, кожна хмаринка, що пропливала, всі 
запахи, і загалом усе в природі!” [2, 494]. У 
даному випадку явище “психологічного пара- 
лелелізму” проявляється у гармонії психоло
гічного настрою та стану природи, що допо
магає письменникам ще раз підкреслити 

«внутрішню досконалість, вищість порівнюва
них персонажів.

Щоб досягти мелодраматичного ефекту 
автори застосовують різноманітні мовні засо
би. Г.Квітка вдається до порівнянь Оксани: 
“як зіронька вечірня меж усіма зірками, як 
утінка на воді пливе” [5, 194], а дівоче звер
нення до матері наповнюють пестливо-змен- 
шувальні слова: “не сердися ж, моя мамочко, 
рибочко, перепілочко, зозулечко!” [5, 206]. 
Надмірна чуттєвість героїв Марусі та Василя,

їхні емоційні переживання відтворюються 
засобами мови: “так би і летіла до Василя, як 
та голубка до голуба” [5, 62]; “коли, б їй крн 
ла -  полетіла б на край світу” [64]; “а молоді 
знай собі голубляться та милуються” [5, 75] 
Схвильована інтонація діалогів, виразність 
мовлення персонажів, напруженість станом 
лять мелодраматичну форму, яка розкриши 
притаманну тематику та проблематику творім

У романі Ч.Діккенса багато порівняні. 
Приміром, місіс Рейчел, прощаючись з Естер, 
торкається її чола холодним прощальним по 
цілунком, який впав на неї, “ніби капля талою 
снігу з кам’яного ганку” [2, 43]. Неодноразово 
англійський романіст вживає поетичну мову 
стосовно Естер Саммерсон. Приміром, кулі, 
гавий старий садівник з пансіонату на про 
щання повідомив Естер, що вона -  “світло 
його очей”, опікун містер Джарндіс іноді па 
зивав дівчину “своєю любою Господинею” | Л, 
487]. Бачимо, що мелодраматичні персонажі 
схильні до задушевних розмов та драматичної 
патетики, адже ці прозові твори ввібрали ■ 
себе часточку театральної вистави.

Деякі літературознавці правомірно вм;і 
жають зображальну здатність мелодрами 
фальшивою, надмірні сюжетні перипетії, при
страсних персонажів та “вибухові” ефекти 
неправдивими та засуджують цей жанр, ин 
надто нудний та слізний. Однак промовисто, 
що роль мелодрами з яскравим та цікавим 
сюжетом, часто із щасливим фіналом дони 
могти втомленому щоденним життям читачу 
знайти теплі та добрі людські взаємини у вір 
туальному світі художньої літератури. Туї 
перемога добра над злом, як результат вищої 
людської справедливості, дає надію на краще 
майбутнє, а також культурно-психологічну 
опору особистості, що потребує цього.

Г.Квітка-Основ’яненко та Ч.Діккснс 
зуміли проникнути у сутність існування 
“маленької людини” з її внутрішнім світом, 
почуттями; людини, яка живе у своєму 
замкнутому просторі: чи то в рідному 
українському селі, чи в англійському “домі 
фортеці”. Такі риси сентименталізму, як онго 
логічні мотиви: народження, стосунки з баті, 
ками, кохання, смерть; антропоцентризм 
передача емоційного стану персонажів чере і 
їхні висловлювання, монологи, авторський ко 
ментар (“зсередини”), а також через зобра 
ження вчинків, рухів, жестів, вираз очей, мімі 
ку та погляди (“зовнішні”), змушують читач.і 
проникати у почуття героїв та співчувати їм,
а, отже, створюється мелодраматичний ефекі
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аудиторія несвідомо стає співучасником дій 
івору. Спільна риса образотворення позитив- 
иого героя з високоморальними та етичними 
якостями, який наділений апріорною чутливі
стю, гіперболізоване зображення пристрастей, 
присутність інтриги, напружених перипетії у 
досліджуваних творах -  усе це вдало вписало
ся у тогочасний літературний процес і піднес
ло українську літературу до світового рівня, 
незважаючи на певні ретардації в її розвитку.

Саме природна здатність співпережи- 
мати, розуміти психологічні стани та емоції 
обох митців допомогли їм протистояти жор
стокості, раціоналізму та прагматизму су
спільства з бурхливим темпом розвитку еко
номіки та промисловості, в епоху зародження 
(в Україні) та становлення (в Англії) капіта
лізму.
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ОСОБЛИВОСТІ ТРАНСФОРМАЦІЇ ВАЛЬТЕРСКОТІВСЬКИХ МОТИВІВ В 
УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ XIX СТОЛІТТЯ

У статті розглядається проблема рецепції творчості Вальтера Скотта в Україні, простежується 
еволюція творчого засвоєння його доробку українськими письменниками X IX  століття. Окреслено 
чинники, від яких залежала рецепція його творів в Україні.

Ключові слова: рецепція, творче засвоєння, переклад, інтерпретація, типологічні збіги.

Творча рецепція В.Скотта в українській 
літературі була якнайтісніше пов’язана з 
розвитком романтизму, з пристрасним інтере
сом до національного минулого, із завданням 
створити повносилу українську національну 
літературу, з пошуками нових принципів і 
форм художнього відтворення дійсності. 
Ііовістувальною формою, найбільш придат
ною для адекватного відображення історії, 
українські романтики визнали історичний ро
ман вальтерскоттівського типу. “Якщо б 
з’явився між малоросіянами геній, подібний 
Вальтеру Скотту, то я стверджую, що Мало
росія є невичерпним джерелом для романів

історичних. Ні Шотландія і ніяка інша країна 
не може представити таких разючих картин, 
як Малоросія, особливо з XVI ст.”, писав у 
1830 році І.Розковшенко, один із українських 
поетів-романтиків XIX ст. [17, 30]. На початку 
30-х років харківські романтики, такі, як 
І.Розковшенко, О.Свецький, І.Срезневський,
О. Шпигоцький, роблять спроби створити 
повість або поему в “дусі Вальтер Скотта” 
[17, 30]. Активно звертаючись до історичного 
минулого рідної землі, вони намагалися пока
зати його в піднесено-романтичному плані, 
вияскравити героїв національно-визвольної 
боротьби, повстанських рухів, видатних пред
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ставників культури. Та цей задум не був вті
лений у життя.

Прикметно, що літературний жанр, 
створений далеким “шотландським бардом”, 
не тільки не сприймався українськими роман
тиками як штучно залучений до національної 
літератури, а навпаки, вважався органічним 
для неї. У листі до О. Бодянського від 23 трав
ня 1846 року П.Куліш дивувався: “Дивно 
думати, що народ, який так діяльно брав 
участь у подіях роду людського, не в змозі 
розповісти про своє життя в історичному 
романі!” [цит. за: 3, 55].

Так поступово зароджувались дві одна
ково значні, взаємодоповнювані тенденції 
українського романтизму -  прагнення, з одно
го боку, до національної самобутності, до 
осмислення рідної історії, народного харак
теру, до творчого опрацювання фольклорних 
першоджерел, а з іншого -  до зміцнення 
духовних взаємин, до засвоєння загальнолюд
ського досвіду, здобутків російської та інших 
слов’янських, а також західноєвропейських 
культур, насамперед -  ідей та художніх форм 
романтичної літератури.

Надто велика була вага Скоттової істо
ричної прози в часи, коли російська, а ще 
більше -  українська романістика перебували 
на стадії формування. Тому маємо на меті 
простежити походження української історич
ної прози, аж до її джерела, тобто творів 
В.Скопа.

Для того, щоб проаналізувати першу 
історичну прозу в Україні крізь призму взірця
-  моделі історичного роману В.Скотта, перш 
за все потрібно накреслити контури цієї мо
делі: історичне тло, наявність вигаданого 
протагоніста, однакове співвідношення прав
ди і домислу, поява народу на сцені, новатор
ство художньої мови.

Отже, маючи перед собою структуру 
вальтерскоттівського роману, зробимо спробу 
проаналізувати твори перших українських 
прозаїків, які намагалися творити у дусі 
В.Скотта. Це дасть змогу представити розви-

* ток жанру історичного роману вальтерскот
тівського типу в Україні. Незважаючи на те, 
що ця проблема вже тривалий час знаходить
ся у колі наукових інтересів українських 
дослідників (Є.Нахліка, М.Ільницького, А.Гу- 
ляка, В.Сиротюка, Р.Багрій), все ж вона й досі 
залишається не до кінця з ’ясованою. Її акту
альність посилюється ще й різноманітністю 
наукових підходів до її розв’язання, а також 
відмінністю у виокремленні й потрактову-

ванні домінантних складових у взаємозв’язм 
В.Скотта та України.

Історична проза В.Скотта, що слугували 
для українських історичних романістів своє
рідним еталоном, покликала до життя вели 
чезну кількість послідовників.

Першим, хто створив історичне полотно 
вальтерскоттівського типу, був український 
письменник П.Білецький-Носенко. У перед 
мові до свого російськомовного роману 
“Зиновий Богдан Хмельницкий. Историческин 
картина собьітий, нравов и обьічаев XVII векн 
в Малороссии” (1829) автор вказує, що він 
орієнтувався на доробок В.Скотта і М.Загое- 
кіна, романи яких називає “историческими 
картинами”. Український письменник із за
хопленням відгукується про згаданих митців 
“они переносят воображение в те любопьіт- 
ньіе времена, кой они живописали, и застав 
ляют нас принимать живейшее участие в них’ 
[2, 3].

У цій же передмові П.Білецький-Носен 
ко торкається однієї з актуальних літератур 
но-критичних проблем доби зародження укрн- 
їнської історичної романістики з європейсь 
кого роману, а саме проблеми відмінностей 
між науково-історичною працею і твором 
художньо-історичним вальтерскоттівського 
типу. На думку письменника, “история повс 
ствует с важностью для соображения одного 
разума достопамятнейшие происшествия; но 
романтические картиньї, живописуя нравьі м 
дух времени, занимают разум и воображение, 
чтобьі короткими страстями согреть сердце" 
[2, 3]. П.Білецький-Носенко пов’язував свій 
історичний роман саме з романтичною літера
турною естетикою: “Я осмеливаюсь предста 
вить любителям отечественной старини опьп 
подобной исторической картиньї нравов м 
обьічаев XVII века” [2, 3]. Перш за все роман 
“Зиновий Богдан Хмельницкий” прикметним 
вальтерскоттівською композицією, складаєть
ся з трьох частин, розділених на глави з 
епіграфами, що було характерним для романів 
В.Скотта.

Із зростанням й утвердженням роман
тизму в Україні першої половини XIX ст. зро
стає інтерес поетів-романтиків до національ
ної історії, з ’являються перші історико-роман 
тичні картини, наприклад, роман “Чайков- 
ский” Є.Гребінки, написаний російською мо
вою, про звичаї запорозького козацтва, про са 
мих запорожців. Роман “Чайковский”, як 
зазначає С.Нахлік [12, 74-92], виявляє типо
логічну спільність з романами В.Скотта, и
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яких образ головного героя нерідко був схе
матичним, запрограмованим. Основна увага 
автора приділялась іншим, на перший погляд, 
другорядним персонажам, котрі по суті 
рухали художню дію (Ребекка в “Айвенго” 
В.Скотта, Тетяна в “Чайковскому” Є.Гре
бінки). Здобутком Є.Гребінки стало усвідом
лення залежності життя окремих індивідів від 
історичних подій. У цьому є подібність з 
шотландським прозаїком, в якого головний 
герой, не розуміючи і не бажаючи цього, 
потрапляє у вир історичних подій, і насам
кінець усвідомлює залежність свого життя від 
них.

Ще одним підтвердженням схожості є 
те, що даний твір нагадує роман шотландця 
своєю композицією, адже складається з кіль
кох розділів, кожен із яких супроводжується 
епіграфами. Якщо В. Скотт, використовував 
епіграфи із творчості В.Шекспіра, то С.Гре- 
бінка -  з творчості Т.Шевченка. Роман Є.Гре
бінки “Чайковский” має більш концентричний 
сюжет, з яким пов’язані значні успіхи євро
пейської романтичної прози. Природно, від
так, що відповідний досвід європейських літе
ратур став іншим важливим джерелом збага
чення сюжетного досвіду українських пись
менників. Для Є.Гребінки, як і для його по
передника П.Білецького-Носенка, їхніх ровес
ників та послідовників (але для кожного по- 
своєму), особливий інтерес, безсумнівно, ста
новила сюжетотворча практика В.Скотта й 
пізніших європейських авторів історичних 
романів, з якої бралися і загальні принципи 
побудови твору, і відповідні прийоми.

Найбільший вплив творчість Валь- 
тера Скотта мала на П.Куліша. На початку 40- 
х років XIX ст. П.Куліш (тоді студент Київ
ського університету), ближче познайомився з 
М.Максимовичем і під його впливом звер
нувся до творчості В.Скотта. Зі слів Б.Нейма- 
на відомо, що: “Максимовичеві сподобався 
талановитий юнак, і він почав запрошувати 
його до себе, й вони часто співали разом укра
їнських пісень і читали Вальтер Скотта” [13, 
131]. Перебуваючи у Луцьку, П.Куліш мав 
нагоду прочитати твори шотландця у фран
цузькому перекладі, а на засланні він читав їх 
в англійському оригіналі [цит. за: 1, 155]. 
Кулішів метод вивчення мов полягав у чи
танні романів В.Скотта в перекладах різними 
мовами. Отже, не останню роль у процесі 
запозичення культурного надбання інших 
народів відігравало знання тих чи інших 
іноземних мов.

Поетика історичних романів П.Куліша 
багато в чому нагадує поетику вальтерскот- 
тівської романістики. У 1843 році П.Куліш 
написав російською мовою історичний роман 
“Михайло Чарнишенко, или Малороссия 
восемьдесят лет назад”. С.Нахлік, порівню
ючи роман П.Куліша з поетикою романів 
В.Скотта, пише, що історичні події, зображені 
в романі, дуже умовні, головну увагу автор 
зосереджує на романтичних пригодах героя. 
Історію Михайла Чарнишенка письменник 
розповідає з усіма елементами, властивими 
романам В.Скотта: занадто розтягнений по
чаток, далекий шлях героя, двобій суперників, 
вагання Михайла між двома красунями: укра
їнською, донькою глухівського полкового 
судді -  Катериною, і сербинкою Роксандою, 
страшні нещастя через це, убивства, темниці, 
старі замки й монастирі, якісь романтичні 
закутки.

Герої роману або страшенно жорстокі, 
як серб Радивой, або надто відважні, як козак 
Щербина, або ж дуже завзяті, як батько Чар- 
ниша, що проклинає сина за те, за що інший 
батько, козак з роду, похвалив би його. Тра
диція В.Скотта відчувається не лише в архі
тектоніці роману та подібності окремих ситу
ацій, а й у прагненні якнайповніше відтворити 
колорит часу та місцевості. У тексті роману 
подано детально описи старовинних україн
ських споруд (будинок сотника Чарниша, 
Малоросійської колегії, Воронезької фортеці 
тощо), національного одягу та їжі. Вплив 
В.Скотта у романі виразно помітний. П.Куліш 
виявляє нахил до чіткого відображення істо
ричних обставин, розгортання сюжету пов’я
зує з національною специфікою історичного 
розвитку України, поведінку героя вмотиво
вує конкретними історичними суперечно
стями (перехід української старшини на ста
новище російського дворянства). Водночас у 
творі немало романтичних штампів, прита
манних історичним довальтерскоттівським 
романам. Уже сама тема прокляття сина бать
ком додавала загадковості і містики.

Сам автор відчував, що виданням “Ми
хайла Чарнишенка” -  роману з умовно-істо
ричним тлом та легендарно-фольклорним сю
жетом -  він не розв’язав завдання створити 
широке історичне полотно з життя України. 
Виступаючи слідом за П.Білецьким-Носен- 
ком, М.Гоголем та Є.Гребінкою, П.Куліш 
намагається створити новаторський як за змі
стом і формой, так і за способом самовира
ження роман. “Тоді, коли “Тарас Бульба”,
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“Нежинский полковник Золотаренко”, “Чай
ковский” та, зрештою, “Михайло Чарнишен- 
ко” були пригодницько-романтичними, з ве
ликою народно-поетичною традицією, то 
“Чорна рада” поклала початок українському 
реалістичному історичному роману”, -  зазна
чає Ю.Гречанюк [7, 39].

Кулішева “Чорна рада” стала відпо
віддю “Тарасові Бульбі”, яку письменник ува
жав недосконалим із позицій жанру. Основна 
структура жанру, накреслена В.Скоттом, 
передбачає наявність історичного тла, до яко
го вводиться белетристична оповідь, зосере
джена навколо вигаданого негероїчного про
тагоніста. “Тарас Бульба” не має такого тла, 
бо не зображує реальних подій або осіб. 
Окрім того, там однобічно подається конфлікт 
і суспільство, панує суб'єктивне, міфологічне 
бачення минулого. Щодо вигаданого героя в 
“Тарасі Бульбі”, то він є міфологічною, 
героїчною постаттю й нічим не нагадує Скот- 
тових протагоністів. “Тарас Бульба” і струк
турно, й тематично відрізняється від історич
них романів В. Скотта, хоча певна схожість є. 
Спільне у М.Гоголя з романами В.Скотта -  це 
архітектоніка, відтворення колориту часу та 
місцевості, подібність окремих ситуацій. То
му, П.Куліш в епілозі до “Чорної ради” 
рішуче твердить, що з “Тараса Бульби” не 
вийшло історичного роману. Основною при
чиною цього він вважає брак історичної прав
ди і похідна з цього вузькість правди худож
ньої. Р.Багрій зауважує, що “Чорна рада” 
П.Куліша є не наслідуванням, а радше аль
тернативою “Тарасу Бульбі” М.Гоголя [1,7].

Під час роботи над “Чорною радою” 
П.Куліш відштовхувався від західноєвропей
ського історичного роману, від романів 
В.Скотта, проте встановив, “виробив” свої 
власні закони жанру. Зберігаючи типологічні 
ознаки історичного роману, він наповнив його 
новим українським змістом, створивши той 
новий різновид історичного роману, який з 
повним правом можна назвати соціальним 

‘ історичним романом. Більше того, якщо 
В.Скотт створив історичний роман у власне 
романтичному настрої та розважального ха
рактеру, то український романіст уперше 
філігранно модифікував цей жанр у роман- 
хроніку з виразно окресленими ознаками пер
шого українського політичного роману.

Спільним у В.Скотта і П. Куліша є 
принципи підходу до історичного минулого 
свого народу: динамічне (а не статичне) відо
браження історичних подій, усвідомлення

ролі народу в процесі його історичного роз
витку, широке й цілком виправдане викори
стання записів, документів, матеріалів архіііін, 
легенд, розповідей національного фольклору 
тощо.

П.Куліш першим серед українських 
літературних критиків установив закономір
ності жанру історичного роману, альфою II 
омегою для якого слугувала художня та істо 
рична правда. “У галузі історичної прози, -  ш 
справедливим визначенням А.Гуляка, -  р о м а м  
П.Куліша відіграв таку ж немаловажну ролі., 
як “Енеїда” І.Котляревського в українській 
літературі взагалі. Саме цим романом укра
їнська історична проза заявила про необме
жену здатність української мови виражати 
героїчні почуття свого народу; саме цей 
роман ще раз підтвердив заслужену законо 
мірність чільного місця української літера 
тури серед літератур європейських” [8, 292].

Своїм романом П.Куліш продовжив нп 
значно вищому рівні традиції попередників, -  
у першу чергу Є.Гребінки, -  заклав грунт длм 
розвитку історичного епосу, гідно представ 
леного у II пол. XIX ст. іменами І.Нечуя-Лс- 
вицького, М.Старицького, М.Костомарова, 
Д.Мордовця, І.Франка та ін.

Р.Багрій, аналізуючи “Чорну раду" 
П.Куліша, знаходить чимало Скоттівськич 
сюжетних мотивів і типових образів [1, 153— 
182]. Так, наприклад, у романах шотландці! 
іноді трапляється полонення або викраденим 
вродливої жінки з подальшим її порятунком 
В “Айвенго” Ребекку та Ровену викрадаю 11. 
Фрон-де-Беф і де Брасі, врятовує Ребекку про
тагоніст Айвенго. У “Чорній раді” Лесю ви 
крадає Кирило Тур, а рятує Петро. Ще один 
спільний для обох романів сюжетний мотни 
подорожей. У “Квентіні Дорварді” дами де 
Круа рятуються втечею, вдаючи прочанок, що 
подорожують до міста Кельна. Саме так, 
лаштуючись до Сомка в Переяслав, Шрам 
удає, ніби їде з сином на прощу.

Серед спільних сюжетних мотивів до
слідниця називає такі: лікування пораненого 
лицаря прекрасною жінкою, мотив приятс 
лювання представників ворожих сторін, 
ув’язнення протагоніста або якогось іншою 
значного героя, смертна кара.

Існують й інші приклади сюжетних 
мотивів, використаних В.Скоттом і запози
чених П.Кулішем, проте, як би не наслідуваи 
П.Куліш досвід В.Скотта -  аж до викори 
стання окремих композиційних засобів, -  він 
не зміг як історичний романіст сягнути вер
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шин творця “Роб Роя”. Перевагу В.Скотта над 
■штором “Чорної ради” пізніше слушно заува
жують відомий український критик М.Драго- 
манов у статті “Австро-руські спомини”: “Я, 
мапр., “Чорної ради” не дочитав, хоч ночі 
просиджував за Вальтером Скоттом в поганих 
російських перекладах з французького” [9, 
154].

М.Драгоманов розглядав творчість
H.Скотта в історичному плані, у зв’язку з його 
значенням для розвитку української літера
тури. У статті “Література російська, велико
руська, українська і галицька” критик згадує 
"історичного романіста Вальтера Скотта 
єдиного, як Шекспір єдиний історичний дра
матург” [10, 149]. На його думку, В.Скотт збу
див інтерес українців до власної народної 
поезії, він порівнює його з М. Гоголем і
I.Шевченком у плані їхнього спільного 
інтересу до старовини. “Українські роман- 
іики, перш за все Шевченко, обертались до 
старини, але та старина була не за горами (у 
цьому Шевченко має аналогію тільки з Валь- 
тер Скоттом, котрий теж виріс на свіжих ще 
традиціях феодальної Шотландії) [10, 148].

Зазначимо, що в українській літературі 
60-70 років XIX ст. не з ’явилося більш-менш 
помітного історичного прозового твору, за 
иинятком хіба що повісті-казки Марка Вовчка 
“Кармелюк” (1865), а також оповідання С.Во- 
робкевича “Турецькі бранці” (1865), його ж 
повісті “Месть чорногорця” (1876), та міфо
логічно-історичної повісті О.Стороженка 
"Марко Проклятий” (1863). Зауважимо, що 
осібними сторінками української історичної 
прози стали твори, у яких зображувалися 
певні аспекти світової історії та минулого 
нашої країни М.Костомарова “Чернігівка” 
(1881), “Кудеяр” (1875), Д.Мордовця “По- 
следние дни Иерусалима”(1897), “Палій” 
(1896), опубліковано українською мовою в 
1902 р. та ін., боротьба слов’янських народів 
Балкан проти турецького поневолення. Значне 
місце посідає звернення українських письмен
ників до княжих часів, що бачимо у повісті
І.Франка “Захар Беркут” (1883), в оповіданнях
А.Кралицького “Князь Лаборець”, М.Обач
ного “Отрок”. Причиною цього були суспіль
но-історичні умови: репресивні заходи щодо 
українського народу з боку царського уряду, 
що супроводжувалися систематично вимуше
ними антрактами: 1847-1856; 1863-1871;
1876-1881 рр. і т. ін.

Про ці скрутні часи, коли все українське 
цькувалося, зневажалося, згадує М.Стариць-

кий у листі до І.Нечуя-Левицького від 5 берез
ня 1883 р.: “то були часи, коли український 
писатель поки зовсім безправний чолов’яга 
відданий усім набаницю!” [15, 186].

Має рацію О.Гнідан, коли стверджує, 
що “у результаті дій Валуєвського циркуляру 
(1863 р.) та Емського указу (1876 р.) 70—90-ті 
роки XIX ст. -  найглухіші в цьому сенсі. В 
літературознавчій та історичній науці їх пред
ставлено як добу застою й летаргічного сну, 
відсутність будь-якого прояву українського 
свідомого життя -  чи то в галузі громадської 
думки і громадського руху, чи то в галузі 
наукової праці, або художньої творчості. І це, 
звичайно, не вся правда, тому що всупереч 
усім заборонам творча робота будівників 
української культури не зупинялася ... і під 
час “антрактів” науково-творча інтелігенція 
знаходила вихід і закладала фундамент націо
нальної культури, віддаючи на вівтар україн
ського відродження свої сили, талант, а часом 
і життя” [6, 6].

Справді, 70-90-ті роки XIX ст. -  час 
вимушеного німування української мови, 
літератури, української національної ідеї, 
української національної думки. Та все ж 
таки, як справедливо зазначала у своїх “Спо
минах” С.Русова, “тяжкий був час, але час 
повний краси українського романтизму, коли 
кожний літературний твір справді ставав 
цінним предбанням, доказом нашого куль
турного, національного поступу, заради якого 
всі наші романтики -  тогочасні діячі готові 
були терпіти всякі переслідування” [14, 27].

70-90-ті роки XIX ст. -  це час, коли в 
українській літературі порушуються нові 
проблеми, з ’являються нові літературні імена, 
на долю яких і випадає творення історичної 
прози. Взявши за основу досягнення поперед
ників, розвиваючи їх традиції, вони почали 
формувати українську історичну прозу на 
якісно новому рівні.

Однією з найяскравіших є постать 
М.Старицького, який у спілці з іншими 
українськими інтелігентами був, за словами
І.Франка, людиною перехідної формації. 
Смак, розуміння літератури, суспільні й полі
тичні погляди його були “зовсім новочасні, 
європейські, і в кожній іншій європейській 
літературі такі письменники розвились би 
коли не до великих, то все-таки до видних 
літературних діячів, здобули би собі широкий 
вплив, і славу,‘ і забезпечене життя. В Росії, а 
надто ще на Вкраїні над ними тяжить про
кляття зацофаного осередка, непочатого пере
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лога. їх гаряча душа рветься до суцільної, 
гармонійної і широкої діяльності, а дійсність 
ставить їх перед самі урізки, щерби, прога
лини. І ось вони кидаються на всі боки, запов
нюють прогалини, латають, піднімають пова
лене, валять те, що поставлене не до ладу, 
будують нове, шукають способів підняти ро
боти більше рук” [16, 526].

Історична проза М.Старицького гене
тично заякорена в традиціях як української 
(Є.Гребінка, М.Гоголь, П.Куліш), так і євро
пейської (В.Скотт) школи.

Певну опосередковану роль у залученні 
М.Старицького до художнього досвіду чи
тацького кумира XIX ст. В.Скотта відіграв 
П.Куліш. Його “Чорна рада”, певним чином 
написана під впливом вальтерскоттівських ро
манів, стала додатковим аргументом для 
М.Старицького в його симпатіях до “школи” 
великого шотландця. Додатковим тому, що 
твори В.Скотта були йому знайомі ще з юних 
літ і складали його улюблену лектуру, про що 
свідчить відповідна цитата з мемуарів пись
менника: “ ...Мьі много тогда читали громко 
друг другу, переживая душой все перипетии 
жизни героев. Читали, между прочим, с жад- 
ностью из тетиной библиотеки романьї Валь- 
тера Скотта, Дюма, Зжена Сю, Бальзака -  
конечно, в переводе на русский язьїк...” [15, 
396]. Чи в іншому місці: “Помню, что нас тог
да особенно увлекали “Робинзон Крузо”, 
“Айвенго” и “Граф Монте-Кристо” [15, 392].

Щоправда, “вальтерскоттівський” до
свід знадобився М.Старицькому у написанні 
великих епічних полотен, у яких спостері
гаємо деякі його ознаки, зокрема, досить гу
сто вкраплені пригодницькі елементи, які 
сигналізували про ефект романтизму: викра
дення, зникнення, переодягання, пересліду
вання, підслуховування тощо. Але захоплю
ючий сюжет романів разом із своєрідною мо
вою творів, інкрустованою українським сло
вом, створюють для читача неповторну атмо
сферу чару старовини і романтики. Більше

* того, всі ці атрибуції є виявом жанрової спе
цифіки твору, константними чинниками, що 
власне і витворюють жанр історико-пригод- 
ницького роману.

В.Бєляєв, аналізуючи роман М.Стариць
кого “Останні орли”, наголошував на тому, 
що фабульні повторення, спорідненість моти
вів і ситуацій виступають при зіставленні 
його творів з романами В.Скотта. Це і духов
на близькість пророчиці-циганки Зої у М.Ста
рицького з циганкою Мег Мерріліз (“Гай

Меннерінг”), з пророкуваннями і віщування 
ми в “Веверлі”, спорідненість старого запо
рожця Тарана, “незримого хранителя” Найди, 
із Саладином (“Талісман”) [4, 31]. Н.Левчик, 
наприклад, досліджуючи дилогію про Мазепу, 
знаходить типологічні відповідності у тракту
ванні деяких образів українського та англііі 
ського письменників: “Трактування Стариць- 
ким образів Галини і Мар’яни певною мірою 
співзвучне традиціям європейського історики- 
пригодницького роману (леді Ровена і Сарра н 
романі “Айвенго” Вальтера Скотта).

Однак сюжетна схема західноєвро
пейського роману використана Старицьким пп 
національній ідейній основі. Добра, чуйна, 
щиросердна Галина (образний еквівалент леді 
Ровени) зображена в просвітительсько-преро- 
мантичному плані як втілення природної 
чистоти почуттів, що характерно для укра 
їнської літературної традиції (Г.Квітка 
Основ’яненко, П.Куліш). Мар’яна ж, як і Сар
ра, втілюючи інтелектуально-розумове нача
ло, має зовсім протилежні вальтерскоттівськін 
героїні світоглядні переконання. їй чужа па
сивна позиція непротивенства злу, і вона, згід
но зі своїм історичним досвідом дочки Укра 
їни, вважає, що за свободу треба боротися, а 
перемогу одержують в бою, у поєдинку” [II.
5]. Зрозуміло, що тут, у цих зіставленнях, 
перегуках, запозиченнях, не йдеться про про* 
сте наслідування мотивів так званого “фор
мального сюжету”.

Знаходимо й інші спільні риси в обох 
письменників, на які дослідники ще не звер
тали уваги. Наприклад, такі: роль відведена 
народові; питання вибору людством шляхі» 
розвитку -  цивілізація як розумове, наукове 
осмислення буття, чи орієнтація на жигіи 
“природної-” людини; питання державності, 
суверенітету і протекторату, взаємин із сусід
німи державами.

Отже, у М.Старицького “вальтерскот- 
тівська школа” виявлялася на різних сми
слових рівнях -  сюжетному, стильовому, 
характеротворчому, але практично в кожному 
разі наш письменник прагнув якомога орга 
нічніше прилучити чуже до свого націо
нального, українського. У цьому контексті 
цікавим є міркування М.Бондаря, котрий, 
оглядаючи шляхи розвитку нашої літератури 
в XIX ст., пише про “дві течії, в яких пору 
шується проблема стосунків українського 
письменства до літератур зарубіжних”, і 
визначає позиції М.Старицького у цьому пи
танні: “Представники другої течії, до якої
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можна віднести М.Драгоманова (як літера
турного критика), І.Франка, М.Старицького,
В.Самійленка та інших, займали в цих пи
таннях (зв’язок української та європейських 
літератур, збереження національної специфіки 
письменства) більш помірковані позиції, були 
переконаними в тому, що національно при
кметні вияви художності слід примножувати 
у стані повної відкритості інонаціональному 
художньому досвіду: через широке засвоєння 
здобутків інших літератур -  у жанрах, темах, 
художніх і філософських ідеях” [5, 44]. 
М.Старицький послідовно і принципово адап
тував різноманітні іноземні резонування і 
впливи до національної специфіки українсь
кого письменства.

Продемонструвавши широку обізна
ність українських письменників із цілою низ
кою творів шотландця, заглибившись у подро
биці їх перших історичних полотен та про
аналізувавши схожість сюжетів і персонажів з 
вальтерскоттівськими, можна стверджувати, 
що їхні твори витримано в канонах жанру 
(історичне тло, до якого вводиться белетри
стична оповідь, зосереджено навколо вигада
ного негероїчного протагоніста). Отже, всіх їх 
поєднує орієнтація на романістику В.Скотта 
за принципової відмінності творчих засад та 
естетичного рівня творів. Якщо П.Білецький- 
ІІосенко, Є.Гребінка, М.Гоголь та П.Куліш 
(“Михайло Чарнишенко”), представники беле
тристичної літератури, запозичували саме ро
мантичний бік творчої спадщини великого 
шотландця і знамениту сюжетну схему, то у 
творчості М.Старицького та у “Чорній раді”
ІІ.Куліша історичний роман вальтерскоттів- 
ського типу набув принципово нового 
значення.

Самобутність П.Куліша і М.Старицько
го полягає у деяких структурних модифіка
ціях. Вони розсувають межі конфлікту, роз
гортаючи його в картину хаосу та руїни. 
Також вони залучають двох протагоністів 
замість одного і використовують два символи, 
що уособлюють альтернативні шляхи “оволо
діння” дійсністю. їхні романи, безперечно, є 
історичними творами вальтерскоттівського 
типу, але між ними є й тематичні відмінності, 
зумовлені вже згаданими визначеними стру
ктурними та іншими змінами (у пристосу
ванні мотивів вони також пішли самобутнім 
шляхом, переробляючи їх відповідно до своєї 
мети). М.Старицький на межі XIX -  XX ст. не 
тільки утримав, але й утвердив романний 
жанр особливого, вальтерскоттівського, зву

чання, ставши, таким чином, “зачинателем 
історично-пригодницьких романів в Україні” 
[11,7].
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ОБРАЗ “ПОДЕННЯ” ЛЮДСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА В НАТУРАЛІСТИЧНИХ ТВОРАХ

ІВАНА ФРАНКА ТА СТІВЕНА КРЕЙНА

У статті здійснено порівняльний аналіз художніх творів Івана Франка та Стівена Крейна крім, 
концепт суспільного "дна”. Виявлено типологічні схожості та розбіжності як на рівні світоглядна 
філософських установок, так і відповідних поетикальних засобів їхнього втілення у  творчості 
письменників. З ’ясовано меж і впливу естетики натуралізму та інших літературних напрямів на твори 
зазначеної тематики.

Ключові слова: літературний процес, літературний напрям, поетика, стилістика, позитиві їм 
натуралізм.

Змалювання життя соціальних “низів” 
було характерним для прози письменників 
натуралістично-реалістичного спрямування, 
найвизначніші творчі здобутки яких при
падають на період кінця XIX -  початку XX 
століть. До цієї теми звертались, зокрема, у 
французькій літературі Еміль Золя, брати 
Ґонкури, Ґі де Мопассан; в українській -  Іван 
Нечуй-Левицький, Панас Мирний, Володимир 
Винниченко, Іван Франко. Цікаво, що й у та
кій географічно (але не типологічно!) від
даленій від європейського континенту літе
ратурі, як американська, цю тему глибоко й 
грунтовно, сказати б, у традиціях “золяїзму”, 
розкрив Стівен Крейн в оповіданнях “Експе
римент зі злиднями”, “Темно-рудий собака”, 
повісті “Мати Джорджа”, нарисі “Люди в 
негоду”, а також у романі “Меґґі, вулична дів- 
#ина”.

Тож закономірним з точки зору літера
турознавчої компаративістики буде зістав
лення типологічних особливостей у зобра
женні суспільного “дна” у творчості Стівена 
Крейна та Івана Франка: обидва письменники 
творили приблизно в той самий період часу, 
мали спільних учителів (Еміль Золя та інші 
представники французького натуралізму), 
орієнтувалися на подібні світоглядно-філо
софські установки.

Відповідно, об’єктом нашого дослі
дження у статті є роман Стівена Крейнп 
“Меґґі, вулична дівчина” та вибрані твори 
Івана Франка, у яких, на наш погляд, най 
чіткіше простежується (на змістовому III 
формотворчому рівнях) генетико-типологічна 
спорідненість, а також індивідуальні стилі 
стичні особливості щодо розкриття зазначеної 
тематики у художній спадщині америкам 
ського та українського письменників.

Передовсім зазначимо, що звернутися 
до проблеми маргінальної особистості у того 
часному суспільстві обидвох прозаїків спону
кали схожі морально-етичні установки, які 
тою чи іншою мірою були притаманні всім 
представникам натуралістичного напряму, і 
які дуже точно сформулював І. Франко у ста ї 
ті “Еміль Золя і його твори”: “ ...Моралі, 
нішою справою є досліджувати причини зане
паду, шукати іскри божественного вогню, 
людського почуття, навіть в істотах, котрі 
впали найнижче, ніж фарисейським переко
нанням про свою цнотливість відвертатися і 
погордою від усього, що заздалегідь визнане 
осудженим і нікчемним” [10, т. 26, 101].

Отже, “досліджувати причини занс 
паду” Стівен Крейн береться в одному з райо 
нів Нью-Йорка -  Бауері -  кварталі бідноти і 
жебраків, нещасних і знедолених, бандитів і 
соціальних аутсайдерів. Автор із фактогра
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фічною точністю змальовує його брудні, 
засмічені, темні вулиці й напівзруйновані 
потворні занедбані будинки: “...Безліч огид
них п ід ’їздів перекошеного будинку викидали 
на вулицю та у  стічні канави орави дітей. 
Вітер початку осені підіймав із бруківки 
жовту пилюку, крутив нею у  вирі й кидав у  
численні вікна. Всюди на пожежних драбинах 
тріпотіли на вітрі довгі шнури для білизни. У 
всіх відлюдних кутках виднілись відра, шваб
ри, ганчірки й пляшки ” [4, 256].

Схожий фактографічний опис присут
ній у змалюванні міських вулиць, осель та 
побуту заробітчан у Франкових Бориславсь- 
ких оповіданнях, брудних жидівських помеш
кань у “Воа сопзігісіог’і”, тощо: “І досі він 
живо нагадує тоту напіврозвалену, підгнилу, 
вогку, нехарну і занедбану хатку на Лану в 
Дрогобичі, в котрій побачив світ. Стояла во
на над самим потоком, напротив старої і ще 
відразливішої гарбарні, відки щотижня два 
трудоваті каправоокі робітники виносили 
иошіями спотребований і переквашений луб, 
котрий на всю пересторону (перію) ширив 
кислий, удушливий, убиваючий сопух. Побіч 
хати його матері стояло багато других, 
подібних. Всі були скопичені так густо, дах у  
кожної був такий нерівний, перегнилий та 
пошарпаний, що ціла тота пересторона по- 
добала радше на одну нужденну руїну, на одну 
велику купу сміття, плюгавства, гнилого 
дилиння та ишаття, як на людське житло. І 
іюздух тут раз в раз такий затхлий, що сонце 
сумрачно якось світило крізь шпари в стінах і 
дахах до середини хат , а зараза, бачилось 
тут плодилася і відти розходилась на десять 
миль довкола" [10, т. 14, 373].

Роман Крейна “Меґґі, вулична дівчина” 
починається зі змалювання бійки між хлопчи
ками з різних вулиць Бауері -  Питейної алеї 
та Чортового провулка, -  що символізує 
боротьбу за існування (вплив позитивістсько
го вчення Ч.Дарвіна) як перманентну екзи- 
стенційну сутність життя героїв твору. Іден
тичний початок віднаходимо й у романі Фран
ка “Лель і Полель”, де діти погрожують 
"дати у  карк” або ж “заїхати межи липки” 
братам-близнюкам, для котрих життя -  теж 
постійне змагання за виживання. Тема “війни 
всіх проти всіх” пронизує обидва романи. Хто 
переможе у цій битві? Хто загине? Письмен
ники майстерно закладають інтригу вже у 
зав’язці зазначених творів.

Коли вперше знайомимося з Меґґі, ба
чимо чисту душею дівчину, на якій ще не

позначилися ні патологічна спадковість, ні 
негідне людського життя середовище: "Здава
лося, ніякий бруд Питейної алеї не прилипав 
до не ї” [4, 267]. В оповіданні Франка “Між 
добрими людьми” бачимо схожу долею дів
чину Ромцю, яка, рано втративши батька і 
матір, важко працюючи, щоб заробити на 
кусень хліба у рідного дядька, не втрачає та
ких людських якостей, як доброта, чесність, 
співчутливість. Проте гіркий фатум тяжіє над 
двома дівчатами: всепоглинаючий вплив
їхнього оточення не дозволяє їм розвинутися, 
звестися на ноги, а змушує котитися вниз -  на 
саме “подення” суспільного укладу та моралі.

Головна героїня роману Крейна зустрі
чає буфетника Піта -  грубого, вульгарного, 
самовпевненого молодика, який, скористав
шись чистими почуттями та довірливістю дів
чини, спокушає її, а згодом покидає знева
жену, відкинуту ще й батьками і братом, 
гинути на вулицях міста. Очевидно, що при
чини життєвої катастрофи Меґґі не криються 
у біофізіологічних мотивах поведінки героїні 
чи, тим більше, у її патологічній спадковості, 
як це часто спостерігаємо у творах французь
ких натуралістів. Винуватцем морального 
падіння дівчини є передовсім середовище, в 
якому вона опинилась.

Тяжкі реалії життя і побуту бідних лю
дей зумовили врешті-решт моральне падіння 
й героїні Франкового твору, про що метафо
рично висловлюється сама Ромуальда: "Я не 
раз бачила, як галузка, відірвана від дерева, 
плине по воді, доки не попаде в крутіж. І тут 
ще зразу пливе вона спокійно, описує далекі 
круги; але чим далі, тим круги вужчі, рух її 
швидший, поки течія не змеле нею і не кине в 
спінене гирло, де вона й пропадає. Чи винна 
гілка, чи винна вода, що так воно діється?.. 
[10, т. 8, 226].

Меґґі марить своїм життям із коханим 
чоловіком, “майбутнє уявлялось їй у  роже
вому світлі, тому що було воно таким несхо
жим на все, що їй довелося пережити” [4, 
293]. Подібні “рожеві” мрії невідступно 
супроводжують і головну героїню “Ріпника” 
Фрузю, яка уявляє собі “усміхненого, любого, 
говіркого ” Івана, що іде “рука об руку з нею 
Обидві дівчини хочуть виглядати в очах своїх 
обранців якнайкраще: Фрузя загадує, як гарно 
сидітиме на ній “червона шалінова хустка на 
голові, і спідничка перкальова, -  не нова вже, 
то правда, аііе зашанована. Сорочка карта- 
нова, білесенька, червоним шовком стебно- 
вана в звіздочки дрібонькі" [10, т. 14, 287], а
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Меґґі, пройнявшись ненавистю до всіх своїх 
суконь, "марила різноманітнішії прикрасами, 
які щодня бачила на інших і котрі сприймала 
як найважливіших союзників ж інки” [4, 277]. 
І хоч позірно може скластися враження, що 
винуватцями особистої драми дівчат, їхнього 
нещасливого кохання є легковажність їхніх 
обранців чи втручання суперниць, насправді 
ж головною причиною усіх бід є, безперечно, 
середовище.

Які ж вади цього середовища, що руй
нує життя людей, хотіли підкреслити у своїх 
творах письменники? Насамперед це важка, 
виснажлива праця за копійки, що надломлює 
волю особистості й підриває здоров’я. Обидва 
автори подають у творах докладний, факто
графічний опис виробничого процесу й зма
льовують його негативний вплив на робіт
ників. Упродовж цілого дня Меґґі “тиснула 
на педаль машинки, виготовляючи комірці” у 
кімнаті, “де сиділо ще двадцять дівчат із 
обличчями всіх відтінків жовтого кольору та 
різноманітних ступенів похмурості” [4, 268]. 
Схожими фарбами змальовує трудівниць 
Борислава Франко: “їх лиця пожовклі з
нужди, -  їх руки немов обросли глинов і вос
ком земним, -  їх одіж -  то позшиване лах
мання, що ось ледве-ледве держиться на них. 
Тут старі, недугами і грижею поорані лиця 
лежать обіч молодих, хороших ще, -  котрих 
цвіт, однако ж, звіяла передчасна тяжка 
праця, і нужда і розпуста. І  вираз кожного 
лиця відмінний” [10, т. 14,279].

Негативну роль відіграють також уста
лені упередження громадськості, що закриває 
очі на пияцтво, лайки, бійки й водночас без
жально засуджує молоду дівчину за хвилинну 
слабкість, тим самим підштовхуючи її до ще 
більшого падіння. Чи не склалося б по-іншо- 
му Фрузине життя, якби батьки не зреклися 
своєї дитини “за тот сором, що їм зробила 
перед цілим селом, уйшовши поночі за пияком 
і розпусником -  Іваном” [10, т. 14, 285], якби 
змогла вона у найважчий момент свого життя 
повернутись до рідної домівки й відчути 
любов і підтримку рідних людей? Чи покін
чила б життя самогубством Меґґі, якби обме
жені батьки-п’яниці не прокляли її за те, що 
“кривою дорогою" пішла, якби одного разу 
брат Джиммі не відкинув думки, "що сестра 
його могла б бути набагато достойнішою, 
якби в житті своєму вона бачила більше доб
ра"  [4, 296].

Безперечно, описуючи руйнівний вплив 
на особистість “середовища”, художники сло

ва як послідовні позитивісти не могли цілко
вито оминути іншу важливу детермінанту 
людської поведінки -  “расу”. Саме “расові'' 
недоліки, патологічні риси людської натури, 
що спадково переходять із покоління у поко
ління, позначаються на формуванні відповід
ного “середовища”. Пияцтво, тваринний спо
сіб існування призводять до того, що навіть 
той дріб’язок, який вдається заробити, батьки 
Меґґі, замість того, щоб витратити на необ
хідні у побуті речі, на дітей чи заощадити, 
просто пропивають, а напившись, трощать 
меблі та б’ють посуд. Причому вони не < 
винятковими людьми у своєму середовищі, н 
радше навпаки -  типовими. Змальовуючи 
відвідувачів вар’єте, автор звертає увагу на тс, 
що, зважаючи на їхній зовнішній вигляд і 
мозолясті руки, “з першого погляду зрозуміло, 
на життя вони заробляють важкою, нудною 
працею”, проте “вони із задоволенням поку
рювали люльки і брали на п ’ять, десять чи 
п ’ятнадцять центів пива" [4, 273].

Пропивали майже всі зароблені гроші іі 
бориславські заробітчани: “Чорт бери гроші 
чорт бери здоров ’я, чорт бери спання! Жити, 
уживати світа, доки служать літ а!” [10. 
т. 14, 339]. За таким принципом жив Іван іч 
“Ріпника”, який “пустив на вітер” усе майно, 
що залишилося йому після смерті батьків; 
пропив усі свої пожитки й Василь Гіівторак і 
“Наверненого грішника”; частенько заходять 
до шинку й пересічні “бориславські грома
дяни ”, і “не один в душі аж потерпає, розга
дуючи, як то там жінка почне йому парастас 
читати за поворотом за то, що послідніи 
крейцар пускає марно, а діти в хаті їсти пи
щ ать” [10, т. 14, 339].

На такому тлі безпорадності та мораль
ного зубожіння першочергову допомогу по
винна б надавати церква. Проте обидва автори 
різко засуджують дії чи бездіяльність духо
венства. Блукаючи вулицями міста, без будь 
якої мети і надії, розгублена Меґґі зустрічає 
священика зі світлим обличчям і добрими 
очима. Згадавши про “Господнє милосердя", 
дівчина вирішує звернутися до нього, про ї і• 
“пан судомно сіпнувся і жваво задріботіч 

убік, рятуючи репутацію порядної людини 
Він не наважився врятувати живу душу. Та іі 
звідкіля було йому знати, що перед ним -  
душа, яка потребує порятунку” [4, 306].

Не отримав розради та підтримки віл 
церкви й Василь Півторак, котрий, поховавши 
двох синів і дружину й спродавши велику 
частину свого маєтку, щоб розрахуватися »
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панотцем за похорони, повільно котився на 
“дно”, а після виголошеної священиком про
повіді, в котрій йшлося, що такий чоловік, як 
ІЗасиль, не заслуговує називатися чоловіком, 
що він -  “гірший як худобина”, остаточно 
втратив надію на порятунок. Причому, автор 
зазначає, що “бориславські панотець були 
чесний чоловік, щиро бажали добра для сво'іх 
громадян, але за домашніми клопотами, за 
одностайним тиркотом щоденного життя 
иіколи 'їм було подумати, чи і як мож осягну
ти тото добро” [10, т. 14, 348].

Очевидно, що середовище у розумінні 
Стівена Крейна є дещо іншим, ніж в Івана 
Франка. У першого це не лише суспільство, а 
ще й байдужий до людини всесвіт, що не дає 
їй жодного шансу, це синонім долі, фатуму. 
“Кожен герой крейнівської повісті перебуває 
н конфлікті з космічними силами. Якщо кучер 
Джиммі готовий помірятися силами з богом 
сонця, то буфетник Піт не налякається й 
ангела смерті” [5, 636], -  зазначають критики.

Образ Джиммі -  протилежний образу 
його сестри: він жорстокий як на вулиці, так і 
вдома. Дізнавшись про моральне падіння 
Меґґі, він не може зрозуміти, як у такій “по
рядній” сім’ї могла вирости така “мерзотни
ця”; як міг вчинити так зі своїм другом Піт. 
Хоч сам Джиммі нічим не кращий: звабивши 
водночас двох жінок, він і слухати не хоче 
про весілля та відмовляється забезпечувати 
їхніх дітей. Надзвичайно схожими є сцени 
зустрічі парубків зі скривдженими дівчатами, 
обидва говорять майже ідентичні слова. 
Джиммі: “Слухай, Хетті, ти кінчай ходити 
за мною по всьому місті, зрозуміла? Кінчай -  
і все! Залиш мене в спокої! Ти мені набридла, 
зрозуміла? ” [4, 302]; Піт: “Слухай, ти мені 
набридла! Зрозуміла? Ну чого ти причепи
лася?” [4, 305]. Перекликається зі згаданими 
вище й сцена зустрічі Фрузі та Івана: парубок 
різко й сухо розмовляє з дівчиною і, хоч не 
відмовляється від неї на словах, робить це на 
ділі.

Дивує той факт, що, перебуваючи з ди
тинства у світі отупляючої праці, непробуд
ного пияцтва, бійок та лайок, Меґґі та Джиммі 
стають усе ж різними людьми з відмінними 
характерами та ідеалами. Однією з причин та
кого різного пристосування до умов і законів 
середовища є, на нашу думку, відмінність у 
проявах негативної спадковості у героїв: якщо 
у Джиммі спостерігаємо ту саму залежність 
від алкоголю, грубість, упертість, бруталь
ність, що і в батьків ( “він -  як свого часу

батько -  ночами, хитаючись, піднімався схо
дами додому, кружляв по кімнаті, лаяв хат
ніх і падав спати просто на підлогу ” [4, 268]), 
то Меґґі не успадкувала найгірших рис матері 
та батька. Можна припустити, що життя на 
марґінесі суспільства уявлялося С.Крейну в 
замкнутому колі: те, чого не вдавалося довер
шити з людьми, збиткуючись над їхніми доля
ми, патологічній спадковості, брало на себе 
негативне середовище. Таким чином, автор 
практично не залишає своїм героям шансів 
вирватися із цієї трясовини “людського по
дення”. Як зазначає Р.Голод, “людина у нату
ралістів часто схожа на машину, яка діє під 
впливом власних інстинктів, спадковості й 
середовища, тому й твори цього напряму час
то звинувачували у фаталізмі” [2, 68].

Менш значущим є вплив спадковості на 
розвиток особистості у творчості Івана Фран
ка. У залежність від алкоголю потрапляє 
Василь Півторак із “Наверненого грішника”. 
Моральне падіння чекає на Фрузю із “Ріпни
ка” та Ромцю (“Між добрими людьми”), проте 
щоразу йдеться переважно про вплив на долю 
людини середовища, непосильної праці, важ
ких реалій життя та побуту бідноти.

Таким чином, зображення життя як 
вічної війни, на якій постійно потрібно боро
тися за кусень хліба, за власну гідність, за 
краплину щастя й проти несправедливості 
буття, проти злидарства і бруду є невід’ємною 
частиною творів на тему суспільного “дна” як 
Івана Франка, так і Стівена Крейна. І немає в 
цій війні переможців і переможених: кожен 
коли-небудь стає жертвою середовища, жерт
вою цього світу. Обидва письменники змальо
вують спроби втечі з “поля бою” слабких та 
зневірених: це пиятика батьків Меґґі у Крейна 
та Івана (“Ріпник”) і Василя Півторака (“На
вернений грішник”) у Франка, це рожеві 
ілюзії Меґґі, Ромуальди та Фрузі, це, зреш
тою, самогубство головної героїні роману 
Крейна, якій смерть приносить звільнення від 
усіх страждань та поневірянь, а передовсім -  
материнське прощення “гріхів”.

Проте фінальні акценти у творах Івана 
Франка та романі Стівена Крейна часом різ
няться. У другого головна героїня помирає, а 
мати Меґґі, Джиммі, Піт -  живі, вони глибоко 
пустили коріння у бруд Бауері. У цьому 
суспільстві тріумфує зло. У Франкових опові
даннях “Ріпник” (І редакція) та “Навернений 
грішник” також гинуть головні персонажі -  
Фрузя й Василь Півторак -  проте читач має 
всі підстави сподіватися на важке, але щас
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ливе й гідне життя Івана зі своїм сином 
Андрієм і на вихід зі скрути Івана Півторака. 
У Франковому суспільстві все-таки жевріє 
іскра надії.

За Р.Голодом, “у Франковому світогляді 
місця для песимізму не було, тому й стилізо
ваний під натуралізм твір (“Ріпник”. -  Н.К.) 
отримує не властиве цьому літературному 
напрямові закінчення. Здається, у безвихідній 
ситуації автор раптом вирішує “прорубати 
вихід”, дати своїм героям шанс, вивівши їх за 
межі Борислава, що пожирає лю дей...” [2, 93].

За очевидної типологічної схожості ма
нер С.Крейна та І.Франка, зумовленої знач
ною мірою ідейно-тематичною та поетикаль- 
ною спорідненістю творів про маргінальні 
верстви суспільства, індивідуальні особли
вості художніх методів письменників усе ж 
простежуються і на стилістичному рівні.

Для прикладу, порівняймо описи зов
нішності персонажів та умов їхнього життя і 
побуту у творчості Івана Франка та Стівена 
Крейна. Перший змальовує навколишню дій
сність рівномірно, об’єктивно, конкретно, до
кладно, не уникаючи драстичних картин, 
немов фотографуючи її: “Се була цюпка не 
більше шести кроків вздовж, а чотирьох 
вшир. -  одним маленьким закратованим вік
ном. Теє вікно було прорубане високо вгорі, 
трохи не під самою стелею, і виходило на га
нок, та так, що через нього видно було тільки 
сірі від старості гонти та лати піддашка, 
звисаючого над ганком. Сонце не заглядало 
сюди ніколи. Стіни тої цюпки були брудні та 
нечисті понад усякий опис, а долом покриті 
трохи не краплистою вогкістю. Асфальтова 
підлога була вся мокра від поналиваної води, 
по наношеного не знати від якого часу болота 
та від харкотиння ” [10, т. 15, 113].

Описи Стівена Крейна дуже короткі, 
стислі, не надто деталізовані, проте експре
сивно забарвлені. Це радше навмисне підма
льована темними фарбами картина, ніж фото
графія. Автор зображує передовсім потворне 
Та бридке, його формулювання підкреслено 
емоційні: “огидні п ід ’їзди перекошеного бу
динку”, “моторошні з виду жінки, нечесані, в 
неохайному одязі ”, мерзенні недоїдки ” тощо.

Деталі в романі неначе розмиті, 
абстрактні й тому часто символічні: письмен
ник не називає імені батька Меґґі, нічого не 
говорить про його роботу, а про його відхід із 
цього світу згадує лише двома словами: 
“батько помер”, з чого можемо зробити ви
сновок, що був він настільки мізерною люди

ною, що не заслуговував на більшу увагу; 
автор розкриває лише один день із дитинства 
Джиммі та Меґґі -  день бійок, лайок, страху -  
він був типовим у житті дітей; Крейн не роз
повідає історію падіння Меггі -  її остання и 
житті прогулянка, зустрінуті перед смертю 
чоловіки (від молодика у фраці з “хризан
темою в петлиці” до “обідраної істоти і 
бігаючими, налитими кров ’ю очима та бруд• 
ними руками ”) стисло передають її життєпиі 
цього періоду.

Франко ж навіть у менших за формою 
творах подає зусібічніші описи життя, побуту, 
характерів героїв, однак вони також насичені 
символікою. І.Денисюк зокрема вважає, що 
символізуючу роль в оповіданні “Ріпник” ві
діграє “пейзажний образ -  картина брудного, 
болотистого Борислава на тлі весняних під
гірських долів” [3, 62]; символічною є вже 
сама назва повісті “Воа сопзїгісіог” -  в образі 
“змія-давуна” письменник уявляв собі все
сильну владу грошей у тодішньому суспіль
стві.

Про зовнішній вигляд головної героїні 
роману Стівена Крейна Меґґі сказано вкраіі 
мало, всі деталі опису підпорядковані єдиній 
меті -  створенню образу жертви, втіленої при
реченості: "У нещасної жінки було дивне 
обличчя. Її усмішка була зовсім не схожою на 
усмішку. Коли ж її обличчя було спокійним, на 
ньому позначались тіні, наче вона їдко посмі
халась, наче хтось грубо провів незгладні ліпи 
навколо рот а” [4, 348].

Хоч і у Франкових портретах Ромці та 
Фрузі підкреслено риси, що засвідчують у 
жінках приналежність до соціальних низів, 
відображають сліди страждань, поневірянь і 
важкої праці, все ж зазначені персонажі не 
позбавлені індивідуальності, власного харак 
теру. Якщо суть їхньої життєвої драми поля 
гає у жахливому впливі середовища, то при
рода трагедії Меґґі зводиться передовсім ди 
слабкості особистості, відсутності власного 
“я”, самостійності та віри в себе (і в цьому 
аспекті можна вже говорити про вплив біофі- 
зіологічної детермінанти на поведінку героїні 
Крейнового роману).

Важливою особливістю творів на тему 
суспільного “дна” обидвох письменників ( 
присутність емоційно-настроєвої авторської 
оцінки реалій дійсності, про які йде мова. У 
романі Крейна принцип натуралістичного 
об’єктивізму подекуди порушується сар
кастичними авторськими коментарями. У 
зв’язку з цим важливу роль у творі відіграє
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бурлеск (протиріччя між явищем і сутністю 
того, що зображується, між темою та мовним 
вираженням): фартух буфетника має озна
чення "непорочний”, його п’яне обличчя 
"випромінювало дух доброї волі”, а такі по
няття, як “честь”, “слава” і “битва” поєдну
ються з вуличним жаргоном. Схожі епітети 
бачимо подекуди й у Франка: “невинні” двері, 
принесена “по хвалі бож ій” кава. Майстер
ність українського прозаїка у використанні 
бурлеску з метою опису суспільного “дна” 
теж не підлягає сумніву (досить згадати хоча 
б його “Тюремні сонети”).

Часто реальну дійсність неадекватно 
сприймають герої: побачивши Піта двічі у 
різних костюмах, Меґґі робить висновок, “що 
його гардероб невичерпний ”, його грубі вигу
ки на адресу офіціантів здаються їй “аристо
кратичними манерами”. Такий мотив прохо
дить крізь увесь твір і досягає своєї вершини у 
момент, коли мати, безнадійна п’яниця і 
скандалістка, “прощає свою грішну дочку”.

Особливу роль у манері письма Франка 
та Крейна відіграє проблема кольору, зоро
вого сприйняття дійсності, що доводить певну 
поетикальну спорідненість натуралістичного 
та імпресіоністичного мистецтва. У творах на 
тему суспільних “низів” домінують сірі, чорні 
й загалом темні відтінки, які здатні викликати 
відчуття прикрощів, горя, небезпеки, нещастя 
у реципієнта. Перед неприємною сценою 
зустрічі Фрузі із суперницею Ганкою читач 
поринає у відповідну настроєву атмосферу: 
"Сіре небо над тими сірими могилами, — чорні 
ріпники, -  стирчачі корби та звільна бродячі 
по западні вози з дривами, -  ось усе, що 
зустріне твоє око, крім брудних, обшарпаних 
магазинів та ще брудніших помешкань жи
дівських” [10, т. 14, 280-281]. Ще до трагічної 
загибелі Фрузі, фарби поступово густішають, 
темніють: Іван “наняв собі осібну цюпку в 
темнім нечистім закоулку. Сінці були темні, 
вузькі і нерівні”; “темні сіни залюднила його 
збурена фантазія чорними, живими і рухли
вими туманами" [10, т. 14, 289].

Як зазначено вище, смерть головної 
героїні роману Крейна не описується в дета
лях, вона змальована дещо імпресіоністично -  
з наближенням загибелі Меґґі кольори, що її 
оточують, теж темніють: “сірий вечір",
“напівтемрява найближчого парку”, “тем
ніші квартали”, “високі чорні фабрики", 
"темрява”, “найтемніший, останній квар
тал”, “розкритою могилою чорніє р іка ” [4, 
307-309].

Як бачимо, притлумлені фарби домі
нують в описах суспільного “дна” й у Франка, 
й у Крейна. Однак Франко, не зважаючи на 
безперечний вплив на нього натуралістичного 
мистецтва, все ж залишається в душі ідеа
лістом і романтиком. Він надто вірить у Лю
дину, в безмежні можливості її Духу, аби 
унеможливити її звільнення з-під влади тем
ного царства обставин, тому сірі бориславські 
картини у нього й контрастують із чудовими 
пейзажними образами “весняних підгірських 
долів” (автор не відбирає у своїх героїв право 
на надію, право на порятунок). “Пробудження 
весни символізує пробудження душі ріпника, 
а пречудова гірська околиця, повна сонця і 
радості, ще більше відтінює жахіття борислав- 
ського дна” [9, 76], -  вважає М.Ткачук. 
Водночас таге  ІепеЬгагит у творі С.Крейна -  
самодостатня і цілісна картина, яка допускає 
присутність світла лише настільки, наскільки 
це потрібно, аби побачити темряву. Щодо 
цього твір американського письменника ціл
ком заслуговує на оцінку, яку І.Франко дав 
романові іншого представника натуралістич
ного напряму -  Еміля Золя: “картина не надто 
приваблива світлими кольорами, а подекуди 
навіть забарвлена авторським песимізмом” 
[10, т. 28, 186].

У створенні відповідної настроєвості в 
описі останньої “хресної-” ходи Меґґі важливу 
роль відведено прийому своєрідного звуко
вого пуантилізму: спочатку “прогриміло кіль
ка кебів”, "голосно і одночасно заговорили” 
перехожі, згодом доносяться “звуки швидкої, 
схожої на механічну, музики, немов поспішав 
зіграти своє примарний оркестр”, потім 
“десь далеко, неймовірно далеко... весело 
дзвеніли трамваї", а у фіналі “звуки ці були 
далекими, недосяжними, й від того здавались 
радісними; вони доносились слабко; а потім 
усе зникло, і настала тиша" [4, 307-309].

Майстром “звукової мозаїки” у дусі 
імпресіоністичного мистецтва був і Франко: 
“Одного дня почув Василь із ями якийсь крик. 
Крик був дивний, -  зразу веселий, далі три
вожний. Вкінці урвався глибоким, глухим зой
ком розпуки” [10, т. 14, 313]; “шум в голові 
заглушував усі гадки, переливався у  всілякі 
найвідразливіші, найстрашніші голоси, які 
коли-небудь чув на своїм віці. Тут був і скрип 
корби, котров витягав послідній раз сина з 
ями, і глухий звук падучого тіла, і тяжке 
бовтнення у  глибоку пропасть, і роздираючий 
душу вереск мліючої матері, і все, все, що мов
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тараном, розвалило його щастя, мов громом, 
роздрухотало його життя... ” [10, т. 14, 359]

Важливу поетикальну функцію у зма
люванні життя соціальних низів у творах як 
Івана Франка, так і Стівена Крейна виконує 
мова. Вона стає важливим ідентифікуючим 
засобом, завдяки якому письменники факто
графічно (ба навіть стенографічно!) пере
дають говір як бориславських заробітчан, 
галицьких селян і кримінальних злочинців, 
так і жителів нью-йоркських нетрів: жебраків, 
п’яниць, волоцюг, пролетарів і безробітних. Із 
цією метою автори часто використовують 
простонародну розмовну лексику, діалектиз
ми, жаргонізми, вульгаризми, тощо. Роздрато
вана п’яна мати Меггі звертається до рідної 
дочки:

Де ти волочилася? Чому так пізно? 
На вулиці певне тинялася. Там таким, як ти, 
дияволицям саме місце ” [4, 273].

Не добирає нормативних засобів і 
ввічливих форм вислову у мовленнєвій сутич
ці із сином розгніваний, також напідпитку, 
Василь Півторак: "Щенюк поганий!”; “Ах ти, 
погана скотино, негіднику якийсь, та на свого 
тата, що тя згодував і виховав? ”; “Що, ти, 
вирідку гадючий, ти мені, своєму вітцю, 
смієш розказувати, мене винуватити?” [10, 
т. 14,333].

Неабияке значення у мовленнєвій 
характеристиці героїв відіграють також обір
вані, незакінчені речення, редуковані, скоро
чені, викривлені усною формою слова. У 
Франка:

Не тре було продавати частки, -  
хто знає, може би...

-  Ци не стулиш ти си гавру? -  крикнув 
нараз Василь. -  Ци ще й ти мя будеш доїда
ти? Мало ми свої нужди? ”. [10, т. 14, 327].

У Крейна: “Слухай, Мех! Йди ти або 
працювати, або -  це... Зрозуміла? ” [4, 267].

Обидва письменники часто використо
вують у творах діалоги та полілоги, за допо
могою яких вдається деталізовано передати 
все розмаїття мовленнєвих ситуацій, розмов
них інтонацій та емоцій:

Ти простиш її, Мері? Ти простиш 
своє бідне, грішне дитя? Її життя було прок
ляттям, і дні її були чорні. Ти ж простиш 
свою грішну дочку? Тепер вона там, де всі її 
гріхи постануть перед судом...

-  Вона там, де всі її гріхи постануть 
перед судом! -  закричали інші жінки, ніби хор 
на похороні.

-  Господь дав. Господь і взяв, -  сказані 
жінка в чорному, звівши очі до сонячних про
менів.

-  Господь дав, Господь і взяв, -  ехом 
відгукнулися інші.

-  Ти простиш її, Мері? -  благала жінки 
в чорному.

-  Так! Я  прощаю її! Прощаю! ” [4, 314-
315].

