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Taras Luchuk

SAPPHO FRAGMENT 31 WITHIN THE CONTEXT OF GENDER STUDIES

Ivan Franko Lviv National University, Ukraine

Тарас Лучук

31-Й ФРАҐМЕНТ САПФО В РАКУРСІ ҐЕНДЕРНИХ СТУДІЙ

Abstract: The paper deals with the topic of the Greek poet Sappho’s self-representation. 
On the basis of the textual analysis of one of the preserved poems by Sappho (fr. 31 L.–P.), 
the author of the paper has described the nature of ‘Sapphic eroticism’, as well as the 
gender identity of the poet. In her poem, Sappho depicts the scene in which she is observ-
ing the female beloved. Sappho appears to compete with a man for the attention of the 
unnamed woman. The woman in Sappho’s poem is both the subject and the object of her 
desire. In addition, the paper traces the transformation of the ‘feminine voice’ of Sappho 
in the first known Latin translation of her verse by the Roman poet Catullus. In his trans-
lation (carmen LI), Catullus pictures himself as a rival to another man for the attention 
of Lesbia (the female beloved). By replacing the female narrator with the male speaker, 
Catullus transforms Sappho’s poem into the so-called ‘heterosexual’ one. Catullus’ ver-
sion is inϐluenced by his cultural distance from Sappho, as well as by his gender.

Key words: Greek poetry, Sappho, translation into Latin, textual criticism, Gender 
Studies

Ґендерні студії – це та галузь сус-
пільних наук, яка вивчає особливості 
жіночої та чоловічої поведінки в со-
ціюмі. Ще до того, як ці студії офор-
милися в окрему наукову дисципліну 
(чи, радше, комплекс наукових дис-
циплін), існувала ґендерна лінґвісти-
ка, що досліджувала мовну поведін-
ку, зумовлену статтю людини. Дослі-
дження, присвячені виявленню мов-
ної маркованости ґендеру, проводи-
лися, як правило, експериментально 
й семантичні розбіжності у мовленні 
жінок і чоловіків (“статевий димор-
фізм у мовленні”) пояснювалися осо-
бливостями розподілу чи перероз-

поділу соціяльних функцій, що були 
властиві різним ґендерним групам. 
Про ґендерні особливості мовлення 
говорилося й ретроспективно. Ска-
жімо, індоевропеїстика оперувала 
гіпотезою про “жіноче мовлення”, що 
було характерною рисою архаїчно-
го суспільства. “Жіноче мовлення”, 
ймовірно, було зумовлено мовними 
табу, адже деякі висловлювання були 
строго поділені відповідно до жіно-
чої або чоловічої діяльности (напри-
клад, приготування їжі або полюван-
ня). Отож, певні слова заборонено 
було вживати чоловікам, інші – жін-
кам. Те, що такий поділ у мовленні 
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справді існував, підтверджують фак-
ти міжмовних ізоґлос [17, 123–124], 
[порівн.: 3, 127–128].

У своїй основі ґендерні студії ви-
ступають sui generis трансформаці-
єю фемінізму. Правда, ця обставина 
іноді є причиною певного непорозу-
міння, адже “жіночі студії” (Women 
Studies) і “ґендерні студії” (Gender 
Studies) можуть не розрізнятися між 
собою. Так само необхідно розуміти 
різницю між “феміністичною кри-
тикою мови”, що суттєво вплинула 
на розвиток ґендерної лінґвістики, 
і “феміністичною критикою”, акту-
альною для літературного дискурсу. 
Проте, ґенетично ці явища спорідне-
ні, адже якщо феміністична критика 
мови намагається подолати ґендер-
ну нерівноправність, що виражаєть-
ся у мовних стереотипах, так само й 
феміністична критика намагається 
переглянути історію літератури під 
феміністичним кутом зору, тому що 
основним об’єктом такої критики є, 
властиво, характер “творчого мис-
лення” жінок, зокрема, їхнє самови-
раження у літературі. 

Якщо для новітніх літератур та-
кий підхід у деяких випадках є до-
конаним фактом [5, 24–25], то для 
літератур стародавнього світу таке 
“переписування” виглядає вельми 
проблематичним, найперше через 
те, що історики літератури мають у 
своєму розпорядженні надто мало 
“строго ідентифікованих” текстів 
(зрозуміло, зважаючи на “ґендер-
ні” уявлення), на основі яких можна 
вибудовувати нову парадиґму. Це 
пов’язується з тим, що новітня літе-
ратура, на відміну від давньої, нама-
гається створити суб’єктивний світ 
самодостатнім, а давня література є 
соціяльно детермінованою. Ідеальна 

модель двосторонньої взаємодії со-
ціяльного дискурсу й літературної 
практики уможливлює пов’язати в 
єдиний вузол аналіз лінґвістичних 
та літературних даних. Особливо 
плідною вона може бути у вивчен-
ні літературних пам’яток архаїчної 
доби, які відображають у собі кризу 
свідомости на рівні мови. З погляду 
історії ґендерної ідентичности ціка-
вим є дослідження контроверсійних 
текстів, з перехресним виявленням 
їхніх інтертекстуальних зв’язків 
та історичних умов виникнення та 
функціонування. Клясичною фіґу-
рою тут виступає давньогрецька по-
етеса Сапфо.

Модерний погляд на цю поете-
су сформувався в процесі адапта-
ції наукової концепції Ульріха фон 
Вілямовіца-Миллєндорфа, який ба-
чив у Сапфо “учительку-поетесу” 
(Lehrerin und Dichterin), що научала 
поезії та музиці групу “благород-
них дівиць” (Töchter aus den ersten 
Häusern) [29, 51]. Згідно з таким по-
глядом, Сапфо очолювала гурток ді-
вчат (фіяс, thiasos), які проходили під 
її керівництвом своєрідну ініціяцію в 
ході підготовки до супружого життя. 
Сапфічний фіяс тут прирівнюється 
до “містерійного товариства”, у яко-
му любов і дружба поміж “настав-
ницею” та “ученицями” розумілася 
як одна з “навчальних дисциплін”. 
Наприкінці ХХ ст. ця концепція була 
піддана (можна гадати, небезпід-
ставній) критиці з боку науковців, які 
досліджували лірику Сапфо з огля-
ду на “жіночий дискурс”. Достатньо 
повне уявлення про цей дискурс 
дають два “сапфологічні” збірники 
за редакцією Еллен Ґрін [24], [25]. 
Варто зауважити, що феміністки у 
своїх дослідженнях щодо характеру 
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життя й творчости Сапфо виходять 
з концепції “неформальних гуртків”, 
що її запропонував Деніс Пейдж у 
своїй фундаментальній праці Сапфо 
й Алкей: Вступ до дослідження дав-
ньої лесбійської поезії [20, 140–146]. 
Дослідники назагал сприймають як 
аксіому той факт, що найновіші оцін-
ки Сапфо неминуче носять супер-
ечний характер, починаючи від про-
читання окремих віршованих рядків 
та аналізу конкретного стихотвору і 
закінчуючи інтерпретаціями “твор-
чого мислення” поетеси загалом. 
Причиною різноголосся виступає 
не так фраґментарність чи неповно-
та джерел (хоча й вона суттєва), як 
неможливість адекватно оцінити 
історичні й соціяльні обставини, у 
яких творили поети архаїчної Греції 
VII–VI ст. до Р. Хр. (серед них Сапфо на 
чільному місці), або у яких побутува-
ли їхні твори.

Сучасні поети адресують свої 
твори до віртуальної читацької пу-
бліки; тільки небагато їхніх “супер-
ників” знайомі з ними особисто, ще 
вужче коло найближчих друзів може 
знати про конкретні причини, що зу-
мовили появу того чи іншого тексту. 
Давньогрецькі ж поети створювали 
свої “поезії”, як правило, для “пісен-
ного” виконання (що абсолютно не 
тотожне імпровізації), для цілковито 
визначеного суспільного середови-
ща [10, 133–134]. Особливо вірші пі-
сенного порядку автори писали не в 
якості художньої фіксації пережито-
го суб’єктивного відчуття, а постій-
но зважали на конкретну авдито-
рію. Таку “авдиторію” мала й Сапфо, 
котра найчастіше призначала свої 
вірші для пісенного виконання учас-
ницями свого фіясу, у звертанні до 
яких вона промовляла образами “ша-

блонної любовної лірики”, що функ-
ціонувала в поетичному, а може, й у 
повсякденному мовленні культового 
об’єднання [9, 134–135].