Такі форми викладу, насичені оклич
ними та питальними реченнями, експресивно 
забарвленою лексикою, притаманні і для 
Франка:

Куме Василю! Бог дав, бог взяв, його 
воля свята!

-  Свята воля божа, кумцю солодкий, 
пощо в тугу убиватися?

-  Ніби то щось поможе! Сталося, то 
вже ся не відстане!

-  Журбою поля не перейдеш, говорили 
м ої татуньо небіжчик!

-  Дай боже душенькам змерлим рай 
світлий, блаженний, а нам, грішним, прожи
ток щасливий.

-  Не сумуйте, куме Василю! От дивіть, 
ваша стара небога також уже догорає! Що 
буде з ґаздівства, з усього? Змагайтеся на 
силу! На ваше здоровлє! ” [ 10, т. 14,317].

Підсумовуючи зазначимо, що тематика 
суспільного “дна” була однією із провідних у 
творчості як Івана Франка, так і Стівена 
Крейна. До неї письменники звернулися у 
руслі зацікавлення натуралістичним напря
мом літератури. Саме до “безсумнівних здо
бутків натуралізму” Д.Наливайко зараховуй 
“розширення тематичного діапазону худож
ньої творчості і насамперед -  зміщення 
центру ваги на зображення житія демокра
тичних верств суспільства, “соціальних низів” 
[7, 139]. Перебуваючи під впливом класиків 
світового натуралізму (передовсім Еміля Зо
ля), а також провідних ідей філософії позити
візму (зокрема тези про зумовленість людсь
кої поведінки детермінантами “раси” та “сере
довища”), обидва автори незалежно один від 
одного виробили типологічно схожу на вищо
му рівні поетикального узагальнення манеру 
письма, водночас зберігаючи оригінальність і 
неповторність на рівні світоглядно-філософ
ських і стилістичних особливостей та нюансів.

Новаторство І.Франка і С.Крейна в ху
дожньому осмисленні проблеми “дна” пози
тивно вплинуло на розвиток національних 
літератур: дозволило демократизувати тема
тику творів, розширило арсенал прийомів і
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засобів ідейно-образного зображення, сприяло 
утвердженню натуралістично-реалістичних 
тенденцій в українській і американській 
літературах. Як слушно зазначає Т.Мотильо- 
ва, “в країнах запізнілого розвитку реалізму, в 
Німеччині й особливо в США, саме натура
лісти пробивали дорогу реалістичній правді у 
літературі, виявляючи наполегливість, долаю
чи інерцію патріархальщини, солодкавості, 
прикрашання, провінційної дріб’язковості” [6, 
143-144].

Те, що натуралістичні експерименти 
І Франка та С.Крейна позитивно позначилися 
на подальшому розвитку відповідно укра
їнської та американської літератур свідчить, 
що в інтелектуальній атмосфері зазначених 
країн (як дещо раніше у французькій літе
ратурі) об’єктивно склалися сприятливі умови 
для зародження натуралістичного мистецтва і 
що світовий літературний процес розви- 
вається за певними іманентними закономір
ностями, з якими більшою чи меншою мірою, 
безпосередньо чи опосередковано, та все ж 
узгоджуються національні літературні про
цеси. Тому безпідставними виглядають анти
історичні концепції окремих науковців про 
хаотичність і випадковість як основу розвитку 
літератури.

Саме вміння узгодити діалектичні кате
горії національного й інтернаціонального, 
загального й індивідуального, традиційного та 
новаторського забезпечує значущість, жит
тєдайну стійкість, актуальність і затребува- 
і і і с т ь  творів І.Франка та С.Крейна (у тому

числі й на тематику суспільного “дна”) як в 
історіях національних літератур, так і в 
координатах світового культурного процесу.
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Статтю присвячено розгляду актуальної в художній літературі проблеми протистояння 
міського і сільського типів життя. Аналіз зазначеної опозиції здійснюється на основі культурологічної 
теорії О. ІЛпенглера про циклічний розвиток історії.
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З появою у літературознавчій практиці творчих можливостей письменників. Ідеологи 
натуралізму розширилися межі для нових напряму проголосили курс на демократизацію
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тематики, а відтак і на звернення до проблем 
суспільного “дна”. Ці тенденції породили по
силену увагу до темних сторін людського 
жигтя, захоплення низькими проявами люд
ської натури, живописання жахливих, драс- 
тичних, дискомфортних реалій людського по
буту. Героями натуралістичних творів часто 
ставали селяни, враховуючи важкі умови 
їхнього життя та праці. Але не тільки вони. 
Іван Франко, який на певному етапі світо
глядної еволюції захоплювався натуралістич
ною доктриною, закликав письменників “ско
піювати доразу життя народів у всіх верствах 
і відносинах, показати світу його потреби, 
хиби, нестатки, а заразом вказати всюди живі 
і здорові елементи, котрі можуть послужити 
за підвалину до будівлі свобідної і щасливої 
будущини мільйонів” [10, т. 26, 37]. Натура
лісти не цуралися описувати в перенесених у 
мистецтво “шматках життя” як соціальні 
“виразки” сільського “дна”, так і суспільні 
“хвороби” великих міст. А з огляду на те, що 
поняття “село” та “місто” семантично опози
ційні, цікаво простежити, як відображається 
протиставлення їхніх концептуальних ознак 
на сторінках натуралістичних творів.

Письменники-ідеалісти присвячували 
дифірамби красі й принадності обидвох спо
собів життя (міського та сільського), і лише 
утвердження в літературі натуралізму зруйну
вало пануючу ідилію. Зникає образ села як 
осередку біленьких хаток і садочків, і міста -  
як ареалу добробуту та стабільності. Адже 
насправді у мальовничих селах і хуторах, пе
редмістях, великих та малих містах панує 
бруд, “нехар”, нужда, прокльони та мука, які 
нищать людей, не дають їм можливості 
повноцінно жити, перетворюють їх на сліпі, 
безвольні машини, керовані нервами та сліпи
ми інстинктами. Письменники-натуралісти у 
своїх “людських документах” оголювали 
правду, яка дивувала та обурювала громадсь
кість, бо аж надто неестетичне видовище 
справляли обличчя змучених заробітчан, ро
бітників, шахтарів, куховарок, повій, револю
ціонерів, студентів.

Іван Франко в повісті “Борислав смієть
ся” малює образ міста Борислава, схожого на 
велетенську пекельну пащу, яка лише чекає 
слушної нагоди, щоб проковтнути і сховати у 
безодні тисячі мучеників, котрі все життя 
тяжко гарують, щоб хоч якось заробити на 
кусень хліба: “Борислав починав оживлятися. 
Із темних нір, із затхлих, душних та тісних 
халабуд вилізали брудні, заспані люди. Вони

починали день прокляттями і сваркою, м«! 
мившися і не хрестившися, тяглися до ШИН 

ків, а відси, випивши по келишкові горілки, 
закусивши сухим хлібом і взявши за пазуху 
також сухого хліба, трохи ковбаси або т  
ловку часнику, ішли на роботу. В кошарах де- 
де теленькали дзвоники, кричали касієри, 
скрипіли корби. Серединою вулиці тягліїся 
вози з дровами, з мішками бульби, з хлібом І 
іншою поживою. А понад усім тим сіре, нп 
суплене небо думало якусь понуру думку, II 
здалека зеленів високий смерековий бір їм 
склонах Діла” [10, т. 14, 291].

Так само песимістично описує В.Вин 
ниченко призабуту зону портового місти; 
“Брудні, з полупленими стінами і якимись, 
наче нашвидку, повиковиряними вікнами 
єврейські “заїзди” і “номера” з похиленими 
покрівлями, з обідраними дверима щільно 
стоять один коло одного понад берегом, і здо 
ється, що хтось кинув їх тут і забув, а вони 
зостались далеко від города і сумно дивляться 
на Дніпро своїми зеленими від старості шиб
ками в вікнах. А коло них, наче діти їхні, 
всякі рундочки, будочки, стойки з булками, 
ковбасами, огірками, насінням, з діжечками, і 
рибою, про яку можна догадатись вже ступпіи 
за двадцять, з єврейками, євреями, україн
ками, старими й молодими” [2, 394].

У головного теоретика і практика нату
ралізму -  Е.Золя -  гордовитий Париж змальо 
ваний подібним чином: “Похиле сонячні- 
проміння падало на вулицю Рембюто, зали
ваючи світлом фасади будинків, серед яких 
початок вулиці Пірует видавався чорною 
діркою. На другому кінці величезний кора 
бель церкви св. Євстафія стояв, повністю 
позолочений сонячним пилом, як велетенська 
рака з мощами. А в самій гущі натовпу, м 
глибині перехрестя, рухалася в ряд армія віни- 
карів, рівномірно махаючи віниками; тим 
часом смігтярі вилами кидали сміття на вози, 
які зупинялися через кожні двадцять крокіи, 
дзвонячи розбитими черепками” [6, 325].

А що вже говорити про убогі села, коли 
і в містах нема де подітися від злиднів. Іноді 
здається, що песимістичні описи натуралістії! 
поступаються яскравішим мазкам, майже 
ідилістичним. В оповіданні “Хто ворог?"
В.Винниченко подає замальовку такого собі 
гармонійного поєднання села та міста: “Так 
само внизу, оперезаний Дніпром, ліниво ле
жить собі на широкому лузі городок; так са
мо, пригорнувшись до нього, сміється своїми 
дрібними біленькими хатками село” [2, 368].
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Однак, як виявляється, це лише добре проду
маний натуралістичний прийом, покликаний 
шокувати читача, розворушити, відшукати 
потрібну стежку до його серця та нервів.

Контрастом до ідеалістичної картини
В.Винниченко подає опис робітників, які, не 
знайшовши роботи, змушені тижнями ночу
вати під відкритим небом в нестерпних умо
вах: “Холодно. Трава сива, тіні довгі. Не
зграбні купи, розкидані по вигону, прикриті 
то білими ряднами, то рудими свитками, не 
ворушаться. З-під ряден визирають тільки 
ноги, взуті й босі, порепані, червоні, з чорни
ми, як підошви, п’ятами” [2, 368]. Герой 
оповідання І.Франка “Гірчичне зерно” старий 
Лімбах влучно характеризує манеру нату
ралістів: “А ви спочатку розохочуєте, розгрі- 
ваєте нас своїм малюнком природи, ми вихо
димо в чистих сорочках грітися на сонечку, а 
ви тоді бух на нас холодною водою. І пощо? 
Що вам із того прийде? Се нечемно і... і не
лояльно. Се надужиття довір’я!” [10, т. 21, 
331].

Важливо зазначити, що в натуралі
стичних творах Е.Золя й [.Франка немає чітко 
окресленого протистояння села та міста. Зви
чайно, в обидвох проводиться чітка межа між 
сільською та міською “парадигмами”, але тру
довий (“робучий”, за Франком) люд однаково 
страждає від бідності й безробіття, а панівна 
верхівка однаково комфортно почуває себе як 
у селі, так і в місті. Творчість В.Винниченка 
належить періоду панування так званого нео- 
натуралізму в літературі (поч. XX століття), -  
і саме в цей час перед громадськістю постає 
важлива проблема -  проблема тотальної урба
нізації.

Швидкі темпи збільшення міст і місь
кого населення означали порушення гармонії 
існування селянина у природі. Якщо у творах 
Золя і Франка цивілізація ще не так відчутно 
насувається на патріархальний уклад сільсь
кого життя, то вже у ранніх оповіданнях Вин- 
ниченка йдеться про прогресивні інновації на 
селі. Поміщик Скшембжховський придбав для 
своєї економії “чудо”-машину, яка молотить 
зерно: “Крізь туман, що стоїть навкруги, 
видно щось велике й червоне, чути, як сер
дито гуде і грюкоче воно. Тільки оговтавшись 
трохи, починаєш розуміти сю просту картину. 
Стоїть собі добросердна, ненажерлива звірю
ка, гуде, грюкотить, а люди пхають їй в пащу 
і не вспівають нагодувати її. З радісним ревом 
хапає вона сніп за снопом, трощить його 
залізними зубами своїми і знов голодно й

жалібно реве та гуде. Не вспівають п’ятнад
цятеро засмалених, запорошених, живих істот 
вигребти з-під неї, як треба знов пхати їй в 
пащу, бо сердито гуде вже і клаца порожнім 
барабаном. Не вспіють всунути снопа, як уже 
летить полова й солома, піднімається горою 
під соломотрясом. І п’ятнадцятеро прислуж
ників, гукаючи, поспішаючи, одкидають, 
розмазують нашвидку піт по лиці, і знов під
хоплюють з-під неї, і знов одкидають до хлоп
чиків” [2, 67].

Земський начальник Михайло Денисо
вич Самоцвіт (оповідання “Суд”) має жатку, 
однак техніці довіряє менше, ніж людям, тому 
поки що не користується нею: “Я тільки через 
те зараз не пускаю її в ход, що маю косарів. 
Це машини трошки кращі... Не зламається і 
не спортиться...” [2, 129]. Панок Коростенко з 
села Бідненьке (оповідання “Малорос-європе- 
єць”) у своїй оселі повним ходом впроваджує 
науково-технічний прогрес: “Це, бачите, у 
мене автоматичні двері. Одчиняються машин
ним робом... Одчиняються й зачиняються... 
У мене все машинним робом, вся економія на 
раціональних початках ведеться...” [2, 448]. 
Однак усі ці відкриття науки і техніки в умо
вах соціального та національного безправ’я не 
звільняє ні селян, ні робітників від тяжкої 
фізичної праці та нужденного побуту.

У 1918-1922 роках у європейських інте
лектуальних колах значного розголосу набула 
праця видатного німецького історика та куль
туролога Освальда Шпенглера з промовистою 
назвою “Сутінки Європи”. В основу своєї 
концепції розвитку культури дослідник по
клав ідею циклічного розвитку історії, яка 
рухається окремими замкнутими колами, що 
ніколи не перетинаються. Він розглядав 
світову історію як ряд незалежних одна від 
одної культур, які проводять своє “життя” 
подібно до людських організмів. У них є 
період зародження, становлення, розвитку і 
завмирання або занепаду, причому завмиран
ня будь-якої культури, за Шпенглером, харак
теризується переходом від культури до циві
лізації.

Свідомо протиставляючи поняття 
“культура -  цивілізація”, вчений ілюструє 
доведення своєї теорії на прикладі дихотомії 
“село -  місто”, розділяючи їх не лише як різні 
населені пункти, але і як певні універсуми 
існування їхніх мешканців. На перший погляд 
схожі за зовнішніми ознаками, жителі села та 
міста відрізняються між собою відношенням 
до такої важливої категорії людського існу
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вання, як духовність. На думку науковця, 
селянин всотує її в себе ще з молоком матері, 
а разом із нею любов до землі, до природи, до 
першооснов існування, і саме в цьому полягає 
таємниця його життєвої сили та наснаги: “Та
кими є передумови кожної культури, яка 
виростає подібно до рослини із свого рідного 
ландшафту і ще більше поглиблює душевний 
зв'язок людини із землею” [11, т. 2, 112].

Протилежні процеси відбуваються із 
жителями міста, які заради благ цивілізації 
поривають благодатний зв'язок і, в погоні за 
матеріальним, не звертають уваги на те, що 
цикл їхньої культури добігає до останньої 
стадії, а далі -  лише зубожіння душі й дегра
дація. Місто стає осередком цивілізації, яка 
заступає культуру. Про це Освальд Шпенглер 
намагався попередити громадськість, яка, 
живучи у квітучій Європі, не передчувала 
небезпеки.

Безумовно, коло проблем, які порушив 
у своїй праці німецький дослідник, не могли 
не викликати масових інтерпретацій у сфері 
культурології та літератури.

Ніби випереджаючи інтелектуальні до
сягнення О.Шпенглера, 1.Франко демонструє 
інтуїтивне усвідомлення розбіжностей між 
представниками сільського та міського насе
лення. Зокрема “недоліком” Золя-письмен- 
ника він вважає міщанське походження остан
нього, яке буцімто заважало натуралістові 
писати насправді об’єктивно виважені твори: 
“Золя дивиться на селян поглядом буржуа, 
міщанина” [10, т. 28, 194]. Звідси, на думку 
Франка, такі похмурі обличчя у селян, які не 
веселяться, не співають пісень, не мають 
душі. Натомість про себе він гордо заявляє: 
“Яко син селянина, вигодований твердим 
мужицьким хлібом, я почував себе до обов’яз
ку віддати працю свого життя тому простому 
народові” [10, т. 31, 309]. Це, на переконання 
Каменяра, дає йому можливість і право опи
сувати життя селян не збоку, як сторонньому 
спостерігачу, а “зсередини”, як людині, безпо
середньо заангажованій цим життям.

Що стосується В.Винниченка, то йому, 
безумовно, була відома праця О.Шпенглера, 
адже останній вважається одним із представ
ників “філософії життя” так само, як і А.Шо- 
пенгауер, Ф.Ніцше, А.Бергсон, якими зачи
тувався В.Винниченко. На сторінках роману 
“Рівновага” знаходимо доволі важливі у кон
тексті нашої теми міркування письменника: 
“Все -  дурниці! І революції наші, і соціалізм, і 
моралі, і мужчини, любові, сухоти. Все це

тільки незначні коливання життя... бачили 
ви... як коливається гаряче повітря в степу'1 
Ці тремтячі вічні хвилі? Ось так і житім 
Вічно коливається, а одно з його коливань, це 
одне якесь наше століття... прогрес, рух на 
перед. Куди наперед? Що буде більше фаб
рик, аеропланів, електрики? Чи ж в цьому 
поступ?.. Є поступ у того гарячого повітря1' 
Уперед чи назад рухається воно? Нічого 
подібного. Рухається, от і все. То вгору, го 
вниз, то вліво, то вправо. А десь є пункт, під 
якого воно не може піти і до якого вічно 
поривається? То є до рівноваги... і більше., 
нема нічого! Нічого” [Цит. за.: 4, 27].

Нам видається, що ці рядки аж надто 
суголосні з теорією циклічності Шпенглера, 
адже тут теж мова йде про “коливання" 
життя, тобто зміну циклів історичної епохи 
Кожен новий цикл або “виток” обов’язково 
добіжить кінця, а з нього почнеться інший. І 
лише за умови такої рівноваги між закіи 
ченням попередньої та початком нової хвилі 
можливе існування гармонії у світі. Важливо, 
що В.Винниченко, попри ідеологему “чес 
ності з собою”, є автором ще однієї ідеї -  ідеї 
рівноваги як гармонії. Якщо звести течи 
Шпенглера та Винниченка до спільного зна 
менника, то вийде, що гонитва за прогресом, 
новими технологіями, фізичними благами не 
принесе поступу, бажаного руху вперед, бо 
коли примножується один бік людського 
існування (матеріальне), а інший ігнорується 
(ідеальне), то врешті-решт наступає зубожій 
ня духовне і тілесне. Гармонійною стає лю
дина лише за умови, що ідеальні та мате
ріальні первні у неї знаходяться в стані 
рівноваги.

Кожен новий твір Винниченка -  це не
наче послідовна ілюстрація теорії циклічноси 
Шпенглера. Зрештою, що село і місто вима
гають від людей різної поведінки -  ні для кого 
не новина. Відчуває це і головна героїня Вин- 
ниченкових “Контрастів”, звертаючись до 
свого чоловіка Івана: “Ну, треба бути паїнь- 
ками: місто вж е...” [2, 246]. Саме місто на
справді мало чим відрізняється від поганень
кого селянського побуту і становить таку 
разючу невідповідність із сільською приро
дою: “От і місто... -  говорить, зітхаючи, Іван
-  Землянки, міщанські хатки, поросята, полі 
цейські, плата за квартирю, кумасі, пересуди,
-  дрібно, поганенько... -  і який контраст і 
тим покоєм степу, природи, тої бурі, повний, 
суцільний!.. Контрасти, контрасти, кон 
трасти!..” [2, 246].
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Як правило, В.Винниченко у творах не 
уникав докладних описів, дрібнопису, факто- 
ірафізму, адже вони становили невід’ємну ча
стину натуралістичної манери письма і допо
магали письменникові робити необхідні 
акценти. Наприклад, драма “Гріх” розповідає 
про заідеологізований гурток революціонерів, 
які потрапили до рук жандармерії через свою 
бурхливу пропагандистську діяльність, однак 
попри “повстанський” пафос драми, В.Винни
ченко звертає нашу увагу на таку деталь: 
Марія запалює сигарету від “лампадки” і на
магається звабити ченця, який двадцять років 
просидів у печері, відрікшись від світу. “От 
цікаво було б, -  каже героїня, -  коли б він 
іакохався та виліз зі своєї печери та й побіг за 
мною. Треба постаратись. У житіях святих 
диявол раз у раз буває в образі жінки. Стра
шенно приємно бути дияволом” [1, 483]. Така 
поведінка розкриває проблему втрати духов
ності головною героїнею і, за Шпенглером (як 
і за Винниченком), засвідчує те, що її душа 
“застигає”.

Певні риси ментальності змушують 
одних людей жахатися міської “гріховності” 
і а відірваності від першоджерел, протистав
ляти місту природу і село як ідеал цілісності 
і а духовності людини; інших -  уважати себе 
цілковито міськими і здригатися від думки 
про нужденні, тяжкі та безпросвітні селянські 
будні. Герой Винниченкової драми “Молода 
кров” Макар Макарович на дух не переносив 
села: “Це свинство, Лено! Я тебе прошу, а ти 
наче... я не можу, розумієш ти, я не можу 
виносити ваших варварських ідилій, цих пів
нів, мух, гавкоту собак, хрюкання свиней, 
наших криків. Я від вашої сільської “тишини” 
скоро збожеволію. “Нерви, нерви”! Нерви 
нервами” [1, 385].

І всі його теорії про те, що молода, дужа 
селянська кров урятує їхню сім’ю від вро
джених хвороб і вимирання, згасали і розби
валися об стіну неприйняття сільського спосо
бу життя. Та і згадана “цілюща” молода кров 
не завжди виправдовувала сподівання, адже 
покірна і тиха сільська дівчина, ставши па- 
нією, перетворилася на справжню фурію, мо
ментально забувши своє істинне походження. 
Однак, за Шпенглером, така поведінка героїні 
цілком зрозуміла, адже зміна “ландшафту” 
свого існування призводить до розриву гли
бинного зв’язку людини з природою, й у 
подальшому їй нема з кого черпати життє
дайну силу. Наступний етап -  втрата духов
них і моральних цінностей і повна деградація.

Крайньою точкою історичного циклу 
Шпенглер вважав смерть, причому дослідник 
вів мову про її трирівневий варіант. На рівні 
культури смерть -  це цивілізація: “У кожної 
культури є своя цивілізація -  доля, якої не 
можна уникнути” [10, т.1, 163]. На рівні міста
-  це повна залежність від того способу життя, 
яке навколо тебе і повне “застигання” душі в 
рамках так званого механізованого простору. 
На рівні особистості -  “найбільш штучні ста
ни, на які здатна лише людина пізньої куль
тури” [11, т. 1, 163], тобто духовна смерть чи 
знеособлення людини. Герої Винниченка 
свідомо покидають домівки і вирушають у 
міста в пошуках роботи та кращої долі, хоч 
прекрасно розуміють, що нічого доброго їм ця 
переміна не принесе. Килина з оповідання 
“Голота” жила мрією про власну домівку, а 
для її реалізації була лише одна можливість -  
узалежнитися від пана і, виїхавши в місто, 
фактично стати повією. По суті, цілком скрут
не становище, яке не одну жіночу долю зага
няло в глухий кут. 1.Франко, змальовуючи до
лю Ромці, яка стала повією, з оповідання 
“Між добрими людьми”, дає зрозуміти, що в 
цьому немає однозначної провини дівчини. 
Письменник докладно описує, які обставини 
змусили її стати такою. У фіналі твору Ром ця 
ототожнює себе з галузкою, що пливе по воді: 
“Я не раз бачила, як галузка, відірвана від де
рева, плине по воді, доки не попаде в крутіж. 1 
тут ще зразу пливе вона спокійно, описує 
далекі круги; але чим далі, тим круги вужчі, 
рух її швидший, поки течія не змеле нею і не 
кине в спінене гирло, де вона й пропадає. Чи 
винна гілка, чи винна вода, що так воно 
діється?..” [10, т. 12, 226]. Цей невеличкий 
епізод ілюструє не тільки фаталізм, суголос
ний із засадами Шпенглерової теорії, а й 
уплив на І.Франка поетики натуралізму, адже 
представники напряму інколи навіть вважали 
за доцільне пробачити провини своїм героям, 
щиросердно вірячи у зумовленість людської 
поведінки фатальною дією трьох основних 
факторів: раси, середовища та моменту.

Однак траплялися випадки, коли люди
на намагалася вирватися із замкнутого про
стору міста. Згадаймо, яким окриленим виру
шав у Борислав ріпник з однойменного твору
І.Франка, плекаючи мрію заробити грошей і 
викупити у “жида свою землю”. Але нужда й 
непосильна праця поступово вбивали в геро
єві людину. Він ставав безсердечним, дратів
ливим, корисливим. Та дійшовши врешті- 
решт до краю прірви, ріпник утримався і не
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зірвався, відчув поклик рідної землі, її силу і 
повернувся в рідне сільське середовище.

Менше пощастило панові Енбо, герою 
“Жерміналя” Е.Золя. Той відчув, що, огоро
джений неприступними стінами “високого” 
походження і великих статків, він не може 
відчути життя “ іншого”, того, якому інколи 
заздрив: “Все, все він віддав би -  і свою 
освіту, своє благоденствіє, розкіш у своєму 
домі, свою владу директора, якщо би міг 
один-єдиний день стати останнім з цієї 
голоти... Як було би добре давати волю чут
тєвим бажанням, бути хамом, бити по щоках 
жінку і залицятися до сусідок. Ах, жити би 
худобиним життям, не мати нічого свого, 
ховатися в житті з якоюсь потворною, бруд
ною відкатницею і не шукати іншого кохан
ня” [6, т. 2 , 528].

Місто в натуралістів -  персоніфіковане, 
воно оживлюється описами вулиць і площ, 
ярмарків і архітектури, адже поетика жанру 
вимагала від письменників докладної фіксації 
найменших дрібниць, які піддавалися деталь
ному спостереженню та вивченню. Звідси такі 
об’ємні описи часо-просторових сегментів 
міста знаходимо в усіх трьох (Золя, Франко, 
Винниченко) письменників. У творі “Антре- 
преньор Гаркун-Задунайський” В.Винниченко 
характеризує провінційне повітове містечко 
И, описуючи всі його “принади”: “Ми були 
саме на плацу. Тут уже я побачив на очі й 
собор, і базар, і навіть будинок “сильно стро
гого” о. Софронія. Плац був порожній, мерт
вий, тільки з боків його стояли ряди крамниць 
з чимось червоним на дверях, з стільчиком 
коло входу і з неодмінною калюжею біля кож
ної, повною черепків, лушпайок та сміття. За 
крамницями йшли рундучки з насінням, 
перцем, бубликами; далі -  якісь порожні 
стойки, а ще далі починалася вже вулиця. На 
заляпанім, обшарпанім будиночку, що стояв 
під залізним червоним дахом на розі вулиці, 
висіла вивіска з написом: “И здесь любопьітно 
вьіпить и закусить Кьішлихцьі. И розкурка 
табаку”. [2, 92-93].

Е.Золя у романі “Чрево Парижа” май
стерно ілюструє живий дух міського ринку: 
“ ... Величезний Центральний ринок виринав з 
темряви, з царини мрій, де простягались у 
далечині ажурні палаци. Він втрачав свою 
прозорість, набуваючи зеленаво-сірого кольо
ру, і здавався тепер ще більшим велетнем. 
Будівлі з лісом пілястрів, що підтримували 
безмежні простирадла дахів, нагромаджували 
один на один свої геометричні маси. Коли

внутрішнє світло погасло і сонячне проміння 
залило ринок, чотирикутні, однотипні будин
ки стали здаватися частинами якоїсь новітньої 
машини незмірної величини, якогось паро 
вого механізму, на зразок казана, що праним 
за травний апарат цілому народові; це були 
ніби гігантське черево з металу й дерева, скли 
й чавуну, в якому витонченість сполучалася і 
могутньою силою механічного двигуна, що 
працював у насиченій жаром атмосфері, під 
страшений шум та шалений гуркіт коліс” [6, 
т. 1,316-317].

Не менш колоритною видається нам 
картина Борислава в І.Франка: “Дійшли вже 
на середину Борислава, де доми були трохи 
огрядніші, помальовані то жовтою, то си
ньою, то зеленою краскою, з заслонами ип 
широких вікнах і з мосяжними клямками при 
дубових дверях, з ганочками або й без ганоч
ків, а перед кількома були навіть малесенькі 
за штахетами огородці з нужденними цвітами 
Тут жили бориславські “головачі” та “тузи” -  
головні підприємці” [10, т. 14, 302].

Посилену увагу приділяють автори 
інтер’єрам міських і сільських осель. 1 це не 
дивно, адже натуралісти зображали у своїх 
творах правдивих людей “ із плоті і крові”, які 
жили в реальності. Тому теоретик напряму 
Е.Золя бачив у простому описі інтер’єру щосі. 
значно більше, ніж докладний перелік пред* 
метів побуту: “Правдоподібна декорація, 
наприклад, кімната з меблями, квітковими 
горщиками, дрібничками, -  зразу ж уточню
ють ситуацію, розповідають про звички героя 
А як зручно почувають себе актори, як вони 
природно живуть тим життям, яким вони 
повинні жити! Складається інтимна обста
новка, природній і ваблячий куточок життя" 
[5, т. 25,76].

Інколи інтер’єр занедбаних домівок 
“натуралістичних” героїв може говорити сам 
за себе, не потребуючи авторських пояснені, 
чи уточнень. Наприклад, у 1.Франка: “Тісна, 
брудна і душна цюпка наповнена робітни 
цями. Стіни голі, ледве побілені вапном по 
дошках, на одній наліплено якийсь образок і 
кавалок дзеркала, в однім куті тапчан, збитиіі 
з трьох дощок і прикритий сінником та плах
тою, а край вікна маленький столичок па 
трьох високих ногах -  бо вікно високо. Ось і 
все, що можна було добачити в хаті. Ані печі, 
ані кухонної посуди, ані постелі, ані скрині 
На тапчані не було нікого, та зате на помосп 
набито, мов оселедців у бочці, якихось люд
ських істот, що голосно, важко дихають, але м
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сутінку, який стоїть у хаті, подібні до одної 
простеленої по долівці верстви брудного 
шмаття, свиток, хусток та чобіт. Се нічліг 
робітниць. Баби, дівчата, молодиці, котрих із 
далеких сторін приганяє сюди недоля, нато
мивши через день груди і руки при корбі або 
при вибиранню лепу з киблів та воску з-поміж 
глини, тепер лежать покотом на холодній 
дерев’яній підлозі, кулак під головою, стулені 
одна до одної, раз задля недостачі місця, а по- 
друге -  так буде тепліше” [10, т. 21 , 28] 
(оповідання “Ріпник”).

Подібні тьмяні фарби використовує і
В.Винниченко в описі оселі робітників у пан
ській економії: “В великій цій, брудній хаті, 
що недурно звалася “чорною скарбовою кух
нею”, було вогко, холодно і занадто не затиш
но; пахтіло чимось кислим -  чи то намоклим 
кожухом, чи то старою капустою, чи то запрі
лими онучами. В вечірній тьмі, яку розбивало 
червоне світло полум’я з лежанки та жов
тенький світ від невеличкої керосинової 
лампочки з розбитим і заліпленим жовтим 
папером склом, плавав синій дим, наче хмари, 
попід стелею і гостро щипав у носі й за очі. 
Занадто вже незатишна була ся “кімната”. 
Всякому видно було, що тут жили люди, яким 
не до затишку, що сю “кімнату” призначено 
не до бенкетів, не до втіх, а до захисту у 
негоду, щоб було де їсти і спати тоді, як не 
було “скарбової”  роботи. До сього ж тут було 
псе, що треба. Щоб спекти хліба, була здо
ровенна з пузатим комином піч, яка почина
лась від дверей і займала мало не всю стіну; 
вздовж неї тяглася довжелезна лежанка з дво
ма вмурованими казанами, в яких варився для 
цих людей “кандьор” і брудна юшка, яку тіль
ки з звички звали “борщем”; вздовж стіни, що 
проти дверей, стояв довгий, нічим не вкритий 
стіл та довгі лави. Для спання од печі до стіни 
тягся довгий, широкий піл, на якому було 
накидано жужмом усякого шмаття. Вгорі була 
стеля; знизу -  чорна земляна долівка, в одній 
стіні -  двері, в других -  три-чотири дірки, що 
мусили бути вікнами” [2, 247].

На жахливу картину бідності натрапля
ємо в романі Е.Золя “Жерміналь”: “Тьмяне 
полум’я свічки освітлювало чотирикутну кім
нату на два вікна та вбогі меблі: троє ліжок, 
шафу, стіл і два старі стільці з почорнілої 
горішини, що виступали темними плямами на 
тлі пофарбованих ясною фарбою стін. На 
кілках висіла одежа, долі стояла глиняна мис
ка, а біля неї кухлик з водою, -  тут умивалися. 
На ліжку ліворуч спали брати: старший

Захарі, що мав двадцять один рік, та малий 
Жанлен -  йому кінчився одинадцятий; на 
другому ліжку, що стояло праворуч, міцно 
обхопивши одне одного рученятами, спали 
обоє меншеньких -  шестилітня Ленора й 
чотирилітній Анрі; Катріна спала на третьому 
ліжку з сестрою Альзірою; дівчинка була така 
щупла на свої дев’ять років, що старша сестра 
навіть і не почувала б ї, якби не гострий горб, 
що впився тій просто в бік. Скляні відчинені 
двері виходили у вузенькі сіни, де на четвер
тому ліжку спали батько з матір’ю; поруч 
стояла колиска з немовлятком Стеллою, -  їй 
тільки-но минув третій місяць” [ 5, т. 15, 20].

На тлі такої жахливої картини бідності 
населення і її невідповідності з хоча б 
елементарними нормами людського існування 
теорія Шпенглера втрачає актуальність. Нату
ралісти довели, що бінарна опозиція “село -  
місто” насправді занадто широке поняттєве 
поле. Для Е.Золя, І.Франка, В.Винниченка 
існувала значно важливіша соціальна дихо
томія -  “багатство” -  “бідність”, адже саме ці 
категорії дають можливість простежити 
реальний стан справ як на “дні”, так і на “вер
шках” суспільства.
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У статті здійснено компаративний аналіз прозової творчості польського письменника Каєтащі 
Абгаровича й українського художника слова Юрія Федьковича у  зверненні до образу Гуцульщини, 
зокрема дискурсу “іншого” у  просторі культурного пограниччя. Зосереджено увагу на творчому 
моделюванні художньої дійсності, модусі співіснування культур у  гуцульському універсумі, 
інтерпретації образу єврея як представника культури з чітким знаком "іншого
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образ.

Сучасне літературознавство в умовах 
постмодерної дійсності звертає особливу 
увагу на феномен співіснування культур з 
перспективи категорії “іншого”. Гуцульщина 
виступає унікальним краєм культурного 
розмаїття, якому властива діалектична єдність 
протилежностей. Буття горян у вимірі поліет- 
нічності уособлює символічний простір “па
ралельних” світів гуцульської, польської, ні
мецької, австрійської, єврейської чи циган
ської спільнот, грані перетину яких творять 
особливий тип “гібридної” свідомості. Модус 
співіснування з “ іншим” зумовлює неповтор
ний вияв діалогу культур у площині погра- 
ничності.

Каєтан Абгарович -  польський пись
менник вірменського походження, прозові 
твори якого вважаються яскравими зразками 
літератури українсько-польського пограниччя 
кінця XIX -  початку XX ст., відомий перш за 
все як автор численних творів про життя 
польської шляхти на Поділлі, проте кілька 
9Повідань ілюструють глибоку зацікавленість 
письменника образом Гуцульщини і буттям 
горян. В силу історичних обставин з кінця 
XIX ст. і до нашого часу художня проза і літе
ратурознавчі праці Каєтана Абгаровича пере
важно не видавалися, не перекладалися і не 
досліджувалися. На сьогодні вивчення твор
чих здобутків письменника у вітчизняному 
літературознавстві обмежується критичним 
відгуком І.Франка на збірку оповідань 
Абгара-Солтана “Русини” [12] і кількома біо
графічними замітками В.Полєка [9]. Дослі- 
© Микитин І.

дження художньої спадщини Каєтана Абіа 
ровича зі сторони польських науковців зми
литься до фрагменту праці Яна Анджея Хоро
шого “Гуцульщина у польській літуратурі” 
[17], де на матеріалі двох оповідань -  “При 
стрілецькій ватрі” і “Ілько Шваб’юк” -  демон
струється експлікація гуцульських мотивів у 
творчому універсумі Каєтана Абгаровича.

Юрій Федькович -  відомий український 
письменник, творчість якого є загально ви 
знаною і широко досліджуваною. Вивченням 
письменницьких здобутків українського мит
ця у колишньому радянському літературо
знавстві займалися М.Пазяк [8], Г.Гуць [3], 
А.Коржупова [4], Р.Міщук [6], М.Юрійчук 
[14], М.Шалата [13]. Незважаючи на широку 
палітру проблематики літературознавчих роз
відок, що присвячені творчості Юрія Федько
вича, проблема дискурсу “ іншого” у худож 
ньому просторі полі культурної Гуцульщини 
українського письменника досі залишається 
відкритою. На сьогодні відсутні праці, зумов
лені розвитком постструктуралістського літе 
ратурознавства з такими складниками, як 
теорія мультикультуралізму і постколоніальнл 
критика, що визначає потребу “другого” неза
лежного прочитання творів літератора після 
заідеологізованої епохи тоталітаризму.

Творчість Каєтана Абгаровича і Юрія 
Федьковича є суголосною у зверненні до 
образу Гуцульщини, проте кожен з митців ви
творює неповторну візію гірського простору 
краю пограниччя культур, цивілізацій, релігій, 
що зумовлює актуальність компаративного
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ііставлення літературних здобутків польсь
кого й українського письменників, зокрема 
вияву в мистецьких інтерпретаціях дискурсу 
“іншого” як світоглядної універсали' “пара
лельних” світів у гуцульському просторі.

Мета дослідження полягає у типо
логічному аналізі “ іншого” як філософської 
рефлексії у вимірі пограниччя культур Гу
цульщини на матеріалі прозових творів Кає- 
гана Абгаровича (“Ілько Шваб’юк”, “При 
мисливському вогнищі”) та оповідання і 
повістей Юрія Федьковича (“Жовнярка”, “Три 
як рідні брати”, “Люба-згуба”).

Для досягнення поставленої мети необ
хідним є виконання таких завдань:

-  з ’ясувати відповідність поняття чу
жинця як уособлення “ іншого” у гуцульсь
кому універсумі Каєтана Абгаровича і Юрія 
Федьковича;

-  проаналізувати типологічні схожості 
и відмінності змалювання образу людини з 
невідомим походженням у світосприйнятті 
горян Каєтана Абгаровича і Юрія Федь
ковича;

-  проілюструвати образ єврея з Гу
цульщини як людини з чітким знаком “іншо
го", дослідити модель взаємовідносин між 
гуцульським і єврейським етнічними світами 
у вимірі культурного пограниччя.

Сучасний літературознавчий контекст 
визначає категорію “ іншого” як філософську 
рефлексію, що “позначає протилежне, взаємо- 
чаперечне або взаємодоповнюване явище сто
совно того, що формулюється” [2, 160]. Образ 
людини з чітким дискурсом “іншого” спів
відноситься з семантичним наповненням 
поняття чужинця. За визначенням Ю.Кри- 
стевої, “[...] чужинець починається тоді, коли 
виникає усвідомлення моєї відмінності, він 
закінчується тоді, коли ми всі визнаємо себе 
чужими, бунтуємо проти зв’язків і спільнот” 
[5, 7]. Дослідниця, аналізуючи категорію 
“іншого”, виокремлює сутність протиріччя у 
духовному універсумі людини і образ суспіль
ства як віддзеркалення взаємовідносин “чу
жих” з “чужими”. Оскільки гуцульський про
стір Каєтана Абгаровича і Юрія Федьковича 
постає місцем зіткнення культур з різними 
аксіологічними кодами, поняття “іншого” у 
площині пограниччя доповнюється новими 
смисловими значеннями. Симбіоз культур у 
ситуації спілкування витворює оригінальну 
картину буття простору у протиставленні 
категорій “свого/іншого” зі зміною акцентів

залежно від світоглядної позиції учасників ко
мунікації.

Каєтан Абгарович в образі чужинця 
оприявнює погляди горян на “ інше”, що 
уособлює небезпеку і водночас цікавість до 
“нового”. Так, польський письменник в опові
данні “Ілько Ш ваб’юк” ілюструє позицію гу
цулів у ставленні до мандрівника, якого зу
стрічають “ [...] з цікавістю, змішаною з підоз
рою, а навіть погордою [...]” [15, 3]. Відчуття 
настороженості, що викликане побоюванням 
перед незвіданим, має в своїй основі архаїчне 
відлуння страху небезпеки при зіткненні з 
“новим”. Вторгнення невідомого у тихий ви
мір гірського часопростору прирівнюється до 
руйнації старого укладу життя горян, тому 
спокій і стійкість консерватизму визнаються 
найкращими умовами для функціонування 
пограниччя.

Каєтан Абгарович в оповіданні “Ілько 
Ш ваб’юк” реалізує ідею трансформації стату
су чужинця в образах представника польської 
культури Войцеха Конського й опришка 
Андрія Семанюка -  людей, що оселилися в 
карпатському селі Яворнику. Минуле героїв у 
споминах і чутках гуцулів вимальовує істинні 
обличчя поляка та українця -  жорстоких 
убивць і розбійників. Таке змалювання персо- 
нажів-чужинців Каєтана Абгаровича, імовір
но, є віддзеркаленням гуцульської реальності, 
адже, на думку польського дослідника М.Зом- 
бека, “гори давали притулок не тільки різно
манітним утікачам, не тільки людності, що 
знаходилася під загрозою чужого нападу, але 
також селянам, що втікали від панщини, як і 
звичайним злочинцям, що втікали перед ви
міром справедливості” [20, 13]. Гірський про
стір виконував роль “захисного бастіону” 
перед небезпекою, інтегруючи у багатогранне 
суспільство культурного пограниччя людей з 
різними долями.

Внутрішня “ іншість” героїв-чужинців 
визначала вольовий характер особистостей, 
що залишилися в Карпатах. Минуле життя не 
заважало персонажам Каєтана Абгаровича 
бути шанованими членами гуцульського 
суспільства у вимірі опозиції “підпорядкова
ність монархії -  вияв габзбурзького імпера
тиву”: Войцех Конський є війтом і прагне 
зберегти свій статус для сина Ілька, висту
паючи проти нового кандидата на посаду 
голови села -  Андрія Семанюка. Вимір “сво
го” як трансформованого “ іншого” не обме
жує у просторі пограниччя доступ до влади,
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що зберігає модель спадковості у наступних 
поколіннях.

Гуцульське суспільство у творчості 
Каєтана Абгаровича визначається діалек
тичною єдністю почуття страху до зовніш
нього світу “чужого” і аксіологічним кодом 
діалогу всередині “свого” універсуму. Онто
логічна система простору пограниччя як внут
рішнього виміру буття горян передбачає між- 
культурні взаємовідносини етносів, що орієн
туються на толерантність. На думку О.Сухом- 
линова, “середовищу [пограничному. -  М.І.] 
властиве безпосереднє спілкування, тут всі 
усіх знають та проводять час в одному і тому 
ж середовищі, тобто всі сво'Г [10, 17]. Простір 
гуцульського мультикультуралізму творить 
комунікацію етнічних груп за своєрідною 
моделлю родинних взаємин. Чужинець стає 
ілюзорним взірцем “свого серед своїх”, проте 
внутрішня роздертість поміж минулим і 
теперішнім особистості дозволяє тільки від
носно інтегрувати прибулого у суспільство.

“Свій” як продовження модусу “інак- 
шості” в образах Войцеха Конського і Андрія 
Семанюка трансформується на рівні проти
ставлення “іншого” до “інших”. Йдеться про 
особистість, що є самотньою з власними “зре- 
ченими” цінностями, переконаннями й ідеа
лами, у множинності потрібних соціуму 
постатей. На наш погляд, доцільним у даному 
випадку є твердження польського літерату
рознавця Є.Чаплеєвича, який акцентує на 
унікальному вимірі категорії “іншого” у 
просторі пограниччя: “Можна сказати: край 
необмежених можливостей [пограниччя. -  
М.І.], де можеш бути собою, де мусиш стати 
іншим [курсив наш. -  М .І.], де можна бути 
всім” [18, 29]. Неписані закони гірського 
простору Каєтана Абгаровича дозволяють чу
жинцю стати “іншим” відносно себе самого у 
минулому. Окреслені позиції “свій серед 
своїх” (за твердженням О.Сухомлинова) та 
“ інший серед інших” (за словами Є.Чаплеє
вича) у творчості Каєтана Абгаровича є про
тилежними сторонами буття культурного 
пограниччя у діалектичній єдності супереч
ностей, що зумовлюють модус подвійної сут
ності людини пограниччя -  “своєї-” на рівні 
суспільства і “чужої”  наодинці зі світом.

На відміну від креації художньої дій
сності Каєтана Абгаровича, Юрій Федькович 
творить гуцульський світ без найменшого 
натяку на страх перед “новим”. У прозі укра
їнського письменника ми не знайдемо анало
гій з образом чужинця Каєтана Абгаровича як

персонажа з дискурсом “ іншого”, що п о с і л і  

символічним уособленням зустрічі світогляд 
них парадигм гуцульського й “ інших” світів у 
гострому внутрішньому протистоянні. Юрій 
Федькович не звертає особливої уваги іі.і 
змалювання буття людей з невідомим похо
дженням на Гуцульщині. Навпаки, україн
ський художник слова акцентує на показі 
життя гуцулів-вояків у інонаціональному про
сторі (оповідання на жовнірську тематику 
“Штефан Славич”, “Сафат Зінич”, “Кобзар і 
жовняри”). Проте в кількох творах Юрій 
Федьковича епізодично простежуємо креацію 
художніх образів “гостей” гірського простору, 
змальованих письменником з великою 
приязню.

Поняття “чужинця”, що є семантичнії 
правильним у розкритті сутності інтеркуль 
турних персонажів Каєтана Абгаровича, не 
цілком відповідне для позначення людини І 
невідомим походженням у прозових творах 
Юрія Федьковича. Український письменник 
віддзеркалює гармонію коекзистенції спілі, 
нот під кутом зору гуцульської моралі і 
загальнолюдських цінностей. Постаті “го
стей” Гуцульщини оцінюються горянами- 
персонажами в подібному ракурсі. Юрій 
Федькович в оповіданні “Жовнярка” змальо 
вує образ австрійського генерала, що прибув і 
імперським військом до Чернівців: “Відколи 
жию, -  уповідає, бувало, Сеня, -  я ще такої 
годної й поважної постаті не виділа, як буи 
сей пан! Високий, прямий, плечистий, хоро
ший, хоть уже сивий, як той голуб, сизий” [II,  
139].

Іноземний офіцер відновлює справедли 
вість, покаравши винних за брехню і обкра
дання села. Можна припустити, що Юрій 
Федькович ідеалізує образ офіцера крізь приз
му здобутків Австрійської імперії для гуцулі»
-  звільнення від кріпацтва у 1848 році. Обраї 
монарха міфологізується горянами, трансфор 
муючись у мотив вдячності австрійському 
війську, що пояснює ідентифікацію особи
стості генерала і вояків у гуцульському про
сторі як “своїх”. Проте ми не знайдемо чіткої 
позиції письменника щодо образу цісаря іі 
австрійської влади як уособлення божествен
ності чи справедливості, що в певній мірі за
перечує інтерпретацію образу офіцера як 
уособлення стереотипного бачення монарха 
визволителя горян. Постать генерала, на нашу 
думку, позитивно сприймається гуцулами 
тільки через тотожність світоглядних переко
нань офіцера з аксіологічними установками
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гуцульського світу, в даному випадку потреби 
відновлення справедливості, що виявляється 
загальнолюдською цінністю.

Дискурс “ іншого” найяскравіше втіле
ний в образі єврея Каєтана Абгаровича і Юрія 
Федьковича, що підтверджує широкий діапа
зон літературних стереотипів і мистецьких 
образів від уособлення демонічного потягу 
збагачення та шахрайства до вияву сміховин
ного підлабузництва. Єврейська спільнота у 
міжетнічному діалозі з представниками “пара
лельних” світів Гуцульщини орієнтується на 
обмежені контакти з суспільством, які не тор
каються проблем культури, релігії і традицій. 
Культурна дистанція між етнічними спільно
тами зводить до мінімуму ситуацію спілку
вання і виокремлює модус ендоцентричності 
світоглядної парадигми, що унеможливлює 
погляд на єврейську культуру “зсередини”.

Каєтан Абгарович і Юрій Федькович 
змальовують постать єврея у художньому роз
критті окремих аспектів буття спільноти, 
зокрема побутової ситуації спілкування героїв 
у шинку. Польський письменник у творі 
“Ілько Шваб’юк”, іронізуючи, називає 
корчмаря “рудий Юдка” [15, 9]. Каєтан Абга
рович ілюструє дійсну модель діалогу етносів 
крізь призму сміхової культури. Так, Ілько 
Шнаб’юк, головний герой однойменного тво
ру звинувачує єврея у шахрайстві, а той 
виправдовується: “Щоби мене так грім побив! 
Щоби з моєї Малки потіхи і внуків не доче
кався, як це не найкраща угорська сивуха”
115,9]. Щирий сміх у даному випадку є посе
редником, об’єднуючим елементом у взаємо
відносинах єврейського і гуцульського світів. 
Залагоджуючи критичну' ситуацію, жарти 
виявляють несерйозність і дріб’язковість про
блем, що склалися через невідповідність 
світоглядних переконань спільнот.

Юрій Федькович змальовує подібну 
ситуацію спілкування гуцула і єврея, вводячи 
у текст повісті “Люба-згуба” приповідку “за 
того жида, що не хотів устати” [11, 21]. Моло
дий гуцул Юрій розповідає корчмарю і його 
дружині історію про впертого єврея, що через 
несприйняття цінностей християнської віри і 
суперечливість гуцульського та єврейського 
світобачення опиняється в абсурдній ситуації. 
Юрій Федькович використовує один з еле
ментів народної сміхової культури -  гумор -  
для змалювання специфічних взаємин між 
етносами. Подібно до Гоголівського сміху як 
“зони контакту” між протилежними вимірами 
у визначенні М.Бахтіна, Юрій Федькович, як і

Каєтан Абгарович, творить художню реаль
ність спілкування етносів у зіткненні двох 
світів: офіційного, зовнішнього (серйозного) і 
смішного, внутрішнього (несерйозного): “Без
глуздість і абсурд, що вносяться цим [сміш
ним -  М.І.] світом, виявляються, навпаки, 
істинним об’єднуючим внутрішнім началом 
іншого, зовнішнього” [1, 494]. Юрій Федько
вич оригінально інтерпретує стосунки між 
єврейською спільнотою і гуцулами, перено
сячи конфліктні питання у площину народної 
сміхової культури, проте такий підхід у 
творчості українського письменника виступає 
радше як виняток.

Змальовуючи життя простих горян, 
Юрій Федькович сприймає єврейство у світлі 
стереотипу, викриваючи мінливий характер і 
мімікрування їх відносно певного середо
вища. Позиція українського письменника що
до взаємин гуцулів і євреїв підтверджується 
словами І.Монолатія, який характеризує 
основні принципи співіснування єврейської 
спільноти в іншоетнічному середовищі у 
формі логічного ряду: “адаптація -  гаранту
вання безпеки -  збереження ідентичності” [7, 
193]. Етнос орієнтувався на підтримання 
безпеки і підвищення статусу у суспільстві, 
що стало передумовою співпраці з місцевою 
владою в особах старост, війтів і урядників.

Юрій Федькович підкреслює зверхність 
єврейської спільноти над гуцулами у твер
дженні війта села з оповідання “Три як рідні 
брати”: “Жидівське не сміє пропасти” [11, 92]. 
“Іншість” в образі єврея Юрія Федьковича 
виявляється у плані відмінності культури і 
віросповідання, проте у гуцульському універ- 
сумі, для якого характерне поєднання христи
янства і язичництва, акцент ставиться не на 
приналежності до певної релігії. Статус у су
спільстві виявляється значно важливіший, ніж 
ідентифікація християнина. Прагнення до 
примноження матеріальних статків єврейської 
спільноти гарантується у випадку зближення з 
постатями владної верхівки за рахунок 
обопільних пріоритетів і можливостей.

Каєтан Абгарович змальовує єврейсь
кий світ у подібному до позиції Юрія Федько
вича ракурсі, віддзеркалюючи гармонійні сто
сунки спільноти з регіональним керівництвом, 
що зміцнювалися спільними інтересами мате
ріального добробуту і захисту особистих 
прав. Якщо український письменник зображає 
місцеву владу в особах горян, що ідентифі
кували себе з гуцульською спільнотою, то 
польський письменник інтерпретує образи
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представників керівних посад у проекції на 
постаті німецьких колоністів, зокрема йдеться 
про образ урядника Мільнера і його дружини 
з оповідання “При мисливському вогнищі”. 
Єврей Лейба Бер, що допомагає німцям у 
вирішенні справ, пов’язаних з подіями так 
званої “Весни Народів” 1848 року, дбає про 
збереження статусу і статків поряд з представ
никами місцевої влади: “[...] Лейба з доку
ментом їздив від урядника до Коломиї до 
цісарського старости” [15, 254]. Представник 
єврейської спільноти стає посередником між 
місцевою владою і владою вищої інстанції.

Така інтерпретація постаті єврея не 
узгоджується з історичним контекстом подій
1848 року. Єврейська культура у вимірі 
габсбурзького світу була приречена на асимі
ляцію. Події “Весни Народів” спричинилися 
до переходу світу єврейства від неусвідом- 
леного суспільного буття до свідомого його 
пошуку: “Вони [євреї -  М.І.] живили великі 
надії на революцію, сподівалися отримати від 
її перемоги повне рівноправ’я, політичні і 
суспільні права” [19, 36]. З точки зору істо
риків, єврейська спільнота західноукраїнсь
кого регіону виступала активним учасником 
“Весни народів” 1848 р., вбачаючи у револю
ції шлях до свободи. Єврей у художній інтер
претації Каєтана Абгаровича ставив свої 
інтереси вище пріоритетів спільноти. Імовір
но, письменник, проголошуючи новий рівень 
взаємин між польським і українсько-русинсь- 
ким етносами без конфліктів і суперечок, 
свідомо вводить у текст оповідання постать 
людини, що допомагає ворогу обох спільнот -  
німецькій владі в образі жорстокого Міль
нера, таким чином зміцнюючи взаємовідно
сини проти спільного супротивника -  в да
ному випадку, єврейського і німецького 
походження.

Висновки. Каєтан Абгарович і Юрій 
Федькович створили унікальний міф Гуцуль
щини як простору “паралельних” етнічних 
світів, що співіснують у площині “ іншого” з 
“ іншими”. Образ чужинця польського пись
менника інтерпретується у вимірі роздвоєння 
між теперішнім і минулим, гуцульським уні- 
версумом та аксіологічним центром “прихова
ної” вітчизни. Український митець змальовує 
образи людей, що являються “тимчасовими 
гостями” Гуцульщини, акцентуючи на дотри
манні ними моральних принципів і світогляд
них цінностей, які вважаються неписаним 
кодексом честі горян.

Акцентуючи на високій культурі горян 
й толерантності у спілкуванні з “ іншими", 
Каєтан Абгарович і Юрій Федькович моделю 
ють ситуацію співбуття представників протни 
лежних культур з різними світоглядом, віро
сповіданням і стилем життя -  гуцулів і євреї», 
виявляючи унікальність діалогу, що трап* 
сформує конфліктну ситуацію у вимір смі
хової культури, близької обом етносам. Обрігі 
єврея -  представника спільноти з чітким 
знаком “ іншого” -  у творах польського II 
українського письменників змальований гм 
кож у світлі літературного стереотипу, ІЦН 
віддзеркалюється у постаті ошуканця-пм 
дляра і спритного шинкаря, внутрішня сум
ність якого інтерпретується у проекції на асо» 
ціативну модель зовнішнього світу персонажі! 
у матеріальному вияві “горілка-шинок-і ро* 
ші”. Проте Каєтан Абгарович і Юрій Фсді- 
кович, творячи художній вимір культурною 
макрокосму Гуцульщини, через бінарну огні 
зицію “свого/іншого” у постатях героїв ствер 
джують: етнічні спільноти гуцулів і євреї» 
навіть у взаємних фобіях проступають не
від’ємним фрагментом феномену діалогу 
культур.
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К О Н Ц ЕП Т Н А ТУ РА Л ІЗМ У  В ТВО РАХ НА РО Б ІТ Н И Ч У  ТЕ М А ТИ К У  
Д Ж О РД Ж А  ГІС С ІН ГА  ТА ІВА Н А Ф РАН КА: ҐЕН ЕЗА , ТИ П О Л О ГІЯ

У статті на порівняльно-типологічному рівні висвітлюється проблема робітничого люду кінця
XIX -  початку X X  ст. в Англії та Україні на прикладі творчості Дж.Гіссінга та І.Франка. На основі 
аналізу окремих натуралістичних творів розглядаються індивідуальні творчі методи обох авторів.

Ключові слова: натуралізм, натуралістичні тенденції, спадковість, соціалістична ідеологія, 
типологічні риси, соціальні контрасти.

(Г.Гейне, Г.Веєрт) літературах. Твори Ч.Дік- 
кенса, Е.Гаскелл, Ш.Бронте поклали початок 
робітничої тематики в європейській літера
турі. Однак твори, які з ’являться наприкінці 
XIX -  на початку XX ст., матимуть інший тип 
висвітлення згаданої тематики. Письменники- 
реалісти XIX ст. ставили за мету показати 
нестерпно важкі умови життя та праці робіт
ників, щоб викликати співчуття до жертв су
спільної несправедливості. Ці твори ще не 
пов’язані з соціалістичною ідеологією, що має 
об’єктивно-історичну зумовленість.

За Д.Наливайком “наприкінці XIX -  на 
початку XX ст. наступає новий етап в розроб

о к  відомо, тема життя і боротьби робіт
ничого класу стає актуальною в європейській 
літературі вже в середині XIX ст. Це явище 
зумовлене передусім бурхливим індустріаль
ним розвитком у країнах Західної Європи, 
який супроводжувався зростанням чисельно
сті пролетаріату та посиленням його експлуа
тації, а згодом -  і загостренням боротьби за 
кращі умови його життя. Дослідники переко
нані, що саме в англійській літературі ця тема 
проявилася з найбільшою виразністю, хоч 
набула вона поширення і у французькій 
(Ж.Занд, В.Гюго, Е.Єю), і в німецькій
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ці робітничої тематики: в європейській і 
американській літературах з'являються твори, 
що характеризуються новими типологічними 
якостями та рисами. Головним визначальним 
фактором для цих творів є те, що вони вже 
близькі до соціалістичної ідеології або до 
певної міри й пройняті нею, в них вже маємо 
спробу трактувати життя й боротьбу робіт
ничого класу в світлі соціалістичних ідеалів, 
що істотно позначається на всій їх ідейно-ху
дожній структурі. Це вже той тип творів на 
робітничу тематику, до якого належить роман 
Франка “Борислав сміється”; більше того, з 
повним правом можна твердити, що саме ро
ман Франка й поклав початок даному типові 
творів” [7, 336-337].

На думку І.Басса, бориславський цикл 
оповідань І.Франка можна вважати новим 
поворотом в естетичному освоєнні дійсності, 
оскільки письменник вводить в українську 
літературу “зовсім нову тему -  тему робіт
ничого життя, подає нового героя-робітника” 
як представника цілої верстви [1,76]. Завдяки 
бориславським оповіданням ми маємо змогу 
побачити, що у вітчизняній прозі є “повно
кровним натуралізмом, який здатний в аналізі 
суспільних явищ дійти справжніх коренів, 
зірвати з них усі й усякі маски” [9, 42].

Оскільки натуралістичні твори англій
ського письменника Джорджа Роберта Гіс- 
сінга (1857-1903) написані приблизно в той 
самий період, що й твори Івана Франка, до
цільно буде здійснити порівняльний аналіз 
близького за тематикою та поетикальними 
особливостями художнього доробку двох 
авторів.

Звичайно, не можна заперечувати того 
факту, що в кінці XIX -  на початку XX ст. 
французький натуралізм мав потужний вплив 
на літературу Європи загалом. Україна й 
Англія теж не були винятками. Однак пробле
матика натуралізму в письменстві цих країн -  
відображення життя низів, теми праці, страй
кового руху, соціальні контрасти великого 
міста -  позбавлена (на відміну від французь
кого варіанта) всеохопного контексту фізіо- 
логізму.

Розбіжності між англійським та фран
цузьким натуралізмом зумовлені певними 
об’єктивними причинами. І.Катарський зазна
чає: “Якщо у Франції суспільний підйом кінця 
XIX століття змусив такого письменника, як 
Золя всупереч своїм власним натуралістичним 
деклараціям створювати твори, в яких перема
гав реалізм, то англійські прихильники нату

ралістичних теорій більш педантично дотри 
мувалися букви літературних маніфестів своїх 
континентальних учителів (наприклад, 
“Експериментального роману” Е.Золя). 
Англійські письменники-натуралісти не мали 
достатньо чіткого розуміння всіх особлн 
востей капіталістичної дійсності, щоб різко 
порушити питання про долі країни і народу, 
як це робили їхні сучасники -  реалісти кінця
XIX -  початку XX ст. (Гарді, Шоу, Уельс) 
Письменники-натуралісти не були послідов
ними та сміливими навіть у своїй дуже обме
женій критиці соціальної дійсності” [4, 56].

Дж.Гіссінг та І.Франко -  фігури складні, 
внутрішньо суперечливі. Утверджуючись як 
письменники в епоху наукових відкриттів 50- 
60-х років, вони, звісна річ, не могли не від
чути на собі тогочасних інтелектуальних 
впливів, зокрема й вчення Ч.Дарвіна про ево
люцію. Обидва захоплювалися ідеями соці 
ального дарвінізму, акцентуючи на ролі сере 
довища та спадковості, що багато в чому ви 
значило характер їхньої творчості. Демокра
тичні переконання, симпатії до народу, ши 
рота соціальних інтересів, пильна увага до 
розвитку робітничого та соціалістичного ру
хів, -  ось чинники, які теж спонукали Гіссіні п 
та Франка зберігати і розвивати реалістичні їм 
натуралістичні тенденції відповідно и 
англійській та українській літературах.

Повертаючись до виявлення у творчості 
І.Франка натуралізму і його типологічного 
порівняння зі світовим натуралізмом, відзна
чимо ще раз, що науковці переважно пов’язу
ють появу елементів цього напряму в худож 
ній спадщині Каменяра із зовнішнім впливом 
Е.Золя, і для цього є вагомі підстави. Розквіт 
творчості обох митців припадає на останні 
десятиліття XIX ст., коли вони активно втру
чаються в громадсько-політичне життя своїх 
країн, а своєю невтомною працею збагачують 
не лише національну, але й світову культуру 
[5, 338].

Звичайно, цей вплив не можна ціл
ковито відкидати, як, зрештою, і абсолютизу
вати, бо, як справедливо зауважує В.Матвії 
шин, тоді, в часи Франка, “для польських 
письменників, як і слов’янських загалом, на
туралізм Золя був незвичним, навіть осоруж 
ним” [6, 134]. Так само Джордж Гіссінг ніко
ли не був епігоном Золя чи інших представ
ників французького натуралізму. Спростову
ючи будь-яку подібність свого першого рома
ну з творами Золя, Гіссінг заявляв, що в тоіі 
час він ще не був знайомий з творами фран
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цузького романіста, і “Робітники на світанку” 
(1880) стали плодом його власних спосте
режень за життям представників робітничого 
класу.

Хоч більшість дослідників зараховує 
Гіссінга до письменників-натуралістів, ми не 
можемо однозначно стверджувати, що його 
творчий метод відповідав усім вимогам цього 
напряму. Він, як і Франко, не завжди чітко 
розмежовував поняття реалістичного та нату
ралістичного принципів. Обидва письменники 
подібні в тому, що захоплювалися соціал-дар- 
иінізмом і соціалізмом лише на певному етапі 
світоглядної еволюції.

І.Франко не погоджувався з думкою про 
ге, що всі вчинки людини, її поведінка та 
характер зумовлені лише спадковістю. Струк
турним принципом моделювання дійсності в 
автора бориславських оповідань був принцип 
детермінізму -  розгляд фактів, явищ буття 
іиодини в причинно-наслідковій зумовленості. 
У творах робітничої та селянської тематики 
нін демонструє, на основі чого та яким чином 
формуються нові соціальні верстви на селі і в 
місті, як доля та життя окремої особи зале
жить від нових соціально-економічних і ду
ховних чинників.

Відстоюючи своє місце в літературі, 
Гіссінг сформулював власне творче кредо в 
романі “Нова Граб стріт” (1891): “Моя ціль -  
досягти повного реалізму в зображенні низів. 
Це поле, наскільки я розумію, ще зовсім не- 
оране. Я не знаю письменника, який би опи
сав життя бідних людей правдиво і з усією 
відповідальністю. Драми Золя завжди наро
чито трагічні..., я ж буду писати про щось зов
сім негероїчне, про буденне життя більшості, 
що веде жалюгідне існування. Діккенс відчу
вав необхідність такого підходу, але його 
схильність до мелодрами, з одного боку, та 
гумор, з іншого, заважали поставитись до 
проблеми з усією серйозністю” [13, 151].

Гіссінг безумовно усвідомлював той 
часовий бар’єр, що відокремлював його від 
Діккенса, тому, на його думку, метод літера
турного зображення Лондона повинен бути 
іншим. У романі “Декласовані” (1884) Дж.Гіс
сінг зазначає: “Романи про повсякденне життя 
уже вичерпують себе. Ми повинні копати 
глибше, проникати в пласти, яких ще жодна 
людина не торкалася. Діккенс відчував це, але 
в нього не вистачило сміливості взятися за 
таке... Моя книга призначена не для цнотли
вих читачів, вона для чоловіків і жінок, чий 
погляд спрямований всередину поверхні” [14,

33]. Ось як описує Гіссінг середовище, яке 
руйнує людей і фізично, і морально: “О Боже! 
Яке пекло зміг би я зобразити, описуючи 
Уайткросс стріт напередодні Різдва. Із самої 
глибини людської розбещеності підіймаються 
такі огидні міазми, які здатна породити лише 
гниль людського серця. Своїм гидким смо
родом вони душать усе місто, витісняючи чи
сте повітря, що ллється з небес” [15, 15].