Зважаючи на те, що нема потре-
би (або й недоречно) говорити про 
відсутність у творчості архаїчних по-
етів індивідуального авторського на-
чала, надзвичайно цікавим видаєть-
ся питання про самоідентифікацію 
Сапфо. Якщо основним для її поезії 
постулюється “еротичний” (у грець-
кому сенсі, тобто: любовний) мотив 
[2, 89], то варто визначити природу 
“сапфічної еротики”, а через неї по-
глянути й на ґендерну ідентичність 
поетеси. Найкращий шлях – проана-
лізувати один із цілісно збережених 
текстів Сапфо, а саме славнозвісний 
31-й фраґмент [22, 32], [порівн.: 26, 
57–60; 14, 78–80] (тут і далі грецький 
текст подаю в латинській трансліте-
рації; див. також мої українські пе-
реклади – “філологічний” [8, 177] та 
“художній” [7, 116–117]):

fainetai moi kēnos isos theoisin
emmen’ ōnēr, ottis enantios toi
isdanei kai plasion adu phōnei- 
sas upakouei
kai gelaisas imeroen, to m’ ē man  5
kardian en stēthesin eptoaisen,
ōs gar es s’ idō brokhe’, ōs me phōnai-
s’ oud’ en et’ eikei,
all’ akan men glōssa † eage lepton
d’ autika khrōi pur upadedromēken,       10
oppatessi d’ oud’ en orēmm’, epirrom-
beisi d’ akouai,
† ekade m’ idrōs kakkheetai † tromos de
paisan agrei, khlōrotera de poias
emmi, tethnakēn d’ oligō ’pideuēs             15
fainom’ † e[m’ au[ta
alla pan tolmaton epei † kai penēta † 
Починається вірш (рядки 1–5) з 

того, що “ліричній героїні”, яка про-
мовляє від першої особи однини, 
видається подібним до богів (isos 
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theoisin) той чоловік (kēnos ōnēr), що 
сидить супроти дівчини (enantios toi 
isdanei), слухаючи її солодкий голос і 
жаданий сміх (adu phōneisas upakouei 
kai gelaisas imeroen). Експозиція поки 
що не дає підстав стверджувати, що 
перед нами еротичний вірш. Може 
тільки вгадуватися захват красою 
дівчини, якщо той, хто біля неї, упо-
дібнюється до богів. Тому-то для по-
яснення цієї ситуації було запропо-
новано чимало інтерпретацій.

Наприклад, на думку Ульріха 
фон Вілямовіца-Миллєндорфа, об-
становка цього вірша весільна: пу-
блічно, на весіллі улюбленої дівчи-
ни, в присутності самих молодих, їх 
родичів і гостей, що зібралися на ве-
сільний бенкет, співає Сапфо перед 
нареченим і нареченою свою пісню, 
тематикою якої служить виражен-
ня почуття німого захвату і при-
страсної журби Сапфо (адже саме з 
нею беззастережно ідентифікується 
“лірична героїня”), котра через не-
минучу розлуку, що спричиняє не-
ймовірний біль, шалено ревнує свою 
“улюбленицю” до майбутнього мужа 
[29, 59]. Виходячи з інтерпретації 
Вілямовіца-Миллєндорфа, “ревність” 
Сапфо має “соціяльне походження”. 
Модифікацією такої інтерпрета-
ції виступає гіпотеза про те, що цей 
фраґмент насправді є хоровою піс-
нею дівчат із фіясу Сапфо, якою по-
етеса прощається зі своєю вихован-
кою. Те, що тут маємо еґо-наратив, не 
суперечить загальним законам хоро-
вої меліки, адже хор може розуміти-
ся як одна особа (через що, скажімо, 
трагедійні хори дуже часто говорять 
у першій особі однини), до того ж до-
сить прозоро виступає тут умовність 
“любовного поетичного арсеналу” [2, 
89–90].

Погляньмо, отож, на наступні ві-
ршовані рядки, аналіз яких нехай не 
надто буде залежати від прийнято-
го для експозиції тлумачення. Далі 
у тексті йде опис певного внутріш-
нього стану (рядки 7–16): “Тільки я 
погляну на тебе, як у мене пропадає 
голос, а язик німіє, бистрий вогонь 
пробігає під шкірою, очі нічого не 
бачать, у вухах стоїть дзвін, мене 
охоплює холодний піт, всю мене б’є 
дрож, я стаю зеленішою від трави і 
видаюся собі мало не мертвою”.

У цих заключних строфах опи-
сано стан “любовного нездужання”. 
Дослідники вже вказували на пев-
ні моменти цього опису, спільні з 
епічною традицією, адже і в гоме-
рівських поемах і гимнах душевні 
переживання передавалися через зо-
внішню симптоматику [10, 148–149]. 
Наприклад, ще з Гомера відомо, що 
при сильному хвилюванні чи страху в 
людини пропадає голос (Hom. Il. XVII 
696; Hom. Od. IV 705; XIX 472; Hymn. 
Hom. Cer. 282), або людину обливає 
потом (Hom. Od. XX 204), або б’є дрож 
(Hom. Il. III 34; VII 215; X 390; Hymn. 
Hom. Apoll. 1–4). Зрештою, й страх 
має означення “зелений” (Hom. Il. III 
35; VII 479; VIII 77; X 376; Hymn. Hom. 
Cer. 190), тобто в переляканого збігає 
барва з лиця. Усі ці симптоми знахо-
димо і в Сапфо, з тією хіба різницею, 
що вони характеризують не страх чи 
хвилювання, а любовні (еротичні) 
переживання. Поруч із симптома-
ми, доступними для “зовнішнього 
спостереження”, Сапфо називає ще 
два (“вогонь пробігає під шкірою” і 
“дзвін у вухах”), які відчутні тільки 
їй самій. Аналізуючи цей текст з по-
гляду психо-фізіології, дослідники 
зробили висновок, що “нанизування” 
симптомів Сапфо відповідає описові 
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стану знечулення, поданого у медич-
них трактатах, які входять у Corpus 
Hippocraticum [12, 18–23].

Можна цілковито погодитися з 
думкою Александра Турина, що цей 
вірш Сапфо “відіграє виняткову роль 
як приклад патографічної майстер-
ности в літературі, тобто мистецтва 
зображення афектних станів” [27, 
97], адже у красному письменстві 
назагал надзвичайно важливим мо-
ментом є описи афектів. Найперше 
вони фіксувалися через окреслення 
проявів зовнішніх або фізіологічних, 
які (як правило, або найчастіше) “то-
варишували” порухам внутрішнім 
або душевним. Писемна література 
оперує широким спектром “техніч-
них засобів” зображення людських 
почуттів – від “наївного описування” 
зовнішніх проявів аж до “витонченої 
експресії”. Без перебільшення можна 
сказати, що в царині “патографії” для 
европейської літератури зразковим 
прикладом, який поєднував у собі 
“наївність” і “витонченість” опису, 
був саме цей текст Сапфо.

Дивовижним чином збережений 
фраґмент демонструє парадоксаль-
ний, якщо не онтологічний зв’язок 
між маґічним ефектом “поетичного 
мовлення” (первісно, річ ясна, співу, 
адже “текст” виконувався якщо не 
хором, то принаймні монодично) та 
станом людської психіки (властиво, 
зміненим – через “любовне незду-
жання” або “знечулення” – станом 
свідомости). Можливо, цей онтоло-
гічний парадокс і витворює саму по-
езію Сапфо, і змушує постійно “адап-
тувати” її пісенні творіння, зокрема 
через переклад.

З історії античної літератури 
знаємо, що найвідомішою адаптаці-
єю 31-ого фраґмента Сапфо є вірш 

Ille mi par esse deo videtur… римсько-
го лірика Катулла (Gaius Valerius 
Catullus, carmen LI). Традиційна дум-
ка клясичних філологів полягає в 
тому, що Катулловий вірш LI вважа-
ється дуже близьким до вірша Сапфо. 
Для нас його текст може бути ціка-
вим ще й у контексті ґендерних сту-
дій, адже очевидна зміна ґендеру при 
перекладі (в теоретичному аспекті, 
“перестановка ґендерних позицій”) 
ставить питання про те, яким чином 
проявляється у процесі “перепису-
вання тексту” інверсія суб’єкта, тоб-
то чи ґендерний суб’єктивізм суттєво 
впливає на зміну модуляції поетич-
ного мовлення.

Хоча й існує направду “море без-
межнеє” студій, у яких проаналізо-
вано 31-й фраґмент Сапфо і LI вірш 
Катулла [див. вибрану бібліографію: 
15, 148–150], для нашої теми варто 
проакцентувати той момент, що два 
тексти, попри ґендерну інверсію, ві-
дображають різні аспекти “усної” та 
“писаної” культури, адже “авдито-
рія” Сапфо, очевидно, діяметрально 
відрізнялася від “освіченої публі-
ки” Катулла [19, 189]. Хоча Сапфо й 
Катулл говорять ніби про одне й те 
ж, одначе детальний відбір слів і по-
рядок їх розміщення у Катулловому 
перекладі кардинальним чином 
трансформує сенс “сапфічної пісні”.

Отож, погляньмо спершу на 
латинський “ориґінал” цього 
Катуллового “перекладу” [11, 33] 
(див. також мій український пере-
клад Катуллового тексту під назвою 
Сапфічні строфи [4, 93]): 

Ille mi par esse deo videtur,
ille, si fas est, superare divos,
qui sedens adversus identem te
spectat et audit
dulce ridentem, misero quod omnis 5
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eripit sensus mihi, nam simul te,
Lesbia, aspexi, nihil est super mi
.....................
lingua sed torpet, tenuis sub artus
flamma demanat, sonitu suopte             10
tintinant aures, gemina teguntur
lumina nocte.
Otium, Catulle, tibi molestum est:
otio exultas nimiusque gestis.
otium et reges prius et beatas                 15
perdidit urbes.
Назагал можна сказати, що перші 

три строфи Катуллового вірша LI до-
волі послідовно відтворюють фраґ-
мент 31 Сапфо, у якому описано “фізі-
ологічні прояви” любовного почуття. 
Якщо Катулл і модифікує першодже-
рело, то “розбіжності” зумовлені не 
тільки “поетичною технікою”, якою 
a priori оперує кожна мова, а й “пое-
тичною інтенцією”, на що, очевидно, 
знайдуться свої ґендерні пояснення. 
Четверта строфа (про otium, римське 
дозвілля) є нововведенням Катулла 
(про що згодом).

У Катулловому вірші “ліричний 
герой” або “оповідач” починає як 
“сторонній спостерігач”. Його роль як 
спостерігача кореспондує з початко-
вою відсутністю “еротичного момен-
ту”, одначе доволі виразно розрізня-
ється байдужий погляд на чоловіка 
(у перших двох рядках) від пристрас-
ного погляду на жінку (у третьо-
му рядку й далі). Демонстративна 
відстороненість позиції оповідача-
спостерігача підкреслюється обра-
зом “того” чоловіка (ille), який при-
рівнюється до божества (par esse 
deo videtur). Відомо, що порівняння 
“об’єктів бажання” з богами стало 
загальним місцем давньогрецької 
лірики саме після Сапфо. Катулл, 
щоправда, у порівнянні “смертного” 
й божества у другому рядку, на від-
міну від Сапфо, переступає межу до-

зволеного: fas (очевидно, з необхід-
ними “ритуальними обмовками”: si 
fas est), адже ставить смертного (ille) 
над божествами (superare divos). У 
самій експозиції дивовижною вигля-
дає поведінка “того” чоловіка, який 
піднесений (або й “перенесений”) до 
статусу богорівного, адже він вида-
ється цілковито незворушним у при-
сутності іншої особи, яка охоплена, 
можна гадати, радісними почуттями. 
Як і в Сапфо, той неназваний чоло-
вік фіґурує тільки в першій строфі. У 
Сапфо, одначе, “отой чоловік” (kēnos 
ōnēr) служить для посилення контр-
асту між його пасивністю чи апатич-
ністю (“отой чоловік” як експонат) 
[13, 10–11] і надзвичайно емоційною 
реакцією “ліричної героїні” на моло-
ду особу жіночої статі. Дійсно, навіть 
уже початкова фраза Сапфо phainetai 
moi (“видається мені…”) фокусує ува-
гу на “спостерігачеві”, а не на “об’єкті 
спостереження”, отож передбачає, 
що “лірична героїня” Сапфо вже від 
самого початку зважає більше на 
свою власну “перцепцію”, аніж на 
присутність потенційного чи акту-
ального супротивника [23, 94–98]. 
Напротивагу до Сапфо, Катулл почи-
нає свій переклад з повтору особово-
го займенника третьої особи чолові-
чого роду (ille) в емфатичній позиції 
в рядках 1–2, до чого долучається й 
відповідний відносний займенник 
(qui) на початку рядка 3: таким чи-
ном, у Катулловому перекладі у пер-
шій строфі (мимовільно чи свідомо) 
домінує фіґура “того” чоловіка. 

У рядку 4 сприйняття “того” 
чоловіка виражаються у Катулла 
двома дієсловами: spectat et audit 
(“дивиться і слухає”), тоді як у 
Сапфо – одним дієсловом: upakouei 
(“прислухáється”). Напротивагу, дві 
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“дії” молодої особи у Сапфо (рядки 
4–5: adu phōneisas ... gelaisas imeroen 
“солодко мовить, сміється чарівно”), 
у Катулла сконденсовано в одну фра-
зу (рядок 5: dulce ridentem “солодко 
сміючись”), поєднуючи внутрішній 
акузатив першої дії з дієсловом, яким 
окреслюється друга дія. Такі усклад-
нені алюзії, на думку коментаторів 
Катулла, дуже подібні до тих, які ха-
рактеризують “александрійську хи-
мерну образність”, що мала значний 
вплив на поетику римського лірика 
[18, 156]. Отож, у перших двох стро-
фах, щоб зберегти відповідне роз-
міщення й “клясифікацію” матерілу, 
зафіксованого в ориґіналі, Катулл 
частково модифікує (“підкорочує”) 
свій переклад.

У списку симптомів “душевного 
збудження”, який на початку третьої 
строфи відтворювався “симптом” за 
“симптомом” (з “непомітним” про-
пуском першого симптома <відсут-
ній рядок 8>, далі lingua sed torpet 
“язик, однак, дубіє”, tenuis sub artus 
flamma demanat “млосний у сугло-
бах полумінь струмує”), наприкінці 
несподівано спостерігаємо пере-
становку місцями (порівняно з ори-
ґіналом) двох останніх симптомів. 
Найлогічніше пояснення може поля-
гати у структурному аналізі тексту, 
який арґументує зворотну аналогію 
поміж рядками 10–12 і 4. Одначе, 
структурний аналіз може й не про-
яснювати такого рішення Катулла, 
особливо, якщо зважити, що й рядок 
4 також є модифікацією Катулла су-
проти ориґіналу Сапфо.

Вербальний аналіз семантики 
також показує, наскільки “вільно” 
Катулл поводиться у даному мікро-
контексті з Сапфо. Вираз sonitu suopte 
tintinant aures (рядки 10–11) достоту 

відтворює слова Сапфо: epirrombeisi 
d’ akouai (рядки 11–12), але попере-
дній вираз: oppatessi d’ oud’ en orēmm’ 
(рядок 11) значно відбігає від пере-
кладу Катулла, котрий подав тут 
“продуману” словесну конструкцію: 
gemina … nocte (рядки 11/12), почас-
ти, можливо, напротивагу до дослів-
ного варіянту: caligare oculos (“темніє 
в очах”). Якщо gemina … nocte не має 
паралелей у ранній римській літера-
турі, то “аналогію” можливо знайти у 
літературі грецькій. 

Як слушно зауважив Алессандро 
Пардіні, синтаґма Катулла gemina 
tegunutur lumina nocte є точною па-
рафразою гомерівської формули: 
“чорная ніч йому очі окрила” (Hom. 
Il. V 310; порівн.: Hom. Il. XI 356) [21, 
112]. Отож, у Катулловому перекладі 
присутнє й інше літературне дже-
рело – Гомер. Без цього інтертексту 
годі зрозуміти Катуллові слова про 
“подвійну ніч”. Катулл ніби говорить 
про “потемніння в очах”, як і Сапфо, 
проте насправді використовує евфе-
мізм для смерти, як і Гомер. Тому-то 
список симптомів у Катулловому 
тексті елеґантно завершує окси-
морон lumina nocte (“сяйво ніччю”). 
Очевидно, саме алюзія з Гомера й 
пояснює, чому Катулл переставив 
місцями “шум у вухах” і “потемніння 
в очах”, а також пропустив при цьо-
му “потовиділення” й “позеленін-
ня” (два особливо “натуралістичні” 
симптоми, окреслені Сапфо).

Підсумовуючи перелік симпто-
мів, погляньмо на підрядковий пере-
клад пісні-вірша Сапфо, в якому кур-
сивом подано слова, пропущені або 
змінені в інтерпретації Катулла:

Видається мені рівний богам
Той муж, котрий супроти тебе
Сидить і зблизька солодкий
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Чує голос
І радісний сміх, і від цього моє 5
Серце в грудях завмирає:
Адже як тільки на тебе гляну, мені
Мовити нічого вже не в силі,
Так ламається мій язик, тонкий
Тут же попід шкірою вогонь пробігає,    10
Очі нічого не бачать, шумом
Заглушений слух,
Обливаюся потом, дрож
Всю мене охоплює, зеленішою від трави
Стаю, і щоб умерти, небагато ще треба,    15
Видається мені самій.
Але все треба витерпіти, коли [й несила]…
Таким чином, не варто говорити, 

що Катулл “пропустив” при перекла-
ді четверту строфу, адже він таки від-
творив (чи прямо переклавши, чи за 
допомогою алюзій) “список Сапфо”. 
Одначе, між ориґіналом Сапфо й пе-
рекладом Катулла є щонайменше дві 
посутні “розбіжності”: по-перше, в 
Катулла є номінальне звертання до 
“об’єкта бажання” (з відповідними 
алюзіями й конотаціями); по-друге, 
римський лірик пов’язує “особисті 
переживання” із суспільними умо-
вами (“дозвілля”), що їх породжують 
(четверта строфа про otium).

Якщо обидва тексти спочатку 
описують “любовний трикутник”, то 
в Катулла “оповідач” є особою чолові-
чої статі, що прямо заявляє про себе у 
рядках 5–6: misero ... mihi (“нещасно-
му … мені”), постаючи таким чином 
“неуспішним” супротивником іншо-
го чоловіка, який (ille … qui), на думку 
автора, безумовно “позитивно” впли-
ває на жінку (як свідчення чути її “со-
лодкий сміх”). Навіть більше: у тексті 
виявляється тотожність “ліричного 
героя” і “автора”, адже Катулл звер-
тається до себе у другій особі одни-
ни, та ще й по імені (рядок 13: “до-
звілля, Катулле, тобі обтяжливе”). У 
вірші Сапфо, напротивагу, “оповідач” 

і “суб’єкт переживання” – жінка, яка 
“виявляє” себе щойно в четвертій 
строфі (рядки 13–16: “дрож <мене> 
всю охоплює, зеленішою від трави 
стаю, щоб умерти, небагато ще треба, 
видається мені самій”). На початку ві-
рша вона, принаймні назовні, “конку-
рує” з чоловіком за увагу “іншої жін-
ки”: у тексті на “об’єкт бажання” як 
особу жіночої статі вказують активні 
дієприкметники жіночого роду: adu 
phōneisa (“та, що солодко промовляє” 
= “щебетуха”), gelaisa imeroen (“та, що 
радісно сміється” = “хихотуха”). Отож, 
у Сапфо фіґура жінки є одночасно і 
суб’єктом (переживання) і об’єктом 
(бажання).