Так само І.Франко порівнює “поганий 
Борислав”, який є гніздом “сопуху і сорому” 
[11, т.14, 280] із “западнею, в котрій гине і 
пропадає наше нещасливе Підгір’я, в котрій 
марнується без ліку здорових сил нашого 
народу... Борислав висисає вздовж і вшир всі 
сусідні села, -  пожирає молоде покоління, 
ліси, час, здоров’я і моральність цілих громад, 
цілих мас” [11, т.14, 275-276].

Дослідження романів Гіссінга тієї пори 
доводить, що письменникові вдалося збагнути 
та відобразити закономірності розвитку бур
жуазного суспільства. Він звертався до тих 
проблем, які в його час лише назрівали, на
приклад наукового та технічного прогресу, за
грози світових воєн тощо. У 1922 р. Мей Йєтс 
писала: “Гіссінг не тільки письменник, але й 
соціолог” [17, 14], а майже через півстоліття 
американські літературознавці Фоллети зазна
чали: “Лише тепер стало зрозуміло, що саме 
Джордж Гіссінг ближче за всіх стоїть до су
часного соціологічного роману, він першим 
звернувся до проблем, які зараз усіх хвилю
ють” [12, 50].

При створенні циклу бориславських 
оповідань метою І.Франка було показати 
“епоху розвитку нафтової промисловості в 
Галичині, зародження нових станів, відбити 
той дух протесту проти антилюдяних форм 
життя, що йшов від робітництва” [9, 15]. 
Автор відчув, що “думка представити побут 
робітників та підприємців у ряді оповідань 
розширюється в тім напрямі, щоб у більших 
або менших оповіданнях змалювати побут 
Галицької Русі в різних околицях, у різних 
суспільних верствах та родах занять. Мали се 
бути “Галицькі образки”, в яких би обік 
етнографічного та побутового матеріалу ви
ступили також певні психологічні проблеми” 
[11, т.38, 484].

Романи І.Франка та Дж.Гіссінга пере
дають атмосферу соціального життя відпо
відно України та Англії останніх десятиліть
XIX ст. Естетична свідомість обидвох пись
менників формувалася в складних історичних 
обставинах на зламі століть в умовах зміни
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старих стереотипів і народження нових по
глядів на світ і людину. Творчість обох про
заїків -  явище глибоко соціальне. Пізнавши з 
власного досвіду життя міських низів, вони 
успішно закладали та достовірно описали 
його у власній творчості.

Похмуре враження справляє на читача 
роман англійського прозаїка “Робітники на 
світанку”, сюжет якого відтворює деякі факти 
біографії автора, зокрема одруження з повією. 
Тема роману -  загибель високо інтелекту
альної особистості у вульгарному й огидному 
їй середовищі -  типова також і для багатьох 
пізніших творів Гіссінга. Хоч побудова та 
сюжет роману багато в чому ще нагадують 
вікторіанські зразки, його поетика вже явно 
містить натуралістичні елементи. Це насам
перед виявляється у підкресленні фізіологіч
них особливостей характерів і в акцентуванні 
впливу середовища на героїв. На доказ -  порт
ретний опис старої мешканки нетрів -  Поул, у 
якому відображено всю порочність вульгар
ного існування: “У Місіс Поул надзвичайно 
грубі й вульгарні риси -  її червоний кінчик 
носа завжди розпухлий; скривлений рот схо
жий на худобиний; запалені очі якісь вицвілі, 
а на підборідді пробиваються руді волосини” 
[15, 126]. Щоб зробити цей образ більш зро
зумілим, автор виводить його на тлі неодно
разово повторюваних похмурих описів зли
дарського життя нетрів.

Майже в кожному оповіданні І.Франко 
подає правдиві портрети героїв, які дуже час
то виконано в поетиці натуралізму. Ось якими 
словами він описує одного з персонажів: 
“ ...Сиве волосся позлипалося від крові, а руки 
виглядали, як поломані граблі, на котрих, мов 
довгі зубці, стирчали сухі і покручені ревма
тизмом пальці. Очі запливли кров’ю і були 
страшно витріщені та проражали скляним, 
мертвецьким блеском, уста були сині, як гнилі 
сливи, а напереді стирчали всього-на-всього 
два чорні зуби. Сухі, як доска, груди ледве- 
ледве двигалися, -  знак, що нещасний ще 
дихав, а все тіло корчилося судорожно в вели
ких болях, •ґак, як корчиться жаба, котрій ся 
відрубає голову” [11, т.14, 29]. А в описах 
робітниць, їхніх “змарнілих, грижею поора
них лиць”, “пожовклих з нужди”, з “запалими 
очима” [11, т.14, 279], автор підкреслює 
шкідливість наслідків індустріалізації, які 
залишили слід не лише на психіці людей, але і 
на їхній зовнішності.

Як видно з численних листів та інших 
висловлювань Гіссінга, його головним бажан

ням у той час було зобразити нелюдські умо* 
ви життя і праці робітничих передмість Лон
дона. Однак він ніде не виказує прагнення 
виявити ті причини, які ведуть до цієї вбогості 
існування. Єдиний вихід бачить він у філаи 
тропії. Франко теж із щирим співчуттям сіп 
виться до простого галицького люду. Попри 
безпросвітні злидні, непосильну працю, май
же рабське існування робітників, письменник 
устами своїх героїв все-таки сподівається імі 
щасливе майбутнє життя.

Інколи у читача складається вражений, 
що обидва письменники мовою власних ге
роїв дають відповідь на запитання, чому лю
дина не може вільно розвиватися в сучасному 
суспільстві. Ця відповідь проста -  для цього 
потрібно бути багатим. “Що в цьому світі і 
сильнішим за гроші? Вони є тим родючим 
грунтом, що живить дерево життя... Завдяки 
грошам процвітає мистецтво, література, на
ука... Гроші -  це доброчинність, а їх відсу і 
ність -  порок. Улюблена обитель диявола -  цс 
порожній гаманець. Дайте мені тисячу ф унті
-  і я стану найдоброчиннішою людиною у 
цілій Англії... Людина з грошима -  єдиний 
король натовпу жебраків, які, неначе раби, 
стоять біля підніжжя її трону... Вона купу» 
культуру, вона купує спокій душі, вона купу< 
лю бов...” [14, 53], -  стверджує персонаж 
Гіссінга.

Герой Франкової повісті “Вол 
сопзігісіог” Герман Гольдкремер, який “пізнай 
ціну грошей у нужді, пізнав, що без них жити 
погано, що вони одні можуть вибавити й о т  
від тої нужди, погані й униження” [11, т.22, 
141], говорив не раз, що “Гроші велика річ... 
Гроші -  то всемогучий пан! З грішми пі 
мудрий, а без грошей дурень. З грішми ти 
пан, а без грошей каицан. З грішми тебе ша 
нують, а без грошей на тебе плюють” 111, 
т.22, 186]. Немає сумніву, що Гіссінг ніколи 
не читав Франка, так само, як Франко -  
Гіссінга. Подібність тут типологічна.

Доречно буде зауважити, що хоч сам 
Гіссінг жив багато років у Іст-Енді серед зли
дарів і скрупульозно вивчав їхнє існування і 
побут, все ж насправді він ніколи не міг ціл
ковито осягнути це життя. Дослідник ЙОГО 

творчості Ф.Суіннертон стверджує: “Гіссіш 
справді жив серед бідняків і намагався “ви
вчати” їх через свою жалюгідну безвихід
ність. Але він вивчав їх, не вникаючи в їхню 
душу, завжди залишаючись чужинцем -  без 
домним і жалюгідним” [16, 64]. У цьому літе- 
ратурно-“дослідницька” діяльність Дж. Гіс-
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сінга суттєво відрізняється від Франкової, 
водночас максимально наближаючись до 
творчого методу Е.Золя. Власне, що англійсь
кому письменникові І. Франко міг би сказати 
те саме, що він висловив на адресу письмен
ника французького: “Золя дивиться на селян 
поглядом буржуа, міщанина” [11, т.28, 194]. 
На думку Р.Голода, “Золя намагається дистан- 
ціюватися від життя “простого народу”, 
спостерігаючи його “збоку”, тоді як “Франко 
часом надто емоційно переймається пробле
мами народу, він вважає себе достатньо інте
грованим у його життя, щоб досліджувати 
його “зсередини” [2, 69]. Можливо, саме через 
такий “дистанційований” підхід Дж.Гіссінгу 
гак і не вдалося у цій сірій масі злидарів вио
кремити яскравий характер, який би запам’я
тався, як, наприклад, персонажі відомих 
сучасників-романістів -  Т.Гарді, Дж.Еліот.

Хоч у своїх творах І.Франко нерідко (у 
дусі натуралістичного об’єктивізму) зводить 
до мінімуму роль автора, наділяючи функція
ми наратора власних персонажів, читач все 
одно відчуває його прихильне ставлення до 
героїв “з народу”. Письменника цікавлять не 
лише матеріальні обставини праці та побуту 
ріпників, він заглиблюється і в морально- 
спічні, духовні проблеми їхнього життя. 
Більшість героїв Франка -  неосвічені, бідні, 
знедолені люди. Проте їхні душі не позбав
лені “іскри божественного вогню”. Вони 
вміють любити, бути добрими, співчутли
вими. Втіленням ніжності, щирості, самопо
жертви заради коханої людини є образ Фрузі з 
оповідання “Ріпник”. Франкові “не імпону
вала песимістична натуралістична концепція 
людини, бо, на його погляд, не помітити світ
лого й героїчного в людині, виводячи її 
поведінку лише з біологічних засад, не мож
на, як і не можна не розгледіти зростання 
свідомості народних мас. Це не означає, що 
Франко не опирався на натуралізм, не вико
ристовував його поетики, деяких прийомів, 
але за “голою правдою факту” натуралісти не 
бачили художньої узагальненої правди; у 
Франка деталі не панують над суттю, а випад
кове не заступає місця необхідному” [9, 48].

Дж.Гіссінг намалював жахливу картину 
фізичної і моральної деградації робітничого 
люду Лондона. Масовий алкоголізм, бійки, 
жахлива убогість -  суть злиденного існування 
цих людей. Чоловіки і жінки дна -  це, по суті, 
істоти, що загнані у пастку соціально й мо
рально деградованого суспільства. Картини 
масового пияцтва, зображені автором, пере

гукуються з мотивами гравюри У.Хогарта 
“Вулиця Джина”. Випивають молоді та старі, 
звичні до алкоголю, ті, хто лише починає 
життя і ті, які вже підійшли до його страш
ного завершення. На думку Дж.Гіссінга, 
споювання народу є частиною експлуататор
ської політики панівних верств суспільства. 
Твори англійського письменника нагадують 
аналогічні сцени з “Бориславських оповідань”
І.Франка. Останній намагається знайти поря
тунок із ситуації, коли нові індустріальні фор
ми суспільного устрою згубно впливають на 
людину, її душу. Ще О.Огоновський звернув 
увагу на те, що автор бориславських опові
дань не тільки журиться над тим, що “робіт
ники Борислава тяжко бідують, тратять сили, 
здоров’я”, а й натякнув на те, що “люди леда
щіють під зглядом моральним” [8, 980].

Звичайно, історичні, соціальні, націо
нальні, економічні події, процеси й ідейні 
пориви знайшли опосередковане відлуння у 
прозі обох авторів, набули відповідної оцінки. 
Однак є також суттєві розбіжності у творчості 
письменників. У “Робітниках на світанку”, 
“Декласованих”, “Пеклі” Дж.Гіссінг намага
ється довести, що всі біди його героїв спри
чинені не дією соціальних чинників, а нездо- 
ровою спадковістю. Такою ж фаталістичною 
концепцією пройнятий і його роман “Демос”, 
де автор навіть політичну діяльність й актив
ність умотивовує генетичним впливом: сила 
родинних схильностей перетворює ватажка 
соціалістів Річарда М’ютімера на ренегата. 
Однак глибоке проникнення Дж.Гіссінга у 
суть конфлікту і становища робітників, а та
кож пафос викриття психології та логіки 
опортунізму робить цей твір одним із кращих 
на той час в англійській літературі.

Що ж стосується І.Франка, то нату
ралізм у його творчості, як засвідчує бори- 
славський цикл, не спонукає до соціал-дарві- 
ністського підходу у визначенні особливостей 
соціальної дійсності. “Не схилявся пись
менник і до висновку, що людські пристрасті, 
захоплення, злочини зумовлені тільки спадко
вістю, а не набутою суспільною практикою 
людини, її ідеалами, мріями, прагненнями. 
Серед європейських митців кінця XIX ст. саме 
український прозаїк з великою художньою си
лою розкрив процеси відчуження, що дефор
мують соціальну дійсність і калічать людей, 
зумовлюють людські трагедії та вбогість ду
ху” [9, 61], -  вважає М.Ткачук.

Еволюція філософсько-естетичних по
глядів Дж.Гіссінга виявляє рух від віри у
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позитивізм до розчарування в ньому. У “Ро
бітниках на світанку” і “Декласованих” пись
менник висуває на перший план зображення 
нелюдських умов існування пролетаріату і 
виступає прихильником позитивних соціаль
них перетворень. У “Демосі” основний акцент 
зроблено на революційних настроях робіт
ничого класу.

Щодо еволюції естетичної свідомості
І.Франка, то, на думку Зіновії Франко, на пев
ному етапі, в часи праці над бориславським 
циклом, соціальна проблематика “його літе
ратурної творчості була домінантною”. На 
другому етапі творчості (1883-1895) соці
альну тематику “затінює психологічна, а по
тім витісняє національна” [10, 22]. І.Денисюк 
ділить малу прозу бориславського циклу на 
три групи: перша -  “твори перехідного 
періоду -  від побутового нарису до оповідан
ня з любовним сюжетом і до виробничого 
оповідання”; друга -  “виробниче психоло
гічне оповідання стану, близьке до образка”; 
третя -  “оповідання і новела з новим типом 
сюжету -  виробничим, основаним на соціаль
но-психологічних категоріях, народжених 
стиком праці і капіталу” [3, 66].

Підбиваючи підсумки, на основі типо
логічного зіставлення творів вищезгаданих 
письменників можна виявити ряд аналогій та 
відмінностей в їх творчості. Спільним для них 
обох є захоплення позитивізмом тільки на 
певному етапі їхньої світоглядної еволюції. 
Далі у Франка спостерігається зацікавлення 
філософією ідеалізму, а проектуючи ці про
цеси на його творчість, маємо еволюцію від 
“наукового реалізму” (посутньо натуралізму) 
до “ ідеального реалізму” (власне реалізму). 
До натуралістичних творів Гіссінга критики 
відносять лише ті, які були написані на ран
ньому етапі творчості. Згодом письменник все 
більше і більше тяжіє до реалізму. Обидва 
письменники сходяться в тому, що захоп
люються соціал-дарвінізмом і соціологізмом 
дише на певному етапі (оскільки і вчення 
Дарвіна, і соціалістичні ідеї поставали на 
ґрунті позитивізму). Безумовно, твори Е.Золя 
позначилися на основних принципах худож
ніх систем авторів, однак це не завадило їм 
зберегти власну оригінальність та самобут
ність. Найбільш яскравим типологічним збі
гом у творчості Дж.Гіссінга та І.Франка на 
тематичному рівні є звернення до проблем 
суспільного “дна” та демократизація темати
ки. Важливого значення у творах обох пись
менників набувають фактографізм, естетика

потворного, мовлення героїв (жаргонізми 
сленг). їх о б ’єднує активне використання п р о  

тиставлень, які мож уть бути епізодичними 
або проходити через увесь твір. І Гіссінг, і 
Ф ранко вдаю ться до протиставлень образні, 
різних верств суспільства, поглядів на ж итія

Крім аналогій  у творчих доробках обох 
письменників варто згадати і про розбіжності 
Н а відміну від українця, який надавав білі.* 
ш ого значення середовищ у, англієць акцеп
тував увагу на спадковості. П риреченість, фп 
тальність, що тяж ію ть над героями Гіссіїпа, 
не є характерним и для персонаж ів Франки, 
творам якого притам анний оптимізм  та  віра и 
щ асливе майбутнє. Це поясню ється тим, пн> 
англійський письм енник ставиться байдуже 
до б ідних лю дей, бо вваж ає їх усього лише 
“біомасою ”, на відміну від Ф ранка, який щиро 
співчуває усім приниж еним  і скривдженим.

Гіссінг, як і Ф ранко намагався слідувати 
натуралістичному методу зображ ення д ійсно
сті в її  неприкраш еній б ідності, звірячій жор 
стокості, ф ізіологізмі. О бидва письменники 
прийняли характерну для письменників-наї у 
ралістів ідею про наукове дослідж ення житім 
як біологічного процесу. П роте в той час, як 
Ф ранко займається дослідж енням  індивіду» 
альної психіки та  описуванням  героїв, які 
виділяю ться із загальної маси, Г іссінг вважаї 
своїм  обов’язком зображ ати масові рухи і 
стан робітничого лю ду А нглії. В його романах 
натуралістичний м етод  слугує більш  вираж е
ним цілям суспільства.
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ТИПОЛОГІЯ ХАРАКТЕРОТВОРЕННЯ
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Тема пропонованої статті ще не була 
об’єктом уваги дослідників, хоча вона є до 
певної міри центральною у творчості П.Мері- 
ме та М.Коцюбинського, опосередковано чи 
частково її торкались такі автори, як Л.Акімо- 
иа, В.Фещак, Ф.Приходько, Ю.Кузнецов, 
М.Новикова.

Але ми ставимо проблему в іншому 
ракурсі. Новизною нашого дослідження є 
звернення до порівняльного аналізу творів 
ГІ.Меріме “Кармен” та М.Коцюбинського 
“Дорогою ціною”, де чітко простежується 
схожість на рівні характеротворення. Голов
ним чином зупинимося на проведенні ана
логій щодо мікроструктури та мікрообразів 
творів та розглянемо їх окремі компоненти.

Увага П.Меріме часто зосереджувалась 
на неординарних сильних особистостях. У 
своїх творах він намагався створити яскраві та 
незвичайні характери, відшукати щось екзо
тичне та водночас захопливо-гостре. Склалася 
така ситуація, що письменник розчарувався у 
сучасному йому суспільстві (там він бачив 
тільки сірість, буденність та прагнення збага

титися будь-якою ціною) -  звідси і цікавість 
до “чужого”, іншого життя, яка виявляється 
не в простому захопленні історією чи етногра
фією далеких країн, а існує як пошук того, 
чого немає у західноєвропейських цивілізова
них країнах XIX століття. Як зауважує І.Мат- 
віїшин: “Шукаючи екзотичні сюжети для 
своїх творів, Меріме щораз частіше награнляє 
на видатні постаті -  Карл IX, Генріх Гіз, 
Кармен, Дон Педро, Юлій Цезар, Лжедимит- 
рій, Степан Разін, Петро Перший, Єлизавета, 
Богдан Хмельницький...” [6, 36]. Прикладом 
такого пошуку можуть бути й твори на укра
їнську чи слов’янську тематику: “Українські 
козаки та їх останні гетьмани”, “Богдан 
Хмельницький”, “Гузла, або Збірка іллірій
ських поезій, записаних в Далмації, Боснії, 
Хорватії, Герцеговині”.

Зауважимо, що до вкраплень у твори 
“місцевого колориту” та пошуків екзотичної 
тематики досить часто вдавалися романтики. 
Проте функції, які творчо побутує “етнічна 
екзотика” у П.Меріме, виявляються абсолют
но відмінними від функцій, виконуваних у
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романтиків, а саме: усі ці барвистості, етно
графічні та побутові деталі, “місцевий коло
рит" подані не самі по собі, а з метою щонай
глибше проникнути у внутрішній світ героя, 
підкреслити його складність, суперечність та 
якнайкраще розкрити душевні стани. Як і 
романтиків, П.Меріме ваблять сильні і вольові 
герої, проте, на відміну від них, письменник 
вдається до глибокого психологічного аналізу 
мотивації вчинків.

Таким чином, тяжіння автора до винят
кового, незвичайного набуває іншого, реалі
стичного характеру. Саме П.Меріме вважають 
зачинателем психологізму у французькій літе
ратурі. В українській літературі така роль 
належить М.Коцюбинському. На початку XX 
століття формується новий тип психологізму, 
представниками якого, головним чином, є 
М.Коцюбинський, В.Стефаник, О.Кобилян- 
ська, М.Яцків тощо. Можливо тут заклада
лися основи модерністичної української літе
ратури.

Літературознавець В.Фащенко визначав 
психологізм як “універсальну, родову якість 
художньої творчості. Його предметом є відо
браження внутрішньої єдності психічних про
цесів, станів, властивостей і дій, настроїв і 
поведінки людини, а також соціальних груп і 
класів” [11, 49].

Пошуком сильних, вольових, яскравих і 
незвичайних особистостей займався і М.Ко- 
цюбинський. Хоча мета, яка спонукала його 
до цього, звичайно ж, була зовсім іншою. Як 
слушно зазначає Н.Калениченко, “посилення 
соціальної активності людини в умовах зро
стання революційно-визвольного руху кінця
XIX -  початку XX століття зумовило поси
лення уваги до людської особистості, до 
індивідуальності” [3, 9]. Саме на це звертав 
увагу і М.Коцюбинський при написанні опові
дання “Дорогою ціною”. Вродлива, фізично 
міцна і духовно багата дівчина, покинувши 
усе рідне, близьке серцю, йде за Остапом у 
пошуках свого кохання та свободи, долаючи 
всілякі негаразди та випробовування. Саме ця 
волелюбність, цілеспрямованість, непримири
мість та сміливість наближають образ Соломії 
до образу Кармен.

Новелістика у творчості П. Меріме зай
має особливе місце. Вона, як зауважує
Н.Гаряча, “виявилася найбільш органічною 
мистецькому хистові цього прозаїка, мабуть, 
саме тим, що відповідала чутливості його 
уяви до неординарних історій та схильності

його пера до лаконічності та динамізму опо 
віді” [2, 8].

Новела П.Меріме “Кармен” відзнач;» 
ється своєрідною жанровою структурою 
Ю.Янковський визначає її жанр як “опо 
відання в оповіданні”, і зауважує, що у такиіі 
спосіб автор “не лише зберігає особливосн 
національного самовиразу, не лише “знімас і 
себе відповідальність” за гадану неймовір
ність вчинків героїв і довільність їх пристра
стей, але й надає творові певну докумен 
тальну вірогідність” [13, 86]. М.Новикоші 
зазначає, що даний твір -  це “ історія поти 
історією”, а з’єднувальною ланкою, яка пов'я
зує ці історії між собою, є “Оповідач -  персо 
наж, який “окільцьовує” і історію Хосе, і -  ще 
більшою мірою -  історію Кармен” [8, 129| 
Сюжет новели утворює заплутаний клубок, т 
одного боку, саме через Кармен Оповідач 
виходить на сюжет Хосе, з іншого -  знайом
ство з Кармен відбувається хронологічно 
пізніше.

Новела складається з чотирьох розділім 
На початку першого П.Меріме звертається до 
спостережень за природою, звичаями та тра
диціями. Наприклад, археолог так опису* 
дику та сувору місцевість, якою подорожу<; 
“Одного дня, блукаючи гористою Каченською 
рівниною... примітив я досить далеко від 
стежки, якою йшов, маленьку зелену латку, 
що поросла очеретом...” [7, 449]. Цей прийом 
є досить умовним та існує радше не як само 
ціль, а як прикриття оповідача під виглядом 
ученого мандрівника. Він розповідає про 
свою подорож Андалузією, надає довідки що
до географічного розташування стародавньої 
Мунди. Розповідь ведеться від першої особи, 
деколи оповідач звертається безпосередньо до 
читача. Все це призводить до створення 
першого обрамлення основної новели.

Історію фатального кохання Хосе до 
Кармен та всі його перипетії, які закінчуют ься 
смертю героїні, розповідає автору сам Хосе, 
який потрапив у скрутну ситуацію та очікуі 
страти у тюремному підвалі. Таким чином, 
виникає друге обрамлення новели, що сприж 
посиленню “формату достовірності” та ство
рює напружену емоційну атмосферу. Отже, 
“Кармен” П.Меріме -  це новела в новелі і 
подвійним обрамленням.

Стосовно жанрової приналежності тво
ру М.Коцюбинського “Дорогою ціною” існу
ють різні точки зору. Наприклад, Ф.Пустова 
вважає, що це повість [10, 155], а Ф.Приходь- 
ко, хоч і вживає термін “оповідання” стосовно
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даного твору, відразу зауважує, що його 
“важко назвати оповіданням. У ньому стільки 
подій, що вони не вміщаються у рамках 
такого жанру. Це героїко-романтична повість. 
Але автор назвав свій твір оповіданням” [9, 
77]. В.Фещак, навпаки, дотримується думки, 
що це оповідання, оскільки за допомогою 
розподілу твору на частини письменнику 
вдалося сконцентрувати основну увагу “на 
напружених подіях і моментах у житті героїв, 
які є центральними у розкритті їхніх 
характерів, що сприяло художній стислості і 
вагомості розповіді, яких вимагає жанр 
оповідання” [12, 31]. На нашу думку, твір 
“Дорогою ціною” все ж є оповіданням з 
доволі розлогим сюжетом. Воно складається з 
п’яти розділів. Події розгортаються у строго 
хронологічному порядку, у той час, як у 
новелі “Кармен” цей порядок порушений.

Композиція новели П.Меріме чітко 
окреслена, автор не обмежується поданням 
ходу подій та кульмінаційним моментом, а 
відтворює передісторію, вимальовує стислі, 
проте колоритні характеристики своїх героїв. 
М.Коцюбинський, у свою чергу, також вико
ристовує передісторію, яку вплітає у загальну 
канву твору за допомогою такого компози
ційного прийому як згадка. У пролозі пись
менник намагається дати характеристику 
епохи, пояснити причини масової втечі 
кріпаків за Дунай. Композиційно оповідання 
“Дорогою ціною” відносно нескладне, відтво
рюється перебіг подій у хронологічній послі
довності, у той час як у новелі “Кармен” 
хронологія порушена.

П.Меріме використовує додатковий чет
вертий розділ, у якому відходить від сюжету і 
робить розвідку з історико-географічних 
особливостей Іспанії, вдається до роздумів 
про життя, звичаї та традиції циган. Цей роз
діл ніби-то прямо не пов’язаний з поперед
німи подіями, проте він ще більше поглиблює 
зміст твору. Це і є так звана пуанта, одна з 
особливостей новелістики письменника. 
Пуанта буває розміром в одне речення або 
абзац, П. Меріме ж у новелі “Кармен” при
свячує їй цілий розділ. Вона наче заспокоює, 
відволікає від подій, які розгортаються у 
творі, але водночас опосередковано повертає 
читача до прочитаного. Циганський побут та 
звичаї, циганське життя, циганська мова -  все 
це знову і знову наводить на думку про 
Кармен, далі про Хосе, ще далі -  про “піре
нейську таємницю”, якою цікавився сам 
Цезар. М.Новикова продовжує цей ряд, йдучи

через Цезаря до Наполеона, який узагальнює 
історичні роздуми Європи початку XIX сто
ліття. Тобто, вона вказує на бажання Опові
дача через Піренеї “розгадати і Францію, -  і 
французів, -  і свій час, -  свою історію, -  себе 
самого” [8, 129]. Досить прониклива концеп
ція, проте чи справді П.Меріме дивився у таку 
“далечінь”.

Твір М.Коцюбинського закінчується 
епілогом, з якого дізнаємося про долю Остапа 
без Соломії, про його катування, втечу та по
дальше життя поблизу Дунаю.

Суголосність характерів та доль голов
них героїв, наявність спільних моментів у 
прагненнях та почуваннях дають підґрунтя 
для їх типологічного зіставлення. Проте необ
хідно звернути увагу й на те, що образи Кар
мен і Хосе, Соломії та Остапа були створені у 
різні історичні періоди, зумовлені різним 
національно-побутовим та економічним 
устроєм.

У першому випадку зображена Іспанія, 
незнайома та “екзотична” для європейського 
читача XIX століття країна, зі своїми “дики
ми”, жорстокими і не завжди зрозумілими для 
“цивілізованого” суспільства законами. Роз
глянуто післяреволюційний період. З 1820 по 
1823 роки у країні спостерігалася революцій
на ситуація, яка у 1830 році зазнала краху, 
після чого була проголошена конституційна 
монархія (1836 р.) завдяки боротьбі демокра
тичних сил. Обстановка, яка склалася на той 
час в Іспанії, була досить неоднозначною: 
вищі верстви насолоджувались розкішшю та 
багатством, тоді як просте населення злида
рювало, зростали зграї розбійників, процвіта
ла контрабанда.

У другому випадку змальована Україна, 
європейська країна у свій ганебний період, 
період кріпацтва. На початку XIX століття 
спостерігається активне пожвавлення антикрі
посницької боротьби. Саме цей період і ліг в 
основу твору М.Коцюбинського “Дорогою 
ціною”. Письменник розкриває віковічну бо
ротьбу українського народу за волю, проте у 
даному творі він показує не активне проти
стояння кріпосництву, а пасивну втечу від 
пана, від існуючого стану: “ ... тікало од пана і 
панщини все, що не заплісніло в неволі, не 
втратило живої душі, тікало, щоб здобути собі 
те, за що предки виймали шаблі з піхов або 
ставали до бою з кілліями та вилами...” [4, 
323]. Народ протестував проти старих нелюд
ських звичаїв, клав своє життя на “вівтар 
свободи”. Такі героїчні ноти були досить
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актуальними на початку XX століття, 
напередодні революційної ситуації, яка на
зрівала у країні.

У центрі новели П.Меріме “Кармен” та 
оповідання М.Коцюбинського “Дорогою ці
ною” стоять яскраві та колоритні особистості. 
Одним із головних елементів, що зближує ці 
твори, є показ всепоглинаючого, звеличую
чого, діючого почуття кохання, хоч і проявля
ється воно у різних своїх іпостасях.

Звернемося до головних героїнь творів 
П.Меріме та М.Коцюбинського. Безперечним 
залишається той факт, що образ Кармен пере
ріс межі одного твору, він почав жити своїм 
життям, створюючи іншу ірреальність. Як 
вважає Ю.Янковський: “Кармен -  один з най
цікавіших жіночих образів не лише в твор
чості Меріме, але, мабуть, і в усій світовій 
літературі. Горда й волелюбна циганка давно 
вже зійшла зі сторінок твору Меріме й зажила 
самостійним життям” [13, 88]. Образ Соломії, 
створений М.Коцюбинським, є одним із най
кращих та найяскравіших жіночих образів 
усієї української літератури й не тільки.

Кармен -  вродлива, смілива (а подеколи 
й зухвала), горда, волелюбна жінка. Вона по
стає перед читачем у різних образах: то дів
чина “вбрана звичайно, може, навіть бідно, в 
чорній сукні” [7, 457], то розпусниця у “чер
воній спідничці, дуже куцій, з-під якої вигля
дали білі шовкові панчішки, добре подіряв
лені, і малесенькі червоні сап’янці, перев’я
зані стяжечками, ясними, мов огонь” [7, 464], 
то чудова дама, “пишно одягнена: шаль на 
плечах, золотий гребінець у голові, вся в 
шовках” [7, 482]. Наратор детально описує 
зовнішній вигляд циганки, яку він зустрів у 
Кордові: “Її шкіра ідеально гладенька, дуже 
наближувалася до мідного кольору. Очі вона 
мала розкосі, але чудового розрізу; уста трохи 
грубі, але гарно окреслені, крізь які видно 
було зуби біліші мигдалю, очищеного зі 
шкірки...” [7,459].

Таким чином, поданий вище аналіз свід
чить про те, що П.Меріме вдається до опису 
зовнішності Кармен, зупиняючись на окремих 
деталях, тим самим надаючи їм суттєвого зна
чення у створенні загального образу. М.Ко- 
цюбинський портрет своєї героїні також бу
дує шляхом зосередження уваги на певних 
деталях, проте, на відміну від П.Меріме, це 
один-два ледь відчутних штрихів (наприклад: 
“...зачорніла велика, як на доброго мужика 
постать” [4, 325], “...а на човні, як велетенська 
чавунна постать, ще довго стояла Соломія...”

[4, 326]), які проте дуже влучно “схоплююч і.' 
характер та складаються у виразний образ.

Найхарактерніша риса, яка вирізни* 
Кармен, -  це її нестримне, жагуче прагнення 
до волі будь-якою ціною. Героїня не приймін 
законів світу, який її оточує, вона живе чи 
своїм циганським “законом”, законом свою 
племені. Кармен зневажає людей, які не по
дібні на неї, які дотримуються інших правил. 
За своєю суттю Кармен -  бунтівниця, вона 
протиставляє себе всьому світові, протестуг 
проти будь-яких обмежень. Це сильна, непо 
кірна натура, яка за будь-яких обставин нами 
гається зберегти чи захистити свою свободу 
Автора приваблює її екзотичність, витоки якої 
сягають циганського світогляду.

Недаремно кажуть: “Очі -  дзеркало ду
ші”, саме через погляд автор вдало розкринп< 
внутрішній світ Кармен: “Головне, що її очі 
мали вираз одночасно пристрастний і дикий, 
якого я не помічав у погляді жодної іншої лю
дини. Циганське око -  вовче...” [7, 459]. Не
однозначною є позиція, якої дотримується 
Кармен: вона безсоромно поводить себе з чо
ловіками, використовує їх, знеоцінює ко
хання, чинить крадіжки, при нагоді “береться 
за ніж”, підступно будує плани щодо вбивстші 
свого чоловіка, кидає напризволяще пори 
неного Ремендадо -  це одна сторона героїні, 
проте існує й інша: вона віддана своєму 
народу, вірна товаришам; ризикуючи життям, 
рятує нелюбого чоловіка; віддячує Хосе за те, 
що він допоміг їй утекти з-під варти, вихо
джує його тоді, коли вже розуміє, що не кохаї 
його. Як зауважує сам оповідач, “...на кожний 
недолік мала вона одну прикмету, яка здава
лася, може, ще кращою саме завдяки контрас
тові” [7,459].

Таким чином, образ Кармен поєднує и 
собі протилежні та суперечливі риси. Л.Акі- 
мова зауважує, що “мотив жорстокої чарів
ності” у творчості П.Меріме бере свій початок 
ще у новелі “Венера Ільська”, а своє продов
ження отримує вже у новелі “Кармен”. 
Дослідниця звертає увагу на те, що “в образі 
Кармен є щось від Венери Ільської. Для цих 
обох героїнь характерне поєднання проти 
лежностей: чарівності і жорстокості” [1, 201. 
Проте, якою б не була Карменсіта, усі її вчин
ки пройняті прагненням до свободи. Саме 
звідси йде небажання героїні врятувати своє 
життя ціною обману: “Продовжувати кохати 
тебе -  неможливо. Жити з тобою -  не хочу” 
[7, 491]. Хоча кохання для неї і є миттєвістю,
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імпульсом, проте водночас це почуття, яке не 
можна забруднити брехнею та нещирістю.

Визначальною рисою Соломії, як і Кар
мен, є прагнення до волі. Це вродлива, сильна 
та енергійна жінка. Проте, якщо для Кармен 
свобода -  це поняття, яке вміщує у собі все- 
чагальне, всеохопне розуміння, тобто свобода 
під будь-чого, що хоч якось обтяжує, зв’язує 
чи до чогось зобов’язує особистість. Зокрема, 
таким тягарем для неї є і кохання. Для Соло
мії же свобода можлива, та й потрібна, лише з 
коханою людиною. Звичайно, для Соломії 
свобода визначається і як чисто фізична неза
лежність людини, свобода від кріпацтва.

Обидві героїні кохають, проте кожна 
розуміє кохання по-своєму: якщо для Соломії 

це всепоглинаюча пристрасть, яка надає 
людині внутрішньої гармонії та душевної 
краси, то для Кармен -  це почуття на одну 
мить. Воно яскраве та полум’яне, але після 
себе залишає лишень згаслий попіл. В образі 
Соломії особливо виразно, як зазначає Ю.Куз- 
нецов, розкривається “ ідея краси почуття 
кохання, внутрішнього благородства звичай
ної селянки” [5, 33]. Соломія кохає Остапа 
понад усе, понад своє життя. Без нього вона 
не бачить себе, не бачить свого майбутнього. 
Коли він зник у чагарнику, Соломія зро
зуміла, що “з Остапом зникло її щастя” [4, 
326]. Кармен же кохає Хосе, потім -  Лукаса, 
правда, трохи менше, ніж Хосе. А після цього 
взагалі зізнається, що тепер нікого не любить 
і ненавидить себе за те, що любила. Так, 
Кармен дійсно кохає, проте найбільше її по
чуття -  це свобода та незалежність, а все 
решта -  це певні миттєвості пристрасного 
захоплення.

Якщо Кармен пориває з коханням зара
ди волі, то для Соломії ці поняття нероздільні: 
не може бути волі без кохання, тобто вона 
гармонійно їх поєднує, у той час, як Кармен 
ставить перед собою вибір: або те, або те.

Обидві героїні мають чоловіків, яких не 
кохають. Кармен навіть тут не покидає її 
суперечливий характер: спочатку вона рятує 
Гарсію Кривого, ризикуючи життям, а потім 
будує підступні плани, щодо його загибелі під 
час нападу розбійників на англійця: “Так ось, 
нехай Одноокий з ’явиться перший. А ви 
тримайтесь трохи позаду; морський рак хо
робрий і вдатний, у нього хороші пістолі... 
Розумієш?” [7, 484]. Ця фраза завершується 
сміхом Кармен, саме вона і підкреслює її 
ставлення до чоловіка, її підступність. Проте, 
якщо Кармен радше сама обирає собі чоло

віка, то Соломію змушує вийти заміж за хур
мана пан. Героїня розуміє, що залишається 
сама “з осоружним чоловіком...” [4, 324], без 
Остапа їй тут усе противне, гидке: “ і чоловік, і 
панщина, й життя моє безщасне...” [4, 330].

Таким чином, однакову у чомусь про
блему Кармен та Соломія вирішують згідно з 
особливостями свого характеру та світогляду, 
законів та традицій, на яких вони виховува
лись, які їм прийнятні. Звичайно ж, не можна 
не зважати у даній ситуації і на різні соціальні 
обставини, у яких знаходилися героїні.

І в новелі “Кармен”, і в оповіданні 
“Дорогою ціною” існує той “ інший” світ, у 
якому можливе щасливе життя героїв: у 
першому випадку -  це “нова земля”, Америка, 
у другом -  Туреччина.

Соломію та Остапа штовхає у далеку 
дорогу відчай, який панує у їхніх душах. 
Остапові за сміливі промови “про те, що пора 
вже висунути шию з панського ярма” [4, 327] 
прямий шлях у “некрути”, а то й взагалі 
“спіймають -  катуватимуть нелюди, живого 
не пустять” [4, 325]. Соломії без нього теж 
нема на що сподіватися. Саме тому Туреччина 
у їхніх мріях постає як “чарівна” країна, де 
вони знайдуть спокій, щастя та кохання. Герої 
мріють про просте, мирне людське життя: 
“Вони оселяться в слободі, вона хазяйнува
тиме, а він із Січі наїздитиме додому, а то й 
зовсім облишиться на господарстві” [4, 330]. 
Соломія та Остап зазнають нечуваних мук, 
злиднів, ризикують своїм життям, однак вирі
шують здійснити свою мрію будь-якою 
ціною.

Зовсім інша ситуація у новелі “Кармен”. 
Хосе та Кармен належать до двох різних 
світів: він -  до “християнського”, вона -  до 
“язичницького”. Заради коханої Хосе покидає 
“свій” світ та переходить до її, проте його 
внутрішнє “я” не відповідає вимірам цього 
“чужого” середовища. Як зауважує М.Нови- 
кова, “Хосе хоче Кармен, але не хоче такого 
іншого світу. Він шалено намагається вирва
тися з “лісу” і витягти звідти (найбільша наїв
ність) “лісову жінку” [8, 127]. Герой пропонує 
виїхати до іншого, “нового” світу, який не 
належить ні йому, ні їй, -  до Америки. Проте 
порятунок у цьому вбачає сам Хосе, бо Кар
мен не має що рятувати, їй не потрібний той 
“ інший” світ, їй добре і тут, де вона займає 
“своє” відповідне місце. “Америка для Кар
мен -  це її антипростір, антисвіт” [8, 130].

Таким чином, і П.Меріме у новелі 
“Кармен”, і М.Коцюбинський в оповіданні
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"Дорогою ціною" звертаються до образів 
яскравих, незвичайних та сильних особисто
стей. Хоча такий вибір з їхнього боку зумов
лений різними причинами. Якщо для П.Ме
ріме це пошук '‘справжніх”, незіпсованих 
“суспільством” людей, які відсутні у “сірому” 
“цивілізованому” світі (саме тому він і звер
тається до “екзотичних” країн), то для 
М.Коцюбинського це спроба показати со
ціально активну людину, яка здатна проти
стояти своєму середовищу та прагне досягти 
кращої долі будь-якою ціною.

При характеротворенні героїв у обидвох 
письменників важливу роль відіграє мотив 
кохання, саме він рухає вчинками персонажів, 
збуджує їх переживання та роздуми, динамі- 
зує їх внутрішній світ. Однак, необхідно 
зауважити, що роль кохання у творах різна. 
Для Соломії -  це основа життя й водночас 
рушійна сила, яка допомагає долати пере
шкоди на шляху до волі. Для Кармен -  це 
сліпа руйнуюча пристрасть, яка проте є 
однією з низки миттєвостей, які й складають її 
життя.

Важливу характерологічну функцію 
автори відводять і художній деталі. П.Меріме 
на цьому концентрує осоновну увагу. Вона 
може здаватися непомітною й незначною і 
раптом -  “пролити світло” на хід подій та на 
самого героя. За своєю місткістю деталь може 
замінити декілька сторінок пояснень та 
описів. У творі, що розглядається М.Коцю- 
бинський більшу увагу приділяє знаковості 
сюжету, ніж знаковості мікрообразу, зокрема 
художній деталі. Проте без неї письменник 
все ж таки не обходиться, але наявні в опові
данні деталі набирають швидше характер не 
символу, а деталі-штриха.

Таким чином, художні твори французь
кого й українського класиків при всій оригі
нальності кожного з них є справді типоло
гічно спорідненими. Безперечним є і новатор
ський характер їхньої малої прози, що прокла

ла нові ш ляхи в л ітературі і сприяла жанри 
вому урізноманітненню .
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ТИ П О Л О ГІЯ  Ф У Т У РИ С Т И Ч Н И Х  ТЕН ДЕН Ц ІЙ  У ТВ О РЧ О С Т І М И Х А Й Л А  
С Е М ЕН К А  ТА БРУН О  Я С ЕН С ЬК О ГО

У  с т а т т і  з д і й с н е н о  т и п о л о г і ч н и й  а н а л і з  п о е з і й  М и х а й л я  С е м е н к а  т а  Б р у н о  Я с е н с ь к о г о .  

Р о з г л я н у т о  о с н о в н і  з а с а д и ,  м е т о д и  т а  п р и й о м и ,  я к і  з а с т о с о в у в а л и  М . С е м е н к о  т а  Б . Я с е н с ь к и й ,  

о х а р а к т е р и з о в а н о  о с н о в н і  п р и н ц и п и  п о е т и к и  п и с ь м е н н и к і в ,  п р о в е д е н о  п о р і в н я л ь н у  х а р а к т е р и с т и к у  

с п о с о б і в  з о б р а ж е н н я ,  в и з н а ч е н о  в н е с о к  к о л е н о г о  у  д о р о б о к  с в і т о в о ї  л і т е р а т у р и .

Ключові слова', т и п о л о г і я ,  ф у т у р и з м ,  м а н і ф е с т ,  п о е т и к а .

Кінець XIX -  поч. XX ст. був строкатим 
і мальовничим періодом, багатим на неспо
дівані й цікаві психологічні ситуації, які 
створювали надзвичайно сприятливу атмо
сферу для розквіту мистецтва. Палітра літера
турного життя на межі ХІХ-ХХ ст. була наси
ченою й різнобарвною.

Досліджуючи літературний процес 
Європи початку XX ст., а саме літературу 
України та Польщі, не можемо оминути тако
го явища у літературах цих країн, як футу
ризм.

Футуризм у європейських країнах встиг 
наробити чимало галасу саме через свою 
неподібність, неординарність, він притягував 
і притягує увагу дослідників до себе. Є 
чимало статей на цю тематику, але грунтов
них праці, н аспекті порівняльного аналізу на 
сьогоднішній день дуже мало. З дослідників 
творчості Михайля Семенка варто відзначити 
Г.Черниш [7], О.Ільницького [2], М.Сороку 
16], С.Жадана [1]. Творчість Бруно Ясенсь
кого досліджували Ґ.Ґазда [8], В.Моренець 
[3], Р.Матушевскі [10]. У своїх літературо
знавчих розвідках вони акцентували увагу на 
проблемах, актуальних як для українського, 
польського, так і для світового письменства.

Михайля Семенка вчені ототожнюють 
із виникненням футуризму в Україні. Він 
відзначався неабияким письменницьким та
лантом, був засновником мистецької органі
зації “НГ” (“Нова Генерація”), а також став 
відомим завдяки тому, що був свого роду 
реформатором мистецтва перехідної доби, 
ключем до якого слугував футуризм. М.Се
менко заперечував традиційну культуру, 
прагнув до новацій, культивував урбанізм, у 
поезії закликав до руйнування загальноприй
нятої мови, використання “слів на свободі”.

Бруно Ясенський очолив футуристич
ний рух у Польщі, просував свої ідеї та пере
конання в широкі читацькі маси, він не цу
рався неприйняття своєї поезії зі сторони 
інших художників слова, а стояв на своїх

позиціях, відстоював ті ідеї, які вилилися у 
написаних ним маніфестах.

Наведемо кілька основних програмових 
тез польських футуристів:

• Кожен митець зобов’язаний ство
рити щось нове і назвати це на свою честь;

• Заперечуємо логіку як міщансько- 
буржуазну форму мислення. Кожен митець 
має право створити власну “автологіку”;

• Поезія існує у площині слова, 
оскільки як музика -  у звуках. Слово є вже 
сформованим матеріалом. Окрім звукової 
сторони, слово має й символічний бік...

• Поезія -  це така композиція слів, 
щоб у ній не вбити душу слів і видобути 
максимум резонансу;

• Заперечуємо книжки як форму пере
дачі змісту читачам. Поезія як мистецтво, що 
оперує акустичними вартостями, може бути 
передана лише словом. Книжка може слугу
вати лише як нота... [9] (Перекл. мій - Д . Р . )

М.Семенко та Б.Ясенський залишили 
після себе багато чого для своїх наступників 
як в царині поетики, так і в царині естетики. 
Якщо ж говорити про власне поетичні ново
введення, яким вони намагалися слідувати, то 
варто відзначити таке: вони закріпили право 
писати вірші абсолютно “вільно”, незалежно 
від традиційного синтаксису та пунктуації. 
Так, при першому знайомстві із поезіями цих 
двох письменників зауважуємо відсутність 
розділових знаків, знаків оклику, знаків пи
тання (хоч при прочитанні твору, залежно від 
інтонації, читач інтуїтивно ставить знаки 
оклику чи знаки питання). Хоча у деяких вір
шах Михайля Семенка та Бруно Ясенського 
зустрічаються розділові знаки, але це не 
закономірність, а радше поодинокі випадки. 
Щоб проілюструвати цей принцип, наведемо 
твори Бруно Ясенського “Псалом повоєнний” 
та Михайля Семенка “Мій рейд у вічність -  
II”:

Слухайте шепіт хвої на хребтах 
і гомін вікових віт.
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Не можна затуляти сучасним 
життям життя тисячоліть.

Будьте вдячні вічності, що живе 
в вас.
оживлюйте кожну 
річ.

Коли знайдете в землі напівзгнилий
людини таз -
ви з людиною
віч-
на-
віч.

(Михайль Семенко “Мій рейд у вічність 
II”) [5]

Вже Пані давно мій дух готовий 
і майбуття чекає посміхаючись 
в ритмічних звуках кулеметів 
ідуть червоні мої свята

до пульсуючих вулиць 
де люд вивалює роти 
тулю я вухо своє 
і чую гул глухий випадків...

(Бруно Ясенський “Псалом повоєнний”)
[13] (Перекл. мій. -  Р.Д.)

Надзвичайно легко “препарувати” вірш 
Михайля Семенка. Особливу увагу звертаємо 
на використання мовного елементу “віч-на- 
віч”, який автор подає вертикально. Слова 
вільно взаємодіють між собою -  вони набу
вають бажаної для поета багатозначності, 
нелінійності у трактуванні. Вірш же Бруно 
Ясенського пройнятий ліризмом, відчуттям 
легкості і саме відсутність будь-яких розділо
вих знаків забезпечує таке “меланхолійне”, не 
квапливе його прочитання. Це є яскравим 
прикладом “слів на свободі”.

У даному разі читач не попереджений 
крапкою, яка б означала те, що речення закін
чується, він змушений обірвати його неспо
дівано -  і кожен рядок сприймається сам по 
собі. Вірші, не обтяжені пунктуацією, таким 
чином нібито складаються із рівних граней, 
що формують цілісну конструкцію залежно 
від висновку читача. Такий прийом у творчо
сті цих поетів дозволяє досягти відкритості 
структури, відсутності пунктуації, яка, в свою 
чергу, дозволяє довільно “гратися” із сенсом, 
вибудовуючи із півдесятка різноманітних 
комбінацій “граней” поезії потрібну грань, 
щоб досягти бажаного результату.

Рання футуристична творчість цих 
письменників пройнята урбаністичними й

мариністичними мотивами й сюжетами, від 
значається мовними і формальними експерн 
ментами й намаганням епатувати читача 
Вони пропагували деструкцію форми. Як 
зазначає В.Моренець, така деструкція тексі у 
дозволяла “гіпертрофованою ономатопент 
стю, яка за певною межею перестає бути зву» 
конаслідуванням і переходить у віднайдення і 
витворення певних смислів на рівні звуковім 
організації мови” [3, 168].

Осте сте 
Бі бо 
бу...
Ьегсеиз кару
селі
елі
лілі

(Михайль Семенко “Місто”) [4, 34]
У Бруно Ясенського читаємо:
о Іга/у Іагом> гуга/у га /  
геп сеге сИоге о гесе 
па зіаміе Іа м>і8е па рам/іе зіаж
о (гасе Ігеп (егепсе

(Бруно Ясенський “На ріці”) [9, 158].
Для Михайля Семенка та Бруно Ясен- 

ського, як, зрештою, й для всіх поетів-футу- 
ристів, характерним є принцип візійності, або, 
як зазначає М.Сорока: “Зорова поезія, що 
поєднує елементи літератури та образотвор
чого мистецтва” [6, 73-77]. Цей спосіб зобра
ження використовували ще французькі симво
лісти, а саме -  Ш.Бодлер, А.Рембо (сонеї 
“Уоуеііез”), Легран, С.Малларме (“Ш  Соир сіс 
Оез”), Г.Аполлінер. У польського художника 
слова надибуємо яскравий приклад такого 
поетичного прийому:

ТАКА8 ко ТАКА 8 ТАКА гаТ.
ЬіАІе рАппу 
роегіАппу 
роеіОм'щ роегА И’/^ 
роегУ/пе роеіОЗпу 
МАКІ па ИаМАКІ па з08пу  
г08пут реІпом/ОЗпут гАпет 
роегАмііц. роеіОмгіц 
ріегм/аге
хгехпахІоІЕіпіе ЬЕіпіе 
паШпе сІ2ІІ¥пе и’іегзге 
Н 08у па и>Ю8у Ь08о па г08у  
г Ьг(]2Ву па ЬгШ Оу]А2Ву Ьег \]2Ву 
зЮпсе иЬЕм/а гаЬЕм/а па ЬЕ\мо 
па ЬЕм>о па ЬЕм>о па ЬЕм>о рг08То  
08Ту па т 08Ту Іа08Т м?осІог08Ту 
(иРОТУ коРУТ і  ІоРОТет оРАОІ 
оРАОі і іоРОТ і ІоРОТ і РОТ.

(Вгипо Лзіепзкі “ Весняно”) [14]
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Або ж в українського автора спостері
гаємо тотожний принцип віршотворення: 

піднімається вгору 
велетенський ланцюг 
а тут з кнопками 
за апаратом ми 
панфутуристи 

(Михайль Семенко “Панфутуристи”) [6, 
73-77]

Футуристів захоплювали такі почуття 
та емоції, які вони не встигали переводити у 
звичні вербальні одиниці, слова, а висловлю
валися їх окремими уривками та складами: 

Фффф
дмухкало пирхкало 
шшшш
шипіло шумно за машиною 

(Михайль Семенко “Місто”) [4, 34] 
Прийом звуконаслідування зауважуємо 

й у віршах Бруно Ясенського: Тра-та-та-та- 
там. Тра-та-та-та-там

Тут. І  тут. 1 тут. І там.
Один. Сім. Чотириста чотири.
Панянки. На головах. Носять. Прикраси 

і з пір ’я
Дами. Дами. Стільки тих. Дам.. 
(БруноЯсенський “Марш”) [12] 

(Перекл. мій. -Р .Д .)
Тож можна стверджувати, що 

представники польського та українського 
авангарду -  Бруно Ясенський і Михайль 
Семенко, без сумніву, новатори в царині 
поетичної мови. Вони збагатили її за рахунок 
термінів (телеграф, телефон, аероплан, 
субмарина, трамвай, травматизм, трепанація, 
хлороформ, панцир, балаган, зиЬ\уау, теїго. 
ІІпІег§піпс1, хуіпсН ю гзі, тее1іп§, асііеи і т .д . ) .

Читаючи і перекладаючи поезію Ьруно 
Ясенського, знаходимо чимало метафоризо
ваних слів. Це такі, як “тихопад”, “білосні- 
жить”, “м’якоступі люди”, “коловіє”, “лоскіт
ливий політ”, “гостро-тьмяний” і т.д. Ми
хайль Семенко у своїх віршах широко вико
ристовує прийом метафоризації слів, наприк
лад: “мототрамвай”, “пахучососни”, “отрино- 
жено”, “очезпідбровено”, “обезпаморочено”, 
“сонцекров”.

Невтомний шукач М.Семенко 
експериментував у галузі поетичних образів, 
лексики, ритму, рими, метрики, синтаксису й 
пунктуації. Він руйнував, щоб з уламків 
звести нову будову, складав, щоб знову 
почати все спочатку. Він зближував віддалені 
слова, поняття, уявлення й знову розводив їх. 
Бруно Ясенський плідно працював над

популяризацією футуризму, вкраплював щось 
своє, національне і саме завдяки йому Польща 
дізналася про футуризм, про авангард зага
лом. Велика кількість маніфестів сприяла по
ширенню футуризму на території Польщі. 
Чимало критиків, письменників його не 
сприймали, але врешті-решт Бруно Ясенський 
посів своє місце у літературному житті Поль
щі поч. XX ст.

Не коректно говорити про те, що лише 
Михайль Семенко та Бруно Ясенський є 
найвідомішими представниками футуризму у 
своїх країнах, але саме М.Семенко та Б.Ясен
ський мали великий вплив на літературний 
процес у своїх країнах, позаяк вони намага
лися водночас іти в ногу із часом, із світо
вими літературно-художніми тенденціями і 
розвивати свою власну концепцію творчого 
буття національного футуризму у своїх 
країнах.
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Л ІТ Е РА Т У РН О -К РИ Т И Ч Н І К О Н Ц ЕП Ц ІЇ ІВА Н А  ЗУ Б ЕН К А

На основі документів та статей досліджено багатогранну публіцистичну спадщину 
відомого в Галичині у  20-30 роках X X  століття журналіста, письменника і громадсько- 
культурного діяча Івана Зубенка. На прикладі його літературознавчих і театрознавчих 
досліджень окреслюються наукові засади і концепції критичних праць художника слова.

Ключові слова: Зубенко, публіцистика, літературна критика, театральне мистецтво, 
Іван Франко.

Одне з чільних місць у творчості Івана 
Зубенка посідає публіцистика та літературна 
критика. Важливість публіцистики у його 
спадщині пояснюється декількома взаємо
пов’язаними поміж собою спонуками. По- 
перше, за своїм характером, за темперамен
том, внутрішнім покликанням, він упродовж 
усього свого життя не міг не вболівати за 
громадсько-культурні справи: цьому сприяла 
його інтенсивна культурно-освітня, журна
лістська й мистецька діяльність, починаючи з 
херсонської “Просвіти”, таборової “Веселки”, 
“Українського сурмача”, “Залізного стрільця” 
у Каліші, і закінчуючи Українським театром 
О.Стадника, коломийськими “Жіночою до
лею”, “Просвітою”, “Бонном” та стрийськими 
“Просвітою” і “Пластом” [7, 8]. По-друге, 
природне тяжіння І.Зубенка до публічного, 
політично гострого слова цілком відповідало 
саме українським суспільно-ідеологічним по
требам часу, історичному моменту та суспіль
но-ідеологічним поглядам самого письмен- 
ника-емігранта в Галичині [1, 3, 4, 5, 7, 10]. 
П убліцистика Івана Зубенка мас свої 
яскраво виражені особливості, і вирізня
ється від творів інш их авторів глибиною  
думки й доступністю  викладу. Симон 
П етлю ра у 1923 році благословив Івана 
Зубенка на подальш у письменницьку до
лю, зазначивш и, що “автору не слід при
пиняти своєї праці, а навпаки слід пош и
рити її” [1, 44; 9, 34], зокрема в плані літе- 
ратурно-критичних студій

Літературно-критичний портрет як 
жанр критики -  це перш  за все аналіз 
творчої особистості письменника, худож 
ня спадщ ина якого розглядається зусібіч. 
Увагу критики до індивідуму майстра слова 
зумовлюють суспільні та естетичні обставини, 
спроба з ’ясувати його роль і місце в літера-
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турно-мистецькому й національно-духовному 
процесі. Відтак, як зазначає дослідниця га
лицької критики 20-30-х років Н.Кучма, 
“важко виділити “чистий літературний порт
рет” і його жанрові різновиди. Вочевидь, цей 
жанр критики доцільно номінувати терміном 
“літературно-критичний портрет”, залишивши 
термін “літературний портрет” для характери
стики одного з жанрів художньої літератури -  
історико-літературної прози” [12, 15].

Виявлені літературознавчі й театрознав
чі статті, рецензії, дослідження Івана Зубенка, 
датовані 1935-1936 роками, свідчать про його 
активну наукову діяльність. Він підтримує по
стійний зв’язок з львівськими часописами 
“Дзвони” і “Дажбогом”, на сторінках яких 
друкує свої твори і праці. Найбільшу увагу 
привертають два дослідження критика -  “Про 
літературну критику і критиків” і “Розум і 
серце у поета”, в яких здійснюється спроба 
аналізу стану сучасної йому “рухомої есте 
тики”, з літературознавчих позицій аналізу
ються поезії Є.Маланюка, Я.Гординського, 
ЬЛепкого і К.Кравціва.

Практичний досвід літературних кри
тиків означеного періоду, тодішні дискусії з 
приводу завдань галицької критичної думки 
загалом надавали І.Зубенку матеріал для ви
сновку про неможливість уніфікації літера
турно-критичної діяльності, яка мала (попри 
все її розмаїття) два вектори (їх тоді представ
ляли Д.Донцов і М.Рудницький). Проміжним 
був той, який утверджували М.Гнатишак і 
Г.Лужницький. Виділені Є.-Ю.Пеленським 
1935 року в своєму методологічному підході 
напрями в тодішній західноукраїнській літе
ратурній критиці по суті вкладаються у кон
цепцію “двох стилів літературної критики” 
Ю.Шевельова: “критики нагляду” і “критики 
вгляду”, яку він обґрунтував з погляду істо
ричної ретроспекції і своєї сучасності (40-і 
роки XX століття). У цьому виразно вияви-
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лася ситуативність і дискурсивність літера
турної критики, яка при всіх її яскравих 
індивідуальних ознаках, все ж є справою ко
лективною [4, 81].

Суперечки, дискусії та полеміка попри 
їх гостроту і пристрасті посідали чимало міс
ця у галицькому літературному процесі. 14 
квітня 1935 р. у Товаристві українських пись
менників і журналістів імені І.Франка 
(ТОПІЖ) відбулася дискусія між М.Гнатиша- 
ком та М.Рудницьким на тему: “Чи письмен
ник мусить мати світогляд?”. Про її хід інфор
мує' стаття П.Ісаєва “Розсадникам безсвіто- 
гляддя” (1935. -  4.4). М.Гнатишак обстоював 
думку, що справді вартісний мистецький твір 
виростає з внутрішнього переконання митця, 
є віддзеркаленням його світоглядних переко
нань. М.Рудницький же стверджував, що 
справжній талант керується лише почуттями. 
М.Гнатишак у статті “Ще про світогляд у 
літературі”, надрукованій у “Ділі” ЗО травня 
1935 р., доводив, що формально-естетичні 
орієнтири не можна тлумачити абстрактно. 
Естетичні критерії перебувають у тісному 
зв’язку з іншими сферами життя: для людини, 
яка органічно сприйняла певні релігійно-етич
ні, національні чи громадські засади, вже тим 
самим й естетичні цінності твору з протилеж
ними ідеями матимуть інший характер.

Підхід до оцінки літературного твору як 
до явища наскрізь індивідуального поділяли 
не всі -  навіть представники ліберально-есте
тичної критики. Якщо М.Рудницький ставив 
високі вимоги до формального наповнення та 
психології образів твору, то С.Доленґа вва
жав, що й ідея, і навіть політичні переконан
ня, якщо вони органічно вплетені у канву 
художнього тексту, обов'язково повинні 
акцентуватися. Зразком такої полеміки мо
жуть послужити рецензії на публіцистичні ви
ступи Ю.Липи “Бій за українську літературу” 
та Д.Донцова “Наша доба й література”, опуб
ліковані навесні 1936 року у VI книзі квар
тальний “Ми”. По суті кожне з функціоную
чих періодичних видань того часу брало 
участь у полеміках [17, 26]. Стисло пріори
тети такої критики можна передати словами 
С.Гординського, який наголошував, що пер
шим обов’язком критика є розуміння рецензо
ваного твору та здатність сприймати найнепе- 
редбачувані способи міркування.

Естетичні пошуки теоретичного харак
теру літературної критики різних ідейно- 
естетичних угруповань відбувалися у рамках 
вільної полеміки за трьома тематичними

напрямами: щодо функціонування літератур
ного твору, перспектив розвитку літера 
турного процесу та завдань літературної 
критики.

Виступом і водночас відповіддю на “ни
зку досить гострих критичних ОГЛЯДІВ П.д-р,1 

М.Рудницького”, у якій він піддав “гострому 
запереченню” творчість Б.Лепкого, Р.Купчин 
ського, О.Бабія, Ю.Шкрумеляка, Ф.Дудка іл 
інших (“Діло”, 1935. -  4.20), була стаття Івана 
Зубенка “Про літературну критику й кри
тиків” (“Дзвони”, 1935. -  4.2-3), яку автор 
підписав криптонімом М.ЬІ. з підзаголовком 
“Думки читача” [2]. Вочевидь, обравши таку 
форму спілкування, він, стоячи на позиціях і 
читача, і письменників, вирішив відстоювані 
власну думку щодо об’єктивного і творчого 
характеру української літературної критики, 
зокрема галицької.

У короткій передмові Іван Зубенко 
відзначає, що “роля критики дуже важна і 
відповідальна. Письменникам подає дружню 
допомогу, подає дороговкази, помагає відшу 
кати себе, свій шлях, веде на вищі щаблі твор
чосте. А що, на жаль, в нашій добі ми не ма
ємо письменників-геніїв, які творили би беї 
огляду на критику свій власний світ (як 
Шевченко, Франко, Леся Українка) -  бо ж хоч 
Кобилянська й Стефаник живі, але вже 
віддавна “не чинні” -  то виходить, що всі 
сучасні наші “робітники пера” не відцуралися 
б такої творчої співпраці з шановними крити
ками” [13,105]. Автор статті наголошує, що 
критика разом з письменством повинна фор
мувати у читачів світогляд, етичні цінності, 
літературний смак, виховувати характери, 
зміцняти корисні національні риси -  “взагалі 
формувати душу нації-” [13, 105].

Літературознавче дослідження Івана Зу
бенка відзначається докладним аналізом і 
толерантністю суджень. Він всіляко відстою» 
принципи “об’єктивного критичного аналізу”, 
порівнюючи працю критика з лікарською. Ма
ючи на увазі гіпократове “не зашкодь”, “суво
рий критик в свойому осуді (необгрунтованім) 
може легко помилитися, а шорстке слово 
глуму може завалити не один ніжний цвіт ще 
не розквітлого таланту”, автор зазначає, що 
“критик -  це лікар і дорадник, а не різник” 
[13, 107].

У розділі “Багато галасу -  а мало кри
тики” І.Зубенко постулює думку про те, що у 
галицькому літературному процесі, який на
сичений дискусіями і конфліктами, спостері 
гається слабо розвинена літературна та науко
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во обгрунтована критика, тому він визначає 
декілька причин неуспіху “рухомої естетики”, 
вбачаючи головну з них -  відсутність об’єк
тивного аналізу і незалежної позиції критика. 
Він шкодує про те, що в галицькій літера
турній критиці немає такої непересічної 
постаті, яка б, маючи незаперечний авторитет 
у письменників і читачів, могла об’єктивно 
висвітлювати літературний процес.

У найбільшому за обсягом розділі під 
назвою “Естетизм” автор ставить важливу 
проблему літературно-критичної етики в Га
личині, бо, мовляв, критики поділились на 
тих, хто хвалить і тих, хто лає. Письменник 
наводить негативний приклад вислову самого 
М.Рудницького -  “критик мусить кусати” і 
додає (чому? К І Ч І ) :  “у нас М.Р., надягнувши 
плащик естета, озброївшися безпардонною 
іронією, сарказмом чи, просто сказати, глу
мом “торощить” усіх і вся за виїмком кількох 
вибраних” [13, 106].

Однією із головних причин слабкості 
критиків І.Зубенко вважав їх низьку літера
турну культуру. Підкреслював, що у багатьох 
рецензентів переважає тенденційний підхід: 
“залежно від наміру автора -  похвалити або 
зганьбити твір”. Літературознавець вважав, 
що для поліпшення сучасного стану літера
турної критики рецензентам необхідно більше 
вивчати художню, наукову спадщину попе
редників, частіше звертатись до “чужої та 
своєї скарбниці” [13, 108].

Захищаючи національний характер по
пулярної літератури для народу, він полемізує 
з М.Рудницьким і робить спробу пояснити 
критикам, читачам, зрештою й самому М.Руд- 
ницькому -  відомому і шанованому галиць
кому критику -  власне бачення почуття націо
нальної гідності й солідарності, зазначаючи, 
що “в нашій практиці з тим “естетизмом” не 
зовсім добре, наші деякі “естети на чолі з М.Р. 
прибрали собі цікаву методу: іронія, глум над 
нашою провінційністю, над убогим нашим 
етнографізмом (в суті речі: над українським 
духом нашоїтворчости!)” [13, 108].