У Катулловій версії, жінка (тобто, 
“об’єкт бажання”) має “прикметне” 
найменування: Lesbia, що є латин-
ським прикметниковим денотатом 
для жінки з Лесбоса (“Лесбія”, тобто 
“лесбоська дівчина”), через що цей 
“псевдонім” (особливо в контексті 
“еротичної” поезії) найперше прикла-
дається до Сапфо [16, 2]. Звертання 
до Лесбії в Катулловому перекладі 
пов’язано з одним композиційним 
моментом. Справа у тому, що це звер-
тання, хоча й не має відповідника в 
ориґіналі Сапфо, одначе дає власне 
“римській” авдиторії Катулла інтер-
претаційну підказку, готує “зміну 
адресата” у четвертій строфі. Таким 
чином, заключна строфа, хоча й ви-
ступає суттєвою відмінністю поміж 
Катуллом і Сапфо, композиційно на-
лежить до Катуллового вірша LI. У 
цій строфі мовиться про otium (“до-
звілля”), через що можна твердити, 
що римський лірик Катулл, відтво-
рюючи “еротичний” вірш давньо-
грецької поетеси Сапфо, інтерпретує 
його не тільки в індивідуальній пло-
щині (чотири строфи ориґіналу стис-
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нуто до трьох), а й подає суспільну 
проєкцію “любовного страждання”, 
що виливається в поетичну форму 
(четверта, додана для “формальної” 
рівноваги, строфа про otium). 

Для Катулла як громадянина 
Риму “дозвілля” може бути тільки 
“втомливим”, адже “любов” і “поезія”, 
належачи до “дозвілля”, не можуть 
(згідно з римськими праґматичними 
уявленнями) виступати конструк-
тивними елементами у соціяльному 
вимірі. При цьому необхідно підкрес-
лити, що таке висвітлення “дозвілля” 
не є винаходом Катулла, це радше 
locus communis римської мораліс-
тики. Відповідна оцінка “дозвілля” 
знайшла своє відображення у рим-
ській поезії, від Теренція з його афо-
ризмом: nulla adeo ex re istuc fit nisi ex 
nimio otio (“Нічого не стається про-
сто так, лише з надмірного дозвілля”, 
Ter. Heaut. 109), через Катулла, аж до 
Овідія (зі звичною для цього автора 
багатослівною тирадою про дозвіл-
ля-кохання в поемі Ліки від кохання, 
Ovid. Rem. amor. 135–150) й далі [по-
рівн.: 1, 302–303].

Значно строгіше оцінює “до-
звілля” феміністичний дискурс. 
Наприклад, Еллен Ґрін у своєму до-
слідженні Рефіґурація жіночого голо-
су в Катулловому перекладі з Сапфо, 
аналізуючи “винятковість” четвертої 
строфи, вказала на те, що Катулловий 
“переклад” зумовлений не тільки 
своєю “культурною дистанцією” від 
Сапфо, а й ґендером, зокрема, вихо-
дячи з тези про “маскулінну прева-
лентність” у римській культурі [16, 
2–5]. Основну увагу, таким чином, зо-
середжено було на тому, що Катулл, 
обертаючи “сапфічний трикутник” 
на трикутник гетероґенний, рекон-
струює сапфічний вірш як виражен-

ня “чоловічої” пристрасти, зверненої 
на “жіночий” об’єкт жадання. Лідер 
феміністичної сапфістики дійшла 
висновку, що Катуллове прочитання 
пісні-вірша Сапфо цілковито зале-
жить від тієї суспільно-культурної 
традиції, яку дослідниця визначає 
як “римський моралізаторський дис-
курс”.

Отож, у латинському перекла-
ді Катулла справді відбулася транс-
формація “жіночого” голосу Сапфо. 
Найперше вона вказує на перенесення 
смислового акцента зі сфери індивіду-
ального (зображення афектних станів 
у Сапфо) у сферу соціяльного (суто 
римське “дозвілля” у Катулла), правда, 
зі збереженням персонального мотиву, 
адже поет звертається до себе у формі 
другої особи однини. Властиво, таке 
звертання і становить основну про-
блему ідентифікації “ліричного героя” 
(а може, й трансформованої “ліричної 
героїні”): на “ти” поет звертається і до 
себе самого, і до Лесбії. 

“Ґендерна ідентичність” Сапфо, 
таким чином, детермінована як “сап-
фічна патографія”; топіку, властиву 
цій “патографічній дикції”, вперше 
описав (тоді ще) польський клясич-
ний філолог Александер Турин у сво-
їй знаменитій праці Studia Sapphica 
[28]. Згодом дослідження подібних 
моментів у Гомера показали, що 
окремі риси “патографії” Сапфо, а та-
кож Катулла, можна було віднайти 
в гомерівській поезії, як фізіологіч-
ні відповідники розмаїтих афектів. 
Віднесення таких патограм до “еро-
тики”, зіставлення їх і нагромаджен-
ня, надає двом конфронтативним 
текстам безсумнівно еротичного 
характеру, і є справою майстернос-
ті як Сапфо, так і Катулла, і свідчить 
про наслідування мало не каноніч-
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не: черпаючи певні деталі з епосу 
Гомера, Сапфо й Катулл витворили 
щодо “еротичної патографії” направ-
ду досконалі взірці, хоча й ґендерно 
“різнобіжні”.

Досліджуючи тексти стародав-
ніх поетів у ракурсі ґендерних студій, 
варто пам’ятати, що ці студії яскраво 
свідчать про своє постмодерністське 
походження; на це вказують уявлен-
ня про “непрозорість” тексту та його 
нереферентність щодо “первинної 
реальности”, а також підкреслення 
ролі знакових систем у конструюван-
ня дійсности [див.: 6, 13–15]. Тому-то 
на особливу увагу заслуговують, на 
мою думку, спроби поєднання “фі-
лологічного” аналізу з інструмен-
тарієм інших “гуманітарних” наук. 
Ініціатива в цьому напрямку нале-
жить саме літературознавцям, які 
почали уникати дуалістичного про-
тиставлення “літератури” й “соцію-
му”, індивіда й суспільства, культури 
елітної й культури народної, творен-
ня (виробництва) й сприйняття (спо-
живання) культурних текстів, витво-
рюючи таким підходом осмислення 
соціяльно-історичного контексту, в 
якому творилися літературні твори. 
Таким чином, соціяльні взаємини й 
уявлення, що структурують певний 
історичний контекст, можуть роз-
глядатися як неодмінний компонент 
при аналізі літературного тексту, 
який розуміється чи сприймається 
як певна Ding-an-sich. Саме цей ас-
пект відіграє визначальну роль щодо 
усіх видів колективної діяльности 
(не виключаючи й літературної); 
опосередковано він присутній і у 
формуванні ґендерної свідомости на 
рівні мови, що засвідчила вже напри-
кінці VII – на початку VI ст. до Р. Хр. 
давньогрецька поетеса Сапфо.
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Сучасні літературознавчі студії, 
які є активним учасником новіт-
нього гуманітарного дискурсу, зо-
середжені на пошуках засадничих та 
продуктивних методик прочитання 
літературного твору, осмислення 
його змісту й інтерпретації сенсу. 
Здебільшого найкращі результати 
досягаються оптимальним поєднан-
ням усталених принципів сприй-
мання та інтерпретації художнього 
твору із новітніми методологічни-
ми відкриттями на зближенні пи-
томого літературознавства із філо-
софією, антропологією, естетикою, 
соціологією тощо. Кожен випадок 
аналітичного синтезування має до-
слідницьку перспективу, оскільки 
намагається уґрунтувати процес 
студіювання твору на цілком ви-
правданих і доречних засадах. Од-
ним із напрямів, що надає можли-
вості для значного розширення про-

стору вивчення літературного тво-
ру, є наратологія. Поставши в другій 
половині ХХ ст., вона виявила одно-
часно як гнучкість щодо засвоєння 
попередньої літературознавчої тра-
диції, так і відкритість до введення 
нових констант для комунікуван-
ня читача із текстом. Важливими 
для розуміння суті та прикладної 
вартости наратологічних принци-
пів для цієї роботи видаються такі 
проблеми: передусім, окреслення 
термінологічних контурів у проце-
сі дослідження наративної природи 
твору; визначення найбільш поміт-
них концепцій наратології, що фор-
мують її як самодостатню методику 
літературознавства; встановлення 
парадиґми погодженого літера-
турознавчого дискурсу, що був би 
спроможним синхронізувати тради-
ційний, структуралістський та се-
міотичний підходи до тексту в його 
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наративній парадиґмі. Наратологіч-
на конфіґурація літературознавства 
сформована дослідженнями О. Люд-
віґа, Ф. Шпільґаґена, К. Фрідеманн, Г. 
Мюллера, Е. Ламмерта, Ф. Штанцеля, 
В. Шміда, Ц. Тодорова, Дж. Принса, Ф. 
Джаннідіса, Я. К. Мейстера, Дж. Піра, 
А. Корнілс, В. Шернуса, Ж. Женетта; 
роботами українських науковців (М. 
Кодака, Ю. Кузнєцова, Г. Сивоконя, І. 
Денисюка, М. Легкого, І. Папуші, О. 
Папуші, Т. Гундорової, Я. Поліщука, 
М. Руденко, М. Ткачука та ін.).