По суті, І.Зубенко відстоює право на 
життя талановитих творів західноукраїнсь
кого письменства, наголошуючи, що, як пра
вило, більшість естетичних ідей йде через 
популярну літературу як найбільш доступну 
форму літератури для читача різного рівня 
освіченості, бо високі естетичні твори потре
бують підготовленого реципієнта, глибоко 
ерудованої й освіченої особистості. Редагу
ючи в Коломиї популярну бібліотеку для на

роду “Ряст”, він став гарячим прихильником 
розвитку творів різноманітних жанрів літера
тури, які викликають інтерес у читачів, але 
водночас побудовані на морально-етичних та 
національно-патріотичних засадах, що форму
ють українську націю і можуть виростити 
майбутніх письменників.

Декілька цінних штрихів до роз’яснення 
цієї ситуації знаходимо у листі І.Зубенка від
15 березня 1933 р., де він повідомляє Є.-Ю.Пе- 
ленському, що власник друкарні М.Бойчук 
заходиться видавати “популярні книжечки 
для народу”. Це будуть передовсім опові
дання “історичні, стрілецькі й воєнні, побу
тові з життя селян чи міщан, далі -  гуморески 
в оповідній чи віршованій формі”. І.Зубенко, 
звертаючись до редактора “Дажбога”, який 
вважається осередком молодих літературних 
сил, просить співробітників журналу спробу
вати свої можливості “на цьому полі -  
популярного повістярства” . З листа, датова
ного 25 березня 1933 р., довідуємося, що у 
“Народній бібліотеці” М.Бойчука вже вийшло 
дві книжечки А. та Я.Курдидиків зі Львова; 
що готується книжка спогадів Є.Пеленського” 
[14, 4].

У розділі “Чи “популярне” не може 
бути мистецьким?” автор запитує, чому кри
тики, називаючи літературні твори “популяр
ними речами”, надають поняттю “популяр
ний” викривлене значення”: “по-їхньому по
пулярний твір -  це значить позбавлений ху
дожньої вартості”. І.Зубенко, відстоюючи по
зицію чіткої національної ідеї в літературі, 
розвиває тезу про те, що і “популярні” твори, і 
твори для обраних можуть бути “мистецькі, 
гарні, високо вартісні”, або також позбавлені 
цих прикмет [19, 48].

Щиро вболіваючи за долю українського 
мистецтва, представники якого роблять “про
паганду української культури, українського 
творчого духа” у цілому світі, І.Зубенко при
єднується до позиції письменниці І.Федоро- 
вич-Малицької, яка на сторінках “Діла” зазна
чала, що ми повинні творити наше питоме 
українське мистецтво, органічно зв’язане з 
нашим грунтом та розвиває її думку”, але 
щодо форми, підтягаючи його під європей
ський мистецький рівень, тоді тільки ми вне
семо щось дійсно вартісне своє у світове ми
стецтво, бо дамо плоди творчого українського 
духа, дамо зі своєї повної скарбниці” [13, 
108].

Своїм невеликим виступом, предметом 
якого були вже оприлюднені міркування й
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оцінки, І.Зубенко долучився до великої диску
сії про розвиток літературної критики, що 
мала місце на сторінках галицької періодики і 
вніс декілька власних конструктивних думок 
щодо об’єктивного критичного аналізу у літе
ратурній критиці. Діалоговість критичних 
оцінних розмірковувань тут діє у формі внут
рішнього монологу, зверненого все-таки до 
певного адресата (М.Рудницького). Домінує в 
цій статті просвітньо-дидактична функція.

У цій публікації І.Зубенка виразно про
стежується науковий підхід до реалізації літе
ратурно-критичного дискурсу, де є присутня 
логічність, аргументованість, виваженість у 
викладі. Дотримуючись позицій Франкової 
концепції наукової критики, яка опирається 
на закони психології та естетики, не відки- 
даючи при цьому глибинної соціальної опо- 
середкованості критичного аналізу, автор, 
захований під криптонімом, продемонстрував 
певні знання про предмет аналізу, навіть 
деяка упередженість й емоційність у другому 
розділі щодо критичної діяльності М.Руд
ницького не впливають на наукову аргументо
ваність виступу.

За тональністю дослідження І.Зубенка, 
його образність і гострота дуже нагадують 
стиль самого М.Рудницького. Особливість 
стилістичних рис цього тексту полягає у 
виразному динамізмі та полемічністі. За домі
нуванням ідеологічних і публіцистичних чин
ників літературно-критичний виступ І.Зубен
ка в цілому відповідає основним параметрам 
націоналістичного напряму літературної кри
тики на противагу філософсько-естетичним 
засадам літературно-критичного дискурсу га
лицьких “естетів”.

Публікуючи у часописі “Дзвони” (1935, 
4 .6-7) статтю “Розум чи серце у поета” (Дум
ки читача), під якою з’являється криптонім 
>Ш ., критик-письменник ставить перед со
бою завдання через призму сучасного йому 
читацького світогляду розглянути ліричну 
творчість відомих йому письменників, пред
ставити власну наукову концепцію поетич
ного мислення. Чорновий автограф цього 
твору з криптонімом 1Ч.1Ч. зберігається у родин
ному архіві художника слова, який дає всі 
підстави для ствердження, що під крипто
німом ]\Ш. публікувався саме І.Зубенко [18].

На початку статті він толерує думку 
Я.Гординського (“Назустріч”, 1935) про те, 
що справжнього поета творить “сила слова”, 
додаючи, що “тільки ... з поняттям “справжній 
поет” у мене в’яжуться трохи інакші прик

мети, як у автора згаданої цитати. Поезія 
насамперед творчість. Ось тут то ми й прихо 
димо до того, що одні поети творять, а другі 
пишуть вірш і (хоч би й досконало орудуючи 
словесним матеріалом)” [15, 310].

Зіставляючи для критичного аналізу 
поетичні твори Т.Шевченка, у якого “коло 
сальна динаміка й така велика сугестивнії 
сила, що при слуханні доброї декламації у віп 
мурашки біжать поза спиною”, і поезії Є.Ми 
ланюка, автор зазначає, що “Маланюк -  розу 
мовець. А це робить з нього тільки “майстри 
вірша”, техніка-віртуоза, а не поета з Божої 
ласки” [16, 312]. У Шевченка, пише критик, 
“творить серце; в екстазі творчого натхнення 
народжуються почування, колізії, обрані 
Слова -  це лише засіб, щоб ці творчі візії зро
бити реальними, тілесними. Це -  твори п. 
справжній поет!” [16, 314].

Проводячи паралелі між поетичною 
творчістю та способом зіставлення поезій 
Шевченка і Маланюка, М.Рудницького і 
Б.Лепкого, С.Гординського і Н.Левицької-Хо- 
лодної, І.Зубенко відзначає “візії творчою 
натхнення” у Б.Лепкого, “палахкотіння щиро
го почуття” у Н.Левицької-Холодної, вио
кремлює поезію Б.Кравціва, який, як зазначає 
критик, “зближений за ідеологією з Мала 
нюком”, однак у Кравціва, на відміну від Ми 
ланюка, слово несе в собі символ щирого по
чуття. Автор виокремлює брак сугестивної 
сили у деяких поезіях Є.Маланюка “велика 
частина дотеперішніх його критиків підмічали 
якраз протилежне: розумовість його твор 
чості, не огріту теплою кров’ю серця, не ви 
страждану душею”. Характеризуючи поетич
ний доробок М.Рудницького, Зубенко виріз
няє “механічне зліплювання “нових” і “сві
жих”, “сильних” слів, не огрітих натхненням”, 
та протиставляє “європейськості і силі слова - 
візії творчого натхнення” Б.Лепкого [16, 314]. 
Домінантою цієї статті є твердження критика, 
співзвучне з Франковими поглядами на пос 
тичну майстерність, щоб вірші стали поезією
-  потрібен талант, “палахкотливе творче нат
хнення” [11, 465].

Головна ідея Зубенкої концепції поетич
ної творчості співзвучна з кордоцентризмом 
Г.Сковороди і полягає у тому, що “поет 
сприймає життєві явища вражпивіше, відчу
ває гостріше, його душа -  горнило, вулкан, де 
вирують емоції, зударяються ідеї. І коли дум 
ки оформлюються, почування дозрівають 
тоді з ’являється слово, але вже як знаряд, як 
функція того аргументу, що складає творчу
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візію в душі поета. Тут творить серце; в екста
зі творчого натхнення народжуються почу
вання, колізії, образи. Слова -  це лише засіб, 
щоб ці творчі візії зробити реальними, тілесни
ми. Це -  творить справжній поет!” [16, 315].

Докладне вивчення критичної спадщи
ни письменника дає підстави стверджувати, 
що літературно-критична діяльність письмен
ника стояла на ідейно-естетичних засадах на
укової критики Івана Франка, який продовжив 
драгоманівську традицію у підходах до 
оцінки художніх творів.

Виважений науковий підхід у дослі
дженні до вивчення публіцистичної спадщини 
Івана Зубенка засвідчує, що всі його літера
турно-критичні статті створені за ідейно- 
естетичними критеріями, котрі виражали 
громадянську позицію критика; за науковістю 
критичного методу, який включав у себе 
об’єктивний аналіз художнього твору; за на
явністю публіцистичності; жанровим структу- 
руванням як виявом конкретних завдань 
критика; особливостей осмислення окремого 
твору і творчості письменника, літературного 
процесу у цілому -  відповідають основним 
параметрам критичного дискурсу міжвоєн
ного двадцятиліття у Галичині.

Національний чинник був абсолютною 
домінантою у літературно-критичному ди
скурсі Івана Зубенка. Ідейно-естетичний під
хід до літературної творчості для Зубенка 
полягав у поєднанні засад української націо
нальної ідеї та християнської етики. Концеп
туальні напрями публіцистики Івана Зубенка 
завжди були зорієнтовані на формування гро
мадської думки, а не вираження свого твор
чого потенціалу. Публіцистичність критики 
була зумовлена не лише жанровими вимога
ми, а й намаганням врахувати смаки і рівень 
підготовки найширших мас, тому академіч
ність критики була недостатньою.

Літературно-критичні дослідження, які 
містять основні наукові та ідейно-естетичні 
концепції засади І.Зубенка, як переконуємося, 
є цінним матеріалом для дослідників історії 
української літератури й літературної 
критики.
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ВІРШ У ВА Н Н Я  П ЕТРА КАРМ А Н С ЬК О ГО  1900-1909 РО КІВ

Аналіз ліричних творів показав, що поезії цього періоду витримані в річищі силабіки (3%) та 
силабо-тоніки (95%). Силабічні форми урізноманітнились, силабо-тоніка поета також помітна 
збагатилась новими метричними формами, а саме: монорозмірними -  ЯЗ, ЯЗц., Я5, Ябц., //</ 
різнорозмірними - Ан4343, Я  1-4, Я2-4, Я2-5, Я444442, Я223223, Х44444224, Амф 442442, Д2-4. Вперше г 
поета з'являються анапест та дактиль. Фіксуємо три поліметричних конструкції. Цікавими < 
логаедичні конструкції, які перебувають на межі силабіки та силабо-тоніки.

82% творів мають строфічну будову. Письменник використав катрен, п ’ятивірш, шестивіриї, 
семивірш, восьмивірш, десятивірш, коломийковий вірш, із твердих строфічних форм -  сонет.

Засвідчено всі найуживаніші види системного та несистемного римування. Найчастіше автор 
вдавався до перехресного, паралельного, а також кільцевого римування.

Ключові слова: віршування, поезія, ритм, форма, розмір, строфічна будова.

Одне з чільних місць серед поетів “Мо
лодої музи” належить письменнику, перекла
дачу, культурному та політичному діячу 
Петрові Карманському (1878-1956) -  творцю 
нового стилю художнього мислення в Укра
їні. Про життєвий і творчий шлях поета в 
українському літературознавстві писали 
М.Гнатюк, З.Гузар, В.Дончик, О.Дорошенко, 
М.Ільницький, І.Лозинський, В.Лучук,
О.Луцький, П.Ляшкевич, Б.Рубчак, Л.Руд- 
ницький, М.Степняк, І.Франко, С.Шаховсь- 
кий, С.Ярема. Однак віршування цього автора 
ще не було об’єктом спеціального досліджен
ня. У статті “Про форму поетичних творів 
збірки П.Карманського “3 теки самоубийця” 
ми розглянули вірші першого десятиліття 
творчості поета (1890-1899 рр.) щодо метри
ки, ритміки, строфіки, римування та особли
востей рими [23]. Наступне десятиліття твор
чості письменника (аналізований період) 
яскраво вирізняється “кількісним та якісним 
складом”. Розглянемо віршування поета цього 
періоду.

Означене десятиліття (1900-1909 рр.) 
представлене 250 віршами. 47 поезій фіксуємо 
у книзі “Ой люлі, смутку” (1906), 3 2 - у  збірці 
“Блудні огнї” (1907) і 111 -  у книзі віршів 
“Пливем по морю тьми”(1908). Водночас 60 
нових поезій знаходимо в тогочасних періо
дичних виданнях: 3 5 - у  “Літературно-науко
вому віснику” (1902 р. -  4 вірші, 1903 р. -  2,
О Бежук Н.

1906р. -  1, 1909 р. -2 8 ); у “Рускій хаті” -  11, у 
“Руслані” -  5, у газеті “Будучність” -  9. Поезії 
цього десятиліття позначені ритмом двох 
систем віршування -  силабічної та силабо- 
тонічної. Силабічних творів мало -  6 (3% під 
усієї кількості поезій). Вони презентуються 
монорозмірними та різнорозмірними фор
мами.

Розглянемо монорозмірні форми. Дві 
поезії представляють 10-складовик зі схемок» 
побудови 5+5 (“Стих VI” та “Фінал” -  33% під 
силабічних віршів). Процент хореїзації таких 
поезій становить 50. Моноскладовим силабіч 
ним твором є також поезія “III. Море граг 
виграває...”, укладена 14-складовиком зі 
схемою побудови 8+6 (17% від силабічних 
творів).

Три вірші подають різнорозмірну фор
му врегульованого 14-складовика з катренною 
схемою побудови 8,6,8,6 (50% від усіх 
силабічних творів). Так складені поезії “Віють 
вітри”, “Бурлацька”, “Сумно”. Такі 14-скла 
довики в П.Карманського є імітацією коло 
мийки. Загальний процент хореїзації цих тво 
рів дуже високий -  90, що засвідчує тяжіння 
автора до силабо-тоніки.

Силабо-тонічна будова характерна для
238 віршів, що становить 95% від усіх поезій 
аналізованого періоду. Найбільше віршованих 
творів складено ямбом. Цей метр використано 
у 186 творах (78% від усіх силабо-тонічних
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творів, 74,5% від усіх поезій періоду). Поет 
застосовує такі монорозмірні форми: ЯЗ, Я4, 
Я5, Ябц. (168 поезій, 90% від ямбів, 67% від 
усіх творів періоду), з них тільки Я4 було ви
користано у попередній період. ЯЗ укладено 
чотири поезії (2% від усіх ямбів). Цікаво те, 
що цей метр засвідчено тільки у збірці “Ой 
люлі, смутку” у таких віршах: “Стих V”, “В 
Римі”, “Затлілись ясні зорі”, “Поринуть дні за 
днями...”. Усереднена схема акцентуації стоп

Фіксуємо 52 поезії з висхідним ритмом (80% 
від Я5, 28% від усіх ямбів). Альтернуючий 
ритм характерний для 13-ти поезій (20% від 
Я5, 7% від усіх ямбів). Подаємо усереднену

І II III IV V
88 92 80 67 100

І II III

92 90 100
У поезіях, укладених ЯЗ, усереднений 

процент повнонаголошених рядків становить 
75. Фіксуємо також поезію “Стих V”, 
складену тристоповим ямбом з постійною 
цезурою на другій стопі й нарощеним на один 
склад першим піввіршем (ЯЗц.н.1, 25 % від 
ЯЗ). Я4 засвідчено у 58 поезіях (31% від усіх 
ямбів цього періоду). Форми Я4 поділено на

Усереднений відсоток повнонаголоше
них рядків становить 36, процент рядків зі 
зрушенням наголосу -  3,5.

Я6 засвідчений у 41 творі (22% від 
ямбів, 16% від усіх поезій періоду). Віршо- 
знавці виділяють дві ритмічні форми шести- 
стоповика -  “симетричну” (з переважанням 
чоловічої цезури, II стопа менше наголошена, 
ніж III) і “несиметричну” (з переважанням 
дактилічної цезури); II стопа більше наголо
шена, ніж III. Шестистоповики симетричної 
форми у П.Карманського фіксуємо у 38 
поезіях (93% від Ябц., 20,5% від усіх ямбів). 
Усереднена схема акцентуації стоп Ябц. у

два види: без альтернуючого ритму, або I II III IV V VI
“архаїчні” (І стопа сильніша, ніж II), та з аль- 98 71 100 98 57 100
тернуючим ритмом, або “традиційні” (II стопа 
сильніша, ніж І). “Традиційний” ритм харак
терний 34 віршам (59% під усіх Я4, 18% від 
усіх ямбів). Фіксуємо 15 поезій, позначених 
“архаїчним” ритмом (26% від Я4, 8% від усіх 
ямбів). Усереднена схема акцентуації стоп Я4

І II III IV
91,5 88 79 100
У поезіях, укладених Я4, усереднений 

процент повнонаголошених рядків становить 
70, відсоток рядків з позасхемним наголосом
-  2. Серед творів цього періоду засвідчено 9 
поезій, укладених чотиристоповим ямбом з 
постійною цезурою на другій стопі й наро
щеним на один склад першим піввіршем 
(Я4ц.н.1, 15,5% від Я4, 5% від усіх ямбів).

Я5 укладено 65 творів (35% від усіх 
ямбів, 26% від усіх поезій періоду). Дослі
дження К.Тарановського та М.Ґаспарова пока
зали, що у російському 5-стоповому ямбі мет
рично сильними є І, III та V стопи, що спри
чинює виникнення альтернуючого ритму. При 
появі цезури, непостійної за характером, а 
особливо за місцем розташування, у п’ятисто- 
повику стають можливими відхилення: з ’яв
ляється висхідний (“французький”) ритм, при 
якому II стопа дорівнює сильній 1 або й силь
ніша від неї, і спадний (“англійський” або 
“німецький”) ритм, при якому II стопа дорів
нює сильній III або й сильніша від неї.

У поезіях, укладених Ябц., усереднений 
процент повнонаголошених рядків становить
31, відсоток рядків з позасхемним наголосом
-  1. Серед творів цього періоду фіксуємо З 
поезії, складених шестистоповим ямбом з 
постійною цезурою на третій стопі й 
нарощеним на один склад першим піввіршем 
(Ябц.н.1, 7% від Ябц., 1,5% від усіх ямбів).

Різнорозмірні форми характерні для 18 
віршів (10% від кількості усіх ямбів). З них 10
-  врегульовані різностоповики (55,5% від усіх 
ямбових різностоповиків) з такими розміра
ми: Я4343 (3 поезії -  17% від усіх ямбових 
різностоповиків); Я4 ц.н.1, 3, 4ц.н.1, 3 (2 вірші
-  11% від усіх ямбових різностоповиків); 
Я43433 (1 поезія -  5% від різностоповиків); 
Я44442 (3 вірші -  17% від різностоповиків). 
Цікавою, на наш погляд, є поезія “Уоггеі 
то г іг ...”(5% від різностоповиків). Перших 
чотири строфи мають розмір Я4442, однак 
п’ята строфа укладена розміром Я4. Невре- 
гульовані різностоповики фіксуємо у 8 творах 
(44,5% від усіх ямбових різностоповиків) з 
такими розмірами: Я1-4 (1 поезія -  5% від 
різностоповиків); Я2-5 (Івірш -  5% від усіх 
різностоповиків); Я6ц.-4 (1 твір -  5%). Роз
міром Я2-4 позначено 3 твори (17%), розмір 
Я2-3 фіксуємо у двох віршах збірки “Блудні 
огнї” (1 1%).

6 поезій мають ритм хорея (2, 5% від 
усіх силабо-тонічних творів). Монорозмірна
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форма представлена чотиристопним хореєм у 
трьох поезіях (50% від усіх хореїв). У Х4 
виділяють два види ритму: “архаїзований” і 
“традиційний”. “Архаїзований” ритм у віршах 
цього періоду ми не виявили. Отже, усі три 
поезії (“В тіни пальми...”, “Над колискою”, 
“Ніч на Адрії”), укладені Х4, мають тради
ційний ритм. Подаємо усереднену схему

стоп X і у П.Карманського:
І II III IV

62 100 70 100
Рядків з позасхемним наголосом не 

фіксуємо. У трьох віршах П.Карманський ви
користовує різнорозмірні хореї (50%). Врегу
льованим різностоповиком Х4343 складено 2 
поезії (33% від усіх хореїв). Це такі твори: 
“Куку!”, “ IV. Там, де сонні кипариси...” 
Розмір Х4444224 властивий одному віршеві, 
що становить 17% від усіх хореїв.

Серед метрів аналізованого періоду 
фіксуємо усі види трискладовиків -  амфібра
хій, анапест і дактиль. Дактиль маємо у чоти
рьох творах (2% від усіх силабо-тонічних пое
зій). Монорозмірна форма представлена Д4. 
Цей розділ характерний для трьох віршів: 
“Хто мене кличе”, “Туга”, “І. Українська ба- 
ляда” (75% від усіх дактилів). Усереднений 
процент рядків з атонаціями -  10. Поезія “Му
ри предвічні” укладена неврегульованим 
різностоповиком Д 2-4.

У 10 поезіях засвідчено анапест (4% від 
усіх силабо-тонічних творів). Цей метр пред
ставлений врегульованим різностоповиком 
Ан4343. Амфібрахієм складено 31 поезію 
(13% від усіх силабо-тонічних віршів). 24 
амфібрахічні твори є монометричними, що 
становить 77% від усіх амфібрахіїв. Моно- 
метричні амфібрахії -  це Амф 2, Амф 3 та 
Амф 4. Амф2 укладено 1 вірш -  “Навіщо сі 
думи”, що становить 3% від усіх амфібрахіїв. 
Розмір Амф 3 засвідчено у двох творах (7% 
від усіх амфібрахіїв). Амф4 фіксуємо у 20 
поезіях (64% від усіх амфібрахіїв). У поезіях, 
укладених монометричними амфібрахіями, 
рядки з атонаціями відсутні.

Поєднання різностопових амфібрахіч
них рядків характерне для 8 віршів, що ста
новить 26% від усіх амфібрахіїв. Врегульова
ним різностоповиком Амф4343 укладено 7 
віршів (23% від усіх амфібрахіїв). Неврегу- 
льований різностоповик Амф 442442 засвід
чено в 1 поезії -  “Стих II” (3% від усіх амфі
брахіїв).

Серед силабо-тонічних творів аналізо
ваного періоду фіксуємо врегульовану різно-

метричну структуру Я4444 Д2 (“Тепер буйним 
бодак росте...” -  0,5% від усіх силабо-то 
нічних творів).

Три поезії мають поліметричну будову 
(1% від усіх віршів). У цих творах наявне 
поєднання силабічної та силабо-тонічної си
стем віршування. Твір “Ох жити!” склади 
ється з 2 частин: перша частина -  це 4 рядки 
Я5 з висхідним ритмом, друга -  11 рядковий
10-складовик. Вірш “Емігранти” складається 
ніби з декількох самостійних поезій. Ця полі* 
метрична конструкція має 6 частин. 1 - 2 5  
рядків Я4 з “традиційним” ритмом; II -  17 
рядків 10-складовика зі схемою побудови 5+5;
III -  6-рядковий Я4 з “традиційним ритмом '.
IV -  10-рядковий 10-складовик зі схемою гнь 
будови 5+5; V -  різностоповик Я444444442.
VI -  тривірш Я4. Поема “Над морем” є три- 
частинною: І -  це 9-складовик зі схемою по
будови 5+4, 16 рядків; II -  39 рядків, 10-склп* 
довик зі схемою 5+5; III -  Я4ц.н.1, 29 рядків.

У газеті “Руслан” за 1906 рік у циклі 
поезії “Із Кольосею Флявія” знаходимо вірші 
з логаедичною будовою (1% від усіх поезій), 
Це такі твори: “Громами збив ся ...”, “Пуг* 
нику, бачиш ...”, “Стогне землиця”.

Більша частина поезій цього періоду 
характеризується строфічною будовою. Це -  
205 творів, 82% від загальної кількості вірш і п 
Усього поет використав 7 видів строф: катрен, 
п’ятивірш, шестивірш, семивірш, восьмивірш, 
десятивірш, сонет. У 156 поезіях засвідчсни 
традиційний катрен (76% від усіх строфічних 
віршів). П’ятивірш представлено у збірці у 24 
поезіях (12%). Такі поезії мають від 2 до У 
строф. Серед творів аналізованого періоду 
знаходимо чотири приклади шестивірша (2%), 
Це такі поезії: “Стих II”, “Хто мене кличе", 
“І.Українська баляда”, “Не плачте, скорб
н і...”. Новими у строфіці П.Норманського 
цього періоду є семивірші. їх засвідчено 4 
(2%): “Стих III”, “СтихУІ”, “Під бурю”, “Лист 
маньолії”. У творах цього періоду фіксуємо 13 
восьмивіршів (6%). Восьмивірші поета -  цс 
поєднання двох катренів (85% від усіх восі. 
мивіршів). Фіксуємо також один десятивірш 
поезія “Чи випередив я себе...”. У “Літератур
но-науковому віснику” 1902 року наявні 
приклади 14-рядкової строфічної форми 
сонета (1,5% від усіх строфічних творів) -  піл 
заголовком “Три сонети Гіркого”: “І.До К ...’\  
“И.До В.О.А.Ш ...”, “ІІІ.О осени...” У 21 пое
зії засвідчено різнострофічну будову (8% від 
усіх поезій). 24 вірші характеризуються астро-
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фічною будовою (10% від усіх творів 
періоду).

У 249 поезіях (99,5%) засвідчено най
уживаніші види системного та несистемного 
римування. Твір “Мури предвічні” є неримо- 
ваним білим віршем. Системне римування 
фіксуємо у 188 поезіях (75%). Найчастіше 
поет вдається до перехресного римування- у 
153 віршах, що становить 81 % від кількості 
поезій зі системним римуванням. Римування 
АВАВ маємо в 87 віршах (57% від творів з 
перехресним римуванням). У 43 поезіях фік
суємо римування АЬАЬ (28%). 15 поезій 
засвідчують римування аВаВ (10%). 8 поезіям 
характерне римування аЬаЬ (5%). Паралельне 
римування ААВВ у віршах П.Карманського 
фіксуємо у двох віршах (2% від поезій, 
укладених системним римуванням). Це такі 
твори: “І. На срібні ф илі...” та “III. Моя 
Евтерпе!”. Кільцеве римування засвідчено у 
33 віршах (17% від поезій, укладених систем
ним римуванням). Римування АВВА фіксуємо 
у 30 творах (91% від поезій з кільцевим риму
ванням). Римування АЬЬА наявне у двох 
творах: “Втікав я день і ніч” та “Ніхто не відо- 
звесь” (6% від поезій, укладених кільцевим 
римуванням). Поезія “Я довго, довго спав...” 
укладена кільцевим римуванням аЬЬа (3%). 
Несистемне римування маємо у 61 творі 
(24,5% від усіх поезій періоду). Так, наприк
лад, три поезії укладено перехресним риму
ванням та паралельним (5% від творів з неси
стемним римуванням). Дев’ять віршів -  це 
поєднання перехресного та паралельного ри
мування (15%). 38 творів укладено поєднан
ням кільцевого та перехресного римування 
(62%). Серед поезій, складених з несистемним 
римуванням, фіксуємо 11 творів, у яких поєд
нуються перехресне, паралельне та кільцеве 
римування (18%).

Всього у віршах збірки П.Карманського 
фіксуємо 2226 рим. З них точних -  1844 
(86%), неточних -  382 (14%). Переважають 
різнограматичні рими, їх у віршах засвідчено 
1846 (83%). Дієслівних рим маємо дещо мен
ше -  380 (17%). У поета переважають жіночі 
рими -  1873, які становлять 81% від усієї кіль
кості. Чоловічих рим зафіксовано 353 (19%). 
Наведений матеріал дає підстави зробити 
висновок про розширення метро-ритмічного 
та строфіко-римового діапазону поетичної 
творчості П.Карманського 1900-1909 років.

Поезії цього періоду витримані в рі
чищі силабіки (3%) та силабо-тоніки (95%). 
Силабічні форми урізноманітнились, силабо-

тоніка поета також помітно збагатилась но
вими метричними формами, а саме: моно- 
розмірними -  ЯЗ, ЯЗц., Я5, Ябц., Д4; різнороз- 
мірними -  врегульованими різностоповиками 
Я4ц.н.1, 3, 4ц.н.1, 3; Ан4343; неврегульова- 
ними різностоповиками -  Я 1-4, Я2-4, Я2-5, 
Я444442, Я223223, Х44444224, Амф 442442, 
Д2-4. Вперше у поета з ’являються анапест та 
дактиль. Фіксуємо три поліметричних кон
струкції. Цікавими є логаедичні конструкції, 
які перебувають на межі силабіки та силабо- 
тоніки. 82% творів мають строфічну будову. 
Письменник використав катрен, п’ятивірш, 
шестивірш, семивірш, восьмивірш, 
десятивірш, коломийковий вірш, із 
канонічних строфічних форм -  сонет.

Засвідчено всі найуживаніші види си
стемного та несистемного римування. Найчас
тіше автор вдавався до перехресного (АВАВ, 
аЬаЬ; новим є аВаВ та АЬАЬ), паралельного 
(ААВВ), а також кільцевого (АВВА; новим є 
аВВа та АЬЬА) римування.

Отримані нами дані доповнюють знання 
про українське віршування кінця XIX -  по
чатку XX століття, увиразнюють уявлення 
про поетику молодомузівця Петра Карман
ського.
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ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧІ ПОГЛЯДИ ВОЛОДИМИРА ДЕРЖАВИНА: 
КОНЦЕПТУАЛЬНА ДИСКУСІЯ З ЮРІЄМ ШЕРЕХОМ

Аналізуються літературознавчі погляди українського вченого Володимира Державина. Зроблено 
спробу окреслити основні концептуальні аспекти літературознавчої дискусіїї Володимира Державина < 
Юрієм Шерехом.

Ключові слова: МУР, стиль, літературознавство, дискусія.

Сьогодні літературознавча академічна того художнього і літературознавчого мате 
наука рухається в основному двома шляхами ріалу, що уже наявний у духовному просторі 
-  це наукова інтерпретація та реінтерпретація тієї чи іншої культури, або відкриття нових чи
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“загублених” імен та оцінка їхнього творчого 
доробку. І попри, здавалося б, позірну обме
женість дослідницьких можливостей і пер
ший, і другий напрямки відкривають перед 
науковцем широке поле для анапітично-по- 
шукової діяльності. Тож актуальність нашого 
дослідження зумовлена потребою доповнити 
українське літературознавство ще одним 
цінним явищем, яке впродовж тривалого часу 
по суті було вилучено з нього. Йдеться про 
літературознавчі праці українського вченого з 
еміграції Володимира Державина, який 
зробив справді вагомий внесок в українську 
науку про літературу, брав активну участь у 
творенні літературного процесу в середовищі 
української діаспори.

Літературознавча спадщина Володими
ра Державина належить до тих цінних і, на 
жаль, досі майже невідомих напрацювань, що 
нині потребують активного дослідження, пе
реосмислення і переоцінки, об’єктивного на
укового аналізу. Вона складається з десятків 
цікавих літературно-теоретичних та літера
турно-критичних статей, історико-літератур- 
них нарисів, що проливають світло на особли
вості українського літературного процесу 40- 
50-х років за кордоном, дають уявлення про 
характер літературознавчої думки того 
періоду.

На жаль, про життєвий і літературо
знавчий шлях В.Державина на даний час є 
лише кілька невеликих публікацій. Це дослід
ницькі розвідки, написані Ростиславом Єнди- 
ком (“Володимир Державин”, 1966), Ігорем 
Качуровським (“Володимир Державин -  тео
ретик неокласицизму”. -  “Березіль”. -  4.2. -  
1993; цей матеріал передруковано у книзі 
Ігоря Качуровського “Променисті сильвети: 
лекції, доповіді, статті, есеї, розвідки”. -  
Мюнхен, 2002), Степаном Хоробом (“Воло
димир Державин -  теоретик та історик літе
ратури”. -Українознавство: документи, рари
тети, матеріали. -  Івано-Франківськ, 2000; 
“Науковий універсум Володимира Держа
вина” / Державин В. Література і літературо
знавство. Вибрані теоретичні та літературно- 
критичні праці. -  Івано-Франківськ: Плай, 
2005), Тарасом Шмігером (“Володимир Дер
жавин: теорія і критика перекладу”. -  Збірник 
Харківського історико-філологічного товари
ства. -  Т. 11. -  Харків, 2005). В контекст 
української літературознавчої науки чи не 
вперше вводить його М.Наєнко у своєму під
ручнику “Історія українського літературо
знавства” (К., 2003). Лише принагідно зга

дується ім’я Володимира Державина у дно 
томній “Історії української літератури XX 
століття” (Кн. 1. — К., 1994). Відрадно, що не 
давно окремим виданням в Івано-Франківську 
з ’явилася книга “Література і літературо
знавство”, в якій зібрано значну частину на
уково-теоретичних і науково-критичних робіт 
вченого.

Усе це зумовлює потребу в першу чергу 
коротко охарактеризувати загальнонаукову 
спрямованість праць літературознавця, визна
чити основні літературознавчі погляди Воло
димира Державина, а також розкрити сутнісні 
моменти його концептуальної полеміки з 
Юрієм Шерехом.

Слід одразу ж зазначити, що Володимир 
Державин -  один із найбільш, сказати б, “син
кретичних” літературознавців свого часу. 
Загалом практично усі його найбільш вагомі 
дослідження носять як літературно-критич
ний, так і історико-літературний характер, і 
разом з цим йому вдається так чи інакше або 
лише торкнутися, або глибоко проаналізувати 
певні теоретичні аспекти літературної твор
чості чи літературного процесу загалом. Це 
зумовлено, по-перше, активною участю Воло
димира Державина в житті Мистецького 
Українського Руху (МУРу), що, об’єднавши в 
1945-1948 рр. українських літераторів у 
Німеччині, став періодом досить плідної 
творчої роботи для багатьох письменників, на 
деякий час консолідував розкидану україн
ську інтелігенцію. Як пише сучасний дослід
ник М.Сорока: “ ...саме емігрантський стан 
був однією з причин, що спонукала україн
ських митців об’єднуватися в межах МУРу, 
до компромісів і балансувань задля збережен
ня єдності літературно-мистецьких сил в умо
вах небезпеки їхнього розпорошення на емі
грації” [3, 10]. По-друге, сам Володимир Дер
жавин як вчений прагнув з ’ясувати і теоре
тично обгрунтувати ті проблеми, вирішення 
яких мало літературно-практичне значення 
для його часу, як, наприклад, питання про 
подальший розвиток літератури на еміграції, 
її входження чи невписуваність у світовий 
літературний процес, диференціація літера
турних стилів, критерії їх визначення тощо. 
Як бачимо, багато з них залишаються акту
альними і сьогодні.

Неоднорідне культурне середовище 
МУРу характеризувалося не лише віковими 
чи регіональними, а й художньо-світогляд- 
ними розбіжностями його представників. Це
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було головною причиною багатьох розхо
джень у поглядах між ними.

Стаття Володимира Державина “Проб
лематика стилів і плужанство за кордоном” -  
своєрідний підсумок Авсгбургської конферен
ції МУРу 25 вересня 1945 р., що власне і мала 
на меті дискусійне обговорення зазначених 
проблем. Серед багатьох думок, особливо 
гостру критичну реакцію у нього викликала 
доповідь ще одного яскравого українського 
вченого, на той час головного ідеолога МУРу 
Юрія Шереха, який висунув теорію націо
нально-органічного стилю.

Протиставляти Ю.Шереха і В.Держави- 
на в контексті МУРу та української еміграції 
загалом не треба, адже обох їх об’єднувало 
насамперед бажання бачити українську
літературу в контексті європейського
письменства, а їхні погляди, не зважаючи на 
принципові розбіжності, мають і спільні
точки дотику. До того ж пізніше Юрій Шерех
і сам перегляне свої теоретичні погляди, 
досить об’єктивно визначивши ціннісні та 
помилкові аспекти своєї концепції.

Однак повернемось до 1945 р. Залишив
шись явно незадоволеним ходом і результа
тами загальної роботи літераторів, Володимир 
Державин констатував: “Авсґбургська конфе
ренція виявила, що прокламоване МУРом і 
ніби позитивно сприйняте ширшими літера
турними колами на попередньому з ’їзді МУР 
в Ашаффенбурзі “змагання до вершин справ
жнього й поважного мистецтва” -  насправді 
стоїть перед величезними труднощами, що їх 
на цій конференції МУР подолати не спро
мігся’̂ ! , 41].

Цими труднощами на той час були: не
спроможність вийти за рамки політичної заан- 
гажованості, занадто великі очікування від ще 
занадто слабкого новоутвореного мистецько
го осередку, загальна нестабільність суспіль
ної ситуації, що позначалася на внутрішній 
атмосфері української еміграції, відсувала на 
задній план культурні питання, не давала 
зосередиться на творчій та громадській робо
ті. На жаль, спроба накреслити чіткий, а 
головне -  об’єднавчий світоглядний вектор 
подальшого розвитку літератури на еміграції 
справді не вдалася.

Щодо стильової художньої спрямовано
сті творчих шукань письменників, то тут 
справа була складною настільки ж, наскільки 
складним було питання про модерну літера
туру та її реальний стан, її можливий розвиток 
у світі взагалі. Українське письменство в силу

специфічного та загалом несприятливого по 
літичного становища українського народу 
знову виявило себе послабленим, розполовии 
частим, “відстаючим” від інших літератур. По 
дивно, отже, що концепція національно-орга
нічного стилю Юрія Шереха одразу ж опинм 
ється у центрі уваги.

Володимир Державин, виступивши опо 
нентом Юрія Шереха, ще у своїй статті “Кри 
сталізація літературних розбіжностей” займаї 
позицію неприйняття можливості і потреби 
створення єдиного органічно-національної її 
стилю, оскільки він є штучним за своєю сут» 
тю, а сама концепція -  нежиттєздатною ш 
умови існування різноманітності багатьох 
“живих” літературних стилів. “Вельми змі 
стовна і майстерна висловом та викладом до 
повідь проф. Ю.Шереха про стилі в сучасній 
українській літературі висунула вимогу стіні- 
рення нового органічного національного с ги 
лю, тим самим засуджуючи всі ті літературні 
стилі, що реально існують на сьогодні н 
українській літературі, на негативний вирок 
щонайменше за претекстом, ніби вони вичер 
пали себе і нездатні нині до повноцінної ми 
стецької діяльности” [1, 42]. Вчений не міі 
сприйняти шерехівську концепцію ще і як 
репрезентант та палкий прихильник неокласи
цизму. Свою концепцію неокласицизму ній 
будує на засадах європейськості, формальної 
досконалості, творчої причетності до вершин 
світового мистецтва слова, що передбачаї 
естетичне розмаїття та свободу творчості.

Юрій Шерех, відповідаючи на щедру і 
досить-таки нищівну критику, також іноді 
вдається до певних крайнощів, таких як цілко
вите заперечення неокласицизму, повне знеці 
нення його місця і ролі в українській літера
турі. Взаємно собі опонуючи в цих теоретич- 
но-концептуальних, а заразом і світоглядних 
та принципових на той час для кожного пи
таннях, обидва вчені не завжди були об’ск 
тивними в оцінці тих чи інших явищ. Однак 
їхні наукові виступи відіграли важливу ролі, 
як своєрідна спроба попри особистісну непри
язнь та розбіжності все-таки осмислити те, що 
відбувалося з українським літературним про
цесом, не випустити з поля зору ті художні 
скарби, що все ж були створені у тих склад
них умовах.

Цікаво, що власне саме завдяки диску
сії, або, якщо простіше, -  навкололітературній 
суперечці з Юрієм Шерехом, ми маємо змогу 
викристалізувати й окреслити концепцію сти
лів самого Володимира Державина. Це ще
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одна суттєва його риса як дослідника-літера- 
турознавця. Дуже часто він будує свої кон
цепції, щось заперечуючи, протиставляючи 
чомусь свої власні думки та погляди. Ось і 
твердження Шереха про тогочасний стан 
українського літпроцесу як про “етап великої 
перевтоми, етап великих розчарувань і випро
бувань, етап, коли розум може втратити віру в 
себе [...], етап розколотої свідомости, розхи
таної душі” [5, 168] натикається на цілковите 
несприйняття Державиним. Він вважає, що 
таке твердження є невиправданим, оскільки 
таким чином ніби цілком ігноруються уже 
наявні численні здобутки української літера
тури попередніх періодів, що складають 
сукупність кращих зразків різних напрямів і 
стилів, і в основі своїй є добрим, міцним грун
том для подальшого розвитку. Тим більше 
воно не може бути аргументом на користь 
потреби утворення єдиного національно-орга
нічного стилю, адже: “Змагання до верхів 
справжнього й поважного мистецтва повинне 
відбуватись між чітко окресленими літератур
ними групами, бо саме таким є нормальний 
шлях усякого мистецького розвитку” [1, 18].

До того ж Державин знаходить у допо
віді Шереха чимало суто наукових перекру
чень, зокрема вказує на явну плутанину чи 
ототожнення понять “літературний стиль”, 
“напрям”, “течія”, “школа”. “Уся ця плутани
на понять і приглушеність тенденцій у допові
ді, що сприймалась (і повинна була сприйма
тись) як директивна, спромоглася б дезорієн
тувати і компетентнішу в літературознавчих 
питаннях аудиторію” [1, 42], -  пише дослід
ник. ЬІе менш серйозним виглядає і звинува
чення в “лютій схематизації-” [1, 43], навми
сному “збідненні української літератури та 
зниженні її нещодавніх мистецьких досяг
нень” [1, 44]. Як відомо, остаточних науково- 
літературознавчих визначень, які б відобра
жали всю їхню суть, ці поняття не одержали 
ще й сьогодні. Однак, уже в той час доміну
вала тенденція до їх чіткого розрізнення. То
му як учений Володимир Державин не міг не 
звернути уваги (хоч, можливо, дещо перебіль
шуючи проблему) на їх синонімізацію і вільне 
поводження з термінологією.

Основною пересторогою у всьому цьо
му для Володимира Державина все ж було 
далеко не благородне бажання Шереха “поря
тувати” українську літературу, а загальне 
спостереження, що “для чималої частини 
аудиторії це вже був ніби дозвіл не надто 
замислюватись навколо питання, яким стилем

кожне пише і якою мірою в евентуально наяв
ному стилі вдосконалюється: навіщо все це, 
коли старі стилі на сьогодні однаково вичер
пались, а нового поки що не видко? А може, 
те, що я от без усяких собі інтелігентських 
рефлексій пишу від щирого серця, і становить 
зародок того жаданого нового стилю?” [1, 44]. 
Позалітературні, з політичним підтекстом мо
тиви створення національно-органічного сти
лю реально могли поглибити вульгаризатор
ські тенденції аж до ситуації тоталітарного 
моделювання літературного процесу на зразок 
постулату соціального реалізму в радянській 
системі. А це означало пряму загрозу подаль
шому вільному розвитку української літерату
ри загалом.

Надзвичайно складним виявилося і пи
тання, які зі світових літературних явищ та 
окремих творів могли б бути “зразковими” 
або шкідливими в процесі їх засвоєння для 
творчості українських письменників. Володи
мира Державина турбувало тут не так визна
чення критеріїв оцінки крізь таку специфічну 
призму “добре-погано” (вони для кожного, 
зрештою, могли бути дуже різними), як при
ховане бажання відгородитися, відмовитися 
від будь-яких впливів, у тому числі й стильо
вих. “Принципова відмова від усього чужого і 
ворожого українській нації не становить у 
мистецтві позитивної програми, це лише 
нагадування (зрештою, само з себе зрозуміле) 
про те, чим українське мистецтво не мусить 
бути; а яким воно повинне бути -  з цього не 
випливає, бо український національний світо
гляд не є монополією жадного літературного 
стилю, і жаден літературний стиль -  чи то 
насьогодні наявний, чи то прийдешній -  на 
таку монополію претендувати не сміє” [1, 44],
-  переконаний Державин.

Концепція національно-органічного 
стилю Юрія Шереха справді була досить па
радоксальною: природній розвиток у не зов
сім природному відокремленні, консолідація 
національного творчого потенціалу в умовах 
захищання себе від зовнішнього світу. Таке, 
на перший погляд, поєднання непоєднуваного 
було зумовлене не стільки світоглядними 
суперечностями, в яких ще не встиг розібра
тися сам автор, скільки бурхливими змінами 
загальнофілософських орієнтирів людства 
(особливо в період після Другої світової вій
ни), який супроводжувався еклектикою різно
манітних настанов у намаганні витворити 
цілісну світоглядну систему. “Взагалі для 
більшості літераторів, хоч би до яких груп
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вони належали і якої естетичної програми 
дотримувалися, був украй актуальним пошук 
узгодження свого національного єства та на
ціональних стимулів з історичною реаль
ністю” [2, 23].

Тому часто змішувалося усе відоме для 
того, щоб могло утворитися щось нове. А це 
нове, навіть коли вже було відчутно, що воно 
народилось, на початку не завжди отримувало 
адекватну форму вираження, форму свого 
оприявлення, “озвучення” на загал. Тому то й 
повернення до джерел національного, за твер
дженням літературознавця, має відбутися “не 
для того, щоб відійти від загальнолюдського 
(у чому в принципі звинувачує його Володи
мир Державин. -  Н.Б.), а навпаки, щоб з 
більшою силою його проголосити і підкрес
лити -  але проголосити його по-своєму, по- 
українському. Щоб не копіювати загально
людське, а збагатити його” [5, 193].

Розмірковуючи про це у своїй статі 
“Етюди про національне в літературах сучас- 
ности. До теорії національно-органічних сти
лів”, Юрій Шерех писав: “Нації поневолені 
або стиснені культивують більш або менш 
виразно романтичний націоналізм у різних 
його щаблях і розгалуженнях: від плекання 
етнографічних особливостей до месіянізму, 
від примітивного чужинцеїдства, в практиці 
іноді хибно називаного націоналізмом, до 
мрій про федеративний соціялізм. Нації панів
ні, неухильно і безоглядно стверджуючи на 
практиці все притаманне своїй нації, асимілю- 
ючи все стороннє й напливові, теоретично 
проповідують якраз позитивістичне запере
чення національного. Справа тут у своїй суті 
досить проста: пригноблена нація потребує 
для самозбереження відгородитися від світу, 
скупчитися в собі, щоб так зібрати сили для 
вирішального стрибка” [4, 70]. Такі мірку
вання (хоч вони і були сформульовані дещо 
пізніше) вочевидь і приводять Шереха до 
думки про погребу органічного національного 
стилю як отієї можливості “скупчення в собі” 
щодо “зібрання сил” для вирішального, в да- 
йому випадку в мистецтві, стрибка. Причому 
націоналізм у літературі розуміється як на
прям чи нахил, що розглядає “людину як 
визначену в своїх вчинках, настановах, уподо
баннях, у всій своїй духовності національною 
субстанцією” [4, 71].

Щодо Володимира Державина, то він 
зовсім не заперечує вияву національного на 
особистісному рівні як здорового націоналіз
му, проте, все ж національне в художньому

творі у його розумінні не може буї II III 

абстрактно-відокремленим, ні гранично їм ні 
відуалізованим. “Національне -  це те, що мі.і 
повідає істотним думкам, емоціям і праним 
ням значної частини нації або її еліти” [ 1, 441,
-  твердить дослідник. Національне, на думку 
Державина, завжди виявляється у творі іми 
нентно і не залежить від рівня “патріоти 
ності” його творця. Національне може впри 
жатися за допомогою різних стилів у твори* 
різних письменників у різний час. Тому не 
варто вигадувати спеціальний національний 
стиль, бо всі інші ніби автоматично стан мі, 
ненаціональними.

Національне -  це загалом категорія фі 
лософська, яка має різний вияв у зв’язку * 
багатьма літературними і позапітературними 
чинниками. “Великого жалю гідна була о 
духова доля тієї нації, що спромоглась бул.і о 
створити лише один-єдиний націоналі.ііиіі 
стиль [...] Бо так само як літературний спіли 
повинен становити цілу систему в і дм і 111111 ч 
жанрів, так і національний ідеал має ре;і ні 
зувати й охоплювати в літературі цілий ком 
плекс історично зумовлених й естетично ВІД 
мінних стилів. Що глибше ідея просяка» н 
конкретне, то виразніше вона специфікується 
відповідно до правомірної специфіки ІІН 
конкретних галузок історичного буття. ВІДНІ 
нати ті галузки за претекстом їхньої, мовляй, 
неортодоксапьності -  це значить звужувані, 
обезсилювати і компрометувати саму ідею" 
[1, 45], -  переконаний літературознавець 
Зрештою, “національна ідея -  не монополія, н 
тим паче не знаряддя літературного поліпі 
канства” [1, 45], -  загалом слушно підсумовуї 
автор.

Свідомо чи несвідомо, але в концепції 
Юрія Шереха знайшло своє місце і зане 
речення європейськості (зокрема, це поділ 
письменників на “європеїстів” і “органістів”) 
Про це зокрема Володимир Державин пише 
“Органічне проф. Ю.Шерех систематичнії 
протиставляв европеїзмові, проте позитивно 
не визначив і тим самим не лише вможливив, 
а й зробив неминучою ту інтерпретацію свої і 
лінії, яка ототожнює органічне з українською 
літературою мінус західноєвропейські впли
ви” [1, 45-46].

Загалом цілісний концептуальний під
хід Юрія Шереха до поняття органічності, як і 
національності, не знаходить адекватного ро
зуміння та підтримки не лише у Володимира 
Державина, а й у інших представників літера 
турноі еміграції, що знову ж таки не зали
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шається поза Його увагою: “ ...поданий в до
повіді проф. Ю.Шереха методологічно хиб
ний поділ сучасних письменників на евро- 
пеїстів і органістів міг бути сприйнятий ауди
торією як дипломатично завуальоване гасло 
“Геть від Європи”, і справді саме так був 
сприйнятий значною її частиною -  щоправда, 
по-різному: раділи, з одного боку, ті, що “пси
хологічної Європи” і знати на хочуть -  пред
ставники побутового етнографізму в белетри
стиці -  а з другого боку, ті, що “психологічної 
Європи” просто ще не знають, а саме тому й 
не хочуть сушити собі голову вивченням її -  
найменш кваліфіковані репрезентанти агіта
ційної прози та газетної поезії, коротше ка
жучи -  примітивісти . . .” [1, 46].

Така гостра скептична оцінка тогочас
ної діаспорної інтелігенції дає певне уявлен
ня, з одного боку, про певні негативні явища 
всередині самої української еміграції, а з 
іншого -  характеризує Володимира Держави
на як особистість, сповнену дещо викривле
них уявлень про вищість, елітність та елітар
ність. Категоричність його суджень дуже час
то не залишає простору для подальшої поле
міки, а сильний негативізм в окремих питан
нях носить уже ненауковий позапітературний 
характер.

Якщо спробувати більш-менш об’єктив
но оцінювати українську творчу еміграцію в 
Європі загалом, то стає очевидним, що опи
нившись тут безпосередньо -  в Європі 
освіченій та вишуканій, вільній та більш 
розвиненій, до якої так прагнули “кращі уми” 
української інтелігенції, покладаючи на неї 
великі надії щодо порятунку не тільки влас
ного життя, а й української культури та ми
стецтва, -  багато українських літераторів 
раптом розгубились перед фактом посутньої 
неминучої асиміляції та майже абсолютної 
відсутності україномовного читача.

Багато з тих, хто не полишив чи роз
почав письменницьку працю на еміграції 
(другий етап), були не готовими протистояти 
такій жорстокій еміграційній реальності: 
українська література в Європі була малові
домою і, по суті справи, нікому не потрібною. 
Дотягнутися до Європи своїми мистецькими 
силами означало починати читати, а потім і 
писати мовою іноземною, що знову ж таки 
виявилося великою (не тільки об’єктивною, а 
й психологічною) проблемою. Розвиток влас
не української як україномовної літератури на 
еміграції тільки й міг відбуватися в тісному 
колі літературної української діаспори. І цей

факт, разом із непереборним бажанням і.іяии 
ти про себе породжував у душах українськії,ч 
емігрантів нестерпні протиріччя і велику 
кількість ідеологічних, естетичних та загалом 
світоглядних непорозумінь. Так чи інакше, 
вони були змушені змінювати свій світогляд і 
долати власні обмеження та упередження, 
оскільки, опинившись за кордоном, їм хоті
лося не лише вижити, але й гідно репрезен
тувати свою культуру в загальносвітовому 
мистецькому просторі. І вони (хоч кожен по- 
своєму) надалі продовжували працювати у 
напрямку досягнення цієї благородної мети.

Виконати ж таке завдання, тобто 
“ ...ствердити українську літературу, а тим 
зрештою і українську духовність на світовому 
форумі, -  на думку Володимира Державина, -  
можна лише через творче змагання з архі- 
творами світового письменства, себто стоячи 
на тому самому європейському ґрунті, на 
тому самому рівні беззастережної мистецької 
досконалосте, а щоб змагатися з світовими 
архітворами, треба засвоїти той артизм, який і 
робить їх архітворами. Ні одна література не 
стала великою й світовою, не наподобившись 
до найкращого в інших” [1, 19-20]. Тобто не 
“скупчуватися в собі” й відгороджуватися від 
світу треба було українській літературі, а 
навпаки -  розкриватися і розгортатися у всіх 
напрямках, відкривати себе і відкривати у со
бі нові грані, нарощувати в собі новий потен
ціал, якнайактивніше взаємодіючи з усіма 
іншими зарубіжними літературами. Саме така 
методологічна настанова стає осердям держа- 
винської концепції розвитку українського 
письменства.

Уже пізніше, в часи незалежної Укра
їни, схильний до перегляду своїх поглядів, з 
відстані років Ю.Шерех так прокоментує го
ловні недоліки своєї теорії: “Вада вимоги 
національної органічносте була не тільки в 
тому, що вона не охоплювала всієї дійсносте, 
як “теорія” “соцреалізму” по другий бік бари
кади, а і в тому, що проголошення її як про
відної -  бодай у теорії, на практиці ніколи не 
здійснювалося, [...] потенційно означало 
творення “генеральної лінії” з усіма ії смер
тельними для літератури небезпеками: одно
бічністю, монополізмом, поділом на привіле
йованих і впосліджених, стандартністю, під
робкою несправжнього під справжнє... Усе 
те, що в іншому випадку плекалося за заду
мом у сталінських спілках письменників, тіль
ки з протилежним ідеологічним додатком..." 
[4, 79].
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Отже, концептуальна полеміка Воло
димира Державина з Юрієм Шерехом мала 
важливе значення, оскільки, по-перше, при
вернула увагу до складних питань, актуальних 
для української літератури, по-друге, дала 
можливість самим ученим більш докладно 
окреслити власні погляди у конкретних пра
цях. Однак слід зазначити, що багато аспектів, 
піднятих у ході дискусії, ускладнювали її тим, 
що виходили за рамки власне літературо
знавства, а торкалися світоглядно-філософсь
ких проблем, що гостро стояли для українства 
в повоєнний період історії. На той час жоден 
із учених цього не зрозумів, тому й дискусія 
видалася важкою і не надто плідною у власне 
літературознавчому контексті. Ми зробили 
спробу цілісно окреслити ті основні концеп
туальні аспекти, що давали життя цій ди
скусії, оскільки вона вже стала важливим 
фактом історії української літературознавчої 
думки. Також основну увагу було зосе
реджено на характерних особливостях науко
вого викладу Володимира Державина, специ

фіці побудови його концепцій та їх методо 
логічних основах.

1. Державин В. Література і літературо 
знавство. Вибрані теоретичні та літературнії 
критичні праці / В. Державин ; [упорядн. та ані 
передм. С. І. Хороб]. -  Івано-Франківськ : Пл.ш. 
2005.-486 с.

2. Історія української літератури XX ст. \
2 кн. ; навч. посіб. / за ред. В. Г. Дончика. -  К ! 
Либідь., 1993.-К н. І .-7 8 4  с.

3. Сорока М. Еміграція та питання рої 
витку української літератури в літературній кри
тиці Юрія Шереха / М. Сорока // Слово і час - 
2003.-№  1 .-С . 8-15.

4. Шерех Ю. Етюди про національне и 
літературах сучасности (До теорії національно- 
органічних стилів) / Ю. Шерех // Сучасність - 
1993.-№  4 .-С . 68-93.

5. Шерех Ю. Стилі сучасної української
літератури на еміграції // Шерех Ю. Пороги і Запо
ріжжя : Література. Мистецтво. Ідеології >
Ю. Шерех. -  Харків : Фоліо, 1998. -Т . 1.-387 с

ТИе Іііегагу \ іє у >$ о/(Ие хсіепііхі Уоіосіутуг йепИаууп аге апаїіхесі. Ап аііетрі и>ах тасіе Іо сіехспЬе 
пек таіп сопсеріиаі ахрвсіх о/іИе Іііегагу сііхсиххіопх о / Уоіосіутуг ОепИаууп апсі Уигі/ ЗИегеИ.

Кеу и>огсІ$: А11М, хіуіе, Іііегаїиге хіисііех, сііхсиххіоп.

ББК 83.3 (4Укр)
УДК 82 Н адія Кукуруза

ІН С Ц ЕН ІЗА Ц ІЯ  П О ВІС ТІ “ЗЕ М Л Я ” О ЛЬГИ  КО БИ Л Я Н С ЬК О Ї: 
Л ІТЕ РА Т У РН А  П ЕРШ О О С Н О В А  Й ВИ С Т А В А

У статті на основі порівняльного аналізу інсценізацій повісті "Земля" Ольги Кобилянської, що і\ 
свого часу здійснили Василь Василько та Дмитро Чиборак, розглядаються різні трактування літе
ратурно-драматургічної основи, котра обумовила концептуальні постановки прозового твору пись
менниці.
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У сучасному українському літературо
знавстві намітився якісно новий підхід до 
аналізу художніх явищ літератури. Він зумов
лений змінами в суспільному житті, зростан
ням національної самосвідомості народу, 
потребою переосмислити культурні надбання 
минулого. З цього погляду особливої уваги 
заслуговує літературна епоха XX ст., яка зде
більшого характеризується пануванням доне
давна “старої” системи естетичних цінностей 
та формуванням сучасної світоглядно-творчої 
моделі світу. В цьому контексті інсценізації
В.Василька та Д.Чиборака за повістю “Земля”
О.Кобилянської є втіленням цих якісних ознак 
літературного процесу.

За оцінками багатьох дослідників, у 
“Землі” О.Кобилянська досягла художньою 
апогею. Нагадаємо, що повість створена у 1902 
р. Початок XX ст. -  доба радикальних змін у 
політиці, економіці, соціальній сфері багатьох 
країн, а також глибоких зрушень у духовному 
житті Європи. Це кризова доба, позначена 
символом сонця, що заходить, час, коли 
суспільство занурювалося в сутінки, темряву, 
відчувало страх перед майбутнім і 
невизначеність [1, 153]. Мистецьким виражен
ням перехідної духовної ситуації стали пошуки 
нових художніх способів зображення світу і 
осмислення людського буття. С.Павличко 
зазначає, що “традиційні наративні структури
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й причинно-наслідкові моделі оповіді у прозі 
відступили перед зображенням хаотичної й 
проблематичної природи суб’єктивного досві
ду” [6, 16]. Художні зрушення відчувалися і в 
українському письменстві зламу століть. 
Повість “Земля” посідає особливе місце у прозі
0.Кобилянської. За словами Т.Гундорової, твір 
“став тим смисловим центром, навколо якого 
утворювалося актуальне смислове поле укра
їнської літератури. У найзагальнішому сенсі, 
мова йде про формування такого українського 
міфу, який би конституював цілісність нації, 
культури, індивідуума в новій, модерній епосі 
XX віку” [4, 58].

Актуальність дослідження полягає
передовсім у потребі осмислення інсценізацій 
в контексті інтерпретації тексту, зважаючи на 
суспільні зміни, з одного боку, а з іншого -  
вона продиктована відсутністю наукових до
сліджень, які стосувалися б проблеми тран
сформації мотивів, образів, символів повісті 
“Земля” О.Кобилянської в інсценізаціях.

Ступінь наукової розробки проблеми. 
Прозова спадщина О.Кобилянської стала 
об’єктом дослідження таких науковців, як
1.Ахатова, І.Каменська, Л.Горболіс, С.Кири- 
люк, О.Бабишкін, Т.Гундорова, С.Павличко та 
інші. Т.Сулятицький досліджував постановку
B.Василька “Земля” у Чернівецькому облас
ному українському музично-драматичному 
театрі ім. О.Ю.Кобилянської. Вагомий внесок 
у розв’язання проблем інсценізації зробили
І.Мамчур, М.Рєзнікович, К.Рудницький,
C.Хороб, Д.Чайковський, О.Чепалов та інші. 
Однак саме порівняльний аналіз інсценізацій 
за повістю О.Кобилянської “Земля” здійсню
ється вперше.

Об’єктом дослідження стала прозова 
спадщина О.Кобилянської, інсценізації В.Ва
силька та Д.Чиборака, літературознавчі дослі
дження, критичні нариси, спогади, а також усе 
те, що становить інтерес для дослідника.

Мета дослідження полягає в порівняль
ному аналізі наявних в інсценізаціях мотивів, 
образів та символів повісті О.Кобилянської 
“Земля”, а також у виявленні й інтерпретації 
відмінностей інсценізацій від прозового твору 
на різних “зрізах” -  починаючи від ідейного 
задуму і закінчуючи реалізацією його в системі 
образів, характерів.

Досягнення поставленої мети передбачає 
вирішення таких конкретних завдань:

• через потрактування образу землі 
розкрити нові грані реінтерпретації класичного 
твору;

• з’ясувати і порівняти мотиви, образи і 
символи у літературній першооснові та 
інсценізаціях;

• виявити своєрідність і новаторство в 
інсценізаціях В.Василька та Д.Чиборака як 
літературній першооснові створених ним 
вистав.

Основний виклад матеріалу. Текст 
повісті “Земля” О.Кобилянської -  місткий та 
багатоплощинний. Провідна ідея “Землі” 
підкреслена в епіграфі: “Кругом нас знахо
диться якась безодня, що її вирила доля, але 
тут, у наших серцях, вона найглибша” [5, 26]. 
Простір повісті розгалужується на дві частини: 
соціальну й символічну. В інсценізаціях, ство
рених Василем Васильком (1947 р.) та Дмит
ром Чибораком (1997 р), втілюється різне про
читання літературної першооснови, що і 
визначає, відповідно, жанри обох інсценізацій: 
соціальної драми і притчі.

Йдучи від прозової першооснови, В.Ва
силько трактує повість “Земля” як твір вели
кого соціального звучання і високої драматич
ної напруги; в інсценізації він змальовує 
трагічність і правду життя буковинського села 
за часів австро-угорського панування та бачить 
причину трагедії (молодший син Сава убив 
старшого Михайла, щоб самому успадкувати 
родючий шматок поля) у жорстоких законах 
приватної власності на землю та експлуатації 
людини людиною. Родинну трагедію В.Ва
силько переробляє на велике соціальне полот
но, в якому “розкривалася доля всього селян
ства краю -  знедоленого, затурканого, по
збавленого будь-яких прав .. .” [див. : 7, 36-41]. 
Тому В.Василько розумів повість як літературу 
критичного (за принципом історичності, прав
дивого зображення дійсності) та соціалі
стичного реалізму (єдиний “творчий метод", 
офіційно дозволений в СРСР), що й відповідно 
препарувалося ним в інсценізації прозового 
твору О.Кобилянської.

Особливістю не лише творчої манери 
В.Василька, але й митців тодішнього заідеоло
гізованого періоду у цілому було створення 
композицій масових сцен. Режисер-постанов- 
ник свідомо не акцентує уваги на внутрішній 
психології героїв, оскільки головним для дра- 
матургічно-сценічного прочитання було пра
гнення показати побут, народні традиції, фоль
клор Буковини. У масових сценах весілля, 
похорону, проводів до війська, відпочинку від 
праці на полі, в яких В.Василько реставрує 
обрядові дійства та виконання народних пі
сень, він вводить понад ЗО дійових осіб [див.,
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наприклад, 3, 48]. Як писав сам В.Василько у 
1958 р., “на сцені була відтворена велика прав
да -  від характерів людей, їхньої психології до 
костюмів і краєвидів” [див. : 7, 36-41]. Тому, 
зрозуміло, що в інсценізації докладно розроб
лені картини весілля з “піснями та весільними 
обрядами, записаними від старих людей 
Буковини та старого буковинського актора
І.М.Спинула” [3, 48]. Тоді як у сюжеті “Землі” 
О.Кобилянської нема обряду весілля як такого. 
Крізь призму переживань головного героя 
Івоніки за долю Михайла змальоване гуляння з 
музиками у пана, де описується внутрішнє 
психологічне неприйняття Парасинкою наре
ченого: “ ...дитина молода не почувала до 
молодого ні іскорки прив’язання, що була 
німим оруддям іншої волі...” [5, 36].

В.Василько не залучає цього тексту до 
інсценізації. Його цікавить інше -  як викори
стати прозу для того, щоб показати обряд ве
сілля. Для цього бере за основу розмову Пара- 
синки з Докією від автора повісті майже без 
змін [5, 33-35], ділить її на дві частини. 
Спочатку пише діалог з Тодорикою (з розпо
віді Парасинки), а потім з матір’ю:

“П а р а с и н к а: А чи буде мені до лиця 
в білім рушнику?

Д о к і я: А старші дівчата ще й зави
дувати будуть, що ти вже молодиця” [3, 55]. 
Кінець діалогу дописано з прози О.Коби
лянської: А відтак задумалася, чи буде їй
до лиця в білім рушнику. Згадала, як то інші 
дівчата будуть їй завидувати, особливо ті 
старші, що вона вже “молодиця!” ...” [5, 35]. І 
вже потім, після сцен Сави і Рахіри, Михайла 
та Анни, В.Василько вписує до інсценізації 
обряд весілля [3, 60-63].

Відповідно, при освідченні Михайла й 
Анни свідомо вилучено другу половину діа
логу (вона наявна в інсценізації Д Чиборака), 
де у О.Кобилянської описується страх Анни 
перед сусіднім лісом, що переростає у само
стійний образ-символ: “Тут щось нечисте... на 
тебе й на мене, Михайле, промовила в розір
ваних реченнях, тулячись тісніше до нього. -  Я 
се виділатепер!” [5, 86].

У ремарках перед сценою освідчення у 
коханні Михайла й Анни В.Василько “дає” 
Михайлові в руки сопілку, яка підкреслює 
лише романтичність почуттів. Тут же в його 
інсценізації висвітлюється ще одна складова 
соціального конфлікту -  служба Михайла у 
війську поневолювачів буковинського народу. 
Ця “підтема” логічно вкладалася у надзавдання

В.Василька як автора і режисера драматур 
гічно-сценічної основи.

Відвідини Івонікою Федорчуком свою 
сина Михайла в австрійській касарні мало ш 
свідчити зневажливе ставлення до просі их 
вояків у чужій армії. Для цього розповідь Ми 
хайла у повісті переведено у сцену знущании 
капрала над жовніром, свідками якої стають 
Івоніка і Михайло. Текст у Кобилянської, що 
відображає переживання Михайла, Васильки 
віддає Івоніці як осуд: “Собака... Собака... 
(Гірко, з великим болем). “Мені все одно, чи ти 
є, чи тебе нема, чи ти здох... Аби ти знай 
порядок. Собака, собака...” [З, 78].

У час інсценізації прозового твору О.Ко
билянської таке жанрове вирішення її повісті 
на сцені було якоюсь мірою виправдане. Вони 
в дусі тодішньої ідеології змальовувало 
перспективу щасливого життя за радянськім 
влади словами головного героя повісті Івоніки, 
текст якому автор інсценізації, до речі, дописам 
власноруч: “Та не всім же й кидать землю' 
Треба комусь і біля неї працювати, хліб святим 
робити. Тут інше... Землю треба справедпино 
поділити, щоб за неї люди не гризли одне 
одного, як вовки...” [З, 102].

Постановка “Землі” з такою ідеологій 
ною заангажованістю вважалася “художнім 
досягненням всього радянського театру" 
Відзначалося, що глядачі пізнавали на сцені 
себе, побачили в усій повноті й страхітливое і і 
правду життя в дорадянський час. Ідеологам 
від партії була потрібна вистава, що засвідчу 
вала: ніщо не може зупинити народження і 
розвиток нового соціалістичного способу жи і 
тя. Як зауважував тоді один із секретарім 
райкому партії, “Ви навіть не уявляєте, яку 
велику справу робите своєю “Землею”. Вона • 
найпереконливіша агітація гуртуватись у ко
лективне господарство. Така сила справжнього 
мистецтва” [див. : 7,36—41].

Отож, жанр соціальної драми, в якому 
постала інсценізація В.Василька, диктуваи 
прямолінійне трактування образів головних 
героїв, вихолостив з них філософічність, пси 
хологізм, а також знаковість тих чи інших 
композиційних елементів. Поведінку кожного 
з героїв твору визначають конфлікти тільки 
соціального характеру. Центральну подію по 
вісті, а відтак й інсценізації автор розуміє як 
випадок. Вбивство Михайла -  це тільки об’єк
тивний соціальний наслідок, трагічний збії 
обставин. Учинок Сави не може розглядатися 
як глибока трагедія особистості. Вбивство 
сталося через об’єктивну соціальну причину,

316

Надія Кукуруза. Інсценізація повісті “Земля” Ольги Кобилянської: літературна першооснова й вистава

які, мовляв, слід усунути, і таких трагедій біль
ше не буде. Великий злочин проти людей -  це 
приватновласницькі відносини. Акцентуючи 
на цьому, автор інсценізації свідомо відкинув 
символічний пласт повісті О.Кобилянської.

Варто зауважити, що повість “Земля” 
була чи не найпершим в українській літературі 
твором, в якому авторка втілила засади євро
пейського символізму, до того ж у його ні
мецькому вияві, де символізм був щедро за
барвлений містицизмом, таїною надприрод
ного. “Земля” наскрізь пронизана знаковістю, 
закодованістю смислів, що ведуть із світу 
реального в світ трансцендентний. Йдеться про 
присутність у прозі О.Кобилянської невло
вимого “щось”, ледь зафіксованого у три
вожному натяку. Це прочитується у роздумах 
Івоніки у бурдеї (курені. -  Н.К.) після смерті 
Михайла: “Кров страшна, в яку ступив Сава 
тілом і душею, але те, що затягнуло його в ту 
кров, чи не було воно в тисячу разів страш
ніше?.. Що се було? Звідки походило? Силою 
якоюсь?” [5, 252].

Ірреальне “щось” позначалося на душі 
людини та її емоційному стані, спромагаючись 
затуманити розум, закоренитися в людині, не 
давати спокою. О. Кобилянська підкреслювала, 
що людську уяву часто бентежать тривожні 
логічно непояснювані передчуття. Персонажі 
“Землі” постійно живляться паралельними до 
реального світу джерелами інформації і, 
безсилі пояснити їх природу, потрапляють під 
їх владу. Письменниця не намагається 
виводити з тіні ірраціональні сили, вона лише 
акцентує увагу' читача на їх існуванні, на 
невіддільності їх від людського буття. Отже, як 
би реалістично не трактував “Землю”
В.Василько, зображені у повісті персонажі та 
події не можна пояснити тільки з позицій 
раціональної детермінованості [1, 153-158].

Саме цей пласт -  символічний -  став 
через півстоліття підгрунтям для інсценізації 
Д.Чиборака. Жанр своєї інсценізації при напи
санні автор визначив як трагедію, а режи- 
серськи -  як притчу, хоча у тексті присутні 
морально-релігійні і філософські узагальнення, 
роздуми, висновки. Відповідно, конфлікт 
інсценізації визначається тривимірно: 1) траге
дійний, 2) моральний, 3) релігійний. Основною 
ідеєю є: 1) покарання гріха, 2) “що посієш, те й 
пожнеш”, 3) плата за гріх, 4) за все буде плата.

Літературний матеріал О.Кобилянської 
Д.Чиборак розуміє як “запах смерті”, адже 
Сава не лише вбив брата. У другій частині 
“Землі” він намагається позбутися Рахіри і

погрожує Маланці за те, що вона відмовляєть
ся стати співучасницею її вбивства. У інсце
нізацію Д.Чиборак переносить діалог Сави з 
Маланкою:

“С а в а :  ... Але її (Рахіру. -  Н.К.) -  я 
таки уб’ю... її... уб’ю... Давай обдумаємо, як то 
зробити...

М а л а н к а: ... Вона тобі жінка, 
пильнуй її і дітей, а мені дай спокій. Я не хочу 
гріха на свою душу брати.

С а в а :  Суко! А то відколи стала така 
побожна? Ого! ... Сава як на що поставив 
голову, то воно мусить так бути. Він нікого і 
нічого не боїться. Та і тебе, і твоїх старих не 
буду боятися... Маланко! Поможи мені в цій 
роботі, і буде нам обом добре. І тобі, і мені. Бо 
я з нею і так жити не буду” [8, 55].

Притчевість несуть у собі нові дійові 
особи-символи. Для цього, залишаючи тільки 
головних героїв повісті, Д.Чиборак вводить в 
інсценізацію Сивого Чоловіка і Білоголову 
Жінку. Як виражальні засоби притчі вони не 
несуть емоцій, а фіксують життя як “таке”. 
Вони -  літописці життя родини Івоніки. Автор 
інсценізації також використовує їх у діалогах 
замість інших персонажів повісті для конста
тації трагічних та драматичних подій: “Михай
ла вбили”, “вбивця -  Сава”, “Сава чужолож- 
ствує” тощо. Саме з вуст Сивого Чоловіка і 
звучить епіграф до повісті “Земля” після вбив
ства Михайла [8, 31 ].

Якщо в інсценізації В.Василька цен
тральною дійовою особою є Івоніка, то в інсце
нізації Д.Чиборака такою особою виступає 
Сава. Як слушно стверджує літературознавець
О.Бабишкін, образ Сави -  “матеріал для не
скінченних роздумувань про підсвідомі 
інстинкти людини” [2, 113].

Як розповідає Д.Чиборак, “однакий був 
харч, однака любов батьківська, але сини мали 
різні вдачі. Так, Михайло трудолюбивий. А 
може, Сава філософ?..”. Мотив вбивства незбаг
ненний. Земля для Сави -  “підмотав”, земля -  
тільки привід. Мотив братовбивства автор 
інсценізації вбачає у місіонерстві: доки є земля, 
завжди будуть Каїни й Авелі. Така природа 
людини. Люди складні, різні, не уніфіковані, як 
подавала це система соціалістичної дійсності.

Сава (Каїн) народжений для того, щоб 
убити. І характер Сави, і вдача, і зухвалість та 
неслухняність -  така “кров”. Його, Саву, -  не 
можна передбачити. Його гіпертрофоване 
“е§о” не здатне підпорядковувати себе суспіль
ним нормам. Воно прагне підкорювати інших, 
виявляти свою владу над ними. Саме звідси
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йде та безпричинна жорстокість, потяг до 
безпричинних, безцільних вбивств. Сава зрікся 
влади землі. Не просто зрікся, а протиставив 
себе цій владі: “Держіться вашої землі, а я 
зроблю, що мені схочеться!” -  каже він матері. 
В ньому живе нічим не приборкана демонічна 
сила заперечення: заперечення будь-якої влади 
над собою, заперечення моральних норм і 
приписів, заперечення життя -  спершу 
пташиного, звірятинного, а далі й людського.

О.Кобилянська робить Саву красивим, 
схожим на матір (у виставі на цю роль Д.Чи- 
борак також призначив актора з вродливими 
рисами обличчя): “Він був високий ростом, 
вищий від свого брата, але ніжно збудований, 
як мати. З лиця подобав також і на неї і був би 
гарний, коли б не його безустанно заблуканий 
погляд, що у мав у собі щось (виділення наше.
-  Н.К.) зимного й несупокійного. З його ніж
ного майже дитинячого обличчя вражав його 
погляд прикро і відтручував від себе. Очей сих 
не наслідив ані від тата, ані від мами” [5, 52]. У 
цьому також полягає трагізм: в українській 
ментальності дитина, якщо схожа на матір, має 
щасливу долю; проте мати, розуміючи, що 
Сава вбив брата, починає його ненавидіти.

Савин гріх не лише у тому, що вбив бра
та, а й у тому, що забрав від землі молоді 
працьовиті руки, не визнав землю як священну 
субстанцію. Можна про злочин не говорити, 
але, як слушно писав І.Франко, “землі, вітру, 
сонця, дощу не можна обдурити” [9, 184]. 
Невипадково О.Кобилянська вводить репліку 
невідомого діда, який здогадується про злочин 
Сави: “Оцього буде вона (земля. -  Н.К.) пекти 
в ноги, що йому ніде місця не буде”. В 
інсценізації Д.Чиборака Сивий Чоловік гово
рить: “ ...та кара не мине його. Вона пристане 
до нього та супокій відбере” [8, 34]. Ці слова 
співзвучні з виголошеним Каїну пророцтвом 
Господа: “А тепер ти проклятий від землі, що 
розкрила уста свої, щоб прийняти кров твого 
брата з твоєї руки. Коли будеш ти порати 
землю, вона більше не дасть тобі сили своєї. 
Мандрівником та заволокою будеш ти на 
землі” (Буття 4:11-12).

Як розуміємо, на відміну від інсценізації
В.Василька, Д.Чиборак до своєї інсценізації 
включає незавершену О.Кобилянською другу 
частину повісті “Земля”, у якій були виписані 
ключові події і яка стала логічною кульміна
цією художньо освоєної проблеми гріха, 
сутність якого полягає у запереченні Божих 
заповідей, у порушенні моральності, адже в 
Людині первоначально закладено Добро і Зло.

Від злочину братовбивства мити 
дев’ять років. Прозовий текст О.Кобилянської 
автор інсценізації вкладає в уста Івонікн 
“Тепер уже настав дев'ятий рік, а в дев'ямм 
році, кажуть чомусь люди, дві речі СПОВИЮ 
ються. Або виходить людський гріх напери 
який би він собі там і не був, або як не вихо 
дить, наступає кара Божа” [8, 43-44].

Саву оминуло покарання закону, яле 
його тяжко карає земля. Земля не забезпечу! 
родину Сави і Рахіри хлібом, а як у при»!
О.Кобилянської, так й в інсценізації Д.ЧиГт 
рака змушує його шукати вихід: “С а в а :  ...3 
війська я вже вийшов, мати дасть гроші, а як не 
дасть, рада на те є, а відтак підемо.. .хоч би і до 
Америки. Розумієш?” [8, 55]. Прототип герої 
Сава Жижіян навіть помер на чужині, свіии 
земля не прийняла у своє лоно тіла грішника

Текст О.Кобилянської: “Сава ніколи не 
співав... Він отворив уста і якійсь дивний звук 
вирвався з його уст. Вирвався і тут же завмер 
Далі не міг. Щось само в нім заспівало. Інч 
голосу і звуку, а смутне і широке, мов понурі 
поля, і товклося у його душу” [5, 6461 
Д.Чиборак мотивовано переводить не у фразу, 
а в логічний ряд -  “товклося у душу”: на сцені 
“дивний звук” став вовчим виттям з уст Сани 
Сава перетворюється на вовкулаку -  образ, щп 
нагадував людині про необхідність мати и 
своїй душі Бога, ніколи про нього не забувані, 
не грішити, щоб не бути тяжко покараним ш 
зроблене зло.

У епілозі інсценізації в ремарках автор 
по-своєму завершує текст О.Кобилянської 
“Сказано -  пізня осінь. Ніч. Над лісом, в котрім 
колись закінчив старший син Івоніки спій 
молодий квітучий вік, -  повний місяць. З лісу 
доноситься моторошне завивання вовкулаки'' 
(виділення наше. -  Н.К.) [8, 63]. Виття вовка 
символізує, що чоловік вичерпав свою місію ІІіІ 
землі. “Його не спасе ніяка спокута, бо злочин 
Сави — це місіонерство. “Ми розглядали 
злочин Сави, -  говорить Д.Чиборак, -  як його 
місію на землі. Він не міг не вбити. І дві тисячі 
років стоїть ця проблема -  проблема Каїна і 
Авеля. У Сави знову з ’являються двоє діток і і 
них теж можуть бути -  хто Каїн, хто Авель”.* 
У О.Кобилянської герой Сава не карається. У 
інсценізації жанр притчі вимагає релігійного 
та/або морального повчання в алегоричній 
формі: на гріху нічого не побудуєш! V 
інсценізації (вже поза сюжетом) Д.Чиборак 
звертається до Требника (режисерський при

З  о с о б и с т о г о  а р х і в у  а в т о р а .
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йом) -  у ремарках виписує обряд Хрещення, в 
якому Церквою закладається фундамент 
нового життя. Під час звучання обряду 
Хрещення на сцені два хлопчики -  це логічно 
випливало зі змісту: Всевишній знову дає шанс 
очиститися від гріха новому поколінню.

Підсумовуючи викладене, можна зро
бити такі висновки. Зіставлення інсценізацій 
“Землі” Ольги Кобилянської, здійснених Васи
лем Васильком та Дмитром Чибораком, з 
огляду на часову приналежність до різних 
етапів розвитку літературного процесу виявляє 
відмінності прочитання і трактування літе
ратурної першооснови, що і визначає жанр 
обох інсценізацій: соціальна драма і притча. 
Інсценізуючи повість О.Кобилянської, Д.Чибо
рак шукав у ньому філософської глибини осяг
нення життя, художньої сміливості у пізнанні 
людини -  складної, неодновимірної за її сут
ністю. Як і повість, інсценізація не про 
боротьбу за землю, а про “безодню у наших 
серцях”. Інсценізація Д.Чиборака виявляє 
“вільність” її автора у поводженні з текстом
О.Кобилянської: він вилучає з нього окремі 
епізоди й ситуації, вводить нових дійових осіб 
замість другорядних у повісті і навіть “допи
сує” незавершену другу частину. “Вільність”
В.Василька виявилася у відкиданні символіч
ного пласту повісті і створенні інсценізації 
критичного та соціалістичного реалізму.

У інсценізації Д.Чиборака головні герої 
конструюються з орієнтацією на найдавніші 
архетипи: Каїна і Авеля. Ця тема ніколи не мо
же бути вичерпана -  в неї дуже багато пластів 
(пластів часу, пластів змісту).

Отже, концептуальні рішення інсценіза
цій великою мірою визначалися різними 
трактуваннями літературної першооснови. Так, 
інсценізація Д.Чиборака характеризується 
стриманістю у виявленні сценічної дії, скла
дається з невеликих, чітко вибудованих 
епізодів. Архітектоніка інсценізації (Мудрість. 
Кровозмішення. Освідчення. Втрата. 
Провокація. Зговір. Заручини. Смерть. Одино

кість. Біда. Блудний син. Суд. Сором Чр.пл 
Чужоложство. Відмова. Зречення.) вимагача 
граничної чіткості режисерської думки, її 
точної реалізації у сценічних образах, у вико
ристанні виражальних засобів притчі.

Інсценізація ж В.Василька зменшує гли
бину внутрішніх переживань героїв. Прозу
О.Кобилянської, в якій вона дошукується гли
бинної мотивації вчинків героїв, автор драма
тургічної основи свідомо замінює, “розбавляє” 
зразками обрядів і пісенного фольклору Буко
вини у масових сценах. Загалом, інсценізації
В.Василька та Д.Чиборака за повістю “Земля”
0.Кобилянської є прикладом різного “прочи
тання” одного й того літературного твору.
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У Д К  811.161.2
Б Б К  81.2У к Ольга Роїк

С Е М А Н ТИ Ч Н А  Н ІВЕЛ Я Ц ІЯ С П О Л У Ч Н И К А  Щ О Б  
У С К Л А Д Н О П ІД РЯ Д Н И Х  РЕЧЕН Н ЯХ

У статті досліджено семантико-синтаксичну структуру речень із асемантичним сполучником 
щоб, простежено залежність семантико-синтаксичних відношень у  таких реченнях від семантики та 
валентності предиката, проаналізовано механізми семантичної нівеляції цільового сполучника щоб ти 
процеси виникнення додаткових семантичних відтінків.

Ключові слова: асемантичний сполучник, семантико-синтаксична структура речення, 
семантична нівеляція сполучника, семантико-синтаксичні відношення, предикат, валентність.

. Незважаючи на чималі здобутки в 
дослідженні семантико-синтаксичної структу
ри складних речень, окремі аспекти цієї про
блеми залишаються ще не вивченими. Акту
альними щодо цього постають процеси семан
тичної нівеляції сполучників у структурі 
складного речення, механізми та природа 
таких процесів, всебічно не з ’ясованою зали
шається семантико-синтаксична структура 
речень із асемантичними сполучниками тощо. 
Все це зумовлює актуальність пропонованої 
розвідки.

Метою статті є дослідити механізми 
семантичної нівеляції сполучника щоб у стру
ктурі складнопідрядного речення.

Сполучник, безперечно, є не єдиним 
засобом вираження зв’язку між частинами 
складних речень і вираження семантико-син- 
таксичних відношень, однак він справедливо 
вважається центральним засобом (Вихова
нець). У сучасних граматичних дослідженнях 
сполучник визначають не стільки як окрему 
службову частину мови, скільки як специ
фічні аналітичні синтаксичні морфеми чи 
службові слова-морфеми [див.: З, 22; 4, 129 та 
ін.], які виконують у реченні формально-син- 
таксичну функцію (виражають синтаксичний 
зв’язок між предикативними частинами 
речення) та семантико-синтаксичну (переда
ють конкретні семантико-синтаксичні відно
шення між предикативними частинами). 
Наприклад, сполучники бо, тому що спеціалі
зуються на передачі причинових відношень, 
якщо, якби -  умовних, хоч, дарма що, незва
жаючи на що -  допустових та ін.

Асемантичні ж сполучники безпосеред
ньо не виражають семантико-синтаксичного 
відношення між підрядною та головною ча
стиною в складнопідрядному реченні, оскіль
ки цю функцію значною мірою перебирають 
на себе інші елементи речення. Це насамперед 
опорне предикатне слово в головній частині, 
що своєю семантикою відкриває об’єктну 
валентність, яку заповнює підрядна частина, 
© Роїк О.

набуваючи відповідного семантико-синтак 
сичного відношення.

Кількість асемантичних сполучникш, 
які функціонують у складнопідрядних речен
нях, обчислюється кількома одиницями [10, 
91]. У їх групу включають що, як, щоб, ніж, 
наче [див.: 1; 13 та ін.]. Необхідно відзначиш, 
що семантична кваліфікація багатьох сполуч
ників супроводжується модально-оцінною ха
рактеристикою. Учені, наприклад, відзна
чають, що ті сполучники, що “виражають річ
ні види з ’ясувальних, умовних, причинових, 
порівняльних відношень, одночасно інформу 
ють про достовірність або невірогідність, 
реальність або гіпотетичність повідомлюиа 
ного в підрядній частині” [11, 528].

Сполучник щоб посідає у класифікації 
асемантичних сполучників особливе місце, 
що зумовлене, на думку окремих учених, не
повною його семантичною нівеляцією. Як 
зазначає М.У.Каранська, сполучник щоі І 
сформувався порівняно пізніше, ніж спо 
лучник що, по суті, утворився шляхом поєд
нання сполучника що та модальної частки би 
(порівняймо варіант сполучника щоб -  щоби) 
і в сучасній українській мові “продовжуг 
розвивати з’ясувальну і з ’ясувально-наслід 
кову функції, успадковані від що, але йому 
мало властиві ті функції, які звужує, втрачаї 
або втратив сполучник що (порівняльна, 
умовна, допустова). Зате функція сполучника 
мети не тільки закріпилась за щоб, але іі 
набула широкого розвитку в зв’язку з його 
виникненням” [7, 94]. Так, специфіка фор
мальної будови з ’ясувальних конструкцій зі 
сполучником щоб дозволяє А.Савченко визна
чати його не стільки як асемантичний, а як 
цільовий, що в з ’ясувальних складнопідряд
них реченнях асемантизувався, але свого 
первинного значення повністю не втратив: 
Батько й мати наполягали, щоб він оженився 
і зайнявся господарством (Ф.Бурлака) [12, 5].

Водночас сполучник щоб може вжива
тися у складнопідрядному реченні, не втра
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чаючи своєї семантики, тобто повною мірою 
маркуючи семантико-синтаксичні відношення 
між компонентами складнопідрядного речен
ня. Йдеться про складнопідрядні речення з 
детермінантним підрядним зв’язком, у яких 
сполучник щоб виражає цільові семантико- 
синтаксичні відношення, тобто про складно
підрядні речення із підрядною частиною 
мети. Наприклад: Саме в той мент, як Гафій- 
ка нагнулася, щоб вийняти з печі горщик, з-за 
пазухи висунулась в неї книжка і впала додолу 
(М.Коцюбинський); Каміння про такий випа
док кожний їздовий віз з собою в передку, щоб 
потім не шукати його в темряві (О.Гончар). 
Такі синтаксичні конструкції, як і речення, де 
щоб виступає у складі аналітичних сполучни
ків та сполучних засобів (для того щоб, 
заради того щоб, з тіш щоб, у  зв ’язку з тіш 
щоб і гіод.), не є предметом нашого дослі
дження.

Не є предметом нашої уваги і синтак
сичні конструкції, у яких сполучник щоб 
зазнає частиномовної транспозиції й перехо
дить в розряд підсилювальних часток. Пор.: 
Завтра ж одведеш в Ямище до економа: доб
рий панок, щоб йому черви язик сточили 
(М.Коцюбинський); Тепер тішся на ста
рі сіт,, щоб йому дихати не дало, щоб його 
понесло поверх дерева, на безголов'я! Щ об він 
головою наложив, нужда б тя побила!.. 
(М.Коцюбинський).

Найчастіше асемантизується сполучник 
щоб у структурі складнопідрядних з ’ясуваль
них речень з прислівним зв’язком семантич
ного типу, рідше -  в реченнях інших типів. 
Таким чином, ми зосередимося на двох типах 
складнопідрядних речень прислівного типу -  
із валентно детермінованою та валентно не 
детермінованою підрядними частинами, у 
яких аналізований сполучник щоб зазнає 
семантичної нівеляції.

Типовою асемантичною позицією спо
лучника щоб є позиція в складнопідрядному 
реченні прислівного типу з валентно зумов
леною підрядною об’єктною частиною. У 
таких синтаксичних конструкціях щоб втра
чає власне цільову семантику. Однак, на нашу 
думку, і за цих умов не спостерігається пов
ної, абсолютної семантичної нівеляції.

Тут сполучники потрапляють у сферу 
об’єктного семантико-синтаксичного відно
шення тільки тому, що вони приєднують під
рядну частину з опорним предикатним словом 
підрядним прислівним зв’язком. Саме об’єкт
на валентність опорного предикатного слова

унеможливила виконання цими сполучниками 
семантико-синтаксичної функції, бо вона 
визначила об’єктне семантико-синтаксичне 
відношення між підрядною частиною і опор
ним підрядним компонентом у складно
підрядному реченні, спричинила семантичну 
нівеляцію таких сполучників [2, 320]. Про
аналізуймо для прикладу речення: Що ж їм 
сидіти, згорнувши руки, чекати, щоб за них 
хто подбав? (М.Коцюбинський).

Перед нами складнопідрядне речення з 
підрядною з ’ясувальною частиною, яка поєд
нана в головній частині із предикатом чекати. 
Більше того, наявність об’єктної підрядної ча
стини, поєднаної прислівним зв’язком, зумов
лена правобічною облігаторною об’єктною 
валентністю вказаного предиката: чекати (на 
що?, щоб за них хто подбав? Однак, окрім 
об’єктного значення, у наведеному прикладі 
відчутний і семантичний відтінок мети, який, 
з одного боку, спроектований семантикою 
дієслова-предиката чекати (з якою метою? 
навіщо?), а з іншого боку, актуалізований в 
семантичній структурі сполучника щоб, який 
первинно передає цільові семантико-синтак- 
сичні відношення. Такі випадки додаткового 
семантичного навантаження на сполучник 
типові для аналізованого типу речень, що 
підтверджують і інші дослідники: “в системі 
з ’ясувальних складнопідрядних речень нерід
ко значення об’єкта ускладнюється додатко
вими відтінками” [9, 7]. Таким відтінком у 
наведеному прикладі є відтінок мети.

Отже, асемантичні сполучники функці
онують у складнопідрядних реченнях з ва
лентно зумовленими прислівними підрядними 
частинами, граматично підпорядковуючи їх 
опорним предикатним словам у головній ча
стині. Основним типом таких речень є з ’ясу
вальні речення. Таким чином, сполучники 
з’ясувальної семантики виокремлюються з- 
поміж інших груп сполучників тим, що відно
шення, які вони позначають, характерні тіль
ки для складного речення і ускладнюються 
елементами його структури. Крім того, саме 
значення з ’ясувальне -  дуже узагальнене: 
містить з ’ясування, пояснення. Фактично та
кий сполучник і “позначає одну з частин як 
залежну від іншоі-” [8, 232].

Як засвідчують дослідники складно
підрядних речень із підрядною з’ясувальною 
частиною, визначальною особливістю з’ясу
вальних складнопідрядних речень є те, що 
наявність підрядної частини в них чітко 
окреслена семантикою опорного слова, яке
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належить до певних семантичних типів лекси
ки. На нашу думку, “неповна” семантична 
нівеляція сполучника в реченнях аналізова
ного типу також зумовлюється передусім 
семантико-валентнісними характеристиками 
предиката. Саме тому варто простежити, як 
різні семантичні групи предикатів (передусім 
предикати дії та предикати стану) реалізують 
свою правобічну об’єктну валентність за 
допомогою підрядної частини, що приєдну
ється сполучником щоб.

У зібраному матеріалі зафіксовані такі 
семантичні типи опорних дієслів-предикатів:

1) дієслова мовлення (говорити, каза
ти, сказати, заявляти, зауважувати, переда
вати, розповідати, попереджати тощо): 
Говорили тобі, щоб ти не ходив туди... 
(М.Коцюбинський); Доганя, а сама знай кри
чить, щоб він підождав (Г.Квітка-Основ’я- 
ненко);

2) дієслова розумової діяльності (дума
ти, вважати, зазначати, знати, пам ’ятати, 
мріяти, розуміти тощо): Андрій не пам ’ятав, 
щоб він комусь казав про те (М.Коцюбин
ський); Нікому й па думку не впало, щоб 
можна було викрасти хліб із замкненої 
гамазеї (Б.Г рінченко);

3) волевиявлення, спонукання (бажати, 
жадати, наполягати, просити, наказувати, 
веліти, благати, радити, хотіти, забороняти 
тощо): ...усе забула, а тільки того й божа, 
щоб бути укупці з своїм Василечком (Г. Квіт- 
ка-Основ’яненко); Вони прохали у  бога, щоб 
вівця мала гаряче серце, як гарячий вогонь, 
який переступала, щоб господь милосердний 
заступив християнську худібку на росах, на 
водах, на всіх переходах од всякого лиха, звіра 
й припадку (М.Коцюбинський);

4) відчуття, сприймання (бачити, 
спостерігати, уявляти, чути тощо): Іван не 
видів ще, щоб так лускало (М.Коцюбин
ський); ...не помічав, щоб очі його загорілись 
веселим блиском (В.Самійленко);

5) психічного, емоційного стану (бо
ятися, лякатися, жаліти, любити, соро
митися, радіти, сумувати тощо): Стара 
кляла і сікалась до Раду, а той, похмурий і 
стурбований, пояснив їй щось пошепки, немов 
боявся, щоб сторонні люди не почули того 
(М. Коцюбинський); Я  люблю, щоби так 
всього було, се весело так!.. (О. Кобилянська);

6) сподівання, віри (вірити, сподівати
ся, чекати, ждати тощо): Роблячи у  болга
рина, вона чула про селитьби втікачів і

тільки ждала, щоб Остап трохи очуняв 
(М.Коцюбинський);

7) буття та виявлення (виявляти, бути, 
статися, траплятися, свідчити тощо): ІІс 
могло ж бути, щоб вона так далеко відпи
лася од берега, де проходили часом люди 
(М.Коцюбинський);

8) зацікавлення, піклування (дбати 
переживати, старатися, пильнувати, турбу
ватися тощо): Фабрикант! Бач, як стара
ється, щоб жінка ніжок не замочила, болячки
б... Здоров! (М.Коцюбинський).

Як бачимо, з ’ясувальні речення із спо
лучником щоб можуть набувати відтінку 
спонукання, бажаності, повинності, тобто 
ірреальної модальності, передусім завдяки 
семантиці опорного слова -  дієслівного пре 
диката. Рідше в ролі предиката вживаються 
дієслівні форми (інфінітив, безособові форми 
на -но, -то), прикметники, іменники та 
предикативні прислівники з відповідним 
значенням. Наприклад: Годі було сподівати
ся, щоб він прийшов вчасно (Розм.); Нака
зано, щоб до світання сигнал розвідка подали 
(П.Дорошко); Колектив зацікавлений, щоб 
новачки якнайшвидше оволоділи професією ('1 
газети); В дійсності він пролетів тут всього 
один раз, але цього було досить, щоб пілот 
запам ’ятав трасу на все життя (В.Собко).

Однією з граматичних умов, що впливаї 
на семантичну нівеляцію сполучника щоб у 
з ’ясувальних реченнях, є заперечна форми 
предикатива, що посилює його ірреальні 
значення. Порівняймо: Я  не можу сказати, 
щоб вона була мені дуже близька (Леся 
Українка); Ніколи не сподівалась вона, щоб 
діти могли так добре співати (А.Шиян); Ти 
зла доля не судила, щоб на човні ти сиділа 
(О.Олесь); Щось я не пригадую, щоб вона 
кудись виїжджала з батьківської хати 
(М.Стельмах).

Досить часто опорними компонентами 
головної частини з’ясувального складнопід
рядного речення виступають предикативи, які 
мають оцінне або емоційне значення: Дивно, 
щоб таке сталося... (М.Коцюбинський); 
Неймовірно, щоб танки пройшли тут, череч 
ці болота (3 журналу); Важливо, щоб усі 
зосереджували свою увагу на головному (Ч 
газети). Проте найчастіше ці прислівники 
виражають виразне значення повинності, 
необхідності, бажаності, як-от: Треба, щоб 
було чим згадати молодий, дівоцький вік! (Па
нас Мирний); Конче необхідно, щоб полк 
прибув своєчасно (В.Бойко); Бажано, навіть
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потрібно, щоб між автором оригіналу і 
перекладачем була внутрішня спорідненість 
(М.Рильський).

У ролі опорного слова в досліджуваних 
реченнях можуть уживатися також віддієслів
ні іменники (девербативи) та іменники, що 
мають здатність до керування. Зокрема, це 
іменники зі значенням повідомлення, сприй
мання, мислення, волі, почуття тощо: Не було 
й гадки, щоб пускатись у  дорогу в таку 
пітьму в невідомій стороні (М.Коцюбинсь
кий). Підрядна частина в таких реченнях 
характеризується не об’єктною, а атрибутив
ною семантикою, хоча тут варто говорити про 
синкретизм. Скажімо, К.Городенська визначає 
такі підрядні частини як з’ясувально-озна
чальні [5, 289]. Наприклад: І  от Україна 
почула слова, щоб стали народи плечем до 
плеча (М.Рильський); Дала мені мати наказ, 
щоб я шанувалася (Розм.); Її турботи, кло
поти, щоб діти виростали справжніми людь
ми, дали свої результати (3 газети).

Другим типом складнопідрядних ре
чень, в яких асемантизується сполучник щоб, 
є речення нерозчленованої структури' з 
ирислівним зв’язком означального типу. Як 
бачимо, семантичні сполучники функціону
ють також і в складнопідрядних реченнях із 
валентно не зумовленими прислівними під
рядними частинами. У складнопідрядних ре
ченнях з підрядними невалентного характеру 
синтаксичний зв’язок між головною і залеж
ною частинами слабший порівняно з кон
струкціями з підрядними валентно зумовле
ними.

Підрядна частина в таких реченнях зу
мовлена граматичними особливостями опор
ного слова як частини мови, тобто його мор
фологічною природою, отже, вона є передба
чуваною. Специфічною рисою головної ча
стини є її відносна самостійність, інформа
ційна достатність, опорні слова в ній є авто- 
семантичними, тобто мають абсолютивне 
значення, а тому можуть поширюватися і не 
поширюватися залежними компонентами, у 
зв’язку з чим відсутність останніх істотно не 
позначається на змісті головної частини, не 
призводить до її ущербності. Наприклад: Купи 
мені хустку, щоб горіла (Марко Вовчок); Чи є 
у  Бога люте зло, щоб у  тій хаті не жилої 
(Т.Шевченко); Нема на світі сили, щоб зла
мать могла гордий лет і дужі крила сизого 
орла (М.Шеремет). “Наявність підрядної ча
стини у такому разі ніяк не детермінована, 
оскільки її реалізація не впливає на смислову

достатність (і зрозумілість) головної. Підряд
на частина розширює семантичну ємність 
опорного слова, конкретизуючи його і 
додаючи відповідні смислові відтінки” [6, 
412]. Підрядні невалентного характеру вико
ристовуються при опорних іменниках і 
реалізують їх здатність поширюватися атри
бутивним компонентом. Така підрядна ча
стина є необов’язковою і нерегулярною, 
оскільки іменник прогнозує лише можливість 
появи атрибутивного компонента, але не 
обов’язково вимагає його.

Проте обов’язковість підрядної озна
чальної частини посилюється, якщо перед 
опорним словом-іменником наявний антеце
дент той, такий: І  океанів тих немає, щоб 
вірні роз'єднать серця (М.Рильський); І нема 
такої сили, щоб нашу правоту перемогти 
(М.Рильський); Не було такого дня, щоб вона 
не думала про коханого (3 газети).

Окремий тип складнопідрядних речень
із семантично знівельованим сполучником 
щоб становлять конструкції, у головній ча
стині яких, крім дієслова-предиката, є співвід
носне слово так, що впливає на формування 
семантико-синтаксичних відношень між 
частинами складнопідрядного речення: під
рядна частина набуває за цих умов якісно- 
означальної семантики міри та ступеня чи 
способу дії. Пор.: Зроби спочатку так, щоб 
була в мене земля, а тоді й бери москаля, як 
має що боронити... (М.Коцюбинський); Ні, 
коли хочеш робити, то роби так, щоб він не 
мав охоти вертати, щоб йому пустка смер
діла (М.Коцюбинський). На нашу думку, такі 
семантико-сингаксичні відношення великою 
мірою зумовлені валентністю предиката роби
ти/зробити, у валентній рамці якого можли
вий не тільки об’єктний актант (робити що?), 
а й якісно-означальний актант (робити як?, 
яким чином?, в якій мірі?). Подібне значення 
міри і ступеня мають речення із співвідно
сними словами настільки, такий, таким 
чином.

Отже, можна виокремити кілька типів 
речень із асемантичним сполучником щоб. 
Так, коли предикатом головної частини ви
ступає дієслово, підрядна частина є валентно 
зумовленою і нерідко семантико-синтаксичні 
відношення набувають додаткових семантич
них відтінків, передовсім цільової семантики, 
що зумовлене як валентністю й значенням 
предиката, так і семантичним “залишком” 
самого сполучника, який первинно вжива
ється в складнопідрядних реченнях мети, мар-
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куючи цільові семантико-синтаксичні відно
шення.

У тих випадках, коли предикатом в 
головній частині виступає не дієслово, а імен
на частина мови, можемо говорити про 
об'єктно-означальний тип підрядної частини, 
приєднуючи яку, сполучник щоб повною 
мірою асемантизується. Окремий тип станов
лять складнопідрядні речення, в яких у голов
ній частині вживається підсилювально-ви
дільна частка так, яка стимулює модифікацію 
семантико-синтаксичних відношень між ча
стинами складнопідрядного речення, які на
бувають якісно-означального характеру міри 
та ступеня і способу дії. Подальші досліджен
ня інших асемантичних сполучників дадуть 
змогу повніше розкрити специфіку семан
тико-синтаксичної структури речень із такими 
сполучниками.
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М И КО Л И  У ГРИ Н А -БЕЗГРІШ Н О ГО  “СО Ф ІЯ Г А Л Є Ч К О ”

О б’єктом статті є соціально-психологічна драма М.Угрина-Безгрішного "Софія Галєчко". У 
дослідженні з ’ясовуються передумови виникнення таких ідейно-естетичних явищ, як ‘‘стрілецька 
драма" та “образ жінки-воїна", проаналізовано особливості їх поетики.

Ключові слова: фемінізм, стрілецька драма, персонаж, образ жінки-воїна, поетика.

Модернізм як художньо-естетична інших, виявляє також одну з властивих ознак 
система кінця XIX -  початку XX ст., окрім
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цього напряму -  фемінізм*. Як самостійне 
явище останній виник на теренах Франції у 
другій половині XIX ст. Західноєвропейську 
белетристику та місце в ній образу “нової 
жінки” досліджувала у праці “Нові перспек
тиви й старі тіні” (1900) Леся Українка. Пись
менниця зазначала, що в останні роки вири
нули ідеї, “давно кинуті у світ, які довго, 
постійно та скромно розливали своє світло 
над кількома поколіннями”, раптом вони 
“розгоряються яскравим, мовби штучним 
світлом, подібним до феєрверку... [18, 76]”. 
Таким феєрверком постає відродження жіно
чого питання. У переліку найвидатніших 
зарубіжних письменників-модерністів, які 
описували становище жінки, найчастіше зга
дують імена французів Стендаля (Анрі Бейля) 
(1783-1842), Жорж Занд (Аврори Дюпен) 
(1804-1876); англійців Д.-Ж.Мілля (1806— 
1873), М.Оліфант (1828-1897); шведа 
Ю.-А.Стріндберга (1849-1912); норвежки 
М.Торесен (1819-1903); німкень Е.Белау 
(1859-1940), М.Штайн (М.Ямнічек) (1860- 
1927) та інших. Щодо українців, то тема 
“жіночої емансипації-” постає у творах
І.Франка -  “Маніпулянтка”, “Вільгельм 
Телль”, “Лесишина челядь”, “Перехресні 
стежки”; М. Павлика “Ребенщукова Тетяна”; 
Лесі Українки (Лариси Косач) -  “Лісова 
пісня”, “Одержима”, “Бояриня”; О.Кобилян
ської -  “Вальс меланхолійний”, “Людина”, 
“Царівна”; В.Винниченка -  “Щаблі життя”, 
“Закон”, “Брехня”, “Дисгармонія” тощо.

Видатні люди кінця XIX -  початку XX 
століть під назвою “феміністка” розуміли тип 
вільної самостійної особистості з розвинутим 
почуттям власної гідності, “озброєної-” проти 
будь-яких негараздів патріархального середо
вища. Когерентною семою щодо феміністки 
напрошується, на нашу думку, сема “ама
зонка” (жінка-воїн). “Під амазонками слід 
розуміти певну суспільну структуру, специ
фічний уклад, при якому панівне й абсолютне 
становище займають ж інки...” [5, 59]. Звід
кіля ж бере початок тема українських жінок- 
войовниць? З давньогрецької, давньоримської 
міфологій чи, може, з арабських джерел?

Тема “війська дівоцького як української 
реліктової реальності” повноцінно розгорта
ється у розвідці Івана Денисюка “Амазонки на 
Поліссі”. Спираючись на фольклор європей
ських народів, дослідивши слов’янські

Ф е м ін і з м  (ф р а н ц .  Г е г п іп із ш е ,  в ід  л а т .  ( е г п і п а -  ж ін к а )  -  

ж ін о ч и й  р у х  2 - ї  п о л о в и н и  X I X  с т . з а  з р і в н я н н я  ж ін о к  у  

п р а в а х  із  ч о л о в ік а м и . . .  [1 4 ,  7 0 0 - 7 0 1 ] .

джерела, “приклавши вилучені із сучасних 
записів архаїчні фрагменти із вказівками на 
давні міфологеми, автор висловив гіпотезу, 
що амазонки були тут, у Турі, у нашому кон
кретному селі” [26, 148]. Як згадує ІДенисюк, 
дослідженням питання про амазонок займа
лася у розвідці “Украинские колядки” (1903) 
Олена Пчілка, а також Іван Франко у статті 
“Дівчина-воячка” (1908), де авторський 
акцент зосереджувався не на красі дівчини, а 
на її сміливості та войовничих здібностях.

У своїх літературознавчих студіях
І.Франко неодноразово торкався тем, що 
стосувалися жіночої долі. У цьому аспекті 
заслуговує на увагу також і дослідження 
М.Євшана “Жінка в українській літературі” 
(1908). За І.Денисюком, “аналізуючи образ 
жінки в українській народній творчості, Каме
няр кожен раз підкреслював, що жінка- 
українка займала в сім’ї і в громаді більш не
залежне становище, ніж це було в інших 
народів” [5, 76]. Саме тому в нашому дослі
дженні мова йтиме про стрілецьку драму, в 
якій діє вільна особистість, здатна самостійно 
приймати будь-які рішення, жінка-воїн, для 
якої найважливішим мотто житгя стали 
крилаті слова “сіиісе еі сіесогит езі рго раїгіа 
то гі” (солодко й почесно вмерти за батьків
щину).

Як не прикро, у світовій літературі, й 
зокрема у драматургії, існує невелика кіль
кість художніх творів, присвячених героїчним 
жіночим постатям. Тим важливіше в кон
тексті зазначеної проблеми слід згадати п’єсу 
очевидця й учасника стрілецького руху в 
Україні Миколи Угрина-Безгрішного “Софія 
Галєчко”. У творі автор подав історію виник
нення молодіжних громадсько-політичних 
військових угруповань і роль жінок у цих про
цесах. Звичайно, йдеться не так про час самої 
світової війни, як про час становлення легіо
нів Українських Січових Стрільців.

Визначальним є те, що “січове військо 
не лише боролося за Українську державу, а й 
вело велику просвітницьку роботу, відкривало 
в селах школи, читальні, формувало націо
нальну свідомість українців, лишало по собі 
мистецькі твори (пісні, хори, картини). 
Воістину це була неповторна, дивовижна 
армія!” [11, 57]. Серед членів УСС були 
справжні інтелігенти, які відзначались висо
кою культурою поведінки та мови, адже до 
стрілецьких лав пішли гімназисти, студенти, 
викладачі. З часом визвольною ідеєю захоп
лювались усе ширші маси населення.



Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 23-24

У зв'язку з цим вважаємо слушною 
думку Андрія Чайковського, висловлену в 
“Спогадах”: “Я з початку дивився на цю орга
нізацію дуже скептично і не вірив в її успіх. Я 
ж знав, як у мирний час усе відтягалось і 
викручувалося всіми способами від військової 
служби, а що ж буде у воєнний час! Мені зда
валося, що ширені антимілітарні кличі вспіли 
вже перейти в кість і кров нашого народу, і 
тепер то вже й пес до війська добровільно не 
зголоситься. Однак показалося, що я поми
лявся. Молоді зголошувалися щораз більше, 
приходили навіть криві і такі дітваки, що на 
перший погляд до війська не годились” [25, 
201]. І, безперечно, серед цих добровольців 
були й представниці прекрасної половини 
людства.

Творчість поетів-січовиків досліджував 
Т.Салига у розвідці “Продовження” (1991) та 
у спробі антології “Стрілецька Голгофа” 
(1992); драматургів-січовиків -  С.Хороб у 
науковому виданні “Українська драматургія 
20-30-х років у Західній Україні та діаспорі” 
(2008) і в літературознавчих та театрознавчих 
статтях і дослідженнях “Літературно-мистець- 
кі знаки життя” (2009). Завдячуючи тому, що 
“ ...із спецфондівських казематів виходять на 
волю імена сотень письменників” [12, 3], ми 
отримали чудову нагоду дати оцінку стрілець
кій драмі Миколи Угрина-Безгрішного “Софія 
Галєчко”, що і ставимо за мету дослідження. 
Перш ніж перейти до аналізу самого твору, 
звернемо увагу на історію його написання та 
видання.

Драму створено у серпні 1925 року. 
Постає питання: чому автор не писав її син
хронно з розвитком історичних подій? Як від
повідь, наведемо слова бібліографа, видавця 
та політичного діяча І. Калиновича: “Мож
ливо, що українським драматургам не хоті
лось творити штучних п’єс в часі, коли весь 
український нарід переживає живу кріваву 
драму, і коли з його надій-мрій сміється сатир 
комедії, а ціла Україна потапає в морі крови і 
вдовичо-сирітських сльоз” [7, 10]6.

Щодо появи самого твору, то видавався 
він двічі. Як уже зазначалось, 1925 року 
видавництвом “Журавлі” Рогатин-Київ-Львів 
і після конфіскації у 1941 році накладом 
друкарні “Журавлі” Київ-Рогатин (2-ге повне 
видання). Що ж лежало в основі заборони, 
адже відомо, що ця стрілецька драма “перей
шла сотні сцен”? Офіційною причиною у 1932

році Окружний суд міста Львова назвав те, щ о  

“Софія Галєчко” “...має на ціли пропагуванті 
українських сепаратистично-націоналістич 
них кличів, ширити погорду й ненависті, 
проти одноцілости держави і містить у собі 
знамена злочину... [16, 11]”.

У подальшому ж розгляді самої п’єси 
переконуємося, що зовсім не цими мотивами 
керувався драматург у створенні “Софії 1 а* 
лєчко”, а прагнув подати назагал ідею відрі>• 
дження української держави, захопити нею 
серця українців, а також змалювати неоцінен
ну роль жінки у цьому процесі.

Відразу зауважимо: Микола У грип-
Безгрішний обирає об’єктом драматичного 
твору не дрібні побутові підтеми, а суспільно 
значущі явища. Він зображує у глобальній 
вимірах людські пристрасті, складний кон
флікт, через який переосмислюються ПОНЯГПІ 
вірності та зради собі, своїм принципам, ко 
ханню, родині та Батьківщині. Суть драми 
розкривається крізь основні колізії, за яких 
відбувається зіткнення “природного пориван
ня серця з моральним обов’язком”. У цьому 
контексті погоджуємось із твердженням ро
сійського літературознавця В.Блока щодо 
“необхідності любовної колізії (у творі) задля 
розкриття багатьох соціально значущих кон
фліктів” [2, 72].

Драматург обирає жанр соціально-пси 
хологічної п’єси на тлі історичних подій. Пе 
ред нами постає, за визначенням Лесі Укра 
їнки, “нова європейська суспільна драма” і 
елементами поетики неоромантизму. “Він 
(неоромантизм. -  З.Р.) намагається звільнити 
особистість у самій юрбі, розширити її права, 
дати їй можливість найти собі подібних чи, 
якщо вона виняткова і при цьому активна, 
дати їй можливість піднести до свого рівня 
інших...” [17, 237]. Адже у творі чітко про
ступають усі ознаки цього типу художнього 
мислення:

1) історико-героїчна тематика;
2) героїня -  борець за волю рідного 

краю, народу;
3) у творі обстоюється право нації на 

самовизначення;
4) різка поляризація дійових осіб: ч 

одного боку -  герої, а з іншого -  “духовні 
трупи”;

5) безкомпромісний конфлікт.
Головний персонаж драми -  Софія Га

лєчко -  реальна історична постать. В “Енци
клопедії Українознавства” дізнаємось про неї 
таке: “Галєчко Софія (1891-1918), хорунжий'Орфографію, пунктуацію та стилістику подаємо за пер

шоджерелами. -  З.Р.
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УСС, в ряди яких вступила студенткою 1914; 
відзначилася в карпатських боях 1914— 
1915 рр.” [6, 340].

Дія твору відбувається в 1914-1915 
роках. Місце -  анонімне, що надає авторові 
оперативний простір для створення власного 
хронотопу, а також відкриває можливість по
дати узагальнені образи. У центрі п’єси -  
Софійка, її рідні та суджений, навколо яких і 
розгортаються події. Сама назва твору при
вертає увагу, оскільки ще нічого не знаючи 
про драму, глядач знайомиться зі своєрідною 
її “вивіскою”. Як слушно зазначає М.Гей, 
“назва книги виконує роль рами твору. Ми 
бачимо за назвою не тільки героїню [...], а в 
самому заголовку сприймаємо зафіксовану 
глибоку колізію, драматичне та навіть тра
гічне протиріччя” [4, 195]: отже, “Софія” 
виступає проти “Галєчко”. Літературознавці 
Л.Левітан і Л.Цилевич стверджували, що в 
творах, названих іменем героя, чітко проявляє 
себе сюжет як історія характеру. Крім того, 
вони зазначали, “що такі назви дозволяють 
нам зрозуміти співвідношення теми та сю
жету: за назвою стоїть тема як ціле [...]; тема 
розгортається в сюжет -  відображення самого 
процесу життя... (у нашому випадку життя 
Софії Галєчко)” [9, 70-71]. Крім того, літе
ратурознавець К.Фролова, акцентує на назві 
твору ще й “у зв’язку із загостренням пробле
ми характеру, зумовленим суспільною епо
хою” [21,56].

Драматична дія починає розгортатись 
уже в експозиції, “головним завданням якої є 
підготовка до появи головного героя, адже з 
його введенням напруга зростає” [13, 94]. У 
помешканні Галєчко з великим нетерпінням 
чекають на прибуття доньки і небоги Софійки 
з Ґрацу, де вона студіює філософію. Реципієнт 
також готовий до появи героїні, оскільки 
встиг зацікавитися нею завдяки розповідям 
інших персонажів. І ось дівчина на порозі: ве
села, юна, з повагою та ніжністю у серці до 
своїх близьких, з думками про українське від
родження. З гордістю вона повідомляє, що 
вже вступила до лав січових стрільців, що 
“організація поступає”, “Січ” чудово розви- 
вається“, “праця горить на всіх ділянках” [16,
16]. На нашу думку, саме у цьому епізоді 
легко прочитуються паралелі з драмою Воло
димира Винниченка “Між двох сил” (1919).

Так, у п ’єсі В.Винниченка теж викри
сталізовується головна колізія людської осо
бистості (Софії Сліпченко), яка потрапила в 
епіцентр соціально-політичного конфлікту.

Перед нами постають два антиподи: Софія 
Галєчко Угрина-Безгрішного та Софія Сліп
ченко Винниченка. Остання приїжджає “сві
жа, весела, із затаєною надією на особисте 
щастя, з певністю в те, що серед українського 
відродження знайде вона собі відповідне міс
це” [1, 19]. Однак подальший розвиток подій 
у кожному творі йде своїм шляхом.

Драматизм “Софії Галєчко” розгорта
ється навколо переваги суспільних інтересів 
над особистими (ще французький режисер та 
актор Жан Луї Барро розмірковував щодо 
особистості та суспільства як найблагодатні- 
ших тем будь-якої театральної драми). Реци
пієнт довідується, що Галєчків, чиї образи- 
характери цілком витримані в національній 
тональності, турбують насамперед не побу
тові другорядні проблеми, а громадська спра
ва, завдання у ній кожного і, безперечно, 
жінки визначені.

У драмі присутні два колізійні табори: 
Галєчко, Софійка по один бік, Марія Хмара, 
Тарас Австрійчук по другий бік “барикад”. 
Таке протистояння дійових осіб, їхніх світо
глядів, зрештою, зовнішньої та внутрішньої 
політики; суперечності між державою та осо
бистістю, між почуттям та обов’язком вичле- 
новують конфлікт драми неодностайність 
міркувань персонажів щодо призначення 
жінок у суспільстві, що надалі призводить до 
силогізму про актуальність явища емансипа
ції. За “Повним німецько-польським та поль- 
сько-німецьким словником” видавництва 
Г.Гаеффеля (Ляйпціг, 1872 рік), цей термін 
подається як: “Етапгіраііоп -  Веїгеіип§ -  
звільнення з-під батьківської влади, з-під пра
вової залежності” [27, 201 ].

Свідченням вищезгаданого явища ви
ступає бажання Софії Галєчко стати воїном. 
Опосередковано це впливає і на слова та 
вчинки батька дівчини, який не втручається в 
особисте життя доні й не намагається її пере
конати (на прохання Тараса) не вступати до 
лав УСС, вважаючи, що вона вже доросла й 
сама має право приймати будь-які рішення. 
Микола Угрин-Безгрішний символічно прово
дить паралель між образом героїні (непере
січної особистості) та іміджем сина-захисника 
вітчизни Зіґфріда -  вільної, нескутої людини 
(Ф.Ніцше). Як піднесено звертається батько 
до доньки, пов’язуючи з її діями всі мрії на 
майбутнє. Старий патріот, не маючи сина, 
покладав сподівання та надії на Софійку не 
тільки як на своє дитя, але й як на ідейну 
спадкоємицю. Підтвердження цього знаходи
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мо у поглядах З.Фройда щодо “його велич
ності дитяти (її і з іпа]е5Іу Ііте ЬаЬу)”. На думку 
вченого, “дитина повинна втілити нездійснені 
бажання батьків, стати замість батька 
великою людиною, героєм...” [20, 104].

Галєчко (Кидається в обійми Софійки. 
Глибоко зворушений). Сину!!! (виділення 
наше. -  З.Р.) Я відживаю при тобі! Я неначе 
перероджуюся, в мене якийсь сильний, див
ний дух вступає! Нехай живе Україна! Нехай 
живе січове військо!!! (Палко цілує Софію) 
[16,21].

' Галєчко сам благословляє свою доньку 
на святу справу, переживаючи, що, можливо, 
ніколи її вже не побачить. Задля досягнення 
“високої мети” драматург дещо фальшує у 
цьому епізоді. Занадто пафосно виглядає 
відправлення власної дитини на можливу 
смерть. Хоча зважаючи на майбутню орієн
тацію автора щодо втілення п’єси на сцені, 
вбачаємо його дії виправданими. Адже пафос, 
за Геґелем, це і є “всеоб’єднуючі сили, котрі 
виступають не тільки самі по собі, у своїй 
самостійності, а також існують у людських 
грудях і рухають душею людини в її найсо- 
кровенніших глибинах”. Мислитель ствер
джує, що “пафос утворює істинне зосереджен
ня, істинне царство мистецтва; його втілення 
є головним як у творі мистецтва, так і у 
сприйнятті останнього глядачем” [3, 240- 
241]. Погоджуючись із Геґелем, сучасний 
літературознавець Степан Хороб зазначає, що 
“постійні пошуки й утвердження патріотич
ного пафосу -  найголовніше у цих” [22, 40], 
зокрема стрілецьких драмах.

Проте бажання Софії стати воїном пере
довсім не розділяє її коханий. Кількома автор
ськими штрихами Тарас зображений як за
здрісна, нещира, цинічна й скупа людина, яка 
у будь-якій ситуації шукатиме зиску -  
кар’єрного чи матеріального, що надзвичайно 
обурює головну героїню.

Схожі мотиви простежуємо й у творі
І.Франка “Вільгельм Телль”. Філістерська 
поведінка Влодка призводить до Олюниного 
палкого протесту: “Так отеє він, її молодий 
ідеал! Так отеє той чоловік, котрого вона 
полюбила власне за те, чого він тепер цура
ється, і то якраз задля неї! Але ні, він цура
ється своїх світлих замислів і великої праці не 
для неї, а для того, що в серці його або погас, 
або й ніколи не палав святий огонь любові для 
народу, а її він тільки ставить перед очі 
людські як щит, котрим хоче закрити свою

власну безхарактерність і трусливість!” 11 ‘>. 
199].

Відповідну реакцію викликає негіднії 
поведінка нареченого й у Софії Галєчко. V 
діалозі за її участю автор використовує офі
ційно-ввічливу форму звертання “Ви”, від
даляючи цим самим героїв одне від одної о. 
При цьому дуже влучно “дає героїні потрібну 
деталь в руки” -  вервицю, підкреслюючи важ
ливість священної визвольної справи, благо
словенної Богом. Саме тут і полягає головнії 
зовнішня колізія драми: “протистояння силі, 
ної індивідуальності (за Ніцше) вже омертви 
лим законам та цінностям тогочасного 
суспільства -  знаходила доконечне розкриті» 
через внутрішню колізію [10, 7]”. Таким чи
ном, драматично загострені війною дії поро
дили зміну та переродження характеру Софії 
Назріла, так би мовити, екзистенційна “ме
жова ситуація” -  вибір внутрішньої свободи 
драматичної героїні, її самореалізації, про що 
постулює у висловлюваннях С.Кіркегор. Хо 
ча, слід зауважити, Софія Галєчко, як і герої 
Лесі Українки, “при всій очевидній духовній і 
фізичній самоцінності та незалежності все ж 
мирно співіснує (чи, принаймні, щиро бажає 
цього. -  З.Р.) не тільки зі спорідненими 
душами, а й з тими, хто їй протистоїть” [23, 
43].

В останній дії драматург подає на суд 
глядача образ Софії як образ “людини на він 
ні” (Ю.Барабаш), акумулюючи при цьому 
власні (авторські) етичні та моральні погляди 
на героїчне як у житті, так і в літературі, на 
розуміння природи подвигу. Щодо надзви 
чайно складного процесу “переоцінки цінно
стей” під час військових дій слушно зазначали
Н.Кузякіна: “Для слабих, а то й нікчемних 
натур він (процес. -  З.Р.) нерідко кінчався 
зрадою; для натур більш сильних, але 
внутрішньо неврівноважених -  і самогубст
вом, і душевним надломом на все життя 
Були, звичайно, й такі, для яких ніякої перео
цінки не існувало взагалі, -  одні фанатично 
вірили в доцільність усіх подій, іншим, що 
ніколи не мали ні духовних цінностей, ні 
переконань, не було чого змінювати” [8, 16-
17].

Переоцінка цінностей відбувається у 
характері Софії Галєчко, спостерігаючи над 
яким, можемо говорити про ґенезу укра
їнської душі. У цій ситуації ще більшого заго
стрення набуває проблема пріоритету суспіль
них інтересів над особистими. Важко не 
погодитися з твердженням дослідника україн
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ської драматургії С.Хороба, що “в модерному 
дискурсі конфлікт тіла/духу, громадсько
го/особистого, миттєвого/вічного, тіла/душі, 
хліба/мрії та ін. завжди постає посутньо 
нерозв’язаний, як одне із глобальних проти
стоянь у житті, що неминуче прирікає людину 
на страждання, а то й на трагедію чи смерть” 
[23, 76].

Автор стрілецької драми “Софія Галєч
ко” акцентує увагу реципієнта на внутрішній 
боротьбі в душі дівчини. Героїня, зібравши у 
серці рештки свого почуття до Австрійчука, 
намагається його врятувати, витягти з тієї 
прірви, куди він дедалі скочується:

Софія. Вибірайте! Гроші, вигоди, або 
Україна! Остаєте з нами чи ні?

Австрійчук (Злісно). І не сниться мені! 
Я ще вас навчу розуму!

Галєчко (Виймає револьвер). Ані
ворухнутися, чуєте!?.. Боягузам, хитанникам, 
шкурникам і самолюбам в Україні смерть! 
{Маленька надума й помітне хвилювання. Зно
ву рішучим голосом і гордо). Так! Спалити 
сміття в Україні! Смерть усім самолюбам! 
{Вмілим поцілом убиває Австрійчука. Цей 
паде ниць, до стрільців). Кинути його в дебру 
на поталу вовкам! Чули!?.. [16, 59].

Вчинок Софії не залишить байдужим 
жодного. Дехто звинувачуватиме героїню в 
антигуманізмі, дехто підтримуватиме, оскіль
ки “найвища якість людини є для всіх часів 
сміливий дух, який протестує проти насиль
ства” [24, 67]. Відбувається еволюція образу- 
характеру, адже таким особистостям, як 
Софія, не властиве “половинчасте рішення” 
(П.Пустовойт). Можливо, вона і каратиметь
ся, але це залишиться “поза кадром”, а Укра
їна для неї стоятиме значно вище “шкурного 
достатку” та любові циніка. Хорунжий УСС 
Галєчко виявила себе у цій ситуації не як 
виконавиця чиєїсь волі, а як відповідальна 
громадянка, яка, пересиливши себе, зуміла 
зорганізувати та провести в життя свої заду
ми. Перефразовуючи слова Олени Степанів, 
хочемо зазначити: жінки-вояки вміли бути 
“рішучими, впертими й неуступчивими, як ті, 
що вибирають діло під гаслом: “цінна кожна 
хвилина, бо криє у собі смерть!” [15, 2]. І 
справді, ці молоді особи цілком зуміли на
вчитись цінувати будь-яку мить життя, особ
ливо в час звільнення від пут “жіночої 
неволі”.

Безперечно, у драмі Миколи Угрина- 
Безгрішного помітні деякі художні недо
сконалості. Осип Турянський стверджував у

передмові до другого  видання “С оф ії Галєч
ко” : “ Н едостачею  ц ієї драм и слід вважати 
перевагу ідейно-національного та політичного 
елементу над чисто психологічним ” [16, 6]. 
Хоч, із огляду на те, в який саме час було 
написано п ’єсу, вваж аємо логіку автора дра
матичного твору цілком виправданою . Тема 
була продиктована специф ікою  тогочасного 
політичного ж иття, за якою  стояли конкретні 
явищ а епохи. П оза будь-яким  сумнівом , драма 
була і залиш илася актуальною , а її дидак
тичне значення є важ ливим і для сьогодення.
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Щ Е РАЗ ПРО ЗЛ О Ч И Н  І КАРУ:
(НА М АТЕРІАЛ І П О ВІС ТІ “ЗЕ М Л Я ” О Л ЬГИ  К О БИ Л Я Н С ЬК О Ї)

У статті досліджено кримінальний аспект повісті "Земля" Ольги Кобилянської, що є складовою 
ідейно-художнього мислення письменниці, її авторської естетичної свідомості.

Ключові слова: Кобилянська О., “Земля ", повість, соціальні і моральні норми, закони існування.

Студії реципієнтів над одним з найкра
щих текстів української літератури -  повістю 
“Земля” О.Кобилянської -  ніколи не будуть 
повними, якщо в одній з них не торкнутися 
кримінального аспекту цього твору. Інтегра
ція з правознавством не тільки дасть можли
вість найоптимальніше проаналізувати голов
ну проблему повісті, але й спонукає школярів 
і студентів до активної пошукової роботи в 
ролі слідчих, які по крупинці збирають докази 
того, винен чи не винен підозрюваний Сава 
Федорчук у вбивстві свого старшого брата.

Тут важливим є відтворення логіки перебігу 
подій і встановлення причин, наслідком яких і 
стало таке велике горе, як братовбивство. 
Водночас слід порушити питання морально- 
етичного характеру, чи виправданим є те, що 
у повісті злочинець залишається не покара
ний, і чи логічним й доцільним те, що Саві не 
довели його злочину й звільнили з-під варти.

Деякі дослідники творчості Кобилян
ської (особливо у радянський період) заува
жували, що “влада землі”, “жадоба до землі” 
[13, 153] стали єдиною причиною братовбив-
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сгва. Звичайно, земля завжди була важливим 
соціальним чинником у людських стосунках, і 
О.Кобилянська, зважаючи на особливості 
своєї доби, унікально точно визначила місце її 
власника у ієрархічній структурі роду і су
спільства. Кожен з героїв твору відчував на 
собі, що таке земля і ким є він сам, володіючи 
нею чи не маючи її. Але ще у 80-х роках XIX ст. 
російський письменник Г.Успенський говорив 
й про те, що селянин зв’язаний із землею всім 
своїм єством, бере з неї духовне багатство, а 
не тільки здобуває собі засоби до проживання. 
Так і для героїв Кобилянської, які живуть у 
світі, де панує, здавалося б, правічний патрі
архальний лад, земля асоціюється не лише з 
багатством, а з чимось значно важливішим, 
адже давно стала втіленням гармонійного 
цілісного розвитку самої людини, джерелом, 
що забезпечує усталений світопорядок у його 
непорушності та незмінності.

Проте та ж земля стає першопричиною 
порушення соціальної норми, що призводить 
до руйнування традиційного життєвого укла
ду як покарання за відкинуте табу. Поруш
ником цієї соціальної міри виступає Сава, бо 
для нього неприйнятним є один із пунктів 
земельного кодексу, узвичаєного в народі. 1 
річ тут не лише в тому, що Сава спочатку ціл
ком законно претендує на половину спадщи
ни, а згодом уже й надумує прибрати до рук 
усю батькову землю, але й у тому, що Саві 
землі як такої взагалі не потрібно -  не для 
праці на ній він народився, не до хліборобсь
ких трудів тяжіє його душа, що весь час 
перебуває у ваганнях і смуті.