У контексті встановлення тер-
мінологічних констант наративу як 
літературознавчого дискурсу варто 
осмислити передумови виникнен-
ня самої потреби ідентифікувати, 
а далі клясифікувати характерні 
ознаки розповіді в структурі літе-
ратурно-естетичної комунікації. Як 
зауважив Джон Ділі, “першою з опо-
відних універсалій, які нам треба 
розглянути, є власне універсальна 
роль оповіді [narrative] як основи 
передавання культури – основи […] 
суто людського семіозису, за допо-
могою якого біологічна спадковість 
переходить у кумулятивне переда-
вання навчання, що уможливлене 
лише завдяки оповіді” [3, 39]. Отож 
семіотична природа аналізу тексту 
відчувала потребу встановити ді-
ялогічний контакт між світом, про 
який оповідається та результатом 
цієї оповіді у вигляді завершеного 
художнього явища – з участю досить 
продуктивного посередника. Розпо-
відь стає тим необхідним елемен-
том, який дає можливість онтоло-
гічно синтезувати весь попередній 
культурно-естетичний досвід у ма-
триці змістово значущих одиниць, 
що своєю чергою сплітаються у хи-
мерні комбінації смислів і таким чи-

ном витворюють не лише фікційний 
стосовно описуваного, але й цілком 
реальний і пізнаваний на чуттєвому 
рівні світ асоціяцій, символів, вра-
жень. Поставши як рефлексія на по-
требу артикулювати деяке знання 
про зовнішній простір, література 
неминуче концентрувалася саме на 
розповіді, позаяк лише таким спо-
собом стало можливим адекватно 
відобразити реальність, надавши 
читачеві право шукати самого себе у 
змісті твору. Варто погодитися із ви-
сновком Умберто Еко стосовно того, 
що “з якоїсь точки зору все є відно-
шенням часового та просторового 
сусідства або подібности з усім ін-
шим” (письмівка наша. – Л. М.-Б.) [4, 
551]. Адже у ґлобальному розумінні 
літературно-художній твір є саме ви-
явом такого унікального сусідства. 
Передусім він покликаний встано-
вити чіткі межі між тим, що було чи є 
(тобто дійсним предметним світом), 
і тим, що з’явиться у свідомості чи-
тача (індивідуально окресленим сві-
том фікційної предметности). Тому 
текстова матерія повинна володіти і 
власним голосом, аби артикулювати 
первинно наявний інтелектуальний 
чи онтологічний смисл та водночас 
запросити читача до естетичного ді-
ялогу. 

Характерною ознакою синтезу 
просторових площин художнього 
матеріялу є множинність одночас-
них проєкцій – на конкретно-істо-
ричний континуум автора, на змоде-
льовану традиціями та одномомент-
ними ціннісними пріоритетами ре-
цептивну готовність абстрактного 
адресата, а тому власний текстовий 
простір повинен відрізнятися смис-
лотворчою гнучкістю та здатністю 
синтезувати загальну суть із важко 
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передбачуваним сприйманням. За-
вдяки розповіді текст перетворю-
ється в посередника комунікації, 
розгортання ж розповіді уможлив-
лює рух твору в площині специфіч-
них координат: зображений світ пе-
реміщається із уявної довільности 
автора в особистісне сприймання 
читачем. Не завжди комфортний у 
психологічному розумінні процес 
набуття нового досвіду (завдяки 
розповіді про щось чи про когось) 
гармонізує асиміляцію читача з по-
чатково чужою для нього системою 
спостереження за новою предмет-
ною реальністю і, тим більше, за 
формуванням характеру відчуженої 
особи. Поступове вживання у реаль-
ність Іншого прибирає всі перешко-
ди для встановлення своєрідного 
мовчазного діялогу. Вникнення у 
художній світ синхронно із розгор-
танням розповіді значною мірою 
компенсує втрачене “своє”, на місце 
якого мимоволі заступає досвід ін-
шого. Тому вже від самого початку 
читання розповідного тексту вини-
кає досить глибокий і навзаєм заці-
кавлений діялог двох Інших – твору, 
адресованого комусь, і читача, го-
тового сприйняти когось (інтенцію 
тексту). Не викликає сумніву, що 
“читання відображає структуру роз-
ширення досвіду настільки, що ми 
повинні тимчасово відмовитися від 
ідей та настанов, які оформлюють 
нашу індивідуальність перед тим, як 
ми приступаємо до набуття досвіду 
ще непізнаного нами світу через лі-
тературний текст. Але саме у тому 
процесі з нами “щось” відбувається. 
Те “щось” потрібно детальніше роз-
глянути, особливо тоді, коли вклю-
чення “невідомого” до сфери нашого 
досвіду затемнюється досить про-

стою ідеєю у літературній дискусії, а 
саме процес абсорбування непізна-
ного світу розцінюється як іденти-
фікація читача з тим, що він читає” 
[10, 363].

Власне для осмислення стратеґії 
втілення “чогось” (за посередництва 
розповідної манери викладу худож-
нього матеріялу) введено поняття 
наративу. Спроби пізнати специфіку 
наративного дискурсу витворили 
загальні засади наратології, яку ро-
зуміємо як “теорію повістування” чи 
“теорію оповіді / розповіді” [21, 9]. 

Ставлячи в центр дослідження 
поетикальних характеристик літе-
ратури певної доби природу худож-
нього викладу (нарацію), опиняємо-
ся перед складністю однозначного 
термінологічного визначення. Згід-
но з етимологією, “нарація – від лат. 
narrare – розповідати, повідомляти, 
а також сповіщати, звідомляти, опо-
відати” [16, 419]. Тобто “наратив-
ний” – це “розповідний”, “повідо-
млений”, “оповіданий”, нарація – від 
лат. narrare – розповідати, розказу-
вати, а також згадувати, називати, 
казати, говорити”, а тому парадиґ-
матика значень дозволить достат-
ньо широко й вільно слугуватися 
даним терміном. З іншого боку, Же-
рар Женетт пропонує використову-
вати і розрізняти наступні терміни: 
“історія (histoire) – для оповідного 
означуваного чи змісту; оповідь у 
власному сенсі (recit) – для озна-
чника, висловлювання, дискурсу чи 
власне оповідного тексту; нарація 
(narration) – для породжуваного 
оповідного акту і, в розширенні, для 
всієї загалом реальної чи вигаданої 
ситуації, у якій має місце відповід-
ний акт” [5, 317]. Подібне розуміння 
природи наративности знаходимо 
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у польському літературознавстві: 
“Нарація – це монологізований ви-
клад, який представляє плин подій, 
вишикуваних у певному часовому 
порядку, пов’язаних із персонажа-
ми, що беруть у них участь, із серед-
овищем, в якому вони відбуваються. 
Вона являє собою основний спосіб 
викладу в епічному творі” [24, 258]. 
Тобто ключовою структурною оди-
ницею наратологічного аналізу ви-
знається словесна матерія, що ар-
тикулює подію. При цьому змістове 
оформлення самої події може бути 
довільним – важливим є факт її вер-
балізації. Понад те, на думку Вольфа 
Шміда, “термін наративний вказує 
не на присутність опосередкованої 
інстанції викладу, а на певну струк-
туру матеріялу викладу” [21, 12–13]. 
Отож термінологічна база новітньої 
літературознавчої методики пере-
буває у процесі становлення, відпра-
цювання парадиґматики підходів до 
літературного твору чи то з позиції 
особистісної присутности деякої 
оповідної інстанції, чи то за власти-
во мовленнєвою проэкцією поза лі-
тературним фактом – незалежно від 
будь-якої суб’єктивности. 

У найширшому розумінні “нара-
тологія прагне до відкриття загаль-
них структур найрізноманітніших 
«наративів», тобто оповідних творів 
будь-якого жанру і будь-якої функ-
ціональности” [21, 9]. Таким чином, 
через наративне структурування 
тексту стає можливим диференцію-
вання приватного всезнання автора 
та прагнення читача знайти макси-
мально можливу кількість аналогій 
до свого життєвого досвіду. Існуван-
ня деякого «посередника» певним 
чином згладжує інтерпретаційний 
конфлікт між писанням і читанням, 

дає можливість кожному процесові 
виявитися якнайповніше, заявити 
про себе і сподіватися на активний 
діялог. Адже “мета автора – це не 
тільки передати досвід, але й, на-
самперед, передбачити ставлення 
до того досвіду. Отже, «ідентифіка-
ція» не є кінцем у собі, а тільки стра-
теґія, завдяки якій автор збуджує 
уяву читача, що, звичайно, не запе-
речує того, що з’являється форма 
участи у тексті через читання: дехто 
втягується у текст настільки, що ви-
никає відчуття, ніби не існує відста-
ні між ним та описуваними подіями” 
[10, 363].

 Наративна специфіка літерату-
ри є основою окреслення оптималь-
ного комунікативного простору. 
Очевидно, що “наратор, der Erzähler, 
являє собою прийняте кантівською 
філософією ґносеологічне припу-
щення, що ми осягаємо світ не та-
ким, яким він існує сам по собі, а 
таким, яким він пройшов через по-
середництво деякого споглядально-
го розуму” [21, 12]. Вольфґанґ Ізер, 
покликаючись на міркування Жор-
жа Пуле про унікальність привлас-
нення досвіду “когось іншого”, ро-
бить досить цікавий висновок щодо 
потреби існування деякої субстанції 
погодження позицій: на думку Ж. 
Пуле, літературний текст набуває 
повноти існування тільки у читачі. 
Зрозуміло, що тексти вміщують ідеї, 
продумані кимось до кінця, але під 
час читання ми стаємо суб’єктом, 
який осмислює. Так зникає поділ 
“суб’єкт – об’єкт”, що є необхідною 
умовою будь-якого пізнання і будь-
яких спостережень; усунення такого 
поділу ставить читання в унікаль-
ну позицію, яка передбачає можли-
вість абсорбування нового досвіду. 
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Ідея, що у процесі читання ми пови-
нні мислити думками когось іншо-
го, привела Пуле до такого висно-
вку: “Все, про що я думаю – частина 
мого мисленнєвого світу. А якщо я 
мислю думками, які, очевидно, на-
лежать іншому мисленнєвому світо-
ві, то цей світ є думкою в мені, хоч я 
не існував у ньому […] Коли я читаю, 
я мисленно вимовляє «я» і це «я», 
яке я вимовляю, вже не є мною” [10, 
363]. Тому підхід до літературного 
твору як до феномена суголосся ба-
гатьох голосів є чи не найбільш при-
йнятним для синтезу досягнень та 
пошуків дотичних з наратологією 
напрямів дослідження: структура-
лізму, семіотики, феноменології та 
рецептивної естетики. 