Уже з цієї причини, на нашу думку, 
варто визначити, чому Саві так важливо було 
позбавитися суперника, що стояв йому на 
дорозі у бажанні претендувати на спадок і 
володіти землею, яка переходила від батька як 
найголовніший дарунок. Одночасно не слід 
оминати з особливою прискіпливістю тогоча
сного юридичного права на землю. “Всі дже
рела, що описують звичаєве право російських 
та українських селян, аж до реформи 1861 
року, малюють велику патріархальну сім’ю, 
що знаходилась у стані розпаду. Патріар
хальний світогляд відобразився і на звичає
вому праві спадкоємства” [8, 94]: “Якщо після 
смерті батьків залишається кілька дітей, серед 
яких є малолітні, то старший брат, ставши го
сподарем, повинен в цілості зберігати зали
шене їм господарство” [цит. за: 6, 34]. Отже, 
на старшому братові лежала відповідальність 
за те, чи не пропаде частка молодших, які ще

не доросли до того віку, щоб самим претенду
вати на землю і її обробляти. Проте в “Землі” 
О.Кобилянської брати-спадкоємці вже доро
слі, отже, обидва мають незаперечне ніякими 
умовностями право особисто вирішувати, як 
саме розпорядитися землею, яку їм передасть 
у спадок батько.

Та в тім-то й річ, що до природного 
успадкування тут ще далеко: Івоніка не при 
смерті, а живий і відносно здоровий, ще може 
щонайменше кілька років сам управляти 
своїм господарством. До того ж питання про 
перехід землі в синівські руки не з причини 
хвороби чи глибокої старості батька гостро 
поставало тільки тоді, коли котрийсь син чи 
кілька синів одружувалися і відділялися. Пи
тання ж про одруження і Сави, і Михайла, як 
бачимо з тексту повісті, вже стає нагальним: 
Сава на віру живе з Рахірою, наречена Михай
ла Анна вагітна. Отже, обидва браги підійшли 
до вирішального порогу, за яким ось-ось 
почнеться самостійне життя і власне господа
рювання. Це особливо болючий для всіх за
мучених осіб період розпаду патріархального 
роду на так звані малі сім’ї із властивою йому 
етнічною ознакою переходу права власності -  
майорату*. Інша річ, що в зображених взаємо
відносинах у сім’ї Федорчуків обидві невістки 
батькам небажані, а значить, Івоніка і Марійка 
можуть не наділити Саву чи Михайла або й 
обох синів землею. Окрім того, внесок у 
батькове господарство братів різний, а, зважа
ючи на тодішні звичаї, не маємо права забу
вати, що важливим чинником при успадку
ванні землі залишалась участь у праці, бо від 
цього залежала доля спадку, його розмір, 
часто-густо прямо пропорційний коефіцієнту 
затрачених зусиль. Саме тому, зображуючи 
буковинське село кінця XIX ст., Ольга Коби
лянська опиралася і на тогочасну соціально- 
економічну дійсність.

Страх за аморальний проступок і 
передбачення можливості, що за ганьбу на все 
село через зведену сином дівчину Федорчуки 
можуть не дати винному в переступі землі, 
примушує Михайла тішити себе думкою, що 
у такому разі й у місті з Анною не пропаде. 
Але це тільки ілюзія, тому що для Михайла 
земля значить набагато більше і від честі 
Анни, і від долі ненародженої дитини, тому

М а й о р а т  -  п о р я д о к  у с п а д к у в а н н я  н е р у х о м о г о  м а й н а ,  

н а й ч а с т іш е  з е м л і,  з а  я к и м  в о н о  п е р е д а є т ь с я  с т а р ш о м у  
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що він до неможливості довго зволікає із 
рішенням заговорити з батьками про своє 
одруження з наймичкою-покриткою.

Постійні попередження Марійкою та 
Івонікою не наділити Саву землею, що важко 
вважати погрозами безпідставними, і страх 
молодшого сина уподібнитись до тих, хто без 
землі ніхто й ніщо, панічно лякають Саву і 
спонтанно породжують у його темній душі 
лихі задуми: спочатку він не може позбутися 
нав’язливої думки, чому Михайло, а не він, 
старший брат у сім’ї, чому він, Сава, не єди
ний син у Федорчуків, пізніше приступає до 
дій -  обкидає брата ворожбитським зіллям, 
яке мало би призвести до його природної 
смерті, згодом наважується і на найстрашніше
-  добре сплановане й продумане вбивство.

Як свідчить звичаєве право, привілейо
ване становище старшого сина закладено 
генетично і мало давно усталену традицію в 
дворянському середовищі. Але селянами воно 
сприймається інтуїтивно, підсвідомо, не зна
ходить логічного і раціонального пояснення. 
Згадаймо роздуми Федорчука-батька після 
смерті Михайла: “Чи не винен він сам [Іво
ніка] тому страшному горю? Чи не був за
добрим для Михайла, а загострий для Сави? 
Його сумління було чисте. Він бажав добра 
для обох...” [З, 228]. 1 хоча, як ми уже зазна
чали, соціальний чинник є важливим і його не 
слід відкидати, все-таки “О.Кобилянська 
розглядає цю проблему з надкласових позицій
-  причина отруєння душі матеріальною вла
дою землі не в убогості чи заможності люди
ни, а в багатстві чи бідності її душі, у мораль
ній площині” [9, 3]. Земля має владу над 
людиною: вона виховує і облагороджує її, а 
Сава давно зрікся духовної влади землі і, пор
вавши з нею зв’язок, порвав і з мораллю та 
власною совістю.

Порівнюючи образи двох братів -  ніби
то позитивно довершеного Михайла і склад
ного за комплексом рис характеру Саву -  
важливо з’ясувати, чому виростаючи і вихо
вуючись однаково, Михайло і Сава виявилися 
такими різними? У першу чергу, письменниця 
підкреслює спадковий чинник. Михайло 
пішов у батька (“Люди говорили, що він йо
му, старому, з очей витятий, так дуже походив 
на нього” [3, 46]), а Сава зовнішністю вдався 
у матір (“Він був ніжно збудований, як мати, з 
лиця подобав також на неї” [3, 37]). Крім зов
нішньої подібності, від своєї матері Сава 
успадкував і емоційну натуру, імпульсивність, 
рвучкість, здатність до спонтанних, необдума

них дій. У обидвох -  матері і сина -  інстинкі, 
глибинне і, на жаль, ще й істеричне “я” нам 
частіше беруть верх над свідомістю, розумом 
і виваженістю у вчинках. Однак, змальовуючи 
Саву, О.Кобилянська звертає увагу читача ми 
те, що очі парубка не були схожі ні на баті, 
кові, ні на материні. Тобто вдача, яку молод 
ший син успадкував від матері виявилася 
лише тлом, ґрунтом, на якому з глибин тем 
ного позасвідомого проросло оте “щось”, що і 
визначило саме таку життєву настанову мо 
лодшого Федорчука. Душа Сави -  це арена, ді
йде безперервна й виснажлива боротьба добрії 
і зла. Це своєрідне перехрестя раю і пекла, 
радості і скорботи. Боротьба із собою, виливи 
ючись у психічно-емоційний неспокій героя, 
точиться безупинно, “аж поки не бере гору тс 
зло Каїна, що було закладено в ньому від са
мого початку, з правіків” [6, 32].

Письменниця не випадково кілька разім 
вказує на лиху з дитинства Сави ну вдачу (буй 
затятим, упертим і мстивим); надає героєві, за 
визначенням Г.Хоткевича, “атавістичних” 
рис. За вдачею Саву можна віднести до пред
ставників епохи звіробійництва, мисливства, 
втіленням якої він, власне, і був. Аграрний 
потяг у Сави майже повністю витіснив і 
витлумив Сава-“мисливець”, у якого цілко
вито відсутня внутрішня зрощеність із землею
-  святою істотою, що вимагає до себе поваги і 
пошани. На цій домінуючій рисі характеру 
письменниця раз у раз акцентує. (“Любин 
стріляти птахів, і коли лише стане де без- 
дільно, зараз примружував очі і шукав чогось 
під хмарами” [3, 34], “В полі то іноді геть з 
розуму сходить, як зобачить якого зайця, 
кидає все, хоч би найповажнішу і найпиль- 
нішу роботу, -  хоч би свою, хоч би чужу, -  і 
пускається в погоню за ним. Каже: мусить 
його мати, його душа мов без внутрішнього 
постійного життя, мов без ладу стала. Чи 
може вже з дитинства така була” [3, 289]). Та 
найстрашнішим є не мисливський азарт, а те, 
що вбиває Сава без потреби і матеріального 
зиску, винятково для насолоди, можливо, 
тільки для того, щоб задовільнити оте са
дистське “щось”, що сиділо у ньому і вима
гало жертви.

Відмінність між братами Савою-“ми- 
сливцем” і Михайлом-хліборобом О.Кобилян
ська підкреслює образом “сусіднього” лісу -  
темного й зловісного, без жодної звірини, 
який викликає якийсь містичний жах у всіх 
жителів села, окрім молодшого Федорчука. 
Той ліс є втіленням сліпого інстинкту Сави,
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його темного “я” (за Юнгом, архетипу Тіні -  
аспекту тваринного, звірячого в кожному з 
нас)), він -  Савин “тотем” [9, 3], бо з цього 
лісу Сава черпає енергію, постійно відчува
ючи себе його такою ж темною часткою. 
Зрештою, саме “сусідній” ліс стає тим місцем, 
де хлопцеві не страшно стало виконати свій 
намір убити брата.

Щоб підкреслити соціальну інакшість 
Сави, письменниця вводить у твір “мотив 
інцесту” [6, 37]. Рахіра -  Савина двоюрідна 
сестра, і саме таке недозволене віковим зви
чаєм, споганене родинним зв’язком, кохання 
впливає на Саву згубно: від цього проступку 
починається моральне переродження персона
жа. Сава затято притлумлює у собі відчуття 
гріха, а осуд і заборона з боку батьків і брата 
викликають у хлопця вперте бажання робити 
їм наперекір. Та насправді пристрасть, тілесна 
любов, а не кордоцентризм, який передбачає 
глибоке і чисте почуття, єднає Саву і Рахіру, 
власне, “це два егоїзми, що тимчасово кори
стуються один з одного” [9, 5].

Крім того, Сава -  бунтар. У роботі він 
бачить рутину, нудьгу, обмеження особистої 
свободи і образу гідності, тому сердиться на 
батьків за посягання на вияв його бажань і 
постійне спонукання до праці на полі, а на 
брага -  за те, що батьки старшого люблять, 
хвалять і цінують більше. Сава ревнує бать
ків, а надто матір (за Фройдом, у Сави явний 
комплекс Едіпа), до брата. Савине ображене 
самолюбство стає таким стихійним і потужно 
нестримним витоком ненависті до Михайла, 
що постійно підштовхує молодшого до заду
му здійснити злочин.

Прагнення Савою цілковитої незалеж
ності, свободи зробило з нього раба власних 
підсвідомих інстинктів, “сусіднього лісу”, що 
поглинув його душу у темряву, святкуючи 
перемогу над антилюдським у людині.

О.Кобилянська, на жаль, майже не по
казує ні душевного світу Сави у момент 
скоєння злочину, ні переживань братовбивці у 
найфатальнішу мить (з усього тексту довіду
ємося лише те, що вбивця прикрив мертвого 
сердаком і що переніс велике психічне потря
сіння, забігши опівночі аж у чуже село, де 
просив напитися води з переляку від того, що 
накоїв). З одного боку, відкинувши всі емоції, 
бачимо, що Сава виявився холоднокровним і 
жорстоким убивцею. Він вистрілив Михай
лові в спину майже впритул, спостерігав і че
кав, як той, перемагаючи нелюдський біль, 
ступив кілька кроків, упав, кричав і благав

про допомогу. Мабуть, ті крики відразу не 
зачепили нічого у Савиному єстві і лише за
свідчили про його власну духовну катастро
фу: він дивився на передсмертні муки конаю
чого брата і не намагався, отямившись, його 
рятувати, а пізніше, пересвідчившись, що той 
уже помер, накрив тіло і покинув у лісі. А з 
іншого боку, зважаючи на жалюгідну і ницу 
поведінку Сави відразу ж після Михайлової 
смерті, можемо сказати, що у момент убив
ства Сава до кінця не усвідомлював, який 
страшний злочин він коїть, а вистріливши у 
рідного брата, просто злякався. Саме він і 
тільки він накрив Михайла сердаком тоді, ко
ли той корчився від смертельного болю, щоб 
самому не бачити страждань вмираючого. 
Повне усвідомлення жаху скоєного прийшло 
до Сави аж тоді, коли побачив Михайла на 
лаві. Саме тут з його уст зірвався зойк, чому 
Михайло, а не він, Сава, лежить мертвий.

Чи можемо ми сказати, що стало визна
чальним поштовхом до вбивства? Напевно, 
остаточно Сава вирішив позбутися Михайла, 
який стояв на заваді для задоволення його 
власних амбіцій тільки тоді, коли довідався 
про вагітність Анни: вона носила під серцем 
спадкоємця Михайлової землі, недалеке одру
ження Анни й Михайла означало, що Сава 
втратить батьківську землю назавжди, при
наймні кращу її частину, найродючіше поле. 
Якщо ж не стане Михайла, то Саві легко 
вдасться усунути Анну і її байстря як пере
шкоду до одноосібного володіння землею, 
адже хто в селі повірить убогій покритці-най- 
мичці, що її незаконнонароджена дитина від 
багацького сина?

Прикметно, що О.Кобилянська уникає 
самої сцени зображення вбивства. Злочин гі
потетично відтворюється за свідченнями оче
видців, за припущеннями, здогадами, версія
ми. Братовбивство відбите у божевільних 
очах Сави, у передчасно розчавлених ударом 
долі Івоніці та Марійці, що позбулися сенсу 
свого існування для землі й для дітей, у втра
чених ілюзіях Анни, у святвечірньому при
знанні чи не єдиного старого свідка матері 
вбивці про те, що вбив таки Сава!..

Зате події, що сталися після вбивства 
Михайла, письменницею подані дуже дина
мічно: епізоди й об’єкти змінюються швидко, 
зростає і напруга почуттів, коли читач майже 
фізично відчуває біль і розпач героїв. Власне, 
ця остання частина повісті є ілюстрацією до 
того, наскільки розвиненою була система 
права в Австро-Угорщині, кінця XIX століття
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зокрема, і якого рівня було кримінальне судо
чинство тогочасної Буковини. Односельці 
однозначно й одностайно переконані в тому, 
що вбивцею Михайла є саме молодший син 
Федорчуків. їхні переконання посилюються 
внаслідок містичних подій: коли Сава набли
зився до тіла брата, “рана вмерлого... почала 
так кривавитися, що подушка сильно запля
милася” [3, 218], а потім “одна свічка, що 
горіла в головах умерлого, впала, покотилася 
саме до ніг Сави і тут згасла” [3, 27]. Цих, зда
валось би, випадкових, малопримітних і не
значних деталей для забобонних селян цілком 
достатньо як доказів вини, тим більше, селяни 
знали про справжні стосунки і суперечки між 
братами, як і про те, що у Сави був мотив для 
вбивства.

Але, на відміну від жителів села, для 
представників закону потрібні факти і обґрун
товані доводи, які б переконливо аргументу
вали вину людини, яка скоїла злочин. “Два 
судові урядники і один лікар ” -  втілення 
закону у повісті -  попередньо оглянувши тіло, 
дійшли висновку, що Михайла вбито з не
великої відстані пострілом у спину, а при
чиною смерті стала надмірна втрата крові від 
пробитої кулею легені. Слідча комісія ретель
но оглянула місце злочину, опитала свідків, 
які, на жаль, не захотіли й через це не змогли 
пролити світло на загадкове (бо у загиблого 
не було ворогів) убивство. Воно так і залиши
лось би нерозкритим для слідства відразу, 
якби старенький лікар не звернув увагу на 
дивну поведінку брата потерпілого -  Сави. 
Спершу лікар вирішив, що хлопець хворий, 
бо труситься, як від високої температури, 
адже в селах побутувала епідемія, тому поспі
шив надати медичну допомогу. Згодом 
зблизька помітив підозрілі плями на білих до
мотканих штанах парубка: “Нараз зігнувся 
лікар до ніг хлопця, позістаючи в тій позиції 
кілька секунд. На білих вовняних шароварах 
хлопцевих відкрив він кілька крапельок крові. 
Як лід зимна думка майнула йому блискавкою 
ч£рез голову” [3, 236]. Підозра лікаря посили
лася, коли Сава заплутався у свідченнях. Його 
нервова поведінка ніби видавала, що він щось 
приховує, а головне те, що парубок не зміг 
пояснити походження плям крові на своїх 
штанах: спочатку твердив, що це кров зайця, 
якого застрілив давніше, а коли з ’ясовується, 
що плями крові свіжі, невпевнено став 
заперечувати: “Вона... від качки... я різав її... і 
держав межи колінами...” [З, 237].

Згідно з діючим на Буковині, що була 
складовою Австро-Угорської імперії, кримі 
нального кодексу, а з 1873 р. -  кримінально 
процесуального, виявлення у ході проведення 
слідства на одязі або на інших речах особи, 
підозрюваної у вчиненні злочину, плям кроні 
чи інших “слідів її насильницьких дій поси
лювало кримінальну відповідальність цієї осо
би” [4, 110]. До слова, ще у “Руській правді" 
Ярослава Мудрого, найдавнішій історичнії! 
пам’ятці права, слідам крові, виявлених м.і 
одязі чи на тілі людини, надавалось доказове 
значення, рівносильне свідченням очевидців.

На жаль, у час дії в повісті плями кроні, 
виявлені на одязі підозрюваного у вбивстві 
Сави, не могли служити беззаперечним дока
зом вини, оскільки тоді визначити, кому нале 
жить кров -  людині чи тварині -  було немож 
ливим. Лише у 1899 році російський дослід 
ник-патологоанатом Ф.Я.Чистович запропо 
нував визначати видову приналежність кропі 
за допомогою реакції преципітації, а и 
судово-медичній практиці її вперше засто
сував німецький вчений Уленгут у 1901 р.. 
запропонувавши для цього спеціальні про
бірки. Крім того, визначити, чи виявлена крон 
є кров’ю конкретної людини, чи іншої, стало 
можливим у першій половині XX столітгя, 
коли були відкриті групи крові людини.

Але повернемось до повісті “Земля’ . 
Виявлення кров’яних плям на одязі Сави спо 
нукало комісію до дальшого активного прове
дення розслідування. З ’явився свідок, який 
розповів, що в ніч убивства до його обійстя 
десь біля півночі прийшов Сава і просив на
питися води: “Він виглядав з лиця дуже блідо. 
Був дуже вмучений ...” [З, 238]. Після такого 
неадекватного вчинку й поведінки підозрю
ваного слідча комісія вже не могла залишити 
на волі Саву й заарештувала.

Оскільки Михайла було вбито з ми
сливської рушниці, слідчі провели обшук бур- 
дею, де ночували брати, і дійсно знайшли 
зброю. І хоча рушниця була “набита”, однак 
капсуль її виявився зовсім заржавілим, тому, 
на думку слідчих, ця зброя не могла стати 
знаряддям убивства Михайла. Однак капсуль 
у патроні, навіть цілий патрон (гільзу), не 
важко для вбивці заздалегідь поміняти, а оста
точно довести, як давно використовували цю 
рушницю, можна було лише після ретельного

П р е ц и п і т а ц і я  -  о с а д ж е н н я  а н т и г е н а  з  ф і з і о л о г іч н о г о  

р о з ч и н у  п ід  в п л и в о м  с п е ц и ф іч н о ї  с и р о в а т к и  ( С л о в н и к  

і н ш о м о в н и х  с л ів  / з а  р е д . М е л ь н и ч у к а  О .  С .  -  К .,  1 9 7 4 .

С .  5 4 5 ) .
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огляду ствола. Виходячи зі змісту твору, су
дові слідчі навіть уявлення не мали про таку 
науку, як балістика, яка наприкінці XIX сто
ліття хоча й була розвинена в основних рисах, 
але ще дуже слабо. Однак тоді вже робилися 
перші спроби дослідження технічного стану 
вогнепальної зброї, що могла стати знаряддям 
убивства, її справність, обстежували стріляні 
гільзи і визначали, з якого місця і з якої від
далі був зроблений постріл. Отже, огляд знай
деної у бурдеї рушниці був недостатнім і 
поверховим. Слідчі дійшли висновку, що Сава 
міг скористатися іншою зброєю. Проте обшук 
у помешканні Григорія, який, за словами 
свідків, ворогував із батьками померлого і міг 
приховати якісь докази вбивства, теж вия
вився безрезультатним. Щодо описаної у по
вісті спроби криміналістів зробити розтин 
трупа і виявити нові докази, то вона зобра
жена недостатньо правдоподібно, через що 
мусимо зробити певний історичний екскурс у 
історію криміналістики.

У 1714 році у Росії Петро І вперше ввів 
у військовий статут артикул 154 про обов’яз
ковий розтин трупів у випадках раптової і 
насильницької смерті. Трохи згодом і в інших 
країнах Європи, зокрема і в Австро-Угорщині, 
з ’явилися законодавчі акти, що передбачали 
проведення розтину трупа лікарем у всіх ви
падках насильницької смерті. Лікар же пере
давав свої висновки до суду у письмовій фор
мі. Був визначений також і порядок судово- 
медичного розтину з обов’язковим розкрит
тям трьох порожнин тіла, що мало виняткове 
значення для судової медицини того часу.

Звичайно, що і розтин тіла Михайла був 
також обов’язковим, хоча для селян, а особли
во старого батька, це здавалось страшною 
наругою над тілом небіжчика. Тим більше, що 
труп, який підлягав розтину (зауважимо, в 
яких умовах “секціонували тіло” Михайла), 
згідно із законом, повинен був бути похова
ним того ж дня, коли розтин проводився. Не 
викликає сумніву, що розтин тіла Михайла 
робився винятково з метою знайти кулю, що 
спричинила смерть. Трапилось так, що розслі
дування злочину й розтин комісія проводила 
довго, й тому обряд поховання відбувся після 
заходу сонця, що не заохочується церквою. З 
цієї причини для глибоко віруючих Федор
чуків ще одним ударом стало те, що їхнього 
найкращого і єдиного спадкоємця не лише 
землі, а й світогляду, ховають не по-христи- 
янськи, не на третій день “при божім сні т і ” 
[З, 243], як того вимагав звичай Але іншім.

слізні прохання сивого батька, що падав 
“тяжкою грудою до чужих ніг”, не могли зму
сити панів слідчих порушити цей закон: “В 
такім стані не міг мертвець перележувати вже 
в хаті, а надто ще через цілу ніч, коли ночі 
тепер далі найдовші...” [З, 243].

Старий лікар ще раз пересвідчився, що 
молодий, повен сили та здоров’я організм 
старшого Федорчука міг боротися за життя за 
умови своєчасно наданої першої допомоги, бо 
помер винятково від надмірної втрати крові. 
Встановлено було й час, коли наступила 
смерть -  близько півночі, тому покази свідка, 
до якого Сава з ’явився прохолодної ночі на
питися води, що аж ніяк не могло бути викли
кано звичайною спрагою, були вагомими і 
важливими.

На жаль, офіційних представників вла
ди О.Кобилянська малює в не дуже приваб
ливому світлі, виводить їх неуважними телеп
нями, яких можна легко ошукати і ввести в 
оману. Звичайно, що куля, не помічена ні су
довими урядниками, ні лікарем, могла послу
жити вагомим доводом у звинуваченні Сави в 
убивстві, якби її виявили, адже старий Іво
ніка, якому дозволили бути біля синового 
тіла, і до рук якого вона потрапила випадково, 
розібравши, впізнав її: “Вона була сповита у 
полотняну шматину й обмотана домовою 
пряжею”* [3, 242]. Цей прямий речовий доказ, 
прихований від усіх назавжди, остаточно 
впевнив батька у тому, що жахливий злочин -  
братовбивство -  вчинив його молодший син 
Сава.

Слід сказати, що всі кримінально-карні 
діяння, які вчинялись на території Австро- 
Угорщини, були передбачені кримінальним 
кодексом 1768 року (в 1803 році появилася 
нова редакція), який за скоєння особливо тяж
ких злочинів передбачав широке застосування 
смертної кари через повішання та інші жор
стокі міри покарання. Інквізиційний характер 
кримінального кодексу значно посилювався, 
виключаючи участь захисників у кримі
нальному процесі, що передавав звинуваче
ного у цілковиту владу суду.

* Я к щ о  у я в л я т и  к у л ю  т а к ,  я к  о п и с у є  О . К о б и л я н с ь к а ,  т о  в 

р у к а х  у  І в о н і к и  о п и н и в с я  ц іл и й  п а т р о н  ( г іл ь з а  з  у с ім а  ї ї  

с к л а д н и к а м и ) ,  щ о  є  н е м о ж л и в и м  в з а г а л і,  а д ж е  п р и  

в и с т р і л і  п а т р о н  з а л и ш а є т ь с я  у  с т в о л і ,  а  з  д у л а  в и л іт а ю т ь  

т іл ь к и  ш р о т и н к и  ( д р іб ) ,  я к і  й  н е с у т ь  с м е р т ь  а б о  п о р а 

н е н н я .  Ц е й  д р і б  с іл ь с ь к і  м и с л и в ц і  в л а с н о р у ч н о  н а р із а л и

і д р о т у ,  о т ж е ,  ш р о т и н к и  г о с п о д а р  м і г  у п і з н а т и ,  ал е  аж  

н іи к  н е  н і  т и м и  о з н а к а м и ,  я к і  н а в е д е н о  в х у д о ж н ь о м у  

т е к с т і .
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Уже в той час австрійські юристи вима
гали перегляду багатьох положень цього 
застарілого кодексу, зокрема скасування 
смертної кари, яку вважали середньовічним 
варварством. Тому у 1869 році було прийнято 
закон про суди присяжних, а у 1873 -  затвер
джено новий кримінально-процесуальний ко
декс, який встановлював усність і гласність 
процесу, допускав участь громадськості (ма
ється на увазі суд присяжних) у розгляді 
справ про тяжкі злочини і проводив ідею 
оцінки доказів за внутрішнім переконанням 
суддів [4, 151]. Проте новий кодекс не скасо
вував смертної кари, особливо якщо мова 
йшла про злочини з обтяжуючими обст?1”*- 
нами, яким і було вбивство Михайла. Додамо, 
що розгляд кримінальної справи залежав від 
правдивості свідчень. У разі встановлення 
невірогідності останніх (хоча люди давали 
свідчення під присягою) або недостатньої 
обґрунтованості підозри справу направляли 
на розслідування у звичаєвому порядку, 
оскільки держава не заперечувала застосуван
ня громадянами правових звичаїв. З цієї при
чини Івоніка і Марійка, достеменно знаючи, 
що Сава злочинець, кілька місяців, доки їх 
молодший син-убивця знаходився під ареш
том, неймовірно переживали за нього і його 
життя, головним чином не з суто батьківської 
любові, а лише тому, що вже втратили одного 
сина, а більше спадкоємців, крім Сави, на 
землю, як і продовжувачів їхнього роду не бу
ло (Аннині близнята повмирали немовля
тами).

О.Кобилянська підкреслює, що разом зі 
злочином, а потім непевністю й невизначе
ністю долі Сави в селі настають похмурі часи. 
Втручання незнаної досі інфернальної, пе
кельної сили -  насильницької смерті -  підір
вало усталені споконвіку закони, за якими 
жила громада села. На зміну звичним для 
синів, батьків і дідів моральним устоям при
ходить морок, що сповнює жахом дитинну ду
шу селян і запечатує страшною німотою їхні 
уста: “Всі ховали перед собою свій зір... Між 
усіма неначе щось невидимо ходило і об’яв
ляло одно й те саме, а відтак, прикладаючи 
біляву руку до живих уст, наказувало глибоке 
мовчання” [3, 220]. Тому громада за взаємною 
мовчазною згодою майже всіх її членів не 
виказує вбивцю, і робить це насамперед з гли
бокого жалю і співчуття до страждань нещас
них Івоніки і Марійки, які, втративши одного 
сина, мають усі шанси позбутися й іншого. 
Крім того, селяни мудро вважають, що саме

життя стане Саві покаранням за скоєний ірі\ 
(“Той, котрому він стояв на заваді на оцім 
світі, він не буде мати супокою ані на сім, .іііі 
на тім світі! Воно мусить вийти наверх, х 10 
він є. Оце нещастя таке велике, що не знаііт1 
собі сховку на землі, а крові невинного землі 
до себе ніколи не приймає!” [З, 219]). Туї. 
мабуть, варто наголосити на тому, що ці слоті 
старого Петра та невідомого діда, який ідо 
гадується про скоєний Савою злочин (“оцього 
буде вона (земля. -  О.Ш.) пекти в ноги, що 

йому ніде місця не буде” [3, 245]) співзвучні і 
пророцтвом, яке Бог виголосив Каїнові: "Л 
тепер ти проклятий від землі, що розкрили 
уста свої, щоб прийняти кров твого брага і 
Т В О с і т/’' ' г,и будеш ти порати землю, ВОШІ 
більше не дасть тооі сили своєї. Мандрівнії
ком та за в о л о к ^  ....... ня землі” ГБуття -1
11- 12].

1 справді, те, чого Сава прагнув найбілі, 
ше -  і Рахіра, і земля -  йому не дісталися, 
хоча й вийшла заміж за Саву дочка цигана і 
Марійчиної сестри, а згодом, у недописанії! 
другій частині “Землі”, Івоніка навіть віддам 
Саві й Рахірі частку поля. Узаконивши перед 
громадою свої стосунки з Рахірою, Сама 
фактично втрачає до неї інтерес, бо ці стосун 
ки перестають бути забороною, табу. До того 
ж село і батьки відсахнулися від братовбивці, 
а він сам “не має спокою”, “ходить, як зблу 
джений”, відчуваючи безцільність свого існу
вання. Праця на землі не приносить йому ні 
задоволення, ні втіхи, бо вона ніколи не була 
для нього “землею-Божою донькою”, ніколи 
не працював на ній до самозабуття, до сьомо
го поту. З чернеток Кобилянської відомо, що 
земля не забезпечує Савину сім’ю хлібом, і 
він змушений поїхати на заробітки в Америку 
(а прототип героя, Сава Жижіян, навіть помер 
на чужині). Короткі хвилини душевної рівно
ваги в Сави появляються винятково тоді, коли 
ним знову, як до вбивства, починає верхово
дити щось темне й кровожадне: оживав лише, 
коли бачив зайця; мусів його вбити, не хотів, 
а “мусів” -  потяг вбивати перетворився у 
якусь потребу, що приносила тимчасове задо
волення і заспокоєння.

Хоча Австро-Угорщину справедливо 
називали після Франції “другою колискою 
права”, те зло, яке зробило Саву вбивцею рід
ного брата, залишилося законом не покаране. 
За браком доказів вина Сави за умисне вбив
ство з корисливих мотивів, хоч і була 
очевидною, залишилася недоведеною -  суд 
його виправдав і відпустив. Тому виникає
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закономірне запитання: на якій ноті закінчу
вати аналіз твору, як його трактувати, при
міром, старшокласникам чи студентам?

Постараємося до кінця провести інтег
рацію літературного твору з кримінальним 
правом. Безперечно, те, що вбивця залишився 
непокараним -  не є і не може бути нормою в 
суспільстві хоча б з тієї причини, що непо
каране зло буяє і за одним злочином винний, 
але не притягнутий до відповідальності, часто 
коїть інший. Та важливо також й те, що пра
восудця щодо Сави дотрималося основних 
принципів судочинства, які існують і сьо
годні, а саме: всі сумніви трактуються на ко
ристь підозрюваного (обвинуваченого), недо- 
ведення вини дорівнює доведенню невину
ватості. Ці принципи судочинства мають гу
манну мету: краще не покарати злочинця, ніж 
покар. '* невинну ЛЮ ДИНу.
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30-х РО КІВ XX СТО Л ІТТЯ

У статті аналізується місце й роль Ф.Дудка в західноукраїнському літературному процесі 
міжвоєнного двадцятиліття. Основні акценти зроблено на ідейно-стильовому скеруванні прози 
письменника та її "вписуваності" в дискурс державницької літератури. Шляхом аналізу оповідання 
“Стрибожа внука ” розкрито детермінованість стильової домінанти твору державницькою ідеєю.

Ключові слова: індивідуально-авторський стиль, необароко, активний романтизм, концепція 
державницької літератури.

Актуальність пропонованого дослі
дження вмотивована тим, що мистецька спад
щина непересічного українського письмен- 
ника-патріота Ф.Дудка, справжнього майстра 
слова, наділеного яскравим індивідуальним 
художнім стилем, на сьогодні досліджена не 
повно. Творча постать цього автора фактично

до виходу монографії Н.Мафтин [6] залиша
лася поза дослідницькими зацікавленнями. 
Однак і в названій праці його мистецька спад
щина проаналізована лише частково: дослі
джуючи становлення персонажа нового типу 
в західноукраїнській прозі міжвоєнного двад
цятиліття, літературознавець в основному зу
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пинилася на повісті “Отаман Крук”, а в статті 
цієї ж дослідниці [7] увага зосереджена на 
образах збірки “Дівчата одчайдушних днів”. 
Наша розвідка є частиною цілісного дослі
дження усієї творчої спадщини Ф.Дудка, при
свяченого аналізу ідейно-художніх, жанрово- 
стильових особливостей прози письменника.

Федір Дудко (1885-1962), один із най- 
популярніших прозаїків, творами якого за
хоплювався галицький читач у 30-ті, був емі
грантом з наддніпрянської України. Його май
стерність у володінні стилем вочевидь по
яснюється не тільки вродженим глибоким 
чуттям слова, але й доброю школою -  Дудко 
ще юнаком студіював журналістику в Мо
сковському університеті. Тому і “блискуча 
форма, і вміння володіти діалогом” (Галина 
Журба) були також і наслідком цілеспрямо
ваної роботи над “формою” художнього 
викладу.

У Львові Дудко опинився у 1922 році, 
емігрувавши після поразки УНР (прикметно, 
що за української влади він працював в укра
їнському уряді). Як слушно підкреслює
Н.Мафтин, навіть перші прозові спроби Ф. 
Дудка вигідно “вирізнялися на тлі народниць
кого романтизму вжиткової в той час у Га
личині історичної белетристики”. Уже пер
шою збіркою оповідань “Краса життя” (1922, 
видавництво “Русалка”) Ф.Дудко заявив про 
себе як майстер стилю, в якому поєдналася, за 
висловом Луки Луціва, “романтична піднесе
ність” [4, 7] та реалізм зображення, і майстер 
побудови цікавого сюжету. За період 20- 
30-х рр. в Галичині вийшли друком роман 
“Отаман Крук” (1924), збірка оповідань 
“Глум” (1925), історичне оповідання “Стри- 
божа онука” (1935), цикл повістей “В заграві”, 
“Квіти і кров”, “На згарищах”, “Прірва”, 
“Чорторий” (1928-1931); історична повість 
про Мазепу “Великий гетьман” (1936), збірка 
новел “Дівчата одчайдушних днів” (1937).

Твори письменника активно обговорю
вались читацькою аудиторією -  про це свід
чать численні звернення читачів до редакцій 
часописів, де друкувалися повісті [7]. Воче
видь таке захоплення прозою письменника 
було зумовлене не тільки майстерністю беле
тристичного викладу -  Дудкова проза “засвід
чила провідні тенденції, характерні для укра
їнської літератури цього періоду: вироблення 
нового мистецького світогляду, що остаточно 
поривав із “розніженим” XIX століттям, з 
культом терпіння, оспіваним старшим поко
лінням українських митців, а мав би натомість

своїм підґрунтям ідеологію дії, боротьби ІП 
Україну, а відтак -  пошуки героя нового типу, 
людини дії -  донцовського “чину”, героя, що 
був би позбавлений занепадницьких настроїм

Саме такий герой з ’явився в романі 
Ф.Дудка “Отаман Крук” [7, 6]. Ця проза була 
виразно позначена націєконсолідуючими ри 
сами: на рівні тематичному автора перш ш 
все цікавили сюжети, пов’язані з добою дер 
жавництва України чи змагань за державше м. 
Висока ідея національної самості, патріотц і 
му, активного протистояння ворогам пропн 
зує ідейно-тематичний та художньо-образний 
рівні його текстів, задаючи певну поведінкону 
модель персонажного світу, вмотивовуючи 
групування образів-персонажів, детерміную 
чи специфіку конфліктів та колізій, визна 
чаючи параметри образності, а відтак -  вибір 
стильової домінанти.

Так, “світлоритм” української націо
нальної революції пронизує сторінки роману 
“Отаман Крук” -  твір “буквально випромішо» 
універсально-мужню ідею українського відро 
дження -  він пройнятий нею на рівні тема 
тики й проблематики, вона проходить через 
усю образну систему твору та його компо 
зицію [7, 8]”. Пристрасне бажання “чину" 
задля України, готовність пожертвувати влас 
ним життям у боротьбі опромінює й персо 
нажів Дудкової збірки новел “Дівчата одчай
душних днів” (Львів, 1937). Саме ці почуття у 
вирі національної революції формують із “ку 
медної панночки” Зіночки грізну отаманку 
повстанців Орлицю (новела “Кумедна пан
ночка”), надихають на подвиг Марусю, зв’яз
кову повстанців (новела “Над Дніпром”), тво
рять українську Жанну д ’Арк (новела 
“Вистріл”).

У образах-характерах, виведених на 
сторінках творів Ф.Дудка, “вітаїстична окри
леність життям поєднується з гордим аристо
кратизмом душі [7, 9]”. Якраз “гордий ари
стократизм душі” Дудкових персонажів, де
термінований глибинним усвідомленням влас
ної приналежності до своєї землі, роду, 
культури, батьківщини, визначає “держав
ницьке” (Л.Луців) спрямування його прози, 
“вписує” твори автора, який не належав до 
жодного з угруповань митців Західної Укра
їни, в дискурс “державницької літератури”, 
пропагованої в публіцистиці Д.Донцова та 
втілюваної перш за все у творчості “вісни- 
ківців”.

Ідейне скерування творів Ф. Дудка, як 
уже наголошувалось, детермінує їх художньо-
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образну структуру, визначає стильову домі
нанту прози письменника, що дає підстави 
говорити про тяжіння художнього мислення 
письменника до “активного романтизму” та 
необароко. В аспекті піднятої проблеми (при
належності прози Ф.Дудка до стильових 
напрямків доби) звернемо увагу на те, що 
одне з чільних місць серед тематичних уподо
бань письменника посідає тематика історична 
(оповідання “Стрибожа внука”, роман “Вели
кий гетьман”). Адже зацікавлення добою 
Київської Русі, як і добою козацького бароко, 
задають і стильові “параметри” втілення твор
чого задуму. Слід також зауважити, що істо
рична белетристика в період міжвоєнного 
двадцятиліття стає в Галичині “найбільш пси
хологічно заангажованим жанром” (С.Андру- 
сів): саме твори про героїчне минуле України 
давали галичанам оптимізм надій на держав
ницьке майбутнє, мали “певний “терапевтич
ний” ефект -  допомагали позбутися пасіонар
ного надлому, пов’язаного із втратою держав
ності” (Н.Мафтин).

Окрім того, в часи бурхливих змін з ’яв
ляється потреба осмислити себе в історії, 
звернутись до витоків минулого власного на
роду, його героїчних сторінок та “чеснот, що 
виражають національний характер” (Е. Сміт). 
Західноукраїнські літератори в 20-30-х пра
цювали на створення певної історіософської 
концепції минулого. Адже “читання істо
ричної прози давало західноукраїнському чи
тачеві 30-х років таке [...] рятівне і радісне 
відчуття перенесення з індивідуальної -  про- 
фанної -  історії у колективну, сакральну, 
звільнення від гіркоти поразки у визвольних 
змаганнях, від репресивної окупаційної дій
сності [...]. Західноукраїнська людина 30-х 
років постійно діалогізувала з минулим, мі
ряла себе, свій час і чин історією [...]. Цей 
своєрідний історицизм пронизує усю тодішню 
західноукраїнську культуру [1, 142-143]”.
Важливим є й той момент, що в 30-х роках у 
культурологічній та історіософській концепції 
минулого на Західній Україні остаточно 
відбулося перенесення акцентів з України 
козацької на Україну княжу. Поезія Юрія Ли
пи, Олега Ольжича, Леоніда Мосендза, Окса
ни Лятуринської стала яскравим втіленням 
могутньої вітальної й державотворчої енерге
тики впорядкованого космосу Руси-України: 

' “західноукраїнські інтелектуали активно вво
дили у свідомість нову ідею національного 
першочасу -  княжу Русь-Україну [1, 135]” . Ця 
ідея “національного першочасу” пульсує й у

прозі Федора Дудка, зокрема в його історич 
ному оповіданні “Стрибожа внука”.

Сюжет твору вибудуваний автором на 
скупих історичних відомостях про доньку 
київського князя Анну Ярославну, змушену, з 
огляду на державницькі інтереси, вийти заміж 
за нелюбого їй французького короля Генріха І 
й покинути рідну землю. Власне, творча уява 
письменника зупиняється саме на тих кількох 
днях, коли королівські свати прибули до Ки
єва й Анна мусила прийняти непросте для неї 
рішення. Для увиразнення конфлікту автор 
уводить любовну лінію: Анна закохана у 
вродливого, освіченого юного боярина Сла
вуту. Вона навіть готова втекти із коханим до 
Царгороду. Однак про це довідується митро
полит Ілларіон, Аннин наставник і вихова
тель. Його розмова з закоханими визначає 
остаточний вибір і юної княжни, і Славути.

“Державницька” ідея твору виразно зву
чить не тільки у словах митрополита Ілларіо- 
на, котрий наставляє свою вихованку: “ ... в 
інтересах державних можна, а іноді й треба, 
пожертвувати своїм особистим щастям” [2, 
42]; “добро і велич держави вимагають від 
людей іноді дуже болючих, але конечних 
жертв” [2, 88]. Ця ідея, умотивована творчим 
задумом, що спонукав письменника звернути
ся до однієї з найвеличніших сторінок україн
ської історії -  періоду князювання мудрого 
володаря й державника Ярослава, -  найпов
ніше реалізована на персонажному рівні опо
відання: вона детермінує поведінкову модель 
Ілларіона, Ярослава, Анни, Славути. Глибоко 
розуміючи почуття Анни (адже був її вихо
вателем з дитинства), співчуваючи їй, Ілла
ріон допомагає княжні зробити вибір на ко
ристь державних інтересів, а не власних. 
Митрополит сам пропонує князеві супрово
дити Анну до Франції й залишитися там на 
певний період, щоб юній королеві легше було 
переносити розлуку з рідною землею. Почут
тя Анни лаконічно, але художньо перекон
ливо передано в сцені прощання з батьків
ським домом: “Безсилу князівну ледве поса
дили в повіз. Поруч із нею сів митрополит 
Ілларіон. Більше нікого, на бажання князівни, 
до її повозу не посадили.

Все вже було готове до від’їзду, коли 
раптом князівна пригадала собі щось, швидко 
вискочила з повозу, нахилилася, і митрополит 
Ілларіон побачив, як вона загребла блідою 
рукою жменю рідної землі, поклала її собі до 
хустини, зав’язала і, притиснувши до грудей, 
сіла назад у повіз” [2, 86].
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Від бунту й відчаю -  до смирення й 
усвідомлення вищості державних інтересів 
над власними почуттями приходить і Славута
-  у той вечір, коли Анна покинула Київ, він 
“одягнув на себе чернечі ризи” й постановив 
“усе своє життя присвятити тяжким подвигам 
у далекій пустинній обителі” [2, 87]. Не 
просто розлучатися з улюбленою донькою й 
Ярославові -  для нього на першому місці 
інтереси державні, однак у той же час автор 
не змальовує його суворим деспотом. Розу
міючи почуття власної дитини, Ярослав не 
приневолює Анну до цього шлюбу, однак 
просить Ілларіона відмовити її від постригу в 
черниці (Анна з розпачу готова була навіть до 
такого кроку) : “Хай вона скаже нам, кого 
вибирає собі, і ми ще маємо час відмовити 
франкам. Правда, через шлюб із Генриком 
наша держава набула б великого впливу на 
далекому Заході і тепер, коли посли з віном 
уже тут, нам не дуже б приємно відсилати їх 
назад” [2, 52-53].

Можна сказати, що на сторінках опові
дання Ф. Дудка виведено ще один важливий в 
художньо-образній системі цього твору образ: 
образ Києва як столиці сильної й розвинутої 
держави -  України-Руси. Авторська симпатія 
тут постає далеко не тільки на особистісно- 
емоційному рівні: з літописних джерел відомо 
про високий культурний розвиток Київської 
Русі в часи правління Ярослава Мудрого, 
прагнення європейських володарів породи
чатися з Києвом. Літописні джерела свідчать і 
про те, що “Анна Руська, королева французь
ка” була вражена набагато нижчим, ніж у Ки
єві, рівнем благоустрою й культури в державі 
франків, зокрема й у самому Парижі.

Тому “державницька” ідея оповідання 
виразно звучить і в риториці барокової дета
лізації описів -  як київських вулиць, княжого 
двору, так і описів одягу дружинників і кня
зівських бояр: “Уже віддавна старе Асколь- 
дове місто не мало такого урочистого вигля
ду, як сьогодні, Коло дзвіниць усіх церков, 
починаючи від церкви Благовіщення над про- 
їздною брамою Золотих Воріт, до св. Власія 
на Житньому Торжищі і від св. Ірини, що над 
Хрещатим яром, ген-ген аж до далекої Свято- 
Василівської церкви аж у Вишгороді, на 
шпилях усіх міських брам і сторожевих веж, 
на стовпах посеред майданів і на щоглах ко
раблів на пристані -  скрізь маячать розпро
стерті пурпурні полотнища. Легкий вітерець 
напинає прапори і, перебігаючи по них 
хвилями, пустотливо лопотить. Маси народу

пішо і кінно, в святочних, як на Великдень 
одіннях вливаються звідусіль на широкий 
майдан перед Софією” [2, 12].

У Дудковому оповіданні описи- 
екстер’єри, як і описи-інтер’єри, виконані у 
стильовій манері, властивій прозі Ю.Косачи 
та Ю.Липи -  необароковість художнього ми 
слення цих авторів запозичила як барокову 
деталізацію, так і акценти на деталях, що 
увиразнювали б ідею державності. Слід ска 
зати, що тяжіння ідіостилю Ф.Дудка в аналі 
зованому оповіданні до необароко з елемен
тами неоготики (назагал стильова манери 
письменника виразно вписується в дискурс 
“активного романтизму”) виявляється й на 
рівні композиційному -  експозиція твору МІН 
цікаву “дзеркальну” проекцію, в якій задіяний 
елемент гри з часовими площинами: “Було це 
в п’ятницю, над вечір. Гаряче сонце, мон 
розпечене горно, сідало за Щекавицькою го
рою й обливало сумним багрянцем верхи 
вікових дубів на київських печерських урви
щах.

У вузькій печері коло маленького ма- 
настирського скиту було душно, і старий, зіг- 
нений чорноризець із Адамовим черепом на 
каптурі сидів на ослоні під розлогим деревом, 
мочав гусяче перо в каламар і, прилігши до 
столу, писав на довгих звоях грецького па
пірусу:

“Бі же пяток, в’сходящу солнцу, і 
приспі о то чин Святополк с печеніги, І 
сступиша ся обої, і бисть січа зла” [2, 5].

У композиційній площині Дудкового 
твору важливими є й лейтмотивні образи 
прикметно, що в основі їх закладено символ 
корони й списа як дві важливі підвалини 
державності Києва (діадема на голові Анни - 
“зубці пишної корони”, що вінчає Київ: “З 
пристані на Почайні видно краєчок Верхнього 
Города. Вилискуючи золотими банями цер
ков, увесь виступ великої київської гори вида
ється увінчаним зубцями пишної корони” [2, 
16]; “у кінці Боричева Взвоза блиснули шоло
ми і цілий ліс сталевих списів” [2, 64].

Таким чином, стильова домінанта опо
відання “Стрибожа онука” цілком відповідає 
ідейній скерованості твору: необарокові та 
неоготичні риси художнього мислення Ф. 
Дудка тут виразно детерміновані державниць
кою риторикою. Адже необароко, поруч з 
неоромантикою та неоготикою, було й таким 
естетичним освоєнням дійсності, що прагнуло 
спонукати націю до “себепізнання” -  розгор
таючи ідею “пізнай себе” “в площині пробле
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матики узгодження людської волі з Божим 
промислом” (Л.Ушкалов) -  і трансформував
ши її в ідею “призначення України”. Тому 
творчість Ф.Дудка 30-х років XX століття як 
за своїми ідейними, так і стильовими пара
метрами, органічно належить дискурсові 
“державницької літератури” й резонансна 
парадигмі творчості “вісниківців”.
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А Б С У РД У ” В Е К ЗИ С ТЕ Н Ц ІА Л ІС Т С Ь К О М У  Д И С К У РС І ДО БИ  
М О ДЕРН ІЗМ У

У статті аналізується концепт абсурду, який є невід’ємною часткою творів, написаних в 
екзистенціальному ключі. Поряд з художніми творами, розглядається специфіка його функціонування у 
кінострічках.

Ключові слова: концепт, абсурд, екзистенціалізм, імпресіонізм, людина.

У літературі екзистенціалізму існує 
низка образів-концептів. Взагалі аналіз кон
цептів художнього твору має на меті змоде- 
лювати його вищу ієрархічну ступінь -  кон- 
цептосферу. Оскільки в основі екзистен
ціальної естетики закладено “людинознав
ство”, тому головним мегаконцептом постає 
“людина”. Такої думки і С.Ядрихінська, котра 
визначає концепт “людини” як інтегруюче і 
домінуюче лінгвокогнітивне ядрове утворен
ня екзистенціальної картини світу або -

макроконцепт. Дослідниця виділяє його вер- 
балізовані філософсько-психологічні мікро- 
концепти, які вона визначає, зокрема, у ро
мані “Чума” А.Камю: “життя”, “смерть”, “ви
бір”, “існування до вибору”, “відчуження”, 
“соціальна індиферентність”, “ставлення до 
чуми”, “відповідальність особистості”, “від
найдення своєї індивідуальності”, “втрата 
особистісного начала” [18, 48].

Ще одним мікроконцептом є “абсурд”, 
який відповідає за моделювання діалектичної
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пари “людина-вибір”, тим самим конструює 
один із варіантів дійсності. Зазвичай, тракту
вання концепту “абсурд” тісно вплетене у 
розгляд суспільно-політичного, соціально- 
економічного, наукового та культурного жит
тя людини XX століття, тобто ведеться 
дослідження його міждисциплінарної при
роди.

Дослідження концепту “абсурд” в 
екзистенціальному дискурсі -  явище не нове, 
тому що це один із магістральних компонен
тів екзистенціальної картини світу. У різні 
роки його аналізували багато вчених. Зокре
ма, слід виокремити дослідження Р.Соломона,
О.Чорнорицької, О.Зеніної, Р.Москвіної, 
Т.Денисової та ін. В переважній більшості 
існуючих наукових розвідок концепт “абсур
ду” піддавався аналізу на матеріалі конкрет
них художніх творів. У нашій статті з’ясову
ватимемо функціонування концепту “абсурд” 
як на прикладі літературних творів, так і у 
кінострічках тим самим підтверджуючи ваго
мість синкретизму мистецьких явищ.

Відповідно до стратегії розуміння 
абсурду його розглядають у трьох іпостасях: 
як естетичну категорію, що відображає нега
тивну властивість світу, логічний абсурд -  
заперечення логіки і змісту того, що від
бувається, та метафізичний абсурд, що озна
чає вихід за межі розуміння [6, 70]. О.Бу- 
реніна підкреслює, що “трактування абсурду 
повертає нас до вихідної етимології слова 
абсурд (аЬзопш “какофонічний” + зигсіш 
“глухий”), що прочитується тепер як тотальна 
дисгармонія (аЬхопиз) між намаганнями інди
віда бути зрозумілим, “почутим” та безпро
будною глухотою (зигсіиз) світу, неможли
вістю не тільки відшукати зміст у самому 
світі, але й знайти у ньому навіть найменший 
відгук на власні намагання” [2, 19].

А.Суховський ділить категорії абсурд
ного на два види -  абсурд повноти змісту А(+) 
та абсурд порожнечі А(-): “А(-) -  це ситуація, 
в якій людина позбавляється сенсу свого люд
ського існування, втрачає людське обличчя”
[14]. Це результат щоденної рутинної праці, 
перетворення суспільства у масове спожи
вацьке, політзомбування, бюрократизм -  усе 
те, що перетворює людину на механізм, на 
гвинтик у системі. Процес механізації су
спільства тривалий, його сліди подибуємо вже 
у літературі романтизму, зокрема у творах 
Е.Т.А.Гофмана. Абсурд становить складову 
частину загальної системи -  світового хаосу, 
засобами іронії та сарказму соціальна дій

сність показана абсурдною (повністю -  зокро 
ма, антиутопічні романи XX столітні, 
опосередковано -  “Падіння” А.Камю, п’єси 
“театру абсурду” тощо). Можна навіть ствер 
джувати, що викривальна роль сатири 
перекочувала з реалізму XIX ст., але сліди її 
інколи складно відшукати у творах екзистен 
ціалістів.

Концепт “абсурду” становить універ 
салію буття людини у XX ст. Водночас він < 
збірним поняттям усього, що виражає й о т  
сутнісні ознаки: парадоксальність, безглуз
дість, нонсенс, ірраціональність, алогічнісі ь, 
авангарди ість, експериментальність тощо, 
Абстрактність цих характеристик допомагаї 
поєднати “концепт” і “абсурд”. Звичайно, що 
перелічені ознаки можуть відображати або 
синонімічність значень, або тільки один і і 
його відтінків. Д.Ліхачов писав: “Концет 
існує не для самого слова, а по-перше, для 
кожного основного (словникового) значенні! 
слова окремо і, по-друге, пропоную вважати 
концепт своєрідним “алгебраїчним” висло» 
люванням значення <...> яким ми оперуємо у 
своєму писемному чи усному мовленні, 
оскільки охопити значення у всій його склад
ності людина просто не встигає, іноді не 
може, іноді по-своєму інтерпретує його...” 19, 
150].

У різні епохи абсурд трактували по- 
різному. Але завжди існували два підходи у 
тлумаченні абсурду -  з позиції релігійної 
парадигми і з позиції секулярної парадигми 
До другого типу належить екзистенціаліст 
ський дискурс атеїстичного спрямування, і 
появою екзистенціалізму на перший план 
висувається третя іпостась абсурду -  метафі 
зичний абсурд. Для вдалішої артикуляції 
проблеми, він стає центром уваги не тільки 
філософії, а й літератури та мистецтва. Літе
ратурні підвалини розуміння абсурду були 
закладені Ж.-П.Сартром у романі “Нудота” і 
потім поглиблені А.Камю у “Сторонньому" і 
“Міфі про Сізіфа”, для якого “абсурд бун 
фундаментальним принципом взаємостосун 
ків гомо сапієнс зі світом” [1, 64-65]. В “Істо
ричному словнику екзистенціалізму” вказано, 
що концепт абсурду прийнято розцінювати і 
двох позицій: літературної й філософської. З 
точки зору екзистенціалістської літератури, 
абсурдом вважають “відчуття цілковитої ви
падковості всього, що існує: відчуття, що все 
могло б бути інакше, ніж воно є, оскільки не 
має кінцевого плану чи мети, згідно з якою 
щось можна виправдати” [23, 27]. Екзистен
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ціалісти продовжили тенденцію, “яка розвива
лася у реалізмі XIX ст., -  це відхід від зобра
ження виняткової особи, героя і все частіше 
звернення уваги на “маленьку людину” [8, 
278]. Відмінність і новаторство екзистенціа
лістів у тому, що їхні персонажі перебувають 
ніби за межами певного соціально-історич- 
ного часу, хоча ознаки на нього є наявними, 
та ті вказівки набувають універсального зна
чення, оскільки, на їхню думку, вони прита
манні усім часам та епохам. А.Камю експери
ментував з різними жанрами та формами, щоб 
трактувати і описати своє бачення концепту 
“абсурд”.

Абсурдна людина в екзистенціалістів -  
психічно нестабільна, вона піддається впливу 
незрозумілих чинників. У В.Підмогильного 
акцент ставиться на психологію під впливом 
теорій З.Фройда, в А.Камю -  ґенеза неврівно
важеності проступає від літератури Ф.Досто- 
євського (“Герої-інтелектуали Федора Михай
ловича для Камю -  белетризований стан 
абсурду, що притаманний сучасній людині” 
[З, 599]. Психологія у В.Підмогильного -  це 
не тільки адаптація теорій австрійського 
психіатра, а й практикування у постімпресіо- 
ністичній парадигмі.

Сізіф, герой давньогрецьких міфів, є 
втіленням міркувань А.Камю про абсурдну 
людину, чудовим символічним взірцем цього 
поняття. Він кидає виклик богам в ім’я життя, 
і його покарання нагадує боротьбу проти 
смерті, від якої потерпають усі живі істоти. 
Натомість у “Сторонньому” покарання у 
вигляді смерті символізує абсурд.

Вдосконалюючи поетику українських 
письменників-імпресіоністів, В.Підмогильний 
стає трохи схожим на художників-постімпре- 
сіоністів, на зразок П.Сезана, В.Ван Гога 
тощо, котрі “висловлюючи свої враження від 
речей, за якими вони спостерігали, намага
лися передати внутрішній зміст явищ, а не 
його зовнішню, видиму форму” [11, 17]. 
Прикметно, що у літературі доби Модернізму 
персонажі є збентеженими, їхнє сум’яття ви
ражається потоком свідомості, соціальною 
дезінтеграцією, “палінням” усіх мостів. Знову 
простежується чітка відмінність від літера
тури попередньої епохи. Тепер усі погляди 
були звернені не на “зовнішність”, а в “ну
трощі”, засобом для дій стала логіка душі, 
“психолого-імпресіоністична”: “Зовнішній,
“ілюзорний”, за словами Ван Гога, реалізм, 
поступався місцем реалізму внутрішнього 
життя людини” [11, 18].

Отже, зв’язок екзистенціалізму з мину
лими літературними епохами не є втраченим. 
Як і тоді, у центрі екзистенціалізму знахо
диться людина з її проблемами, але зараз ці 
проблеми набувають зовсім іншого характеру. 
У Ф.Кафки екзистенціалісти перейняли зміст 
концептів “абсурд”, “відчуження”, у С.К’єрке- 
гора -  “стрибок віри”, у Ф.Ніцше -  самодо
статність індивіда.

У XX століття концепт абсурду був 
допоміжним в аналізі дійсності. Починаючи 
від романів про кохання і закінчуючи фантас
тичними творами, -  усюди можна зустріти 
алюзії на нього. А.Мальро, котрий також 
вважається предтечею екзистенціалізму, у 20- 
х рр. XX ст. вводить поняття “абсурду” у його 
сучасному значенні -  як одну із характе
ристик існування людини у світі: “Завдяки і 
Мальро, і екзистенціалістам поняття “абсурд” 
проникає у суспільну думку Заходу і стає, за 
словами Клода Моріака, “жаргоном епохи”, 
перетворюється у якесь “магічне” слово, що 
позначає складні проблеми сучасності” [10, 
139].

Екзистенціальні твори цікаві тим, що 
вони перебувають у двох вимірах -  худож
ньому і метафізичному. Уніфікувавши кінцеві 
результати, можемо говорити або про певне 
усвідомлене інтегрування філософських ідей 
у літературу (Г.Сковорода, Ф.Ніцше, С.К’єр- 
кегор, Ж.-П.Сартр, А.Камю, К.Ясперс тощо), 
або лише про унікальну здатність митця засо
бами художньої виразності розширити гори
зонт думок і бачень проблеми людини 
(Ф.Кафка, В.Винниченко, В.Підмогильний, 
Е.Гемінгвей, Н.Мейлер тощо).

О. Зеніна акцентує: “Абсурд ситуації 
долається не шляхом реконструкції її логіки. 
Захист від абсурду надає здатність вирватися 
за межі цієї логіки у царину, де панує зміст” 
[6, 71]. А.Камю вдається до пошуків виходу із 
складної ситуації. Таким виходом є “стрибок 
віри” для релігійних екзистенціалістів, але не 
для Камю, який вбачає у цьому філософське 
самогубство. Як пояснює О.Зеніна: “Реально 
відчутне безглуздя і глибока надія (аж до 
віри) на присутність сенсу разом утворюють 
плідний парадокс абсурду [там само]”. 
Дуалізм творчості А.Камю базується на пара
доксі, “з якого кінець кінцем бере початок 
відчуття абсурду...” [21,210]. Власне дуалізм, 
полярність митця не є чимось надуманим, 
вигаданим. Вона є результатом еволюції вчен
ня С.К’єркегора про парадокс, на що вказує
В.Шервашідзе: “Парадокс К’єркегора, що
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об'єднує і пародіює суперечливість життя, є 
"трагічною іронією” або “естетизмом без 
ілюзій” [17, 75]. Ця “трагічна іронія” присутня 
й у В.Підмогильного, вона є прикметною 
ознакою не тільки цих двох літераторів, а й 
літератури екзистенціалізму загалом. Не мож
на однозначно стверджувати, що саме у літе
ратурі екзистенціалізму зародилася майбутня 
постмодерна іронія з її дошкульними ремар
ками, але її сліди тут досить помітні.

Парадокс простежується у самому факті 
впливу С.К’єркегора на екзистенціалістів -  
філософів і письменників. Річ у тім, що дат
ський мислитель намагався дати нове бачення 
суті християнства, реформувати його. Виснов
ками цього попередника екзистенціалізму 
озброїлись індивіди, котрі у тій чи іншій фор
мі були противниками християнської доктри
ни: хто атеїст (Сартр, Гайдеггер), хто агностик 
(Камю, Підмогильний) тощо. Відповідаючи 
на запитання М.Чарльзворса стосовно даного 
аспекту, Г.Водлоу зазначає: “Мабуть, не 
дивно, якщо його позиція парадоксальна, 
оскільки він розглядає парадокс як щось не
від’ємне від людського існування. Також 
варто пам’ятати, що К’єркегор ніколи не хотів 
розвивати послідовну систематичну філософ
ську позицію <...> жодна з його впливових 
філософських праць не була підписана його 
іменем. Вони були написані вигаданими 
“авторами”, і вони не зобов’язані були бути 
Християнами” [20, 12-13].

Звернення до світового кіномистецтва, 
як західного, так і східного, є ще одним засо
бом для проникнення у сутність екзистен
ціальної парадигми. Така позиція є цілком 
виправданою, адже повністю відповідає змі
стові третьої площини порівнянь у компарати
вістиці. Третє поле, згідно з Е.Касперським, 
обіймає “порівняння відмінних семіотично 
дискурсів і форм культури, наприклад поезії і 
малярства, роману і фільму, театру і релігій
ного ритуалу тощо. Підставою порівняння є 
значуща матерія, її можливості експресії та 
комунікативне вживання. Літературна компа
ративістика стикається на цьому полі з куль
турною і стає в дійсності її відгалуженням” [7, 
534].

У праці “Кіно” Ж.Делез писав: “Теорія 
кіно -  це теорія не про “кіно”, а про концепти, 
що їх воно породило, -  і вони вступають у 
відносини з іншими концептами, що відпо
відають іншим практикам...” [4, 614]. Іншими 
словами, коли хтось, наприклад, промовляє 
ім’я Роксолана -  у нашій свідомості зринає

образ акторки Ольги Сумської, яка її втілю 
вала на екрані. Або часто можемо переглядані 
фільми (особливо, це поширено серед примі 
тивних стрічок категорії Б, де це більше на
гадує епігонство) про полісменів, що діють за 
правилом “мета виправдовує засоби”. Етало 
ном для копіювання став образ Гаррі Калла 
хена, прозваного “брудний Гаррі” з одноймеи 
ної стрічки Дона Сігела 1971 року (це друга 
знакова роль і кінообраз водночас Клінта 
Іствуда), оскільки той не завжди вів розсліду
вання, дотримуючись букви закону.

Подібне явище можна спостерігати у 
літературі. Взірцем уособлення концептуаль
них понять слугує література доби Романтиз
му та Реалізму: Гобсек -  людина, котра маніа
кально звихнена на грошах і скнара, Плюшкін
-  те ж скнара, містер Піквік -  благочестива 
наївна людина, котра у свою чергу нагаду* 
Дон Кіхота, Клод Фролло -  свого роду кон 
серватор, не дуже пошановує нове, а на земне 
життя дивиться з позиції середньовічної лю
дини тощо.

Людина абсурду є носієм абсурдної сві
домості. Чудовою ілюстрацією цьому може 
слугувати образ головного героя фільму Крі 
стофера Нолана “Мементо” (“Мешепїо”, 
2000). Леонард Шелбі розшукує вбивцю свос і 
дружини. У цих пошуках йому допомагаї 
людина на ім’я Тедді та дівчина Наталі. У 
результаті розгортання сюжету дізнаємося, 
що Ленні не може повністю довіряти ні чоло
вікові, ні жінці. Та найдраматичніше те, що іі 
собі він не може, оскільки страждає на анте 
роградну амнезію (неспроможність запам’я 
тати нову інформацію, отриману після події, 
що спричинила амнезію). Іронія ситуації у 
тому, що дружина померла випадково: Ленні 
ненавмисне передозував її інсуліном (але 
напад гвалтівників таки був), проте той цього 
не пам’ятає. Тедді, поліцейський, що відан 
його справою, влаштовує все так, що Ленні 
щоразу шукає вбивць дружини (зазвичай, це 
наркоторговці).

Правда це чи ні, достеменно не відомо, 
оскільки протягом цілого фільму глядач маг 
змогу спостерігати за дволикістю і корисли
вістю людей, які оточують Шелбі. Б.МакДон- 
нелл підкреслює: “Насправді, зробивши з 
Леонарда мисливця за злочинцями, Тедді 
створив монстра Франкенштейна, котрий по
тім його вбиває” [22, 284]. Персонаж Гая Пір
са є чудовою ілюстрацією Міфа про Сізіфа
А.Камю: Сізіф знову і знову котить валуна 
вгору так само і Ленні -  шукає кривдника
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дружини ніби вперше. Проте безглуздість 
його випадку у проблемі з пам’яттю, у той час 
як Сізіф (що і підкреслював А.Камю) абсо
лютно свідомий того, що з ним коїться. 
Зрештою, Ленні має іншу перевагу, яка за
свідчує наявність екзистенціальної бінарності. 
Режисер пояснює, що фільм “про “екзистен- 
ційні умови ідентифікації”, і його герой, кот
рий страждає від амнезії, фактично, має чу
дову можливість вільно обирати свою долю, 
лише якщо він може уникнути пасток інших 
людей” [22, 283].