За визначенням Роляна Барта, 
“твір не варто розглядати як кіль-
кісну категорію. Відмінність тут 
ось у чому: твір є матеріяльним 
фраґментом, що займає певну час-
тину книжкового простору, а Текст 
– поле методологічних змагань” [1, 
491]. Звичайно, аналіз літературно-
художнього твору лише задля від-
працювання принципів методоло-
гічного порядку загрожує втратою 
онтологічної вартости самого твору, 
тому наративістика бачиться про-
дуктивною у спробах встановити 
поряд із вичерпною дослідницькою 
комунікацією максимально зрозумі-
лий полілог на основних рівнях: ав-
тор – твір (згодом – текст) – читач. 

Цікаво, що вихідним для при-
хильника і теоретика структуралізу 
Ж. Женетта є переконання у тому, 
що “старовинне «знання» про літе-
ратуру спиралося на два стовпи, які, 
якщо пригадати, називалися: осо-
бистість і творчість” [8, 364]. Саме 
тому оповідна матриця прозового 

твору спроможна якомога чіткіше 
проявити як особистість творця, 
так і унікальні ознаки його творчо-
го становлення та виявлення. На-
бування розповіддю своєї змістової 
конфіґурації видається процесом 
здебільшого інтуїтивним, емоційно 
зумовленим, спричиненим деяким 
ситуативним (у майбутньому невід-
творюваним аналітичним шляхом), 
індивідуальним відтінком настрою 
або психологічного стану. Тому по-
ступове розгортання наративного 
дискурсу нагромаджує комплекси 
ймовірних значень, а отже – від-
криває перед читачем невичерпну 
рецептивну перспективу: “Множин-
ність Тексту зумовлюється не дво-
значністю складників його змісту, а, 
так би мовити, просторовою багато-
лінійністю означників, з яких він зі-
тканий. Читача тексту можна уподі-
бнити до мандрівника” [1, 493]. Про-
довжуючи метафоричну аналогію Р. 
Барта, можна твердити, що нарація 
становить не просту мандрівку, але 
таку, що синхронізована в специ-
фічному часі свого здійснення: спо-
чатку автор простував подієвими 
перипетіями задуманої ним розпо-
віді і при цьому керувався однаково 
вартісними раціональними та під-
свідомими чинниками форматуван-
ня естетичного простору, пізніше 
читач опинявся в усвідомленому як 
фікційний та сприйнятому і відчуто-
му як реальний світі подій. Загалом 
наратологічний підхід до літератур-
ного твору підтверджує подвійність 
усього, що має в семантиці поняття 
“літературного”. 

У процесі творення літератур-
но-художній твір постає синтезом 
реального знання автора про себе 
та зовнішнє середовище і виявляє 
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закономірності погодження наявно-
го знання з потребою пізнати щось 
нове чи заперечити неприйнятне 
для особистого сприйняття. Історія 
написаного тексту також розвива-
ється як системне опозиційне утво-
рення: функціонування тексту пе-
редусім ідентифікується на предмет 
його “літературности”, а вже згодом 
вкорінюється у культурно-естетич-
ний простір або відсторонюється від 
нього. Зрештою, процес сприймання 
артикулює двояку природу особи чи-
тача: з одного боку, це пошук для по-
треби відкрити, пізнати щось нове, 
з іншого – намагання якомога щіль-
ніше увійти в діялог з твором з ме-
тою ідентифікації власного досвіду. 
Тому “мандрівка” читача одночасно 
є мандрівкою самого твору. Одним із 
чинників такого руху є специфічно 
організована розповідна площина 
твору, елементи якої дають можли-
вість компенсувати місця встанов-
лення невідомого моментами “впіз-
навання” чи “сповнення сподівань”. 
Тому погоджуємося із тим, що “зраз-
кова цінність критичної діяльнос-
ти очевидним чином пов’язана з її 
двояким семіологічним статусом: як 
метамова (дискурс про літературну 
мову) вона вивчає знакову систему, 
якою є література; як мова-об’єкт же 
(тобто стаючи сама літературним 
дискурсом) вона утворює семіоло-
гічну систему в очах тієї метакрити-
ки, чи “критики критик”, яка є нічим 
іншим, як семіологією у найбільш 
узагальненій формі. Отже, критика 
справді сприяє одночасно “розшиф-
руванню та формуванню” смислу, 
оскільки вона є одночасно семан-
тикою та семантемою, суб’єктом і 
об’єктом семіологічної діяльности” 
[7, 192].

Одним із ключових понять для 
здійснення наратологічного до-
слідження літературного твору є 
розуміння специфіки наратора у 
художньому просторі. Насамперед 
“мистецтво письменника полягає в 
тому, як він окреслює кордони цьо-
го простору (простору фіґури), зри-
мого тіла Літератури” [9, 208]. Тож 
поперед тексту як завершенням 
вербалізованого досвіду саме автор 
моделює постать того, хто втілить 
погляд на світ, запросить іншого до 
діялогу і підніметься над букваль-
ним значенням кожного слова. Ро-
лян Барт поляризував об’єкти дослі-
дження, додаючи прав інтерпрета-
торові та звужуючи творчу інтенцію 
автора: “автора вважають батьком і 
господарем свого твору, отож літе-
ратурознавство вчить нас поважати 
автограф і відкрито засвідчені на-
міри автора… Стосовно ж Тексту, то 
у ньому відсутній запис про батька 
[…]. У Тексті не вимагається поважа-
ти якусь монолітну цілісність, його 
можна розчленувати” [1, 494]. Од-
нак цілковите та суб’єктивно спря-
моване розуміння твору дає підста-
ви для численних сумнівів у висліді 
такої інтерпретації, оскільки загро-
жує настільки заглибитися у “сіт-
ку метафор”, що більше чи менше 
достеменне встановлення смислу 
видаватиметься або неможливим, 
або відчуженим від первинного за-
думу. Напевно, однією з функцій на-
ратора є утримування рівноваги як 
сприйняття значення конкретних 
структурних елементів твору, так і 
цілісного розуміння його пізнаваль-
но-естетичної консистенції. 

Термінологічне окреслення на-
ратора могло би спиратися на при-
роду фікціональних актів, тобто тих 
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актів, які визначаються як “оповід-
ні фікціональні висловлювання, 
взяті як мовленнєві акти” [6, 367]. 
Таким чином, наратор є головною 
діючою силою для реалізації цих 
актів, оскільки формалізує автор-
ську інтенцію, встановлюючи ілю-
зію автономности твору; це – “скон-
струйована автором фікційна осо-
ба, що висловлюється в епічному 
творі, надавець викладу, в якому 
народжувався, творився і розви-
вався зображений у творі художній 
світ: фабула, персонажі, тло подій” 
[8, с. 259]. Функціонування термі-
на в сучасному (особливо німець-
кому, французькому, польському, 
англійському) літературознавстві 
є досить продуктивним. На думку 
Миколи Легкого, необхідність та 
доцільність його використання зу-
мовлені тим, що “уникається плу-
танини зі словом «автор» (як особа 
і як ідея)”, а також семантично він 
є “більш широкий, ніж «оповідач» і 
«розповідач»” [див.: 15].

Виведення поняття наратора 
потребує встановлення чіткої дифе-
ренціяції за суб’єктно-формальною 
ознакою основних субстанцій – 
реального біографічного автора, 
уявного читачем творця, а також 
свідомо змодельованої письменни-
ком сутности всезнаючого джерела 
твору. На переконання Віктора Ві-
ноґрадова, невід’ємним атрибутом 
існування літературного твору був 
саме образ автора: “Образ автора 
– це не простий суб’єкт мовлення, 
найчастіше він навіть не названий 
у структурі художнього твору. Це 
концентроване втілення суті твору, 
яке об’єднує всю систему мовленнє-
вих структур персонажів у їхньому 
співвідношенні з оповідачем, розпо-