У зміст концепту “абсурд” вкладаємо 
поняття “абсурдна свідомість”, “абсурдне 
мислення”, “абсурдний вчинок”, “абсурдний 
світ”. Екзистенційні герої Підмогильного і 
Камю є речниками абсурду, вони потрапля
ють у семантичне поле “абсурду”, становлять 
вінець його концептосфери (термін Д.Ліха- 
чова) -  “абсурдна людина” або “людина 
абсурду”. Взірцями цього втілення концепту є 
повість “Сторонній” А.Камю, повість “Остап 
Шаптала” В.Підмогильного. Ж.-П.Сартр пи
сав: ““Сторонній” не є тлумачною книгою. 
Абсурдна людина не пояснює, вона описує. 
Також, це не є книга, яка що-небудь доводить. 
Мсьє Камю просто-таки щось дає на розгляд і 
не займається обґрунтуванням того, що є 
цілком невиправданим. “Міф про Сізіфа” 
вчить нас, як сприймати роман нашого автора. 
У ньому ми віднаходимо теорію роману 
абсурду” [24, 28].

Тобто А.Камю на практиці випробовує 
синтези, які потім теоретично обіграє в есе. 
Такої ж думки і Р.Бейкер: “Щоб повністю 
описати Стороннього, повість, опубліковану 
у 1942 р., Камю також написав Міф про 
Сізіфа як супровідну працю, суб’єктивною 
людською мовою повість висловлювала те, 
що есе мало пояснити раціональною, філо
софською. Іншими словами, повість опису
вала “відчуття” абсурду, в той час як есе 
роз’яснювало “поняття” абсурду” [19, 55]. 
Прикметно, що подібно вчинить Ж.-П.Сартр у 
“Нудоті”, цілі пасажі з якої він продублює у 
філософському т а § п и т  ориз “Буття і Ніщо”.

Застосування лексеми “абсурд” та її 
похідних дозволяє зрозуміти зв’язок між сві
том і людиною. Пошук абсолюту, значення, 
змісту є абсурдним, але це не значить, що 
воно не є можливим. У “Сторонньому” судять 
не вчинок Мерсо, а його самого як людину, 
особистість. Це, на думку А.Камю, і < реалі, 
ний абсурд. Абсурд пов’язаний її сиідоміс по, 
тобто прийняття цього стану, його в ід чут і

створю є “абсурдного героя” . Як помении 
Р.СОЛОМОН, “СІЗІфове уСВІДОМЛеННЯ НОН І її 

рю ваності, цілковита беззм істовність й о т  
завдання -  ось щ о робить його абсурдним 
героєм ” [25, 71].

Аналіз концепції роману у “Міфі про 
Сізіфа” вже неодноразово провадився (Т.Мо- 
тильова, М.Шервашідзе, С.Фокін, Т.Біляше- 
вич тощо). Результати добре сформульовані у 
таких рядках: “У рамках “Міфу про Сізіфа” 
Камю розробляє концепцію роману як на
пруженої рівноваги філософських та художніх 
форм, як “філософії в образах”, а не в 
безплідних міркуваннях. Головним естетич
ним началом такого роману Камю визнає на
пружене поєднання соціального та метафі
зичного, пропонуючи урівноважити у творі 
високу трагічність із сірою буденністю, іма
нентний біг життя з елементами надзвичай
ного, непохитний абсурд з надприродною ло
гікою. Основною метою подібних коливань є 
втілення у творі двоїстої людської натури. Ви
знаючи соціальне та метафізичне ґрунтов
ними принципами побудови роману, відхиля
ючи релігійну метафізику, Камю розробляє 
натомість власну -  метафізику взаємозв’язку 
людини та світу, основні фази якої на різних 
етапах визначали концепції абсурду, бунту, 
любові” [13].

Основна ідея “Міфу про Сізіфа” -  ви
знання зв’язку між абсурдом і щастям. Сут
ність щастя полягає у повстанні проти без
змістовності, це “щастя абсурдної величі”. 
Життя -  найвища цінність, але воно абсурдне, 
бо не можливо його зрозуміти, віра у транс
цендентність Бога оманлива і підступна. 
Отже, випливає, що абсурд безпосередньо 
присутній у людській свідомості. Відповідно, 
“в плані естетики (способів і можливостей 
вираження певного змісту) абсурдна свідо
мість потребує відповідних творчих форм -  
абсурдного художнього твору, абсурдного 
роману” [15, 135-136]. Своєю чергою це при
зведе до викриття його логіки з подальшим 
переходом до змісту. Крім того, у такий спо
сіб докладно проаналізується онтологічний 
(світоглядний) абсурд -  “базова ситуація 
абсурду пов’язана з переживанням втрати 
сенсу життя, і детально розглядається у філо
софії екзистенціалізму та, наймаштабніше, у 
художній літературі” [6, 72]. У цьому сенсі 
промовистою є новела Е.Гемінгвея “ Чиста, 
ясно освітлена місцинка” (1926). У ній слід 
шакцентувати не нп констатації жалюгідності 
житія старця, п па тому, що щоденне відві
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дування кафе -  це його єдина підтримка, втіха 
і спротив беззмістовності життя.

Абсурд проявляється у проблемі кому
нікації. Екзистенціальні герої -мовчазні, 
інертні, слухачі, здебільшого німі і глухі до 
зовнішніх подій, вони інтроверти, відкрива
ються тим, кого або давно знають, або тільки 
у зв’язку з обставинами. А.Суховський вва
жає, що “Атеїстичний екзистенціалізм сприй
має світ (і людей у ньому) як А(+) <...> коли 
зовнішній світ сприймається як абсурд, це 
може бути з двох причин. Перша причина зов
нішня -  світ дійсно мовчазний і звідси від
чуття абсурду. Друга причина внутрішня -  я 
втратив “слух”, і тому, мені здається, що світ 
німий” [14]. Приміром, службовець Мерсо 
вже настільки атрофований від соціуму, що 
йому байдуже що там коїться, але він свідо
мий того, що нічого іншого не існує поза 
суспільством, він все ще його частка. Йому 
потрібно працювати, бо треба за щось жити, 
йому потрібне фізичне кохання, адже це нор
ма поведінки ссавців та інших тварин. На 
безлюдний острів він не може поплисти, 
оскільки там не буде причин вважати життя 
нікчемним.

Остапа Шапталу і Мерсо поєднує, зо
крема, мовчазна поведінка стосовно матері. У 
випадку Мерсо ця поведінка двостороння. 
Р.Бейкер трактує їхні відносини у світлі 
сартрівського розуміння феномену “погляд”, 
згідно якого суб’єкт стає поневоленим у відо
браженні іншого (один із аспектів сартрів
ського бачення проблеми взаємовідносин “Я” 
та “Іншого”, ключовим розумінням яких є 
усвідомлення того, що “Інший” становить за
грозу свободі “Я”). Р.Бейкер підкреслює: 
“Погляд іншого” значить, що вона перетво
рювана Мерсо на об’єкт, крадучи від нього 
його світ, тобто світ, який він приймає як 
власний, тому що він є суб’єктом, центром 
світу” [19, 59].

Щось подібне коїться й у житті Остапа. 
Єдина жінка, якій він дозволяв “красти” 
‘власний універсум, була його смертельно хво
ра сестра. До матері він ставиться прохо
лодно, адже “не міг лишатися довго вдома, бо 
бачив страшне непорозуміння, що там кої
лось. Дедалі, то чужішою ставала йому його 
мати з її недоладним жахом перед смертю” 
[12, 274]. Для Шаптали смерть -  це те, чого 
бояться усі, крім нього, це не страх перед 
невідомим, це початок, поява завдання, мета 
якого химерна і аналізу цілком не піддається. 
Підмогильний зображує Остапа роздвоєним.

Його внутрішній світ кричить, волає про 
допомогу, про розуміння, вбачання сенсу, 
який надала смерть Олюсі, та ззовні він по
дібний на урівноважену, спокійну людину.

Отже, абсурдний роман не пояснює дій
сність, у ньому лише відображена його точнн 
копія. Як бачимо, сам по собі абсурд не можі) 
існувати, потрібен його симбіоз з людиною 
Позбавлений спрямованості на утвердженим 
сенсу, абсурдний твір покликаний імітувати 
безглуздість світу. У такому випадку він мож<! 
нагадувати твори представників “брудного 
реалізму” як от Ч.Буковскі, Г.Селбі та ін.
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О С О БИ С ТІС Н А  СВО БО ДА У Д РА М А Т У РГІЇ ВА Л ЕРІЯ Ш ЕВЧУКА: 
К О Н Ф Л ІК Т СП РА ВЖ Н ЬО ГО  Й ІН Ш О ГО  “Я ”

У статті досліджується проблема збереження особистісної свободи, зокрема зумовлений нею 
конфлікт справжнього й іншого “Я ” у  драмах Валерія Шевчука. Розглядаються механізми відтворення 
та подолання такого типу внутрішнього протистояння.

Ключові слова: свобода трансцедентна та особистісна, конфлікт, Тінь (Двійник), ескапізм, 
оніричні прийоми.

Важливою проблемою, на базі якої фор
муються конфліктні протистояння у модерній 
українській драмі, є збереження свободи 
особистості. Під цим кутом зору вже дослі
джувались призначені для сценічного вті
лення твори Лесі Українки, Миколи Куліша, 
Володимира Винниченка та інших драма
тургів. Саме ця проблема є однією із домі
нантних в епічному художньому мисленні Ва
лерія Шевчука і стала предметом наукових

студій у працях М.Жулинського, Людмили 
Тарнашинської, Р.Корогодського, Анни Гор- 
нятко-Шумилович. Наскрізна вона й у драма
тургії письменника, зокрема при конфлікт
ному структуруванні таких його п’єс, як 
“Мізерія” та “Сад”, у яких ця ідейно-есте
тична категорія вибудовується навколо здат
ності героїв бути чи не бути собою.

У названих драмах В.Шевчука маємо, 
по суті, тотожні конфлікти, однак абсолютно
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відмінних героїв-репрезентантів. Одразу за
значимо, що особливістю Шевчукового теат
ру є входження у “пласти глибших екзи
стенцій душевних, що визрівають не з ефект
них подій, а з ефективного, часто зовнішньо 
непоказного поля битви людської душі, де 
гніздяться найважливіші суперечності” [14,
5]. Результатом акцентації на людині мисля
чій є зосередженість на її духовному світі, що 
визначає основний конфлікт як протистояння 
внутрішнє, яке розгортається у свідомості ге
роя з ускладненим світом через його “при
реченість” на свободу і сприйняття чи не- 
сприйняття ним реалій життя.

Останню у філософії визначають як 
“безосновну основу буття” (М.Бердяєв) лю
дини, щось “трансцендентне” (І.Кант). Транс
цендентна свобода однаковою мірою прита
манна кожному. Це цілісне єство індивіда, у 
якому вона міститься, з одного боку, та від
крита можливість вибору себе, свого життя, 
свого розвитку в будь-яку сторону, як до Доб
ра, так і Зла, можливість самореалізації і твор
чості, -  з іншого. Проте насправді йдеться не 
про абстрактну свободу-можливість, а кон
кретну, якісну свободу, реалізовану тим або 
іншим чином. Таким втіленням трансцендент
ної компоненти є особистісна свобода індиві
да, що постає як єдність внутрішнього світу 
особи і її проявів [8] та визначає людину вод
ночас і суб’єктом, і об’єктом своєї ж творчості.

Центральною дійовою особою обраної 
для аналізу п’єси “Мізерія” є Алімпій -  
чернець-іконописець, чудотворець, що зріка
ється високого мистецтва заради вдоволення 
меркантильних інтересів. Створюючи ікони, 
чернець завжди покликається на волю Бога, 
послане силами вищими натхнення, апелює 
до визначених біблійними приписами жит
тєвих принципів замовника, після чого в 
останню ніч ніби і з ’являється новий шедевр. 
Секрет неймовірно швидкої появи картин 
відомий небагатьом -  Алімпію та учневі, під
майстру Мстиславу. Таємниця -  доволі 
проста: іконописець заздалегідь заготовляє 
картину, створення якої за одну ніч немож
ливе, й чекає замовника, що наївно вірить у 
ченця-чудотворця. Використовуючи малярсь
кий хист лишень з метою збагачення, Алімпій 
не задовольняє своїх мистецьких прагнень. 
Насолоду йому приносить не так творчий 
процес, як одержані за ікони гроші. Адже він 
вважає, що світ -  це система взаємозв’язків, є 
в ньому особистості кволі та сильні. А виграє 
той, хто вміє “крутитись”, бо талант має два

значення -  здібності і щастя. Проте одержу
ючи від праці лише матеріальну, а не есте
тичну насолоду, іконописець час від часу чу< 
голос совісті, який наполегливо нагадує про 
істинність мистецтва, зраду себе, незреалі 
зовані молодечі прагнення, а також веде до 
внутрішнього розполовинення героя, заго
стренню якого сприяють сни-ретроспективи, 
зокрема зустріч у них з учителем Іваном 
споруджувачем свого храму, свого спокою 
духа:

Іван. Я бачив останні твої роботи, вони 
честі тобі не роблять.

Алімпій. Честь їм робить ім’я, яке на 
них стоїть. Гадаєш, хтось у тому, крім нас 
посвячених, розбирається? Особливо з тих, 
хто має гроші.

Іван. Не на гроші наше вміння має оці
нюватись, а на присутність у творах наших 
живого духа...

Іван. Знаєш, що я помітив: не може гни- 
лодуха людина творити щось велике. Не мож
на гасити в душі ясного здивування [14, 17-
18].

Саме совість, що її втілює учитель, є 
інстанцією, перед якою людина несе відпо
відальність за необмежену, трансцендентну 
свободу, відчуває у собі як внутрішнього 
суддю і не може уникнути. Високому ми
стецтву, прихованому на рівні підсвідомому, 
прагненню до автентичності суперечать не
змога опиратись зовнішньому світу, чим зу
мовлені душевні терзання, невдоволеність 
ченця, бо щоразу т]зеба одягати машкару й 
грати вигадану чи то самим, чи іншими роль. 
Відмова від неї на означеному етапі вже с 
неприпустимою, тому з ’являється Постать із 
Тьми, Тінь, яка сприяє вивільненню глибоко 
захованих прагнень, є шляхом до самопізнан
ня і самоусвідомлення.

Вона й призводить до психологічного 
конфлікту, повноцінному розкриттю якого 
сприяють коментарі підмайстра Мстислава 
(важливо, що тут автор вдається до тран
сформації, оскільки підмайстер водночас і 
Тінь, і Постать із Тьми, своєрідний блазень, 
що дозволяє кваліфікувати його як героя- 
трікстера), який визначає перебіг драматичної 
дії, пояснює перелицювання осіб-персонажів: 
“Я сам граю у цій виставі кілька ролей, бо нам 
бракує виконавців. А оскільки не все у цій 
виставі розумієте, даю вам кілька роз’яснень” 
[14, 24].

Оголосивши себе Тінню, підмайстер 
виявлення певних аспектів другого “Я” пере
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носить у сновидіння, у яких реалізовуються 
нездійснені бажання людини. Саме у снах 
стає доступним те, що неможливе насправді. 
Роздвоєння особистості у них, коли свідомість 
індивіда розщеплюється на два різних “Я”, 
веде до того, що сплячий чує свої думки, які 
озвучуються чужим голосом. Властивості 
своєї тіні людина схильна переносити на 
іншого індивіда. Підмайстер, звертаючись до 
Алімпія, твердить: “...Я частина тебе. Я твоя 
тінь, яку ти ніколи від себе не відірвеш. Окрім 
того, розумію тебе” [14, 40]. Тінь не можна 
відокремити від людини. Вона просто не 
завжди однаково присутня, бо “коли не сві
тить сонце, тінь ховається всередині людини”; 
є тьмою -  відбитком конкретного індивіда 
вночі. Тож Тінь виступає другою частиною 
особисті, з’являється не через те, що чернець 
її кличе, “Бо ти не простий собі негідник, 
власне, ти й не негідник, ти любиш перед 
кожною грою в кота й мишей, хай з самим з 
собою... ти любиш помучитися” [14, 11].

Зазначений аспект гри з самим собою 
можемо розглядати під кількома кутами зору. 
По-перше, двоїстий образ душі (у нашому 
контексті особистості) знаходимо ще в 
теолого-анімістичних уявленнях у різних 
традиційних міфологіях [2]. По-друге, може
мо апелювати до пропонованого бароко роз
двоєння чи сконцентруватися на сучасному 
психоаналітичному тлумаченні виокремле
ного 3. Фройдом ідеального мазохізму, який 
виявляється у прагненні суб’єкта ставити себе 
у ситуації, що приносять йому психічний 
дискомфорт -  страх, докори совісті, прини
ження [11, 376].

Таким чином, основний конфлікт в душі 
Алімпія-іконописця, зумовлений протистоян
ням між ним теперішнім -  славним, хоч 
приземленим, та колишнім -  мрійливим шука
чем істини, що понад усе прагнув зрозуміти 
техніку змішування фарб. Традиційно скла
лося, що характеризуючи свободу чи твор
чість, увагу звертаємо радше на позитивне у 
них, виокремлене роздвоєння дає змогу 
відзначити і негативний зміст свободи 
(М.Бердяєв), парадокс якої у тому, що вона 
може переходити у рабство, пояснюючись 
подвійністю і суперечністю, що властива лю
дині як істоті надзвичайно поляризованій -  
богоподібній і твариноподібній, високій і 
низькій, здатній до великої любові і пожертви 
та до великої жорстокості і безмежного его
їзму. Промовистою деталю є срібний ланцюг 
на шиї маляра, яким, на його думку, “поша-

новуються ліпші люди нашої землі” і який 
насправді вказує на Алімпієву етичну неволю 
через невміння оминути розставлених світом 
сітей

На відміну від нього герою п’єси 
“Сад”, Г.Сковороді, який прямує шляхом інте
лектуального пошуку та збагачення з “пали
цею мандрованця та торбою за плечима”, 
вдається опиратись навколишньому світу з 
фальшивими ідеалами та загальною байду
жістю, осягнути істину, у той час як “Весь 
світ, зрештою, спить... Спить глибоко, про- 
стягшись, ніби чим прибитий” [14, 49]. Як 
добрий знавець особливостей світогляду Ско
вороди, письменник намагається творити 
образ-характер останнього з глибоким зану
ренням у його духовний світ.

Герої драми (вона є своєрідним кола
жем з творів українського Сократа), по суті, 
змушені виконувати задані їм Сковородою 
ролі. Саме у цих невеликих явах найбільшою 
мірою і проявляється філософічність його ми
слення, вони допомагають осягнути суть до
мінуючого протистояння. Зазначимо, що дра
ма рясніє цитуваннями засновника кордо- 
центризму, її важко збагнути без поперед
нього знання його творчої спадщини та засад 
світоглядної системи. П’єса вибудовується за 
допомогою основної та додаткових дій, що 
допомагають розкриттю універсальної філо
софської концепції. Окремі яви, у яких Г.Ско- 
ворода запрошує інших дійових осіб зіграти 
визначені ролі, носять дидактичний характер, 
нагадують невеликі притчі, які розкривають 
сковородинівські пріоритети. Філософ роз
в’язує конфлікти, які мають місце у них, вка
зуючи на те, що у природі “те сильніше, що 
непоказніше”, а найбільша сила в тому, чого 
“чутттями не торкнеш”; для проникнення 
світла у хату (розуміємо душу) слід прорубати 
у ній вікно; “красива позолота блищить краще 
від золота”.

Письменник, розгортаючи своєрідні 
емоційно-інтелектуальні блоки, метафори, 
притчі, узагальнює моральні закономірності, 
надаючи твору універсального виміру. Вдаю
чись до карнавалізації, -  трансформації обра- 
зу-персонажа буквально на очах глядача, 
знову пов’язує її з оніричними мотивами та 
прийомом “сцени на сцені”. Засинаючи або 
починаючи марити, Сковорода спостерігає 
дивні картини, його навідують різні постаті, 
які змушені замінюватися, бо у кожній з візій 
їм відведена нова роль. Спочатку зустрічаємо 
Дівчину і Хлопця, які розігрують байки та
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притчі Сковороди. Згодом вони постають як 
Сорока й Орел, Перший та Другий Собаки, 
Баба та Дід. Костюми приносить та допомагає 
одягати Сковорода, саме він , “як диригент”, 
подає знак починати дію. “Завдяки такій мін
ливості перетворень особи-персонажа харак
тери героїв Валерія Шевчука відкриваються 
все новими гранями людської натури і прово
диться думка про неоднозначність особисто
сті та однозначну і вічну ваготу цінностей 
моральних та духовних” [14, 6].

Функціонування кількох площин сти
рає межу між реальним та умовним у п’єсі. 
Сковорода звертається до публіки: “Знаєте, 
що таке сон уві сні? Це річ дивна. От зараз 
мені здається, що я сплю, і це не просто сон, а 
сон кількашаровий. Нібито я маю не одну 
пару очей, а три. Одними я дивлюсь у час, 
який є, і бачу отих трьох світодержців, що 
прийшли мене переконувати, другими бачу 
вас у якомось далекому від мене часі, а тре
тіми -  час, який позначається для мене світом 
притч” [14, 53]. Отже, світ бачиться герою у 
трьох вимірах: реальному, в якому перебуває 
він та троє інших героїв, снують для нього 
сіті; прийдешньому, що вказує на здатності 
філософа абстрагуватися, роблячи певні 
футурологічні передвіщення; творчому, інди
відуально-авторському, де реальне перепліта
ється з іррраціональним.

Сон допомагає В.Шевчуку входити у 
підсвідомий світ Сковороди, що сприяє пси
хологізації героя та його конфлікту, і в одній 
дії розкривати різні грані людської натури 
доволі природним способом, адже не дово
диться говорити про абсурдизацію дії через 
неймовірно фантастичні переміщення та пере
втілення. Як доводит ь Ф.Ніцше, людина-філо- 
соф часто має відчутя, що під тією реаль
ністю, в якій ми живемо, існує інша, яка, 
зрештою, як і перша, також є ілюзорною. За 
допомогою образів зі сну можна зрозуміти і 
пояснити для себе життя, завдяки снам можна 
до нього призвичаїтись. Сковорода свої творчі 
візії накладає на існуючу дійсність, хоч її 
виокремленая також має умовний характер і 
виникає внаслідок відсутності чіткого розме
жування на реальне та ілюзорне, можливе і 
неіснуюче. Світ постає театралізованим дій
ством, тому елементи гри та маскування 
мають місце всюди “світ -  це театр і кожен у 
цьому житті розігрує свою драму чи комедію” 
[14,56].

У снах головний герой розглядає різно
манітні способи людського буття. Сни завжди

бачаться йому жахливими через відсутність 
однодумців: “Який жахливий сон мені снить
ся! Я кажу їм [людям] одне, а вони розуміють 
інше. Невже у світі не досить розумного 
слова, щоб переконати людину. Невже маю 
блукати по пустелі і не знайду людей одно
думних? Невже цей сон вік триватиме? Невже 
світ не прокинеться, невже його весь час 
лукаво присиплятимуть?” [14, 66]. Сковорода 
є типом сильного героя, який має визначену 
мету і прагне її досягти. Проблема слави та 
людських марнот не є для нього визна
чальною. На відміну від Алімпія-іконописця, 
Сковороду, що пропагує ідею сродної праці, 
філософію щастя та хоче осягнути суть істи
ни, не манить приземлене існування, що до
рівнює зреченню себе. Осягаючи істинне, ге
рой усвідомлює обмеженість своїх можли
востей.

Тут знаходимо визначений Л.Тарна- 
шинською “закон піраміди” Шевчукових тво
рів. Намагаючись спіймати Птаха, під яким 
розуміємо істинне, мислитель не розчаро
вується у тому, що змушений приходити в сад 
знову і знову, бо процес людського пізнання 
має циклічний, необмежений характер. Ско
ворода усвідомлює себе окремою істотою з 
віддільним мікрокосмом, що ніби входить в 
загальнолюдський мисленнєвий простір, а 
разом з тим залишається незрозумілим, зам
кненим для інших, що засвідчує різницю між 
“тим, що ми хочемо і що можемо” [9, 135] і 
формує підґрунтя для суперечностей.

Особистісну свободу зводять до трьох 
типів, зокрема свободи фізичної, естетичної 
та етичної. Найскладнішим типом виступає 
свобода етична, “оскільки в її основі лежить 
воля, феномен притаманний тільки інтелек
туалізованій особистості. Вибір етичної 
свободи відбувається у площині ідеальної та 
індивідуальної моралі й окреслюється “духов
на свобода -  духовне рабство” [4, 6]. У цьому 
плані інтерес становить проблема самотності, 
що за В.Шевчуком -  “прокляття і благо” 
людини. Адже остання втікає від самотності і 
водночас свідома того, що лише на самоті 
може заглибитись у себе, осягнути щастя” [6, 
139]. Свідоме відречення від світу веде до 
ескапізму, при цьому “вирішальну роль віді
грає не сама втеча, а ставлення до неї; еска
пізм виникає тоді, коли автор особливого 
значення надає мотивові втечі, розцінює його 
як єдино можливий вихід” [цит. за 10, 165].

Саме такий шлях самозбереження оби
рає Сковорода. Суспільні кліше, шаблони
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■‘правильної” поведінки мислителем не сприй
маються, що виступає передумовою втечі у 
себе. Реалізація себе справжнього не дає 
змоги оформитись внутрішньопсихологічно- 
му протистоянню у душі героя, хоч певне 
розполовинення свідомості провокує такий 
конфлікт, що, зрештою, випливає з концепції 
двонатурності світу. Визнаючи перевагу на
тури невидимої, він неодноразово підкреслює 
її тісний зв’язок з натурою видимою, наголо
шує на їх єдності, оскільки неможливо уявити 
собі такого світу, в якому б не існувало тіней, 
часто саме тінь дає змогу краще побачити 
речі.

Загалом у п’єсі “Мізерія” внутрішнє 
розполовинення глибше. Алімпію не вистачає 
сили волі протистояти суспільним вимогам, 
створеним іншими канонам, прагнення піз
нати себе. Концепції, виголошувані Мстисла
вом на початку драматичної дії, підтвер
джуються й наприкінці. Звертаючись до пуб
ліки, останній спокійно виходить на середину 
кону і виголошує: “Шановне товариство! Я 
вам і раніше казав: він [Алімпій] мудрий як 
змій. Викрутився з усього, що я тут наладнав, 
з усіх сіток, а тепер радіє зі своєї перемоги. 
Але не забувайте й іншого, про що я також 
казав: він той, котрий любить перед кожною 
грою в кота і мишей, хай вона буде маленька, 
покаверзувати, і не тільки з замовником, але й
із самим собою... І ще одне, шановне това
риство. Не думайте, що я в цій грі програв!” 
[14, 46].

Приреченість Шевчукових героїв на 
трансцендентну свободу передбачає внутріш
ні роздвоєння, що провокує розгортання кон
флікту всередині самої особистості. Вирізня
ємо два шляхи вирішення такого проти
стояння: 1) йдеться про визначену екзистен
ціалістами імітацію щастя, яка стає онтоло
гічною характеристикою ченцевого рабства, 
після кожної такої боротьби, остаточно здава
лось би притлумивши залишки совісті, він 
повертається до усталеного способу, у душі 
наступає своєрідний період затишшя, 
внутрішнього спокою. Але після цієї фази 
знову наступає описуваний період душевних 
сум’ять й роздвоєнь; 2) пізнання себе, уник
нення світу зовнішнього, яке, однак, не вияв
ляється у його категоричному запереченні че
рез бунтарство, а зводиться до свідомої втечі 
у себе з метою віднайдення душевної гар
монії.

Відтворення конфлікту через свідомість 
героїв веде до появи героя-Двійника, який, по

суті, сприяє розгортанню цієї ідейно-естетич
ної драматургічної категорії, стверджуючи чи 
заперечуючи підсвідомі, обмежувані чи то 
індивідуальним, чи суспільним кодексом 
прагнення. Цей мотив у аналізованих п’єсах 
драматурга виявляється по-різному. Зокрема у 
драмі “Сад” друге “Я” Сковороди визначаємо 
радше як Двійника-друга, що сприяє самоза
глибленню, віднайденою себе, щастя та Бога в 
собі; у “Мізерії” -  Двійника-антипода, який 
провокує внутрішні розлади. Двійництво ви
ступає принциповою художньою позицією у 
творах В.Шевчука. Герої його драм стра
ждають так званим “хронічним дуалізмом” 
(Т.Блєдних). Втілюється останній за допо
могою кількаплощинного хронотопу, розши
рення якого здійснюється найперше через 
сни. У них знаходимо чимало мікрокон- 
фліктів, які формують домінуюче протистоян
ня, розширюють контекст та сприяють дина
мічності драматичної дії.

Заглибленість Валерія Шевчука у 
філософію Григорія Сковороди не дозволяє 
говорити про однозначне вирішення конфлік
ту на користь котроїсь з частин душі розпо
ловиненого героя. Йдеться радше про міні- 
малізацію внутрішніх роздвоєнь шляхом спо
відування природженої праці й пошуку 
гармонії, адже конфлікт -  це те, що руйнує 
гармонію, а гармонія -  те, що виключає 
конфлікт.
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Василь М артиш ок  
ПРИРОДА “КЛАРНЕТИЗМУ” ПАВЛА ТИЧИНИ

музики і ритму в ранній творчості Павла Тичини 
"кларнетизму

символ, символізм, трансцендентний, Абсолют, Біблія,

лістів: “чиста поезія”, вільна від політики,

У статті розглянуто образне втілення світла, 
як субстанцій його індивідуального поетичного стилю -

Ключові слова: "кларнетизм", образ, 
світло, музика, ритм.

Василь Барка в статті “Відхід Тичини”, 
написаній 1967 року, називає “кларнетизмом” 
лірично-філософську концепцію Павло Тичи
ни і констатує, що вона ще й досі не дослі
джена. Крім того, зауважує, що до “кларне
тизму”, як і до всієї творчості Тичини, не 
можна підійти з погляду “долом плазуючого 
світорозуміння”, тобто з матеріалістичного 
світогляду, бо в “кларнетизмі” розробляється 
тема душевного (а ми сказали б, і духовного) 
життя, а “душа людська якимись таємничими 
і незвичайними силами, істотними для бого- 
подібного образу і безсмертної природи, -  
зовсім не зв’язана з жодними основами і 
обставинами матеріального світу і ніяк не 
залежить від них” [1, 16].

Спробу дослідити Тичинин “кларне
тизм” зробив Юрій Лавріненко у своїй праці 
“На шляхах синтези клярнетизму” (1977) і 
визначає його “спершу як український варіант 
міжнародного символізму, а потім і як цілком 
власний синтез поетичного стилю” [4, 31]. У 
“кларнетизмі”, за словами Ю.Лавріненка, збе
реглися усі важливі заповіти західних симво-

ідеологій і будь-якої ролі служниці; символи 
як у Малларме, що являють собою музично- 
поліфонічні багатопланові образи-відношен- 
ня; синестезію Ш.Бодлера, що є синкретиз
мом різних почуттів в образах; драматичні 
несподівані словосполучення Артюра Рембо; 
музичність, мелодійність П.Верлена. Усі ці 
поетичні засоби французів були засвоєні 
Тичиною, реалізовані у “Сонячних кларнетах” 
і доповнені “власним унікально проникливим 
і повним поетичним схопленням ритму” [4, 
32]. На думку Юрія Лавріненка, II.Тичина 
“став чи не першим у світі поетом-символі- 
стом, який поклав ритм в основу не тільки 
музичності поезії і не тільки як генератора, а 
й як “конструктивний фактор” твору; відчував 
ритм як узагалі (мовляв Платон) “порядкуючи 
силу”, ніби як засіб, сказати б, антихаосу в 
творчості-житті-Космосі” [4, 32].

Оскільки символізм у синтезі “кларне
тизму” панівний, то варто було б акцентувати 
на деяких його естетичних засадах. А саме -  
на намаганні висловити невимовне, притаман-
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не Абсолюту, піднести читача “у світ ідеаль
ного” [6, 23]. Символісти прагнули заглянути 
в світ трансцендентний, описати побачене 
мовними засобами і ввести в нього читача. 
Трансцендентний світ душі чи світ духовний
-  обидва входили в поле зацікавлень симво
лістів. Звідти вони виносили етичні чи есте
тичні істини і передавали їх читачам засобами 
символів як поетичне відкриття.

Згадані поняття Абсолют, трансценден
тний стосуються насамперед світу духовного, 
світу божественних сутностей. Абсолют, згід
но ідеалістичної філософії -  вічна, безкінечна 
першооснова Всесвіту -  Абсолютний Дух, 
абсолютна ідея, а для християн -  Бог-Творець. 
Звичайно, Абсолют-Бог трансцендентний, 
тобто виходить за межі людських пізнаваль
них можливостей. Однак, Бог хоч і непізнава- 
ний, але відкривається людям. Міра пізнання 
Бога ніколи не буває повною. Вона залежить 
від рівня бажань, мотивів і зусиль того, хто 
хоче його пізнати, і від самого Бога. Відбува
ється своєрідна співпраця непізнаваного 
Абсолюту-Творця зі своїм творінням.

Як уже зазначалося, “кларнетизму” 
Тичини характерні світлоритм, панмузич- 
ність. Справді, світло, музика, ритм прони
зують поезії “Сонячних кларнетів” і наби
рають космічного, навіть божественного вимі
ру, стають символами самого Абсолюту.

Зокрема сонце, як джерело світла й 
тепла, у Павла Тичини -  один з найулюблені
ших образів, на який ми натрапляємо в ранній 
творчості поета понад 50 разів.

У вірші “Не Зевс, не Пан...” світло, 
поєднане з музикою, творить образ “сонячних 
кларнетів” настільки могутній, що вириває 
ліричного героя з його буденної екзистенції, 
сповненої турбот і боротьби, і підносить у 
трансцендентний світ небес з його свободою, 
безсмертям, гармонією і любов’ю. У полоні 
“сонячних кларнетів” втрачають силу і 
значення три “великі космічні концепції 
минулих віків: олімпійська, що персоніфіку
ється в Зевсі, орфічна -  в Пані і гностично- 
християнська -  в ідеї Духу” [8, 23], вони 
відкидаються як буква закону, як суха догма 
заради благодаті безпосереднього пізнання 
Всемогутнього Бога. Так, як світло і музика 
зіткали “сонячні кларнети”, так само світло 
істини, гармонія любові та ритм досконалого 
порядку вияскравлюють образ Бога у люд
ській уяві. За словами Ю.Лавріненка, символ 
“сонячних кларнетів” з “естетичним складни
ком” творчої палітри поета -  ритмом -  як

“поетичне відкриття власного доступу до 
Абсолюту” [4, 35]. Загалом сонце, промені зі 
світанками і сяйвами дуже часто фігурують у 
поезіях П. Тичини і переконують, що світло -  
одна з найулюбленіших творчих субстанцій 
поета, яка допомагає йому подолати земне 
тяжіння і вирватися зі світу матерії у світ 
духа.

Щодо основного джерела світла на 
землі -  сонця, то серед поезій П.Тичини ми 
знаходимо немало його образів. У вірші 
“Закучерявилися хмари...” сонце персоніфіко
вано -  воно має, як і людина, свій настрій: 
“Одбивсь в озерах настрій сонця” [7, 10]. На 
тлі смутку поезії уявляється захмарене сонце, 
відбите в плесі озера.

У вірші “Подивилась ясно” метафора 
“промені як вії сонячних очей” [7, 17] роз
криває велику таємницю підтексту: ліричний 
герой прощається не з коханою, а з літом, з 
його очима-сонцями, обрамленими віями- 
променями, і від тяжкого передчуття в його 
серці звучать скрипки і чорні акорди зими.

У П.Тичини світло-сонце уособлює усе 
найкраще, що може супроводжувати людське 
буття. Наприклад, у вірші “Ходять по кві
тах...” він викриває лицемірів з “очима чесни
ми” такими словами: “А сонця, сонця в їх 
красі -  / Не чуть” [7, 32]. Тобто у красі лице
мірів немає тепла, доброти, життя.

У “Думі про трьох вітрів” Ясне Сонечко 
уособлює ту всемогутню силу, яка несе весну 
пробудження не тільки землі, але й народам, 
зокрема народу українському, за яку Ласка
вий Легіт-Теплокрил дякує Богові і люди 
“Господа Милосердного прославляли” [7, 58]. 
З підтексту розуміємо, що Ясне Сонечко -  це 
дух незалежності, дух національної свободи, 
який пробуджує народ до нового життя. 1 цей 
дух свободи викликає асоціації з Духом 
Святим Біблії, який спонукує людей до віри і 
святості.

У “Золотому гомоні” сонце також наби
рає божественних рис. Йому приносять жерт
ви предки-язичники, які повставали з могил з 
нагоди відродження української держави, що 
викликає асоціації з євангельською подією 
розп’яття Ісуса за гріхи людей, в мить смерті 
Якого “повідкривались гроби і повставало 
багато тіл спочилих святих” (Мт. 27:52), а 
коли Він воскрес, то з ’явилися багатьом. У 
цій же поемі каліки “повзають, гугнявлять, 
сонце проклинають, / Сонце і Христа” [7, 61]. 
Сонце, поставлене поряд з іменем Ісуса Хри-
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ста, набирає божественної подоби і уособлює 
добро і правду.

У вірші “І Бєлий, і Блок...” (1919), по
рівнюючи становище “сторозтерзаної” Укра
їни з Росією, ліричний герой-патріот з почут
тям деякої заздрості констатує: “Там скрізь 
уже: сонце! Співають: Месія!” [7, 70]. І в 
цьому рядку образ сонця набрав символічно
сті зі значенням добра. Сонце і Месія, постав
лені поруч, підсилюють один одного, відбува
ється своєрідна дифузія їх значень.

У поемі “В космічному оркестрі” сонце 
асоціюється з могутньою трансцендентною 
особою, вічною і наповненою творчою силою: 
“На берегах вічності ходить сонце, / ходить 
сонце в шлеях. / Натягне віз -  всі планети в 
екстаз! /.../ Од сонця кожна планета вагітна. / 
Планета планеті рівна, привітна -  / од сонця” 
[7, 143]. Як бачимо, і тут образ сонця є 
джерелом добра і будівної творчості. У сьо
мому розділі згаданої поеми сонце змальо
вано рятівником “недокрівної планети”, що 
“сохла і заражала простори світів” („Сонце в 
артерії землі пригоршні вогню сипало -  от 
звідки кров” [7, 145]), і постає перед читачем 
божественною особою, здатною до справ, які 
не під силу ні людині, ні навіть демону.

У поезії “Ой що в Софійському...” 
(1917) сонце набуло атрибуту праведного: “Як 
засміялося ж до них та праведнеє сонце: / “Не 
дурно гріло я, світило у кожне віконце!” [7,
270]. Християнська ж традиція використовує 
атрибут “праведний” стосовно Бога, Ісуса 
Христа (див. : Іс. 45:21, Дії 3:14,1 Ів.2:1). П. 
Тичина певною мірою “християнізував” образ 
сонця, і він якщо й не уособлює в художньому 
світі поета самого Бога, то викликає ряд 
асоціацій, пов’язаних з Ним, тим більше, що 
навіть у Біблії Бог порівнюється з сонцем: “Бо 
сонце та щит -  Господь, Бог!” (Пс. 83:12), “А 
для вас, хто Ймення Мого боїться, зійде Сон
це Правди, та лікування в проміннях Його...” 
(Мал. 4:2).

У вірші із збірки “Плуг” “Я знаю...” 
ліричний герой закликає: “Горіть! Дивіться 
сонцю просто в вічі” [7, 99], де сонце набрало 
символу істини, правди, а сама метафора 
розкодовується як “дивіться правді просто в 
вічі”, що відповідає євангельській образності, 
в якій сонце-світло-Бог входять в один асоціа
тивний ряд.

У ранній творчості П. Тичини разом зі 
світлом панує і музика. Вона -  її невидима 
субстанція, за законами якої інструментовано 
майже кожен твір поета. П.Тичина любить

називати свої твори музичними термінами, як 
ось симфонія “Сковорода” чи “Фуга”, ними 
пересипано багато його поезій: діез, легато, 
акорд, консонанс, тріолі. Натрапляємо ми і на 
назви музичних інструментів у віршах П.Ти- 
чини, тембр звучання яких відповідає душев
ному настрою ліричного героя: кларнети, 
арфи, скрипка, тромбони, бандура, кобза, 
рояль, орган, сурми, фанфари, віолончелі, 
металофони. Загалом, слова, які асоціюються 
з музикою, П.Тичина вживає у своїй ранній 
поезії понад сто разів. Саме слово “музика” в 
художній тканині поета вживається в най
різноманітніших контекстах і значеннях.

У метафорі “горять світи, біжать світи 
музичною рікою” [7, 9] поезії “Не Зевс, не 
Пан...” образом музичної ріки змальовується 
гармонія руху світів, які відкрилися лірич
ному героєві, поринутому в Абсолют. Ця ж 
гармонія вловлюється в картині світанку 
поезії “Гаї шумлять...”, на якій “горить-трем- 
тить ріка як музика” [7, 11]. У ліричному 
освідченні “О, панно Інно...” герой зізнається: 
“Я ваші очі пам’ятаю, / Як музику, як спів” [7,
19], що вимальовує в уяві читача очі, гармо
нійні у своєму спокої і вияві почуттів серця.

У “Золотому гомоні” Бог, проходячи 
“над Сивоусим небесними ланами”, сіє “зерна 
кришталевої музики”, які падають “з глибин 
вічності” в душу і у “храмі душі” “акордами 
розцвітають, натхненними, як очі предків” [7, 
60]. У наведеній метафоричній конструкції 
образ зерен кришталевої музики розкодову- 
ється як Боже благословення, грандіозне 
своєю радістю і чистотою, як гармонія при
сутності Божої. Ключем до цього коду є обра
зи “храму душі” і “голубів-молитов”, які 
мають не просто релігійний підтекст, а самі 
по собі є релігійно-містичними.

У поезії “Осінь”, що вміщена у збірці 
“Замість сонетів і октав”, ліричний наратор 
повідомляє, як намагалися підтримати культу
ру, в якої “голова на в’язах не держалася”: 
“ ...Взяли трохи цегли і стільки ж музики. 
Думали -  перемежениться” [7, 109]. Виявля
ється, що матерію і дух, зло і добро, хаос і 
гармонію, що відповідно символізує цегла і 
музика, важко поєднати, бо вони, за словами 
апостола Павла, “супротивні один одному” 
(Гал. 5:17). У поезії “Найвища сила” вищезга
даної збірки день воскресіння Ісуса Христа -  
Великдень прозвучав для ліричного героя, 
пробудженого від страшного сну, наче вели
чезний рояль [7, 115]. Гармонія Великодня, 
викликавши асоціації з гармонією музики,
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спонукала ліричного героя до промовистої 
сентенції в Антистрофі: “Соціалізм без музи
ки ніякими гарматами не встановити” [7, 116]. 
Тобто не може бути соціалізму без духов
ності, без людяності, без подолання хаосу і 
встановлення гармонії в стосунках між людь
ми і владою. Музика в художньому світі Ти
чини переступила межу просто образу і стала 
символом на означення духу і гармонії.

Щодо ритму в ранній поезії П.Тичини, 
то він лежить в основі її музичності. Ритм як 
“порядкуюча сила” [4, 32] протистоїть хаосу 
не тільки в поезії, але й у душі самого автора, 
що інспірується хаосом політичним, який 
панував у часи написання згаданих творів. 
Ритм ніби об’єднує творчі субстанції поезій 
П.Тичини -  світло, музику -  як їм іманентний, 
бо вони його породжують і без нього не мо
жуть бути. Усі ці творчі субстанції на чолі з 
ритмом знайшли свій повний вияв у поезії 
“Не Зевс, не ГІан...”. У ній ми відчуваємо 
пульсування світла, музики, руху -  самого 
життя в його найвищому вияві в мить містич
ного злиття з Богом. “Ритмічний рух” світла, 
музики і вчинку полонив свідомість ліричного 
героя як еманації божественні, які стимулю
ють стан екстазу, в якому очищується душа, 
розширює свої пізнавальні обрії в спалахах 
осяянь і набирає творчої сили. Ритм у поезії 
“Не Зевс, не Пан...” набрав космічних і транс
цендентних масштабів.

Ліричний герой поезії П. Тичини виявляє 
глибоке усвідомлення значення ритму у світі і 
Всесвіті, як у поезії “Цвіт в моєму серці...” : 
“Ходять-світять зорі, / Плинуть хвилі в морі - /  
В ритмах на верхів’я!” [7, 15]. Ритм руху і 
світла зір як об’єктів Космосу-Всесвіту, ритм 
морських хвиль як об’єктів землі-світу має 
силу антирозпаду, антизгасання, силу творчу,
бо спрямований на “верхів’я”, тобто до 
гармонії Абсолюту. Усвідомлює ліричний 
герой і значення ритму для людської екзи
стенції, невіддільної від буття природи, яка без 
ритму впадає у стан хаосу і саморуйнування. 
Це усвідомлення виявляє себе у вірші “Вітер” 
циклу “Егармонійне”: “Птах -  ріка -  зелена 
вика -  / Ритми соняшника. / День біжить, 
дзвенить-сміється, /  Перегулюється!” [7, ЗО].

Усе на землі ритмічно коливається, 
пульсує -  і птахи, і рослини, і стихії разом з 
днем. І не вітер є причиною ритмічних коли
вань, а якась незнана сила, творча і незбагнен
на, яку можна назвати життям або Абсолю
том, або ж, як у поемі “В космічному 
оркестрі”, духом-рушієм: “Я дух, дух віч

ності, матерії, я мускули передосвітні. / Я 
часу дух, дух міри і простору, дух числа. /.../ Я 
дух-рушій, я танк-такт...” [7, 138]. Як бачимо, 
право на інтерпретацію ритму як духу -  
феномену трансцендентного -  дає сам П.Ти
чина, в поезії якого уособлений “дух віч
ності”, набувши людських і божественних 
ознак, проголошує себе “танком-тактом” (такт 
споріднений з ритмом).

Якщо звернемося до Біблії, то знайдемо, 
що світло, музика, ритм -  субстанції бо
жественні, які часто характеризують Самого 
Бога. Наприклад, у Біблії “світло символізує 
святість Бога, Божу присутність і при
хильність... У всьому Старому Заповіті світло 
постійно асоціюється з Богом, з Його словом, 
зі спасінням, добротою, істиною, життям” [З, 
906]. В Новому Заповіті, на ствердження 
святості Бога, написано, що Бог “єдиний, що 
має безсмертя і живе в неприступному світ
лі...” (ІТим. 6:16). Зрештою, Він Сам -  світло: 
“Я, світло, на світ прийшов, щоб кожен, хто 
вірує в Мене, у темряві не зостався” 
(Ів. 12:46).

Щодо музики, то вона притаманна Бого
ві як гармонія. У Біблії Бог часто виступає 
джерелом музичного і пісенного обдарування, 
музика набирає рис божественного натхнен
ня, вона Йому до вподоби і Його супрово
джує: “Бог виступає при радісних окриках, 
Господь -  при голосі рога” (Пс. 46:6). Виявля
ється, у світі божественному, трансцендент
ному звучать гусла, труби, пісні зі своїми 
невимовними мелодіями. Про це свідчить Іван 
Богослов у Об’явленні: “І почув я голос із 
неба, немов шум великої води і немов гук 
міцного грому. І почув я голос гуслярів, що 
грали на гуслах своїх і співали пісню нову 
перед престолом”(Об. 14:2-3).

Що ж до ритму, то він характерний 
Абсолюту як упорядкованість, як сам поря
док. Саме слово “ритм” походить з грецького, 
що перекладається як узгодженість, розміре
ність, а в нашій мові означає “закономірне 
чергування у часі подібних явищ, впорядко
ваний рух” [5, 595]. Ми спостерігаємо ритм у 
русі галактик, зір, Сонця, Місяця, Землі. Ритм 
має онтологічне значення для людини. І все 
це випливає зі сутності Бога, з божественної 
ідеї порядку: “Бо Бог не є Богом безладу...” 
(ІКор. 14:33). Можемо сказати, що Бог -  це 
лад, це впорядкованість, це ритм.

Поезії П.Тичини, сповнені світла, музи
ки і ритму, дозволяють стверджувати, що ці 
феномени його творчості -  не формальні
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конструкції, а сутність мислення поета, його 
екзистенції. Світло, музика, ритМ- невід’ємно 
притаманні духу Павла Тичини, заглибленого 
в Божественний Дух. 1 це закономірно, бо 
поет як особистість формувався у лоні гли
бокої релігійності, свідомого пошуку Бога і 
божественного.

Саме світло, музика, ритм синтезують 
“кларнетизм” П.Тичини і виводять його лі
ричного героя у трансцендентні виміри, де 
він, як засвідчено у вірші “Не Зевс, не Пан...” 
[7, 9], розчиняється в Богові (“Покинувсь я -  і 
я вже Ти”) і пізнає Його, отримуючи відкрит
тя про Нього (”навік я взнав, що Ти не гнів, -  
Лиш сонячні кларнети”). Осяяння, що Бог -  
добро, світло і музика, -  життєстверджуюче, 
радісне. А “сонячні кларнети” в цьому 
контексті виступають символом трансцен
дентного божественного світу і самого Бога.

1. Барка В. Відхід Тичини / В. Барка // 
Слово і час. -  1992. — № 2. -  С. 11-17.
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УБТ, 2 0 0 4 ,- 1376 с.
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РЕЦЕНЗІЇ, ОГЛЯДИ

ВИ Д А Н Н Я  П О ТРІБН Е, А К ТУ А Л ЬН Е

Голянич М. Внутрішня форма слова 
і дискурс : монографія / М. Голянич. -  Івано- 
Франківськ : Видавничо-дизайнерський
відділ ЦІТ Прикарпатського національного 
університету імені Василя Стефаника,
2008 .-294  с.

Науково-методологічні засади поняття 
“внутрішня форма (ВФ) слова” виникли ще в 
античності, поступово поставали на стику 
семасіології, текстознавства, дериватології та 
інших, не завжди мовознавчих дисциплін: 
філософії, літературознавства, психології. У 
сучасній лінгвістиці ця проблема, незважаючи 
на те, що виникла в давнину, все ж залишаєть
ся актуальною і перебуває у стадії становлен
ня і розв’язання. Рецензована монографія 
М.І.Голянич присвячена розкриттю функціо
нального навантаження у тексті як дискурсі 
однієї з найскладніших філософсько-лінгві- 
стичних категорій і розглядає внутрішню 
форму слова як концептуальну ознаку, закріп
лену в слові.

У публікаціях, присвячених ВФ слова і 
тексту (насамперед художньому), ці категорії, 
як правило, висвітлюються окремо: досі ВФ 
слова розкривалася без ґрунтовного аналізу 
зв’язків з іншими мовними одиницями, тобто 
поза текстом; текст як смислопороджувальна 
величина також інтерпретувався поза 
реалізацією синтезувальної функції ВФ слова 
і системою зв’язків, відношень, зумовлених її 
реалізацією. Єдність ВФ слова і дцскурсу, як 
свідчить рецензоване монографічне дослі
дження, перетин текстотвірної функції ВФ 
слова і “внутрішньоформної орієнтації текс
ту” найбільшою мірою розкриває природу, 
характер ВФ слова, її здатність прогнозувати 
дискурс, впливати на формування семантики 
ключових слів, речень, тексту в цілому.

Рецензована праця виявляє не лише 
глибинні прикмети самого розкриття ВФ 
слова, її наукового вивчення, а й може 
служити посібником для розуміння цього 
явища. Це насамперед спостерігається у тих 
розділах монографії, у яких розкрито початки 
висвітлення цієї проблеми. У монографічному 
описі ВФ слова виявляє себе у різних текстах 
(дискурсах) -  у художньому, політичному, 
архаїчному. Цим самим автор підкреслює, що 
ВФ слова -  найближче етимологічне значен

ня, за О.Потебнею, -  виявляє себе як універса- 
лія, наявна не лише в художньому (динаміч
ному) просторі, а і в таких статичних текстах, 
як замовляння, різного типу заборони, припи
си, відбиті у народних віруваннях. Таким 
чином, у науковий обіг введено цікавий фак
тичний матеріал, який засвідчує широкі мож
ливості ВФ слова в творенні та структуру- 
ванні тексту як дискурсу, в мотивуванні ху
дожніх образів. Ці початкові елементи дослі
дження поступово розкриті в тих частинах ро
боти, у яких подана історія ВФ слова, її проб
лематика, інтерпретація (від слова до 
дискурсу).

Монографія М.1.Голянич -  це грунтовне 
дослідження ще й тому, що показує шляхи 
становлення вчення про ВФ слова, розкриває 
характер тексту вже у якості дискурсу (з 
погляду сучасних наукових парадигм), наго
лошує на таких вимірах ВФ слова, які в укра
їнському мовознавстві майже не розглядали
ся. Ця студія умовно означує різновиди ознак 
дискурсу, серед яких розглядаються ті, що 
пов’язані насамперед з художнім текстом як 
дискурсом. Автор аналізованої роботи нама
гається сконцентрувати, конденсувати зна
чення “текст-дискурс”, вважаючи його зна
чення розмитим, не конкретизованим, ствер
джуючи, що цей текст-дискурс відзначається 
“функціональною спрямованістю, конотатив
но-асоціативною відкритістю, ціннісною мар- 
кованістю, варіантністю, жанрово-стильовою 
регламентованістю” (с. 41). Саме таке спосте
реження дає можливість зробити висновок, 
що художній текст як дискурс у своєму без
застережному розвитку основується на загаль
них принципах мовленнєвої діяльності.

Для повноти розкриття внутрішньої 
форми слова автор послуговується матеріала
ми політичного дискурсу та ключовими сло
вами архаїчного дискурсу (на матеріалі віру
вань гуцулів).

Автор стверджує, що тексти засобів 
масової інформації відіграють важливу роль у 
передбаченні мовленнєвої поведінки комуні- 
кантів, їх волевиявлення, у сприйнятті ними 
імпліцитно підказаних оцінних моделей, у 
здатності здійснювати їх вибір.

Що ж стосується внутрішньої форми 
ключового слова в архаїчному дискурсі (на 
основі вірувань гуцулів), то можна цілком по
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годитися з дослідницею, що аналізовані текс
ти з архаїчною ВФ, як і сама внутрішньо- 
формна номінація, -  це своєрідна єдність, яка 
сприяє розумінню вірування, виступає засо
бом експлікації прихованого буття тексту як 
виразника етнокультури. Зміст цього віруван
ня стає відкритим у широких виявах. І хоча 
він може видаватися в окремих випадках 
застиглим, ВФ допомагає слову виразити зна
чення, яке в розумінні мовців залишається 
живим.

Центральне місце у монографії відве
дено художньому тексту як дискурсу. І це 
закономірно. Адже саме тут ВФ слова вико
нує образотворчу функцію. Саме центральним 
розділом монографії є третій розділ, який 
через образотворчу проекцію виявляє ВФ 
слова як базисний елемент онтологічного ви
ступу художнього дискурсу (с. 53). У цьому ж 
розділі висвітлюється і внутрішня форма 
ключового слова як засобі творення й струк- 
турування художнього дискурсу (с. 53-85), 
смислова багатоплановість внутрішньої фор
ми слова (с. 104), внутрішня форма слова і 
паронімічна атракція (с. 127), внутрішньо- 
формна номінація як слово-образ у худож
ньому дискурсі (с. 139), внутрішньоформна 
прогресія в художньому дискурсі (семантич
ний аспект) (с. 153), інтертекстуальний харак
тер внутрішньої форми слова (с. 163), прагма
тична навантаженість внутрішньоформної 
номінації в художньому дискурсі (с. 177).

У межах семантичної основи тексту, 
рамках образно-значеннєвого його виміру ВФ 
слова, розгортаючи потенційну здатність 
актуалізувати нові лінгвально-мисленнєві 
впорядкованості, стає величиною, включеною 
у розбудову хронотопної буттєвості худож
нього твору. Це креативна величина, яка 
здатна представляти художній текст у багато
вимірних асоціативно-образних маніфеста
ціях.

Підсумовуючи досліджену проблема
тику, авторка приходить до висновку, що най
більший внесок у вивчення теорії внутрішньої 
форми здійснили В. фон Гумбольдт та
О.Потебня.

Незважаючи на те, і досі ця проблема 
залишається актуальною і вимагає поглибле
ного розвитку в плані багатьох філософських, 
культурологічних, психологічних та літерату
рознавчих проблем, які виливаються у спів
відношенні мови та мислення, змісту і форми, 
слова і образу (с. 249). Само собою зрозуміле, 
що форма перетину ВФ слова міститься у 
точці трьох вимірів -  семантичного, прагма
тичного та синтаксичного.

Цікавим спостереженням дослідниці є 
те, що ВФ слова поєднується із поняттям, а 
для концептуальної прикмети ознака і поняття 
пов’язані з такими формами пізнання, як від
чуття, сприймання. Пам’ятати слід і те, що 
полісемічні слова не нівелюють, не послаблю
ють значення ВФ слова і не “суперечать” 
жодному із її значень. Внутрішня форма слова 
є відносно стабільною, а це дає можливість 
окреслити контури пізнаваного, а отже, з цьо
го випливає, що ВФ слова як визначальний 
компонент внутрішньої форми мови дає змогу 
“отримувати” різну значущість.

Сам текст монографії написано відбір
ною мовою, з тонким відчуттям передачі 
нюансів думки на побутовому, професійному, 
політичному рівнях. Книга М.І.Голянич є гли- 
боком дослідженням ще не вирішених проб
лем, внутрішньої форми слова і внутрішньої 
форми мови та дискурсу, стане гідним посіб
ником в українській мовознавчій бібліотеці та 
допоможе розкрити ті складні сторінки ВФ 
слова, внутрішньої форми мови, чого ще не 
здійснено в українській теоретичній лін
гвістиці.

Лев Полюга

У К РА ЇН С ЬК И Й  Є ВРО П ЕЇЗМ  ВО Л О ДИ М И РА М А ТВІЇШ И Н А

Матвіїшин В. Український літера
турний європеїзм : монографія / Володимир 
Матвіїшин. -  К. : Видавничий центр 
“Академія”. -  2009. -  263 с.

Видання збірника наукових праць 
відомого літературознавця, доктора філоло
гічних наук, почесного професора Прикар
патського національного університету імені 
Василя Стефаника Володимира Григоровича 
Матвіїшина давно вже на часі, бо розвідки 
дослідника, надруковані у різних фахових ви
даннях, висвітлюють низку культурно-істо
ричних, історико-порівняльних, теоретико- 
літературних проблем, що зберігають свою 
актуальність “у всі часи”. У колі наукових 
інтересів Володимира Григоровича питання 
генези і типології літературної творчості, 
рецептивної естетики й інонаціонального бут
тя художнього тексту, компаративного та 
жанрово-стилістичного аналізу явищ словес
ності тощо.

Зазначену проблематику відображають 
назви відповідних розділів рецензованої кни
ги: 1. Витоки інонаціонального буття зару
біжних літератур в Україні; 2. Рецептивна 
естетика в історико-типологічних контекстах;
3. Інонаціональне буття художнього тексту. 
Тож збірне видання праць ученого покликане

зробити значний внесок у визначення 
генетико-типологічних “координат” не лише 
поодиноких художніх творів чи творчості 
окремих письменників, і загалом української 
літератури в контексті загальноєвропейського 
та світового літературного процесу.

Особливо цікавими є студії В. Матвії
шина, присвячені висвітленню українсько- 
французьких міжлітературних взаємин. До 
честі автора, навіть у часи ідеологічної ди
ктатури своїми працями він посутньо спро
стовував панівну на той час ідеологему про 
вторинність української літератури, її повну 
залежність від тенденцій у розвитку зарубіж
ної, передовсім російської. Науковець до
водив, що і без посередництва “старшої 
сестри” українська література розвивалася в 
унісон із загальноєвропейським, зокрема 
французьким літературним процесом.

З огляду на це, особливої ваги набирає 
пласт франкознавчих студій Володимира 
Матвіїшина. Ґрунтовний порівняльний аналіз 
дозволяє вченому виявити зокрема типологіч
ні збіги у творчості Івана Франка та Еміля 
Золя, Альфонса Доде, Ґі де Мопассана. До
слідник наголошує на популяризаторській 
місії Франка щодо творчості французьких 
письменників не тільки в українській, але й у 
польській літературі.

Роман Голод

Щ ЕДРИ Й  У Ж И Н О К ВО Л О ДИ М И РА М А Т В ІЇШ И Н А

Матвіїшин В. Український літера
турний європеїзм : монографія / Володимир 
Матвіїшин. -  К. : Видавничий центр
“Академія”. -  2009. -  263 с.

Реемігрант із Франції, виживши з 
батьками на чужині, став у рідній Вітчизні 
українським професором. І вже понад півсто
ліття засіває свою землю добірним зерном. 
Селянський син одізвався на поклик неньки, з 
лона якої з ’явився, заколосився і стільки літ 
уже обмолочується, дає довкіллю щедрий 
ужинок.

Тепер вийшов у світ вагомий продукт 
його фахової діяльності -  літературознавча 
праця з компаративістики, що складається з 
трьох розділів. А кожна глава -  то лан, засія-

© Голод Р., Гром’як Р.

ний десятками статей, творить свої грядки -  
тексти про креативні зусилля й вияви пись
менників і літературознавців світової куль
тури.

Добре, що так сталося, бо професор
В.Матвіїшин -  завідувач кафедри світової 
літератури, один із провідних “зарубіжників” 
у вишах України, компаративіст. Щасти йому, 
Доле, дай, Боже, довголіття...

Бо хто ж із молодих українців, дозрі
ваючи, стаючи особистістю, зможе самотужки 
обіймати власною свідомістю духовні набут- 
ки сотень творців світової культури: від геть
мана Івана Мазепи до француза Жан-Жака 
Руссо; від Тараса Шевченка до Віктора Гюго; 
від Івана Нечуя-Левицького до Оноре де 
Бальзака; від Івана Франка до Альфонса Доде;
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від Миколи Зерова до Гі де Мопассана; від 
Ольги Кобилянської до Поля Верлена і т. д. 
Одне слово, зв’язки і відлуння української 
культури -  словесності й контекстуальних 
вимірів -  провадять читачів у світові обшири.

Цінність рецензованої праці професо
ра В.Матвіїшина не зводиться тільки до 
різнокультурних перетинів, до міжлітератур- 
них вимірів, рецептивно-типологічних перегу- 
ків. Вартість книги закорінюється глибше: 
автор не зупиняється на інформативному роз
маїтті, вміє продемонструвати своїм читачам, 
аргументувати спостережені алюзії, інтер- 
текстуальні вкраплення, інтерпретативні 
спромоги своїх попередників і колег.

У багатокультурному світі новітньої 
словесності фактажем і несподіваними ана
логіями, зіткненнями нікого тепер не зди
вуєш: ми -  такі різні та інші, що цінністю стає 
здатність бути толерантним і комунікабель
ним, мотивуючи свою інакшість, аргументу
вати власні думки й узагальнення.

Професор В.Матвіїшин має своє на
укове “обличчя”, свою “інтерпретативну 
спільноту”, тобто однодумців і послідовників 
не тільки в Івано-Франківську, а й далеко за 
прикарпатськими овидами. Тож віриться, що 
його нова книга “Український літературний 
європеїзм” знайде свого прихильного читача 
як серед науковців, так і серед численних лю
бителів української та світової літератур.

Роман Гром ’як

Л ІТЕРА ТУ РА  У К РАЇН СЬК О ГО  ГА Л И Ц ЬК О ГО  М ІЖ ВО ЄН Н Я

Мафтин II. В. Західноукраїнська та емі
граційна проза 20-30-х років XX століття : 
парадигма реконкісти : монографія /
Н. В. Мафтин. -  Івано-Франківськ : ВДВ 
Ц1Т Прикарпатського національного уні
верситету імені Василя Стефаника, 2008. -  
356 с.

Суспільно-політична й літературна бага- 
товекторність українського галицького й емі
граційного простору 20-30-х років XX ст. 
тепер уже не викликає сумніву в тих, хто праг
не духовного проникнення в атмосферу доби 
міжвоєння. Цей складний період, коли україн
ська спільнота “по цей бік Збруча” прагнула 
самоозначення в нових післявоєнних умовах, 
проминав під знаком ідеологічно-естетичних 
полемік, гостроемоційних міжособистісних 
зіткнень на шпальтах “ворогуючих” часописів, 
“програмово” та особисто заанґажованих су
джень про опонента. Були взаємні опозиції 
“Вістника”, “Назустріч”, католицьких “Дзво
нів”, радянофільських видань “Горно”, “Вік
на”, “Нові шляхи”, взаємне естетичне й ідеоло
гічне “ревізування” старших і молодших літе
ратурних генерацій -  митусівців, дажбожівців 
та ін.

Праці панорамного характеру Романа 
Олійника-Рахманного “Літературно-ідеологіч
ні напрямки в Західній Україні (1919-1939 
роки)” (1990), Стефанії Андрусів “Модус 
національної ідентичності: Львівський текст

30-х років XX ст.” (2000), Миколи Ільницького 
“Драма без катарсису: Сторінки літературного 
життя Львова першої половини XX століття”
(1999), “Критики і критерії: літературно- 
критична думка в Західній Україні” (1998), 
Мар’яни Комарині “Українська католицька 
критика: феномен 20-30-х років XX століття” 
(2007), Тараса Салиги “Продовження: літера- 
турно-критичні студії-” (1991), “Імператив: 
літературознавчі статті, критика, публіцисти
ка” (1997), “Вокатив: літературно-публіци- 
стичні статті” (2002) дають ключ до розуміння 
епохи, її мистецької й ідеологічної різно
барвносте.

Студія Наталії Мафтин продовжує запо
чатковану розмову, але на матеріалі художньої 
прози. Проблема, поставлена у підзаголовку, -  
“парадигма реконкісти”, спонукає читача до 
діалогу. Адже вже стало традицією пов’язу
вати імперативи художньо-державницьких 
відвоювань лише з національно заані'ажованим 
крилом тогочасного письменства, а націлених 
на естетство чи “зачарованих на Схід” такі 
спонуки ніби і не стосуються. Бачимо, що 
авторка свідома проблемностей свого завдан
ня. Культурно-історичний зріз епохи у розвідці 
достатній для того, щоб зрозуміти: “письмен
ник повинен був мати світогляд” у політично 
анексованій Західній Україні. Дослідниця 
доводить, що голос галицької й еміграційної 
белетристики звучить в обороні гасла “літе
ратури з певною місією” (с. 11); “Історично так

© Яремчук-Роздольська І. 360
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склалося, що література поневолених націй [...] 
передовсім мала бути “цитаделлю Духа” [...] 
стихією, що акумулювала й водночас живила 
націєкреативні й державотворчі устремління, 
формувала сакральне поле національної іден
тичності”, відбувшись у “державі слова” “в 
парадигмі справжньої духовної реконкісти 20- 
30-х років, -  літератури, що творилася на за
хідноукраїнських теренах за умов утрати після 
поразки національної революції української 
держави “де юре” й “де факто” (с.5).