відачем або розповідачами й, через 
них, є ідейно-стилістичним осеред-
ком, фокусом цілого” [2, 118]. Та-
ким чином, допускається часткове 
ототожнення авторської інтенції 
як першоджерела смислу та її тек-
стового вияву. Натомість системно-
суб’єктний метод Боріса Кормана 
зосереджений на особливості функ-
ціонування внутрішньотекстового 
автора, який тлумачиться як “свідо-
мість твору”: “співвідношення авто-
ра біографічного та автора-суб’єкта 
свідомости, виявом якої є твір […] в 
принципі таке ж, як співвідношення 
життєвого матеріялу та художнього 
твору загалом: керуючись деякою 
концепцією дійсности та виходячи 
із визначених нормативних і пізна-
вальних настанов, реальний, біогра-
фічний автор (письменник) створює 
з допомогою уяви, відбору та пере-
робки життєвого матеріялу автора 
художнього (концепційного [в ори-
ґіналі – концепированного]). Інобут-
тям такого автора, його опосеред-
куванням є весь художній феномен, 
весь літературний твір” [12, 174]. 
Отже, для диференціяції автора і 
суб’єкта поза ним запропоновано 
розмежувати два основних рівні, од-
наково асимільовані у мовленнєвий 
аспект твору: суб’єктивність джере-
ла висловлювання та індивідуаль-
не втілення свідомости того, хто 
промовляє у творі. Однак тут варто 
врахувати і детальнішу клясифіка-
цію самого субстанційного джерела, 
яку подає А. Окопень-Славіньська: 
“автор у всіх його життєвих ролях” 
та “автор як адресант твору, тобто 
диспонент правил, творчих актів” 
[25, 109–125]. Дослідниця намага-
лася розщепити сутність автора і 
визнала, що літературний твір фік-
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сує мимовільну самоідентифікацію 
творця та його зумисну настанову 
як для персонажів, так і для читача. 
Для цілісности матерії твору, що-
правда, введене поняття “суб’єкта 
твору”, того адресата, який сприй-
має авторську стратеґію. Гадаємо, 
для продуктивного вивчення тек-
сту в його наративній проєкції до-
статньо визнати творчу інтенцію 
складовою літературної комунікації 
загалом, без подальшого мікроде-
талізування, оскільки перспектив 
конкретизації авторської сутности 
може згромадитися як завгодно ба-
гато, а це, своєю чергою, ускладнить 
сам аналітичний процес. Попри на-
магання окремих літературознав-
чих методик знівелювати авторську 
інтенцію як суттєвий чинник розу-
міння смислу твору, залишається 
усвідомленою естетична та інте-
лектуальна вага самої постати авто-
ра у літературному дискурсі: “коли 
(реальний автор) пише, він створює 
[…] передбачуваний варіянт «само-
го себе», який відрізняється від пе-
редбачуваних авторів, котрих ми 
зустрічаємо у творах інших людей 
[…] той образ, який створюється у 
читача про цю присутність, є одним 
із найбільш значних ефектів впли-
ву автора. Як би автор не намагався 
бути безособовим, читач неминуче 
створить образ [автора], який пише 
в тій чи іншій манері й, звичайно, 
цей автор ніколи не буде нейтраль-
ним у ставленні до яких би не було 
цінностей” [22, 70–71]. 

Для систематизації досліджен-
ня природи розповідного тексту ви-
дається оптимальним включення 
до термінологічного інструмента-
рію поняття “абстрактний автор”, 
яке, на думку В. Шміда, “позначає, 

з одного боку, наявний незалежно 
від усіх роз’яснень автора семан-
тичний центр твору, ту точку, в якій 
сходяться всі творчі лінії тексту. З 
іншого боку, це поняття визнає за 
абстрактним принципом семантич-
ного з’єднання всіх елементів творчу 
інстанцію, чий задум – свідомий чи 
несвідомий – здійснюється у творі” 
[21, 48–49]. Досить компромісною 
щодо абстрактного автора є позиція 
Ж. Женетта: “уявний автор – це все, 
що повідомляє нам текст про авто-
ра” [23, 102]. Тобто не матеріялізу-
ючись у словесній матерії тексту, не 
диктуючи свого бачення конкретної 
ситуації реципієнтові, автор разом з 
тим і визначає позицію щодо смислу 
твору, і вказує на точку відліку для 
встановлення ціннісних пріоритетів 
щодо значення написаного. Таким 
чином, абстрактний автор як пере-
думова формування сутности нара-
тора виявляється у комплексі харак-
терних ознак: він є синтетичним – у 
пляні значення та формального ви-
яву – утворенням в уяві читача після 
прочитання твору; він є явним у мов-
леннєвій діяльности, змодельованій 
читачем; він є автономним як щодо 
тексту, так і щодо його рецепції; він є 
символічно реальним, тобто надаєть-
ся до встановлення або ідентифікації 
в межах читацької компетентности; 
він не повинен ототожнюватися з 
конкретною особою письменника, 
оскільки інтелектуально-естетич-
ний горизонт абстрактного автора 
щоразу поповнюється контекстним 
значенням, тобто виходить за рівень 
фактичного знання письменника як 
представника певного історично-
культурного середовища.

На протилежній, опозиційній 
до абстрактного автора точці, пе-
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ребуває абстрактний читач. Його 
рівень оприявнення у літературно-
му творі винятково суб’єктивний і 
належить авторській інтенції, адже 
окреслення читача починається зі 
свідомости автора. Акумулювання 
естетичного чи будь-якого іншого 
досвіду відбувається з очікуванням 
деякого відгуку на описане, тобто 
автор веде безпосередній уявний 
полілог, в якому всі інші, крім нього, 
учасники мають константну ознаку 
– фікційність: моделювання деяко-
го життєвого простору з реальними 
для нього персонажами, з дійсними 
обставинами описаних подій адре-
сується уявному читачеві, який мав 
би сприйняти текст у тому семан-
тичному окресленні, яким його за-
дає автор. Термінологічно поняття 
має кілька визначень: “імпліцитний 
читач” В. Ізера, “віртуальний реципі-
єнт” М. Ґловіньського, “особистість 
адресата” М. Червенки, “задуманий 
читач” Е. Вольфа або синтез “уявно-
го читача” та “концепціонального 
читача” Ґ. Ґрімма. На переконання 
Ж. Женетта, “можливий збіг аб-
страктного та фіктивного читача у 
тому разі, коли йдеться про екстра-
дієґетичного наратора” (адресата, 
до якого звертається безособовий і 
всюдисущий наратор з-поза фікцій-
ного світу) та “імпліцитного читача” 
[23, 95]. Загалом найхарактерніши-
ми ознаками абстрактного читача 
є: уявна конфіґурація особи, яку ви-
значає контекст з притаманними 
йому принципами світоглядного, 
суспільного, культурно-історичного 
пляну; виняткове авторське доміну-
вання над наданням голосу цьому 
читачеві; приписування права на 
розуміння істини в її остаточному 
значенні; володіння конкретними 

орієнтирами щодо ключових есте-
тичних вартостей універсального 
звучання. Таким чином, сутність аб-
страктного читача полягає в його 
ідеальності як щодо авторського 
задуму, так і щодо тривання літера-
турного твору в процесі естетичної 
комунікації.

На перетині всіх суб’єктивованих 
інстанцій оповідного літературного 
твору опиняється наратор. Понят-
тя, широко вживане у сучасному лі-
тературознавстві, зазнає деякої си-
нонімії, зближуючись то з оповіда-
чем, то з розповідачем. За визначен-
ням В. Шміда, “наратор – це адресант 
фіктивної нараторської комунікації” 
[21, 63]. У той же час оповідачем за-
ведено іменувати “різновид літера-
турного суб’єкта, особу, вигадану 
автором, від її імені в художньому 
творі автор оповідає про події та лю-
дей” [17, 522] або “дійову особу, зо-
бражену у творі як суб’єкт розповіді, 
а саме – як герой, від особи якого у 
творах епічного чи ліро-епічного 
роду літератури ведеться розпо-
відь і який виступає в них у функ-
ції уявного автора” [19, 146]. Його 
атрибуція полягає у відсутності ре-
альних стосунків та контактів із зо-
бражуваним світом, однак допускає 
їх в уявній формі. Натомість розпо-
відач визначається як “дійова особа, 
яка виступає у творі і як суб’єкт, і як 
об’єкт (безпосередній або опосеред-
кований) розповіді, тобто як герой, 
що є учасником або має безпосеред-
нє відношення до тих подій, про які 
він розповідає” [19, 149]. Більше 
того, саме він часом називається на-
ратором: “Розповідач, або наратор 
– різновид літературного суб’єкта, 
вимислена автором особа, від імені 
якої він веде розповідь про події та 
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людей, з допомогою якої формуєть-
ся весь уявний світ літературного 
твору; це літературна постать, ко-
тра, як правило, є водночас автором 
і персонажем” [17, 602].

Таким чином, розповідача з опо-
відачем об’єднує виразна дистан-
ційованість від реального автора, 
проте відрізняє рівень асимілюван-
ня у художній простір твору. Більше 
того, дослідники диференціюють 
особливості вияву розповідача за 
трьома категоріями: розповідач як 
головний герой твору, як побічний 
герой або як мовленнєво втілений 
опонент біографічного автора. У ро-
сійському літературознавстві роз-
межування оповідача–розповідача 
відбувається за критеріями іден-
тичности оповідача з тим, про що 
оповідається: “розповідач викладає 
події від третьої особи, оповідач – 
від першої” [20, 236], а також за спо-
собом оприявнення у творі: “Опові-
дач – носій мовлення, не виявлений, 
не названий, розчинений у тексті” і 
“розповідач – носій мовлення, який 
відкрито організовує своєю особою 
весь текст” [12, 33–34]. 

Розпізнавання оповідача й роз-
повідача має досить продуктивну 
підказку на рівні стилістики – мов-
лення розповідача вирізняється 
своїм характерним забарвленням, 
тяжінням до позиції одного із пер-
сонажів. Для конкретнішого і зро-
зумілішого дослідницького обігу 
В. Шмід пропонує послуговувати-
ся терміном “наратор” і вказує на 
його індиферентність щодо опози-
цій “об’єктивність – суб’єктивність”, 
“нейтральність” – “маркованість” 
тощо, оскільки “позначає носія 
функції оповіді безвідносно до будь-
яких типологічних ознак” [21, 65]. 