У парадигмі літературної реконкісти 
автор вичленовує такі ланки, як місія тексту
ального опору неоімперському поглинанню, 
збереження духовного, сакрального простору 
для українського народу, конструювання 
дієвої, вольової особистости, “людини чину”. І 
хоч зазначена проблемно-тематична парадигма 
не структурує книжки, наскрізний ґенерацій- 
но-хронологічний принцип організування ма
теріалу дає змогу побачити відмінності рекон
кісти того чи іншого літературного покоління. 
Біографічний, типологічний, генологічний, 
наратологічний, стильовий підходи застосо
вано для увиразнення творчого профілю мит
ців тієї чи іншої “літературної генераціГ.

Цій роботі передували тривала праця, а 
також апробація на сторінках філологічних 
наукових видань України*.

Предмет студії формує антивоєнна проза
0.Турянського і популярних у Галичині 
“східняків” Клима Поліщука та Мирослава 
Ірчана, воєнна проза авторів “Стрілецької Гол
гофи”, тексти “зачарованих на Схід” В.Бобин- 
ського, А.Крушельницького, П.Козланюка,
С.Тудора, історична проза старшого покоління
А.Чайковського, Ю.Опільського, Б.Лепкого, 
експатріантська творчість В.Винниченка, 
романістика “трагічних оптимістів” Ю.Липи, 
Л.Мосендза, селянська проза Г.Журби,
1.Керницького, В.Ткачука, метанаратив Уласа 
Самчука, навіть новелістичні пошуки літера
турної групи “Дванадцять” (батярська новела
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Б.Нижанківського, “штудерна” -  І.Софроніва- 
Левицького), проза “Химерного серця” І.Віль- 
де, белетристичний потік свідомосте 
Б.-І.Антонича та ін.

Належною мірою представлено також 
дискурс тогочасних літературно-критичних 
оцінок на проаналізовані у розвідці книжки, 
естетично-оцінні екстреми якого яскраві і 
красномовні -  як безпідставна теза М.Рудниць
кого про плагіат О.Турянськото у “Поза 
межами болю”, -  “неможливо, що такий твір 
написав українець” (с.28). Чи жмуток захоп- 
лено-здивованих відгуків на збірку І.Вільде 
“Химерне серце”, що являють собою, за визна
ченням авторки, “сплеск дискусії довкола “віч
ного” питання: чи література повинна слугу
вати “красі”, бути мистецтвом, вільним від 
будь-якої ідеології, утверджувати загально
людське й дбати про довершеність форми, чи, 
навпаки, -  служити консолідації, об’єднанню 
нації, бути вихователькою національного духу 
та речницею національної ідеї; урешті, чи 
може дозволити собі “під’яремна нація” на 
“нездорові літературні твори” (с.320). Водно
час більше заглиблення в “часописно-ідеоло- 
гічні” обставини спонтанних полемік зняли б 
напругу, наприклад, у випадку “прикладання” 
парадигми реконкісти до творчости Івана 
Черняви, яку ні рецензенти-“ліберали”, ні 
рецензенти-“націоналісти” не вважали ідейно- 
художньо вартісною, при цьому спостеріга
ється зниження оцінного регістру в розмові 
про прозу І.Черняви від “Фільми прийдеш
нього”, “На Сході -  ми” до повісти “Люди з 
чорним піднебінням”.

Хоча авторка новелу “Екзекуція” вважає 
спробою “вислизнути” з наповненого ідеологе- 
мами дискурсу патріотичної літератури” 
(с.315-316). Доречними були б міркування до
слідниці з приводу полемічної статті Богдана 
Кравціва “Проза галицького гетто”, надруко
вана на сторінках “Вісника” , адже крім силь- 
вети І.Черняви, до огляду залучено прозу Ва
силя Ткачука та Ірини Вільде. Зрозуміло 
також, що формат монографії, ще й так ши
роко закроєної, має свої межі.

Авторка вперше вводить у літературо
знавчий обіг чимало невідомих чи малознаних 
письменницьких персоналій, увага до біографії 
яких має не лише фактографічний сенс, який 
розширює пізнавальне значення книжки, а й 
злютовує творчість і життєтворчість настано-

Д и в . :  К р а в ц і в  Б. П р о з а  г а л и ц ь к о г о  г е т т а  / 
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вою і оповісти, і може придатися власним 
життєвим прикладом. Наприклад, вражає 
життєтворчість Віталія Юрченка (псевдонім 
Юрія Карася-Галинського), втікача зі Східної 
України, який на початку 1930-х років 
отінився дивовижним чином у Львові після 
поневірянь на Соловках: “...воля до життя, 
шалене бажання вирватись із лабет сталін
ських катів спонукали в’язня до втечі. Йому 
вдалося неможливе: утекти від переслідувачів, 
обійти страшні болота й перебратися через 
повноводі сибірські ріки, витерпіти голод, не 
замерзнути в тайзі” (с. 190). У Львові він 
напише і видасть белетризовані “спогади 
очевидця” у рамках пригодницького роману 
(“Пекло на землі”, “Червоний чад”), аби засте
регти світ від злочинів більшовизму. Багря
ні вська життєва і творча постава асоціативно 
зринає у свідомості, коли читаєш про
В.Юрченка. Адже в Івана Багряного у Львові 
відбулась майже тотожна своєю ситуацією 
літературна артикуляція його далекосхідного 
буття в таборах БАМЛАГу в романі пригод 
“Тигролови”. Чи імена Юрія Горліса-Горсь- 
кого, Василя Кархута, Жигмонта Процишина, 
Ростислава Єндика...

Уперше у такому широкому обсязі осми
слюється феномен стрілецької прози, її жан
рово-стильова реалізація у документально- 
белетризованих формах і власне белетристич
них. Авторка встановлює її жанрово-стильові 
регістри: це і ліричний щоденник (повість 
“Поїзд мерців” Юрія Шкрумеляка, ліричний 
фрагмент експресіоністично-символістської 
тональности (збірки новел Олеся Бабія “Гнів”, 
“Шукаю людини”), безфабульна новела Мико
ли Матіїва-Мельника, репортажні новели 
Василя Бобинського).

Встановлюються діахронні зв’язки стрі
лецької прози з літературною традицією. На
приклад, в образі розритої могили, з якої вихо
дять на раду мертві герої в Юрія Шкрумеляка, 
авторка бачить зв’язок із романтичною літе
ратурою XIX ст. Хоча це -  і питома стрілецька, 
і поетична, і грозова інтерпретація мотиву 
смерти. У ній, з одного боку, захисна психоло
гічна реакція на брутальну жорстокість війни, 
а з іншого -  підпорядкування отій парадигмі 
реконкісти, імперативу державницького від- 
воювання власного простору, адже розуміємо, 
що реванш без героїв неможливий. Власне, 
подібну проблематику розвивають Роман Куп- 
чинський у драматичний поемі “Великий 
день”, Дмитро Вітовський у своїй новелістиці.

Свіжим і підставовим є судження про 
зміну психологічної тональности стрілецької 
прози 1930-х років у творах Романа Купчинсь- 
кого (трилогія “Заметіль”), О.Бабія (повісті 
“Перші стежі”, “Дві сестри”), Юрія Шкру
меляка (“Чета крилатих”), Івана Зубенка 
(“Фатум”): “Актуальними і надалі залишають
ся пафос героїчного та викривальна спрямова
ність творів, однак відчуття апокаліпсису, 
краху поступаються оптимізмові, вірі в дер
жавницьке майбуття нації” (с. 186). Романна 
форма чутливо відреаґувала на емоційно- 
психологічні переміни — детективно-пригод- 
ницькі елементи вдало доповнюють романно- 
виховну чи романно-випробувальну структуру. 
Унікальною у проблемно-тематичному аспекті 
постають повісті Івана Зубенка (“Отаман 
Маруся Орлівна”, “Бирзюківна”, “Леся”), при
свячені осмисленню ролі українського жіноцт
ва у визвольному змазі.

Варто додати, що тема поразки в бороть
бі за державність у зв’язку з відсуненням на 
марґінес суспільно-політичного і військового 
життя українського жіноцтва була актуальною 
у 1920-1930-ті роки. Софія Галєчко, Олена 
Степанів, поодинокі стрільчині, які сприйма
лися майже екзотично. І ще — трагічна доля 
Ольги Левицької-Васараб, демонстративно 
жорстоко закатованої 1924 р. у львівській в’яз
ниці, -  все це ланки цієї теми, яка лише тепер 
дістає розвиток .

Н.Мафтин вправно викристалізовує 
генологічні особливості новелістики зазна
ченого періоду, зокрема, експресіоністичної 
новели, вендепункт якої заміщується, чим 
поєднується з епіфанією як несподіваним 
“явленням”, структурні ремінісценції античної 
трагедії у Мирослава Ірчана, новели-метафори 
Степана Тудора, новели випробування харак
терів Юрія Липи.

Отже, дослідниця доводить, що донцов- 
ський, “вістниківський” ідеологічний напрям 
був позитивним чинником у літературному 
житті галицького міжвоєння, оскільки сприяв 
зміцненню ментально-психологічних позицій 
літератури, з одного боку, а з іншого -  не де
термінував жанрово-стильової еволюції ху
дожньої прози, “заангажованість, що із чужих 
горизонтів та іншої, державницької ситуації, 
видається лише перешкодою до вільного роз- 
вою мистецтва слова, стала насправді міцною
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доцентровою силою, яка в умовах польської поля нації”  (с.345). Загалом розвідка -  гідне, 
окупації Східної Галичини, з одного боку, та фахове слово в осмисленні літератури укра- 
більшовицького геноциду в радянській Україні їнського галицького міжвоєння.
-  з іншого, забезпечила цілісність астрального

Ірина Яремчук-Роздольська

ЩЕ ОДНА СТОРІНКА ІСТОРІЇ НОВІТНЬОГО УКРАЇНСЬКОГО ПИСЬМЕНСТВА

Тебешевська-Качак Т. Б. Художні 
особливості жіночої прози 80-90-х років 
XX ст. : монографія / Т. Б. Тебешевська- 
Качак. — Тернопіль : Навчальна книга 
“Богдан”, 2009. -  192 с.

Тетяна Тебешевська-Качак однією з 
перших прийшла до усвідомлення потреби 
узагальнення неординарної ситуації в історії 
сьогоденного письменства, в якій жіноча 
проза стала помітним явищем у порівнянні з 
попередніми етапами її еволюції, навіть якщо 
брати до уваги межу XIX—XX ст., адже в 
роботах Ніни Мельник, Ірини Старовойт,
І етяни Шевченко, Ольги Карабльової та ін. 
розглядаються часткові аспекти зазначеної 
події. Авторка рецензованої монографії ста
вить собі за мету не лише зінтергувати інте
лектуальну рецепцію фемінних наративів 
Галини ГІагутяк, Світлани Йовенко, Оксани 
Забужко, Софії Майданської, Галини Тара- 
сюк, Євгенії Кононенко, Валентини Масте- 
рової, Людмили Тарнашинської та ін. в кон
тексті сучасного літературного процесу, а й 
з ’ясувати художні особливості їхнього ціло- 
купного доробку через призму проблемагико- 
тематичного, жанрово-стильового, образно- 
нараційного, мистецько-філософського аспек
тів, виявити складні співвідношення традиції і 
новаторства, висвітлити специфіку іншого 
українського жіночого прозописьма у порів
нянні з чоловічим у річищі тендерного дис- 
КУРСУ> аби уточнити і підсумувати уявлення 
про відповідну літературну епоху, зумовлену 
появою цілої генерації жінок-прозаїків, що 
давно не спостерігалося в історії української 
літератури, очевидно, від часів раннього 
модернізму.

Тетяна Качак розкриває сутність жіно
чої прози при зіставленні поглядів на неї різ
них критиків та дисертантів, при виявленні 
мотивів наративного мислення письменниць 
та його реалізації, при окресленні пріори
тетних жанрових форм, художньо-стильових

акцентів цієї епіки, знаходячи спільні та від
мінні ознаки оповідних (розповідних) елемен
тів у традиційному маскулінному та фемін- 
ному письменстві, намагаючись таким чином 
з ’ясувати істотні ознаки жіночого новелістич
ного та романного мислення, текстотворення 
та характеротворення. В цьому полягає но
визна монографії, що дає змогу цілісного ба
чення помітних зрушень у творчих пошуках 
української літератури не лише наприкінці
XX ст., а й на початку XX 1-го.

Важливою є спроба Тетяни Качак, яка 
враховує розмірковування Трейсі Кларк, 
Торіл Мой, Гелен Сікту та інших, увиразнити 
поняття “жіноча проза”, що не вкладається у 
семантику статі, має інші, пов’язані з нею 
смислові акценти, реалізовані у художньому 
письмі, що має карб суб’єктивації мовлен
нєвої практики, ліризм, чуттєвість жіночої 
манери мислення, еротизацію, тілесність 
жіночого письма, засвідчує жіночу модель 
образної системи, дещо відмінну від маску- 
лінної (чоловічої). Цілком слушно порушив
ши такі питання, авторка спонукає сьогочасне 
літературознавство до належного, перспек
тивного осмислення важливих моментів 
історії літератури.

Якщо теоретичні питання, без яких 
неможлива робота над аналізом конкретних 
літературних текстів, висвітлені у монографії 
побіжно, враховуючи потребу їх розуміння 
для практичного використання при аналізі 
художніх текстів, то безпосереднє їх дослі
дження зроблені на поважному фаховому рів
ні, привертають увагу глибиною і переконли
вістю спостережень, суджень та висновків, 
спонукають до роздумів над сучасними ста
ном української літератури, зокрема репрезен
тованої жіночою прозою, що документалізує 
жіночий погляд на внутрішнє та зовнішнє 
життя. Констатуючи та аналізуючи доробок 
Людмили Тарнашинської (“Сходження на 
Фудзіяму”), Галини Гордаеевич (“Записки 
Тані М”, “Ланка та її мама”), Оксани Забужко
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(“Я, Мілена”), Євгенії Кононенко (“Нові 
колготи”), Світлани Йовенко (“Не лякай мене, 
крихітко”), Любові Пономаренко (“Нічия”, 
“Ластівка” і т. д.), Ніни Бічуї (“Великі коро
лівські лови”), дослідниця застосовує методо
логію тендерних студій, цілком слушно 
зіставляє таку прозу із творами О.Ульяненка, 
Ю.Покальчука, В.Слапчука, Є.Гуцала, О.Ли- 
шеги, Ю.Ґудзя та ін., аби висвітлити відмінні 
картини, іноді контрастні світи, де оприявнені 
не схожі жіночий та чоловічий досвіди на 
тематичному, морально-етичному, соціально- 
психологічному, родинному (подружні сто
сунки, дитяча проблематика тощо), побуто
вому, екзистенційно-філософському, сексу- 
ально-еротичному, мистецькому, національ
но-історичному рівнях.

Осібною, по-жіночому проникливішою, 
за міркуваннями дослідниці, постає також 
нарація на болючий та актуальний для укра
їнства чорнобильський синдром. Принаймні, 
Світлана Иовенко (“Не лякай мене, крихітко”, 
“Жінка в зоні”) у порівнянні з аналогічними 
творами Ю.ІДербака, В.Яворівського, М.Заку- 
сила та ін. пропонує інакший, внутрішній 
погляд на трагедію, заторкнувши травмовані 
глибини людської психології, уникаючи сухої 
докуменгалістики та описовості. Індиферентні 
за своєю сутністю жанри також, як доводить 
Тетяна Качак на прикладі аналізу новелістики 
й оповідань Євгенії Кононенко, Людмили 
Тарнашинської, Любові Пономаренко та ін., 
мають соціально-психологічні характеристи
ки, лірико-романтичну стильову специфіку; 
іноді елементи карнавальної стихії взалежнені 
від відмінної жіночої манери мислення, що 
позначається і на експериментальній прозі, 
репрезентованій оповіданнями та повістями 
(“маленькі романи”) Галини Пагутяк, в яких 
події, колізії розгортаються у межових ситуа
ціях реального та ірреального світів, іноді з 
використанням сюрреалістичної поетики, але 
завжди з поглибленням філософізму, психоло
гізму, екзистенціалізму, символізму. “Герме
тичні”, нетрадиційні твори письменниці, 
попри очевидну відмінність від антироману, 
містять виявлені авторкою монографії еле
менти шозизму, тропізму, привертають увагу 
використанням принципів монтажу.

Дослідниця, апелюючи до романів “По
льові дослідження з українського сексу” 
Оксани Забужко, “Землетрус”, “Діти Ніоби” 
Софії Майданської, “Смерть -  сестра моєї 
самотності”, “Любов і гріх Марії Магдалини” 
Галини Тарасюк, “Імітація”, “Зрада” Євге

нії Кононенко, переконливо доводить від
критість місткого жанру, намагання письмен
ниць зобразити дійсність не з історичного 
досвіду, а особистісного, часто вдаючись до 
технології психоаналізу, поглиблюючи тен
денції деепізації. Подеколи така настанова 
підкріплюється публіцистичним дискурсом, 
самокоментуванням, зокрема есеїстикою, до 
якої вдається, наприклад, Оксана Забужко, 
аби пояснити специфіку власної творчості та 
інших жінок-письменниць, інтровертивний 
рух думки “до себе”, осягнення жіночої 
сутності.

Феміністичний дискурс поширюється і 
на, здавалось би, традиційні наративи, позна
чені рисами стилізації фольклору (“Казка про 
калинову сопілку” Оксани Забужко), детек
тивної романістики Євгенії Кононенко, екзи- 
стенційно-психологічної прози Галини Тара
сюк тощо, які мимоволі зазнають постмодер- 
ністських трансформацій, передовсім жан
рово-стильової дифузії, потрапляють у силові 
поля інтертекстів і т. п., що достатньою мірою 
розкрито у рецензованій монографії. Зрозу
міло, що пріоритети в цій прозі надано герої
ням, які дослідниця, враховуючи аполлоній- 
ське та діонісійське начала, намагається типі
зувати (активний, “зациклений на власній 
персоні”, пасивний), наводячи відповідну таб
лицю, знайти їм пояснення у системі худож
ніх образів української літератури. Вона спро
стовує припущення про “безгеройність” су
часної епіки, наголошує посилений інтерес 
авторів-жінок до неповторної людської інди
відуальності, до “непрямої-” форми психоло
гічного зображення.

Персонажі, найчастіше інтелігентки 
(хоч іноді трапляються чоловіки, як-от Алекс 
у “Польових дослідженнях з українського сек
су” Оксани Забужко, Турольд Бусовський з 
повісті “Сестра” Євгенії Кононенко та ін.), 
творчі особистості, постають у ненастанному 
розвитку, переживають внутрішні та зовнішні 
колізії, переймаються одержимістю само
ствердження за іманентними жіночими прин
ципами, що конфліктують із патріархальними 
стереотипами чоловічого побуту і літератур
ного прозописьма. Тому актуальною стає 
проблема людського характеротворення під 
кутом зору фемінного світосприймання та 
феміністичної критики, пошуки зіставлення 
таких онтологічних та екзистенційних моде
лей із традиційними, чоловічими моделями, 
відображеними у класичній і некласичній 
літературах. Посилаючись на психологізм,
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притаманний творам, скажімо, Оксани Забуж
ко, що вписуються у контекст постмодер
нізму, Тетяні Качак варто було б уточнити, 
що письменниця в даному разі спростовує 
апсихологічні настанови напряму, як і тезу 
“смерті автора”, адже, як зазначає дослідниця, 
у жіночій прозі досить виразна рецепція 
автобіографізму, очевидно, тому, що жіночі 
персонажі віддзеркалюють своїх прототипів -  
авторів.

Переважна більшість героїнь -  сильні 
натури, які спромагаються приборкати реалії, 
вдаються до боротьби за власне самоствер
дження у жорсткому, часто жорстокому світі, 
долають кризові стани (фобії, манії, депресії 
тощо), не уникають проблем дійсності, спро
стовують скептичне уявлення Ф.Ніцше або
З.Фройда про жінку, продовжуючи традицію 
Ольги Кобилянської, Наталі Кобринської та 
інших емансипанток, репрезентують тип “но
вої жінки”, позбавленої рис жертовності, 
зорієнтованої на власну персону, яку вміють 
відстояти. Культ матері властивий лише для 
окремих героїнь, як-от образ Магдалени із 
роману “Діти Ніоби” Софії Майданської. 
Частина персонажів існує за відносними зако
нами ірреального мікрокосму, як у романах 
Галини Пагутяк чи Галини Гордасевич, 
протиставного абсурду дійсності. Водночас 
кожна героїня жіночої прози -  неповторна, не 
схожа на інших. Для композиції творів сучас
них письменниць, за спостереженням Тетяни 
Тебешевської-Качак, має неабияке значення 
ім’я героїнь, що втілюють у собі певну 
символіку.

Для жіночої прози наприкінці XX ст. 
справді виникли сприятливі умови завдяки 
деканонізації класичної та некласичної літе
ратури, інтелектуальної свободи та активізації 
й теоретичного осмислення феміністичних 
тенденцій, що поступово охопили й україн
ське письменство. Розглядаючи зазначений 
етап, авторка монографії окреслює його ево
люцію, започатковану Товариством руських 
женщин та альманахом “Перший вінок”, ви
світлює перервану в середині XX ст. тра
дицію, відновлену та модернізовану напри

кінці віку, але вже відмінну за своєю поети
кою. З цього приводу цікаві спостереження 
дослідниці щодо динаміки ліній жіночої та 
чоловічої літератур: коли в першому разі спо
стерігається активізація фемінної творчості за 
періодів модернізму та постмодернізму при 
активізації ірраціонального письма, то в 
другому (при посиленні раціональних наста
нов) -  домінує творчість чоловіків-письмен- 
ників.

Варті уваги міркування Т.Тебешевської- 
Качак про намагання деяких письменниць 
стилізувати жорстке маскулінне письмо (Га
лина Гордасевич) або використовувати його 
задля заперечення “патріархальних” структур 
та ствердження фемінних, навіть зловжи
ваючи брутальними (чоловічими) мовними 
засобами, асимілюючи їх у своїх творах 
(Оксана Забужко). Плідними слід вважати 
думки Тетяни Качак, яка посилається на 
Елейн Шовалтер, про необхідність розріз
нення фемінного, феміністичного та “власне 
жіночого” текстів, котрі неоднаково проявля
ються у літературному процесі і різні етапи 
його еволюції, але часто та безпідставно ото
тожнюються критичною рецепцією.

Монографія експонує не лише розмаїту 
галерею жіночих портретів, кожен з яких 
щоразу привертає увагу своєю неповторністю, 
унікальністю, а й розгортає панораму україн
ської жіночої прози, що досі висвітлювалася 
фрагментарно, в окремих сегментах. Літерату
рознавча праця Тетяни Качак, в якій інтегро
вано літературно-критичний матеріал та про
аналізовано епічні твори різних жанрів, дово
дить, що в нашому письменстві на межі Х&-
XXI століть спостерігається справді помітна 
епоха, пов’язана з творчістю жінок-прозаїків, 
які відкрили в ньому нову сторінку, зіставну 
(а не протиставну) із творчістю гірозаїків- 
чоловіків.

Монографія Тетяни Тебешевської-Ка
чак заповнює ще одну нішу сьогочасного 
літературознавства, сприяючи подальшому 
дослідженню жіночої прози, розкриваючи ще 
одну сторінку історії новітнього українського 
письменства.

Юрій Ковалів
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А С О Ц ІА ТИ ВН ІС ТЬ Х У ДО Ж Н ЬО ГО  М И СЛЕН Н Я У КНИЗІ 
РО М АН А ІВА Н И Ч У К А  “Л Ю Л ЬК А  З ЧЕРВО Н О ГО  Д Е РЕ В А ”

Іваничук Р. Люлька з червоного 
дерева / Роман Іваничук. -  Львів : ЛА 
“Піраміда”, 2009. -  156 с.

Дослідники творчості Романа Іваничу- 
ка, аналізуючи кожний його новий художній 
витвір (малої чи великої жанрової форми, 
біографічних спогадів чи есе), так або інакше 
зауважують не просто розмаїття його ідейно- 
естетичних асоціацій, а вибудовують їх певну 
систему чи радше системність використання у 
романах, повістях, оповіданнях, новелах, спо
гадах тощо. Навіть більше, такі літературо
знавці, як Микола Ільницький, Роман 
Гром’як, Михайло Слабошпицький, Стефанія 
Андрусів у своїх розвідках про письменника- 
прозаїка, постулюючи думку про те, що асо
ціативність -  неодмінна ознака образності за
галом, визначають її певну послідовність 
використання, приміром у художніх чи біо
графічних творах, в есеїстиці чи спогадах, в 
розлогих наративних оповідях чи в суб’єк- 
тивно-ліричних самовираженнях оповідача. 
“Напруження й послаблення потоку асоціацій 
залежить від того, -  спостерігає сучасний 
теоретик літератури, -  до якого способу відо
браження виявляє схильність письменник — 
ліричного чи епічного (потоку свідомості чи 
наративності. — Т.К.). Якщо у відображенні 
життєвого матеріалу посилюється лірична 
тенденція, асоціативність набуває більшої 
напруженості, стає густішою. І навпаки -  
епічно-розповідний спосіб подачі життєвого 
матеріалу послаблює її” [1, 259].

Безперечно, можна, вдаючись до теоре- 
тико-літературних кореляцій, скажімо, того ж 
Аристотеля, який у своїй знаменитій “Пое
тиці” поділяє асоціації за схожістю, контра
стом, суміжністю у просторі й у часі або ж 
Олександра Галича, за редакцією якого під
ручник “Теорія літератури” подає такі типи 
асоціативних деталей, як зорові, слухові, 
дотикові, моторові, смислові, нюхові, психо
логічні і “накладати їх послідовність викори
стання” Романом Іваничуком у його новій 
збірці спогадів “Люлька з червоного дерева”. 
Однак це буде не так аналіз малої прози 
художника слова, як певна заздалегідь задана 
схема розгляду його творів, схема, віддалена 
від самобутності й самоцінності ідейно-образ
ної та естетичної системи нової книжки
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письменника. Все це становить загальну 
стильову домінанту його “Люльки з черво
ного дерева”, яка, з одного боку, збагачує за
гальні тенденції його творчого спрямування, а 
з іншого -  викристалізовує свіжі грані його 
літературно-епічного обдарування.

Насамперед упадає у вічі, відповідно до 
жанрової форми, прагнення прозаїка наситити 
спогадову розповідь психологічним ліризмом, 
який, власне, тонко проникає не тільки у 
сферу емоційного та настроєвого зображува
ного матеріалу, а й самого -  індивідуального і 
цілковито оригінального — типу художнього 
мислення Романа Іваничука. Якщо зважити на 
його ранні оповідання та новели, почасти 
повісті й романи і порівняти їх з нинішніми 
одножанровими творами, то можна запримі
тити, що в лірико-суб’єктивному відображен
ні життєвого матеріалу (передовсім реально
го, а не домисленого), що ним є, безумовно, 
спогадовий виклад наратора, -  переважають 
асоціації різних рівнів, нерідко перехрещу
ючись, доповнюючи одна одну й обопільно 
збагачуючись. Поєднання такого розмаїття 
асоціативності не лише створює повноту і 
викінченість сюжетних ліній, картину все- 
охопну і достовірну, переконливі епічні ха
рактери, а й посутньо збагачує авторську ідей
но-естетичну свідомість, загалом його худож
нє мислення як прозаїка.

Збірка “Люлька з червоного дерева” 
вміщує у собі порівняно небагато оповідок -  
усього десять. Однак кожна з них несе гамму 
асоціацій, що сприяє ідейному та змістовому 
розкриттю зображуваного матеріалу. Так, у 
першій з них “Любчина осінь” Роман Івани
чук зумисне акцентує на цій порі року, щораз 
вигранюючи її новим наповненням. На почат
ку твору автор називає її “справжнє Господнє 
диво” [2, 9]* , згодом ототожнює її з якоюсь 
міфічною істотою, яка готує світ до відпочин
ку, висмоктуючи з нього життєву буйність” 
(10), а осінній туман, що наче “білий солом’я
ний дим” всуціль застеляє все довкілля, 
поволі звільняється од своїх сувоїв, “котиться 
від крайнеба, розмотується й застеляє ранту
хом водну гладінь на озері” (10). І весь цей 
пейзажний огром він, проектуючи на внут-
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рішній світ героїні, асоціює з психологічними 
нюансуваннями центрального персонажа.

У другій оповідці, що має назву “Сріб
на попільничка”, асоціативність уже просту
пає як художня деталь-образ. Цей сувенір із 
срібла навіює спогади у Романа Іваничука із 
Андрієм Канюгою, який, за словами самого 
автора, є “найхарактерніший з усіх моїх зна
йомих і приятелів, талановитий інженер- 
нафтовик, винахідник і жартівник” (14-16). 
Це він, близький для письменника друг, упро
довж усього сюжету асоціюється з хіндо-індо- 
незійським балаком, який виступає у творі 
древнім мудрецем-наратором. Зчаста пригоди, 
про які оповідав той як своєрідні спогади, 
слугували подіями для майбутніх нових тво
рів прозаїка. Зокрема, бувальщина про застре
леного орла зі “Срібної попільнички” нагадує 
новелу “Відплата” із збірки “Дім на горі”. 
Клекіт орла перед смертельним падінням асо
ціюється з благанням людини про допомогу: 
“Орел упав і закричав: не був то звичайний 
орлиний клекіт, так могла кричати тільки лю
дина, благаючи допомоги” (12). Власне й 
тому головного героя повсякчас мучили доко
ри сумління від того, що вчинив цей жахли
вий постріл: “Напевне, я вбив щось світле й 
живе в собі самому, бо аж тепер побачив, що 
довкола тільки мертва колючка” (17).

Відомо, що важливим елементом пое
тики малої прози Романа Іваничука, зокрема 
асоціативності його художнього мислення як 
оповідача є портретна характеристика героя, 
здебільшого реального персонажа його нари
сів, спогадів, біографічних замальовок тощо. 
У “Люльці з червоного дерева”, як і у великих 
жанрових формах, він доволі успішно послу
говується як докладними, так і “розпороше
ними” портретними зображеннями. Зовнішні 
портрети у письменника доповнені портре
тами внутрішніми. Саме цей, психологічний 
світ героїв, розкривається у ході їхньої діяль
ності під час вимальовування характеру, його 
розвитку, зображення поведінки, етнопсихо
логічних особливостей представників різних 
статей, вікових категорій соціального статусу. 
Часто образи головних героїв у “Люльці з 
червоного дерева” перестають бути зображен
нями просто реальних особистостей і посту
пово перетворюються в образи-символи, асо- 
ціюючись із незнищенністю українства, на
ціональної волі, пам’яті, духовного багатства.

Важливо при цьому й інше, що харак
теризує асоціативність художнього мислення 
не тільки в збірці спогадів “Люлька з черво

ного дерева”, а й у загалом малій прозі 
письменника: персонажі Іваничукових творів 
часто стають внутрішнім голосом і внутріш
нім суддею самого автора, роздвоєнням його 
свідомості на творця і критика. Щоправда, по
деколи через бажання якомога повніше вия- 
скравити певний етап, втілити “високу со
ціальну і національну ідею”, “всеохопну лю
дяність і патріотизм” Роман Іваничук (свідомо 
чи ні) забуває про зображення людини не 
лише у великому, а й у малому. Відтак образ 
мимохіть стає своєрідним символом, втрача
ючи при цьому людську привабливість. На 
щастя, всі постаті, про які він веде свої роз
повіді, є не лише добрими його приятелями 
чи друзями, а знані широкому загалу як митці. 
Так, у “Саморобному пістолі” мова йде про 
історію знайомства зі світової слави скуль
птором Еммануїлом Миськом. Ось яку харак
теристику дає Роман Іваничук своєму прия
телю: “найчастіше я приходив до мого вели
кого й незабутнього приятеля, ровесника з 
одного року й дня Еммануїла Миська -  моло
дого талановитого скульптора, а згодом ака
деміка, професора, ректора Художнього 
інституту, та передовсім надзвичайно цікавої і 
доброї людини. Мількове захоплення старови
ною визирало з кожного кута: там ступа, в 
якій в олійницях колись товкли конопляне 
сім’я, там чепіги плуга, а он дерев’яне колесо, 
яке, певне, в незапам’ятні часи загубилося від 
чумацького воза” (56-57). Часто прозаїк вда
ється до того, що справжні імена акторів асо
ціює з іменами зіграних ними ж персонажів. 
Наприклад, Богдана Ступку називає Річардом
III, Богдана Коха -  Куртом: “Хто не знає, 
скільки ролей зіграв цей не в міру талано
витий актор -  доста згадати Тев’є-молочника, 
Короля Ліра й десятки-десятки інших ролей, а 
називають його й донині Річардом III. А хіба 
Богдана Коха не кликали до самої його смерті 
ім’ям торговця вівцями Курта за вдале вико
нання цієї ролі у виставі “Хазяїн” (66). В асо
ціативній уяві письменника скульптури Тео- 
дозії Бриж пов’язані з самою ж героїнею, ви
ступають художніми деталями-штрихами: 
“Немає вже на світі самобутньої мисткині 
Теодозії Бриж, яку ми любовно називали 
Фаною, вдівець Євген влаштував у її май
стерні музей, а на цвинтарях, у парках, і на 
майданах України залишилися для вічного 
життя її величні скульптури -  монументальні, 
показні й красиві, як сама їхня авторка” (55). 
У зв’язку з цим асоціативність художнього
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мислення простежується у площині “мистець
кий витвір -  митець” .

Роман Іваничук зацитував влучно по
дані рядки відомого барда, в яких передано 
стан душі людей, що вийшли на демонстра
цію на знак протесту проти арешту братів 
Горинів: “Дзвенять, немов сонця у такт, і всі 
сміються, як вино, і всі співають, як вино, я -  
дужий народ, я молодий!” (62). Під пером 
прозаїка сонце асоціюється із світлими від
чуттями, щастям, окремий громадянин -  з 
нацією, народом. Отже, асоціативність худож
нього мислення виявляється “від конкретного 
до загального”. Із спогадами про театр асоціа
тивно спливають постаті Богдана Антківа, 
Богдана Ступки, Сергія Данченка та інших 
завзятих театралів. Люлька з червоного де
рева із чисельної колекції цих побутових 
виробів Романа Іваничука навіює згадку про 
Сергія Данченка, якого письменник вважає 
особливим режисером. Цікаво розкриває він 
сутність таланту театрального постановника: 
“в дію акторів Сергій втручався тільки тоді, 
коли розставляв на сцені масовку, а далі 
мовчки спостерігав гру ведучих артистів. То
го разу він не спускав з ока Богдана Ступку, 
який виконував головну роль. І хоч би якесь 
слово кинув, хоч би дрібне зауваження зро
бив, ба ні -  мовчки своєю волею керував акто
ром, немов гіпнотизер, і я бачив, як Ступка 
цілком підкоряється тій волі: вряди-годи 
глипне на режисера і одразу міняє щось у 
мізансцені. За рік він вивів із другорядності 
Театр імені Івана Франка й разом із неза
мінним Ступкою прославився на всю Україну 
й далеко поза нею своїми виставами” (68-69). 
Маленькі, немов іграшкові чарочки Богдана 
Коха, мають свою назву “бенькартики” або 
“михайлики”. Поринаючи у спогади про цього 
талановитого актора, в уяві художника слова 
відразу постають ті маленькі чарочки, які 
з’являлися з дипломата, немов з волі доброго 
казкового Джина. Чарочки є ненав’язливою і 
водночас милою деталлю, яка доповнює образ 
Богдана Коха.

Образ тендітнвго білявого хлопчика з 
вудкою над Гуком з оповідки “У Косові над 
Гуком” в художньому мисленні письменника 
свідомо роздвоюється й асоціюється з ним 
самим, а також із прийдешнім поколінням: 
“Хлопчик нас покидає, за поворотом річки 
зникає його біла голівка. И мені стає сумно, а 
водночас і втішно -  тож відбулося моє поба
чення з самим собою, і я знаю, що моє життя 
продовжиться в цьому хлопчикові, наро

дженому від інших батьків, та вихованому 
моєю рідною ойкуменою, яка не міняється й 
вічно існуватиме на цьому самому місці 
побіля плоскої гранітної брили над Гуком, і 
завжди виряджатиме вона у світові мандрівки 
все нових моїх двійників”(83).

Це філософський образ минулого і май
бутнього водночас. “Я затримав його своєю 
тугою за власним дитинством і юністю, а ще -  
аби надивитися на світлий образ нового поко
ління, яке замешкало на тому самому місці, де 
пишалися інші квіти” (82). Прощання з ма
леньким хлопчиком пов’язується в письмен
ницькій уяві з швидкоплинністю людського 
життя, не можна із старості повернутися в 
дитинство, цей процес безповоротний, якби 
нам цього не хотілося “біленький хлопчик 
складає вудочку, бере в руку слоїк з рибками, 
каже “до побачення” й не знає того, що ніколи 
більше не зустрінеться з нами, як не можуть 
зустрітися дитинство зі старістю. Ба ні, 
зустрітися можуть, як ось ми з тобою, наш 
білий тюльпанчику, -  не спроможні спів
існувати” (83).

Мольфарська бартка асоціюється з істо
рією родоводу Іваничуків та розповідями про 
цікаві “приключки” з дитинства прозаїка 
Письменнику у спадок від батька дістався по
шарпаний записник із заклинаннями, а “со
лярні знаки й зображення безокого Чорнобога 
та Білобога із совиними очима оживають ли
ше тоді, коли звучить ворожба” (36). Ці роз
повіді знайшли своє відображення не тільки в 
цій оповідці, але й у романтичній повісті 
Р.Іваничука “Злодії та Апостоли”. Хмара асо
ціюється в уяві митця із старим рядном -  
“чорно-синя хмара, що висе нависла над на
шими головами, враз розпоролася, рядно” 
(ЗО), а “від нестерпної спеки небо зблідло, мов 
розплавлене олово” (ЗО). Потяг до красного 
письменства асоціюється в уяві митця з 
“письменницькою пасією, поки не спіймала 
мене, мов наркотик, блукала в нашому роді 
ще до моєї появи на світ” (32).

Цимбали письменник вважає “винахо
дом самого арідника”. Слухаючи музик, які 
грали в Австралії, Роман Іваничук поринає у 
світлі спогади про троїстих музик Клима 
Запоточного. Ми вкотре зустрічаємо асоціації 
музик з дитинства. Із спогадів зринають “цим
бальні дрібушечки Клима Запоточного, дога
няють нас і не дають нам остигнути”. Музичні 
інструменти наділені людськими рисами. Зву
ки саксофона асоціюються із людським смі
хом, а цимбали “тнуть, дріботять, дуріють”
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(43). Звуки цимбал порівнює з іскрами ватри- 
ща: “Кружляємо, танцюємо, музики додають 
нам охоти, цимбальні звуки, ніби іскри з 
ватрища, обсипають нас” (44).

Роман Іваничук намагається передати 
той запал, усю гостроту емоцій, які відчуває, 
почувши звуки гуцульських мелодій. Сувої 
паперу, різний дріб’язок можна було знайти у 
стрісі ледь не в кожній сільській хаті. Ці речі, 
які з кожним новим поколінням поповнюва
лися новими, навіюють спогади про той світ, 
до якого вони належали. Стара знимка з 
великої чисельності тих, які збереглися у ве
ликій торбі, асоціюється в автора з відпочин
ком у Карпатах в гурті з професором Іваном 
Денисюком 1960 року. Перед читачем по
стають образи людей, які зображені на фото
графії: Платоніди Володимирівни Хоткевич, 
Платона Воронька, Івана Денисюка, Михай- 
лини Коцюбинської, Тетяни Кобржинської, 
Жанни Храмової. Ці образи на світлині асо
ціюються з періодом молодості. Часом юнаки 
і дівчата не усвідомлюють, що не зважаючи 
на прикрощі чи перешкоди, які зустрічаються 
на життєвому шляху в період юності та моло
дості, є неповторним і незабутнім. Художні 
деталі, увиразнюючи художні образи, є одні
єю із ланок у асоціативному ланцюжку ху
дожнього мислення автора, який їх творить.

“Оповідка за синім океаном” асоцію
ється в письменницькій уяві з поїздкою у 
США в статусі делегата Організації Об’єдна
них Націй від УРСР, із прізвищами Головка, 
Тарасюка, Косачем, Макаровичем, Рудниць- 
ким. Перед читачем постають відомі постаті, 
які ми бачимо з екранів телебачення в звич
них життєвих ситуаціях. Письменник не завж
ди дає їм цілковитої оцінки, але змалюванням 
поведінки в тій чи іншій ситуації сприяє мож
ливості додати власні риси до характеристики 
тому чи іншому герою оповідки. Наприклад,

Роман Іваничук розповідає про зустріч з 
Юрієм Косачем, а розмова між оповідачем та 
героєм -  це художня деталь, за допомогою 
якої читач дає свою оцінку герою оповідки, 
народжується психологічний портрет цієї лю
дини: “Не нагадуйте мені, -  говорив він, -  що 
я небіж Лесі Українки, моя тета ніколи не 
мала на мене впливу, бо й сама добре не зна
ла, що таке красне письменство: всюди шу
кала політики й заганяла її в чужинецькі теми; 
у вас взагалі відсутня добра художня літера
тура” (125). В іншому випадку знайомство з 
Леонідом Рудницьким справило на Романа 
Іваничука позитивне враження. Ось як малює 
образ відомого вченого з діаспори письмен
ник: “Пан Леонід чимось нагадував мені Го
ловка: чи то могутністю статури, чи приєм
ною усмішкою, а напевне, й натуральністю. 
Був він приблизно мого віку й балакучий, як 
я, тож зовсім не стало дивно, коли він запро
понував перейти на “ти”” (140). Взагалі з 
відрядженням до США в свідомості автора 
виникають асоціації з радянським режимом, 
який панував на Україні.

Отже, асоціативність художнього ми
слення в збірці спогадів “Люлька з червоного 
дерева” простежується у таких площинах: від 
конкретного до загального, мистецький витвір
-  митець, художня деталь -  художній образ. 
Не зважаючи, таким чином, на те, що книга, 
яку рецензуємо, належить не до ліричного 
роду, а малого епічного жанру художньої 
літератури, все ж у збірці зустрічаємо велику 
кількість різного виду асоціацій, а наративні 
форми оповідки не позбавлені ліризму.

1. В ’язовський Г. А. Творче мислення пись
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1982.-3 3 5  с.

2. Іваничук Р. Люлька з червоного дерева / 
Р. Іваничук. -  Львів : ЛА “Піраміда”, 2009. -  156 с.
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ЮВІЛЕЇ

МИКОЛА ПЕТРОВИЧ ЛЕСЮК.
ШТРИХИ ДО ПОРТРЕТА: НАУКОВЦЯ, ПЕДАГОГА, УКРАЇНЦЯ

Болю мого не вгамовано 
хмелем, любов’ю, часом. 
Знову над рідною мовою 
Думаю довго й часто

П. Скунць “Біль”.

Ці слова, на нашу думку, можуть слу
жити життєвим кредо відомого українського 
мовознавця, палкого просвітянина і громадсь
кого діяча -  Миколи Петровича Лесюка. Доля 
цієї людини є типовою для значної частини 
галицької патріотично налаштованої інтелі
генції другої половини XX й початку XXI 
століть, і в той же час є досить своєрідною, а 
у багатьох аспектах -  неповторною.

Микола Лесюк, син Петра і Варвари, 
народився у селі Ковалівці Коломийського ра
йону Івано-Франківської області 25 лютого 
1940 року в багатодітній шахтарській родині. 
Після закінчення сьомого класу Ковалівської 
СШ у 1954 році поступив на навчання до 
Калуського ремісничого училища №4, опісля 
працював на шахтах Донбасу, Заполяр’я, а 
також на шахтах у рідному селі, які належали 
до Коломийського шахтоуправління. Працю
вав на різних ділянках -  слюсарем, вибійни
ком, машиністом електровоза.

У 1961 році вступив на навчання до Іва
но-Франківського педагогічного інституту 
імені Василя Стефаника, здобув спеціальність 
учителя української мови, літератури та 
співів. Від 1967 року за сумісництвом, а від 
серпня 1975 року -  на штатній посаді працю
вав на кафедрі української мови цього інсти
туту: асистентом, старшим викладачем, до
центом, завідувачем кафедри.

Микола Петрович Лесюк -  це частина 
історії філологічного факультету та Інституту 
філології Прикарпатського національного уні
верситету імені Василя Стефаника. Упродовж 
восьми років він працював заступником де
кана, майже 18 років -  деканом філологічного 
факультету (останні два роки -  директором 
Інституту філології). У серпні 1996 року 
обраний на посаду професора, завідувача ка
федри слов’янських мов. На цій посаді 
працює до цього часу.

З ініціативи М.П.Лесюка в 1993 році в 
університеті було відкрито нову філологічну 
спеціальність -  “Польська мова і література”. 
Кафедра слов’янських мов під керівництвом 
М.П.Лесюка встановила творчі, наукові та 
ділові зв’язки з багатьма навчальними закла
дами Польщі -  Варшавським, Ягеллонським, 
Ґданським, Жешівським, Люблінським, Вар- 
мінсько-Мазурським (Ольштин) університе
тами, а також з Варшавським університетом 
імені кардинала С. Вишинського, з універси
тетами у Гожові Великопольському та Опо- 
лю. Крім того, кафедра має угоду про спів
працю з Вейгеровським об’єднанням кашубів,
з ліцеєм у м. Глубчиці біля Ополя. Студенти- 
полоністи мають можливість щорічно прохо
дити мовну практику у перелічених навчаль
них закладах. В останній час завдяки особис
тим зв’язкам завідувача кафедри також укла
дено угоду про співпрацю з Інститутом 
слов’янознавства Російської академії наук.

Ставши у 80-х роках на дорогу Науки, 
М.П.Лесюк високо несе звання вченого, 
науковця вищої школи, вдумливого дослід
ника, який активно утверджує українську лін
гвістику. Особливістю його наукового почер
ку є завжди надійна аргументованість мовни
ми фактами запропонованих висновків. У 
доробку вченого сьогодні понад 260 наукових 
і публіцистичних праць.

Уже в кандидатській дисертації “Сло
вотвірні гнізда коренів на позначення руху в 
сучасній українській мові”, яку захистив у 
квітні 1982 року, молодому вченому на основі 
обширного і скрупульозно опрацьованого ма
теріалу вдалося розвинути ряд теоретичних 
думок професора І.Ковалика на словотвір як 
окрему підсистему мови і розділ її теоре
тичної граматики. Професор Іван Ковалик, 
якого справедливо називали патріархом укра
їнської науки про словотвір, проводив все
бічні наукові дослідження структури та се
мантики похідного слова і вважав, що най
краще це було б робити комплексно, на рівні 
словотвірних гнізд, тим паче, що подібну 
теорію почав розробляти в російському мово
знавстві професор О.Тихонов, який потім
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створив великий словотвірний словник росій
ської мови.

Отож, М.Лесюк був одним із тих, хто 
взявся втілювати ідеї 1.Ковалика. До речі, 
словотвірні гнізда з різними коренями дослі
джували й інші члени кафедри української 
мови -  проф. Марія Голянич, доценти Гафія 
Василевич, Надія Тишківськата покійний уже 
Василь Верещака. У 1993 р. у видавництві 
“Вища школа” М.Лесюк видає спільно з 
Я.Вакалюк посібник для студентів вишів 
“Українська мова. Збірник диктантів і вправ”. 
Це був один із перших справді українських 
підручників того часу, підручник нового 
покоління. Більшість текстів взяті із тих 
джерел, де по-справедливому показана укра
їнська історія, де утверджується дух україн- 
ськості, народні переживання, велич і стилі
стичне багатство рідної мови. На початку 90- 
их років було нелегко пробити видавництво 
книжки з такими текстами, бо всі рецензенти 
в один голос заявляли, що посібник “заідеоло
гізований”, що, мовляв, треба вибирати не
винні тексти, про природу і т. п. І все ж книж
ка була видана і прихильно зустрінута викла
дачами та вчителями-філологами.

У 2004 році виходить четверте видання 
методичних рекомендацій “Українська мова. 
На допомогу вступникам”, які є затребувани
ми і сьогодні. Цей рік ознаменований у житті 
вченого виходом у світ “багатоаспектної” 
книги “Доля моєї мови”, в яку увійшли науко
во-популярні розвідки, злободенні статті про 
нелегку долю української мови, яка стала у 
рідній державі трагічно-загрозливою. Автор 
показує залежність стану національної мови 
від політичного поневолення народу, розкри
ває антинаукову сутність теорії “праруської 
єдності”, легенди про “колиску трьох братніх 
народів”.

Учений широко і послідовно висвітлює 
історію виникнення й формування української 
мови, спираючись на праці авторитетних до
слідників, приходить до висновку, “ ... що, як і 
інші слов’янські мови, вона бере свій початок 
безпосередньо з праслов’янської мови, що 
підтверджують численні мовні факти” [2, 31]. 
У значній частині статей аналізується викори
стання мовлення в ЗМІ та в побуті, сучасна 
мовна ситуація в Україні, проблеми лихо
слів’я та ненормативної лексики. Досліджен
ня М.П.Лесюка показують, що мовні проб
леми тісно переплітаються із політичними, і 
наша держава повинна вести таку національну 
політику, яка б повністю задовольняла інтере

си власного народу, тобто титульної нації. 
Іншого не дано.

Людина високої культури і дивовижної 
працелюбності, він гостро переживає байдуже 
ставлення можновладців у вже нібито неза
лежній державі до своєї мови й культури. 
Одночасно автор добре усвідомлює те, що не 
тільки “верхи” можуть впливати на вирішення 
окреслених проблем, він закликає кожного з 
нас до щоденної мозольної праці на ниві фор
мування модерної української нації та утвер
дження всіх складових національної іден
тичності. Як відзначає професор Любомир 
Сеник: “Мислячий читач сприйме книжку 
Миколи Лесюка як тлумачник і порадник у 
цьому складному, суперечливому світі” [4,
271]. Ця книга зразу одержала широкий 
розголос у наукових та педагогічних колах. 
На неї вийшло декілька схвальних рецензій. 
За цю працю автор удостоєний премії Івана 
Франка, встановленої мерією міста Івано- 
Франківська.

У цьому ж році професор М.Лесюк 
здійснив переклад з польської мови на укра
їнську монографії професора Варшавського 
університету Стефана Козака “Цкгаіпзсу 
5різко\Усу і тезїапізсі. Вгасімо Сугуїа і 
МеІосІе§о” під українською назвою “Українсь
ка змова і месіанізм. Кирило-Мефодіївське 
братство”. Рецензент книги Л. Черкаська 
відзначає: “Доброго слова вартий і переклад 
монографії, здійснений Миколою Лесюком, 
якому вдалося точно передати її зміст у 
доступній і разом з тим науково виваженій 
формі. Науково доцільним є цитування ху
дожніх творів у двох варіантах -  україномов
ному і польскомовному, що дозволяє читачам 
пересвідчитися у якості перекладу, відтво
ренні ним змісту й духу оригіналу” [6, 470].

У наступному році видає підручник -  
самовчитель української мови для поляків 
“СЬс? паисхус з і?  икгаіпзкіе§о”, я к и й  має 
великий попит у Польщі. “Авторові вдалося, -  
зазначає професор М ар’ян Скаб, -  тлумачити 
явища української мови безвідносно (чи, 
точніше, майже безвідносно) до відповідних 
явищ польської мови. Такий підхід, на нашу 
думку, забезпечить ефективну роботу з посіб
ником не лише читачів з певною гумані
тарною підготовкою (славістів, полоністів), а 
й усіх охочих пізнати українську мову” [5, 
510].

Глибока любов дослідника до слова, до 
материнської мови, мабуть', підштовхнула 
його до думки збирати мовний матеріал рідної
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говірки. Він уважно вслуховується, занотовує 
все, що можна почути в діалектах, що є ви
явом мовотворчості їх носіїв. Така багаторіч
на систематична робота спричинилася до 
видання у 2008 році монографії “Мовний світ 
сучасного галицького села (Ковалівка Коло
мийського району)”, в якій на обширному 
матеріалі показано величну багатомірність 
діалектного слова, гармонію самих діалектів 
(гуцульського і покутського), а також ті діа
лектні свідчення, які ще не сповна вико
ристано для розвою науки і культури. Як за
значає автор у передмові до книги, “ ... корін
ні мешканці, особливо старші віком люди, 
зберегли рідну говірку, користуються нею в 
побуті і передають своїм дітям та онукам. Її 
не нехтують, не зневажають, нею не гор
дують, вона почувається у сільському соціумі, 
як і належить рідній мові, затребуваною і 
необхідною, важливим засобом спілкування і 
взаємовідносин людей” [3, 10].

У монографії докладно описано фоне- 
тико-фонологічну систему говірки, особли
вості її словозміни та граматичної будови, по
дано розлогі історичні коментарі мовних 
явищ, а також словник діалектних лексем 
(1400 слів). У другій частині дослідження ха
рактеризується ковалівський антропонімікон. 
Наукову вартість книги підсилюють зібрані 
фразеологізми, паремії та розділ “Ковалівські 
придибашки”, написані місцевою говіркою, 
тобто різноманітні дотепи, жарти, курйози. Ця 
праця отримала високу оцінку першого 
рецензента Павла Юхимовича Гриценка -  
директора Інституту української мови НАН 
України, а у рецензії доцента кафедри укра
їнської мови Прикарпатського національного 
університету імені Василя Стефаника Гафії 
Ярославівни Василевич акцентується на тому, 
що книга “ ... є цінною і для діалектологів, які 
досліджують її українські говори, і для 
пересічного, незаанґажованого читача; у ній 
кожен може знайти щось цікаве для себе, 
тому вона має неабиякий попит як серед сту
дентів, викладачів університету, так і серед 
інших категорій читачів” [1, 285].

Микола Лесюк -  співавтор колективних 
монографій “Василь Стефаник -  художник 
слова” (1996), “Євген Желехівський у націо
нально-культурному відродженні України”
(1999), “Мій рідний край Прикарпаття”
(2000), “Етнос. Соціум. Культура: регіональ
ний аспект” (2006). Низка статей М.П.Лесюка 
опублікована у зарубіжних виданнях (Поль
ща, Чехія, Білорусія, Росія). Тепер працює над

дослідженням історії становлення української 
літературної мови в Галичині, над мовними 
особливостями українського пісенного фоль
клору.

М.П.Лесюка як мовознавця цікавлять 
різноманітні питання життя і функціонування 
української мови. Це і словотвір, і граматика, 
історія розвитку і становлення української 
літературної мови, і мова письменників 
(Т.Шевченка, І.Франка, В.Стефаника, М.Ко
цюбинського, Марка Черемшини, О.Коби
лянської, Лесі Українки, Ю.Федьковича, 
Б.Лепкого). Під його керівництвом фактично 
була завершена праця над укладанням “Слов
ника мови художніх творів Василя Стефа
ника”, яку розпочав свого часу професор
1.1.Ковалик, але, на жаль, “Словник” до цього 
часу не вийшов у світ.

Професор М.П.Лесюк -  активний учас
ник різноманітних наукових форумів в Укра
їні та за її рубежами. Брав участь у світовому 
Конгресі діалектологів у місті Люблін (Поль
ща, 2000 р.), у кількох Конгресах МАУ (Львів, 
Одеса, Чернівці, Київ), у Міжнародних науко
вих конференціях (Варшава, Краків, Люблін, 
Б’ялисток, Кошалін, Гожів Великопольський, 
Казімеж Дольний (Польща), Гомель (Біло
русь), Оломоуц (Чехія)) тощо, у різних уні
верситетах України.

Про М.П.Лесюка як науковця, викла
дача, громадського діяча неодноразово писала 
обласна преса, виділяла свої площі для публі
кацій і писала про нього газета “Літературна 
Україна”. Цілий друкований аркуш відвела 
для інтерв’ю з М.Лесюком Всеамериканська 
україномовна газета “Віче” з міста Чикаго 
(США) від 7 квітня 2006 р., інтерв’ю з ним 
публікували або писали про нього польські 
газети “Огіеппік Ьаїїускі”, “№ зге тіазіо”, 
“Кигіег Ше^іего\узкі” (м. Вейгерово), бюле
тень “Мзроіпоіа роїзка”, часопис Варшавсь
кого університету “Шішегзуїеі Магз/ауузкі”, 
чеський часопис 2игпаІ (м. Оломоуц) тощо. 
Неодноразово Микола Лесюк виступав на 
обласному радіо, на телебаченні “Галичина”, 
на радіо “Вежа” . На його праці є чимало 
посилань українських мовознавців.

Наукова і викладацька діяльність -  це 
два рівнозначні вектори Миколи Петровича 
Лесюка, в яких йому вдається успішно реалі
зовуватись, бо він -  педагог і філолог -  науко
вець за покликанням. Усіх, хто побував на 
його лекціях чи практичних заняттях, одразу 
ж вражає глибоке знання предмета та висока 
майстерність викладу матеріалу, відчуття роз
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коші від спілкування з ним. Він кожну сту
дентку чи студента Інституту філології вели
чає по імені, і часто студенти жартують, що 
тільки Микола Петрович знає, скільки на 
кожному курсі є Анничок, Наталочок, 
Іванок...

Досконале знання української мови та її 
історії, регіональних різновидів мови, ґрун
товна обізнаність із пам’ятками й науковою 
мовознавчою літературою помножені на педа
гогічний талант, певною мірою вирізняють 
професора Миколу Лесюка як працівника 
вищої школи. Під його науковим керівницт
вом студенти-філологи неодноразово здобува
ли призові місця на конкурсах наукових робіт, 
виступали на міжнародних наукових конфе
ренціях (Б’ялисток, Кошалін), публікували 
свої праці в престижних наукових джерелах, 
збірниках студентських наукових праць. Він 
керує бакалаврськими, дипломними, магіс
терськими роботами студентів.

Досягнення вченого чогось варті лише 
тоді, коли мають продовження і довершення у 
напрацюваннях інших. Професор М.П.Лесюк 
це добре усвідомлює і завжди щиро радіє з 
успіхів своїх молодших колег, друзів і всіляко 
намагається допомогти тим, хто також став на 
дорогу Науки. Під його керівництвом захище
ні дві кандидатські дисертації, одна рекомен
дована до захисту і ще одна буде захищена у 
вересні-жовтні цього року.

Як громадянин М.П.Лесюк належить до 
тих людей, хто спонукуваний власним сумлін
ням, безкорисливо, негаласливо й неустанно 
намагається утверджувати Україну в Україні.

Вій був активним організатором облас
ного Товариства української мови імені Тара
са Шевченка (нині “Просвіта”). Від 15 квітня 
1989 р. і до грудня 2009 р. -  заступник голови 
обласного правління Товариства. На початку 
90-х рр. часто виступав з лекціями серед насе
лення про політичну ситуацію, нелегку долю 
української мови і необхідність утвердження 
її в усіх сферах суспільного життя. За наукову 
та культурно-громадську діяльність, утвер
дження престижу української мови у березні 
1996 р. став лауреатом премії Марійки Підгі- 
рянки (від Товариства української мови ім. 
Тараса Шевченка “Просвіта”).

Двічі обирався депутатом обласної ради 
першого і третього демократичних скликань, 
обидва рази був головою комісії з питань осві
ти, науки, культури, членом Президії обласної

ради. М.П.Лесюк завжди і всюди займав 
активну життєву позицію, був учасником і 
делегатом Установчої конференції Товариства 
української мови ім. Тараса Шевченка в Києві
11 лютого 1989 року, впродовж кількох літ 
був членом проводу Івано-Франківської Кра
йової організації Народного руху України, 
брав участь в організації та проведенні вибо
рів до Верховної Ради на виборчих дільницях 
області, у помаранчевій революції в Києві та в 
Івано-Франківську.

У 2000 році Миколі Лесюку присвоєно 
звання Заслуженого працівника освіти Укра
їни, до 130 річчя “Просвіти” нагороджений 
медаллю “Будівничий України”, з нагоди 
140-річчя “Просвіти” -  за вагомий внесок у 
справу українського відродження, багаторічну 
сумлінну працю йому оголошена Подяка 
Прем’єр-міністра України; він відзначений 
також почесними грамотами Міністерства 
освіти і науки України, облдержадміністрації 
та обласної ради, Івано-Франкіської єпархії 
УГКЦ, інших організацій.

Закорінений чуттям і помислами у рідну 
землю, свій ювілей професор Микола Лесюк 
зустрічає у розквіті життєвих і творчих сил, а 
тому бажаємо йому Божого благословення на 
здійснення всіх задумів, невтомної наснаги в 
осягненні глибин українського слова.
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Ш МЕМОКУ

М И РО С Л А ВА  С ТЕП АН ІВН А М ЕДИ Ц ЬКА  
(1978-2010)

Сумно б’ють дзвони, а в Карпатах лу
нають трембіти, відбиваючись болем, неви
мовною тугою в серці і скорботою в душі 
кожного, кого лютневого дня 2010 року вра
зила звістка про раптову, непередбачувану і 
таку щемку до несправедливості трагічну 
смерть молодої жінки -  Мирослави Степа
нівни Медицької. Важко усвідомити до сих 
пір, що відійшла від нас не просто кандидат 
філологічних наук, доцент кафедри світової 
літератури Прикарпатського національного 
університету імені Василя Стефаника, а 
передовсім Людина -  донька для вбитих 
горем батьків і дружина для чоловіка й мати 
своїх маленьких дітей.

Науковець за покликанням, Учитель із 
сонцем на устах -  Вона стала зорею, яка сві
тила надзвичайно яскраво, але надто короткий 
відтинок часу. Проте світло, яке випроміню
вала, зігріватиме нас у земному бутті. Подібно 
до свічки, згораючи сама, освітлювала інших.

Мирослава -  це* молодість, талант, ро
зум, світла харизма, поєднані із неймовірною 
працьовитістю, наполегливістю і любов’ю. 
Вона в усьому бачила винятково позитив, бу
ла справжньою християнкою.

Успішна в усіх починаннях, встигла 
втілити в життя надзвичайно багато, вимальо
вуючи власними діями яскраву модель успіху: 
школа закінчена із “золотою медаллю”, При
карпатський національний університет імені

Василя Стефаника -  з відзнакою, магістерське 
дослідження на тему: “Творчість Станіслава 
Виспянського: художнє мислення та образи” 
захищено на “відмінно”, після закінчення 
аспірантури при кафедрі світової літератури 
блискуче захистила кандидатську дисертацію 
“Творчість Станіслава Виспянського і 
українська література кінця XIX -  початку
XX століття: рецепція і типологія” (науковий 
керівник -  доктор філологічних наук, про
фесор Матвіїшин В.Г.). Згодом було запро
шення на стажування до Польщі (Жешува, 
Варшави, Кракова). У 2008 році видала моно
графію, за яку як молодий і талановитий на
уковець удостоєна премії Івано-Франківської 
обласної держадміністрації та обласної ради. 
Підготувала методичний посібник з порів
няльного літературознавства, численні науко
ві статті, що друкувалися у фахових виданнях 
України та Польщі, затвердила тему доктор
ської дисертації з польської літератури.

Активний учасник наукових конферен
цій як в Україні, так і в Польщі, куди її охоче 
запрошували. Проте не судилося взяти участь 
у Міжнародній науковій конференції “На 
пограниччях літератури”, що проходила в 
Ягеллонському університеті, до участі в якій 
Мирослава Степанівна наполегливо готува
лася (встигла підготувати статтю), її приїзду з 
нетерпінням чекали колеги з Польщі. Конфе
ренція розпочалася спогадом та хвилиною 
мовчання “за талановитим науковцем з Укра
їни, що займалася проблемами українсько- 
польських літературних зв’язків 
Мирославою Медицькою”. Зі словом скорбо
ти виступив організатор конференції, доктор 
ґабілітований Ягеллонського університету 
Кшиштоф Заяс, власні співчуття висловили 
також доктор ґабілітований Володимир 
Прухніцький, доктор Ярослав Фазан та всі, 
хто знали Мирославу.

Література була її життям. Першою 
інформувала колег про літературні новинки 
України та Польщі, охоче ділилася інформа
цією і цінними книгами із науковцями та сту
дентами, надто ж зі студентами. Активно 
працювала із обдарованою молоддю, стиму
люючи їх до наукових пошуків. І це їй вда
валось. Розроблені нею наукові проблеми чи 
то з компаративістики, чи то з історії польсь
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кого письменства її учні продовжували опра
цьовувати в магістерських, дипломних робо
тах та кандидатських дисертаціях.

Неймовірне тепло, любов, енергію і 
оптимізм випромінювала ця тендітна, весела і 
напрочуд сильна молода тридцятирічна жінка. 
Все у ній притягувало. Від зовнішньої вроди, 
вишуканого одягу з елементами автентики, 
вишиванками, червоними маками, соняшни
ками до внутрішньої душевної краси. Щодня 
дарувала оточуючим клаптик сонця, вміла 
глибоко співпереживати, поспішала на допо
могу тим, хто конче потребував такої допо
моги. Не було випадку, щоб вона не відвідала 
хворого ближнього. А як глибоко вона вболі
вала за долю України, була справжньою донь
кою своєї землі, з якої черпала життєдайність, 
щедрість і добро. Турботлива мати і любляча 
дружина, щира і сердечна донька й сестра, 
закохана у власну сім’ю, вона була не просто 
часткою сім’ї і родини, вона щораз додавала 
їй своєї теплоти і сердечності. Обожнювала 
квіти і вони сторицею наділили цю жінку 
такою ж фіалковою душею, із запахом білої 
лілії.

Не можливо словами передати глибини 
втрати, пекучого болю, якими й досі сповнені 
ми, її рідні, колеги, науковці України і Поль
щі, друзі, студентська молодь, що ще й нині 
продовжує писати на інтернет-сайгі слова

вдячності і любові своїй чуйній і неповторній 
Учительці.

Важко усвідомити, що в земному житті 
ми вже ніколи не зустрінемось, не побесіду
ємо на літературні теми, не побачимо Вашої 
щирої усмішки, не радітимемо Вашим успі
хам, дорога наша Мирославо Степанівно.

Залишились суцільні заперечні частки. 
Як це збагнути? Як переболіти?

Якесь фатальне танго, не закінчене, рап
тово обірване... Прірва. Нічим не заповнити 
зяяння пустки тут-і-тепер. Завтра. У май
бутньому. Вороття нема. “І чого ти, серце 
моє, з туги не розірвешся?” -  запитував герой 
твору Василя Стефаника, творчість якого так 
любила Мирослава Степанівна. Живий запи
тував, бо весь світ німо мовчав у своєму без
силлі щось повернути.

Ми продовжуватимемо розпочаті Вами 
справи.

Спасибі Вам, дорогі батьки -  Марто 
Богданівно і Степане Івановичу, за прекрасну 
донечку і можливість працювати, радіти жит
тю поруч із нею, хай навіть кілька Богом від
ведених ліг.

Прийміть слова вдячності, шани і про
щання, рідна наша Мирославо Степанівно!

Низький уклін Вам, світла пам’ять, 
Царство Небесне!

8іі ІіЬі їегга 1є\у із!

Колектив кафедри світової літератури, 
професорсько-викладацький 
і студентський колектив 
Інституту філології
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