Дещо відмінне тлумачення сут-
ности наратора пропонують поль-
ські дослідники, вважаючи, що “ха-
рактеристика наратора передбачає 
два головні моменти: 1) позицію, 
яку він займає стосовно до світу, що 
постає з його викладу; 2) міру його 
присутности в структурі твору” 
[24, 259]. Тобто клясифікація типо-
вих для нараторської функції ознак 
зближується із традиційним розріз-
ненням оповідача та розповідача. 

Позиція ж В. Шміда видається 
найбільш оптимальною в аналітич-
ному дискурсі, позаяк звільняє ка-
тегорію наратора від суб’єктивних і 
довільних значеннєвих нашарувань 
з боку інтерпретатора. Стосовно по-
треби надати нараторові персона-
лізованих ознак, тобто сприймати 
його частиною оповідної структу-
ри не лише формально, але й смис-
лотворчо, дослідник наголошує, що 
“наратор конституюється у тексті 
і сприймається читачем не як аб-
страктна функція, а як суб’єкт, не-
минуче наділений певними антро-
поморфними рисами мислення та 
мови” [21, 65]. Хоча наратор не може 
ототожнюватися з певною осо-
бою, його присутність є доконаним 
фактом для кожного оповідного 
(чи розповідного) твору: “він може 
бути ледь уловимим, зливаючись 
із абстрактним автором. Але яким 
би об’єктивним, позаособовим він 
не був, наратор завжди постає як 
суб’єкт, наділений більше або менше 
визначеною точкою зору, яка вияв-
ляється, щонайменше, у відборі тих 
чи інших елементів із “подій” для 
описуваної історії” [21, 66]. Ймовір-
но, власне активізація мовленнєвої 
складової викликає намагання до-
слідників максимально зблизити 
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парадиґми автора і наратора саме на 
рівні стилістики. Таким чином, з од-
ного боку місія наратора виявляєть-
ся через артикулювання авторської 
творчої інтенції у цілісності худож-
ньо-зображальних засобів, з іншого 
– у здатності встановити естетич-
ний діялог відстороненого від твору 
автора із читачем, який пов’язаний з 
певною історичністю. 

Духовий світ автора значною 
мірою моделюється для текстового 
оформлення, до нього додаються 
контекстуальні чинники, він зазда-
легідь проєктується на очікувані 
реакції читача (читачів) та літе-
ратурного процесу загалом. Тому 
духовість наратора має всі ознаки 
“вторинної моделюючої системи”: 
створена за певними канонами та 
правилами, вона починає функціо-
нувати як самодостатній організм 
із властивими для нього важеля-
ми переконання реципієнта. Читач 
здебільшого ідентифікує психоло-
гічну сутність автора саме через до-
зволену наратором призму, під його 
кутом зору розгортається інтер-
претаційна проєкція літературного 
твору. За визначенням М. Легкого, 
“наратор – мовно-стилістичний епі-
центр викладу. “Тут” і “тепер” на-
ратора читач приймає за вихідний 
пункт своєї хронотопної орієнтації. 
Наратор – особа фіктивна, вигада-
на автором, похідна від його свідо-
мости, він не позбавлений деякої 
автономности” [14, 22]. Можемо 
вважати, що сутність наратора син-
тезує всі притаманні літературі як 
духово-інтелектуальному феноме-
нові ознаки: закорінення певного 
особистісного досвіду в матрицю 
тексту з подальшою відкритістю 
до нескінченної рецепції та інтер-

претації, перебування у створено-
му фікційному світі з унікальними 
часо-просторовими характеристи-
ками, об’єктивне відтворення по-
дієвости в різноманітних формах, 
співіснування кількох мовленнєвих 
площин, які уможливлюють бага-
тоголосся художнього тексту та ін. 
Автономність наратора є констан-
тою розповідного твору, оскільки 
дає можливість поляризувати авто-
ра та персонажів, автора та читача; 
фікційний світ зображуваної реаль-
ности модифікує в уявно-реальний 
світ, пізнаний читачем. Тобто як 
суб’єкт викладу, “наратор формує 
цей виклад, а з ним – і художній світ 
твору” [14, 22]. Тому серед осно-
вних принципів щодо ідентифікації 
наратора в матерії літературного 
твору наводяться такі: “прийнятий 
в нарації кут зору, дистанцію щодо 
персонажів і подій, епістемологічну 
перспективу й засади поцінуван-
ня, знання про зображений світ та 
засоби обмеження і мотивації цих 
знань” [24, 259]. Наратор постає як 
складноорганізований суб’єкт з ба-
гатьма способами свого оприявнен-
ня, як посередник між: а) реальним 
світом, до якого належить біогра-
фічний автор, та фікційним світом 
художнього твору; б) зображеним 
символічно значущим світом літе-
ратурного твору та пізнавальною 
компетентністю читача; в) інтелек-
туальним, світоглядним, естетич-
ним, моральним досвідом автора та 
рецепційною готовністю читача до 
специфічного, одностороннього ді-
ялогу; г) природними для дійсного 
автора мовленнєвими конструкці-
ями, тенденційно змодельованим 
мовленням персонажів та відгуком 
читача іншої культурно історичної 
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реальности на вербалізацію духо-
вої сутности віддаленої епохи.

Проблема наратора в літерату-
рознавчому дискурсі не викликає 
принципових дискусій щодо термі-
нології, розбіжності радше стосу-
ються підходів до типології нара-
тивної парадиґми тексту, а також 
узгодження у текстологічному за-
стосуванні запропонованих методик 
дослідження. На переконання Р. Бар-
та, “текст безпосередньо пов’язаний 
із задоволенням, він є задоволен-
ням без почування відчужености” 
[1, 495]. У наратологічній дискусії 
право на вичерпність аналізу тексту 
обстоюють прихильники суто нара-
тивного напряму, який зосереджує 
увагу на макрокомунікативному 
рівні літературного тексту і виявляє 
складноорганізовані ієрархічні сис-
теми з наявними парами відправ-
ника й отримувача інформації, та 
дискурсивного напряму, предметом 
вивчення якого є “світ описуваний 
і цитований” [18, 72]. Однак за межі 
сумнівів винесена діялогічна та ко-
мунікативна сутність самого літера-
турного твору. 

Кожна наративна стратеґія про-
єктує комунікативний дискурс, 
встановлює правила гри автора з 
читачем за посередництва худож-
нього тексту. “Голосна” позиція на-
ратора чи її затемнення, фізична 
присутність у матерії твору чи пере-
бування поза текстовим простором, 
наявність чи відсутність контактів 
наратора з персонажами – це ґло-
бальна проєкція змісту твору на ре-
цептивні можливості читача або чи-
тачів. Функціональне розщеплення 
текстів та голосів автора, наратора, 
персонажів дає можливість вичерп-
но щодо первинного задуму окрес-

лювати контури фікційного світу, 
надавати йому впізнаваних ознак, 
робити естетичну комунікацію яко-
мога більше психологічно мотивова-
ною та естетично довершеною. На-
ратор не лише функціонально впо-
рядковує текстову структуру твору, 
але й виявляється як спроба досяг-
нути внутрішньопсихологічного по-
розуміння спочатку автора з його іс-
торичністю, а згодом і читача з ціліс-
ним культурним середовищем. Еле-
ментами цього середовища є стиль 
біографічного автора, стиль певної 
літературної епохи, рецептивні та 
інтерпретаційні потуги читачів-су-
часників автора, чий естетичний до-
свід трансформувався в супровідні 
значення твору, а також самоусві-
домлення віддаленого в часі читача, 
який у текстовому просторі може 
виявити актуальні для нього про-
блеми та способи їх розв’язання. Гра 
наратора з читачем – це своєрідне 
запрошення до комунікації, спроба 
примирити всезнання та всеправ-
ність автора із прагненням до само-
привласнення чужого досвіду чита-
чем. Наратив певного тексту завжди 
постає як синтез передбачуваного 
та несподіваного, тому неминуче 
входить у культурний чи культур-
но-історичний метанаратив. Будучи 
формою викладу, тобто виконуючи 
суто прикладну роль, він вписує в 
онтологічний обіг змодельований 
фікційний простір зі специфічними 
ознаками щодо світогляду, переко-
нань, підходів до розуміння особи та 
способу її оприявнення в літератур-
но-художній проєкції. Загалом нара-
тивна структура твору має значне 
смислове навантаження, оскільки 
зближує в смислотворчому процесі 
історичність продукування та істо-



35+

Volume ІІІ, 2012 +

ричність сприймання твору, тобто 
забезпечує збереження культурної 
традиції. Таким чином, зі сфери суто 
функціонального чи структураль-
ного літературознавства наративна 
парадиґма дослідницького процесу 
переходить на помежів’я різних дис-
циплін. 

Структурна типологія наратив-
них типів загалом виглядає як моти-
вована психологічними чинниками: 
знанням чи незнанням автора, деле-
ґуванням автором частини власного 
досвіду нараторові, вибудовування 
складних ієрархічних стосунків між 
світом справді фікційним та уявно 
чи навмисно змодельованим як фік-
ційний. Значна текстова свобода на-
ратора дає йому можливість прони-
кати у внутрішній світ персонажів, 
прямо чи опосередковано звертати-
ся до читачів, вступати в полеміку 
з автором. Можливість змінювати 
точку зору на описувану історію чи 
її фраґменти сприяє поглибленню 
сюжету, а також ускладнює психоло-
гічний портрет персонажів – таким 
чином світ літературного твору стає 
об’ємним, цікавим для спостережен-
ня та “вживання” у нього. Розпіз-
навання у такому випадку голосів 
автора та наратора дає можливість 
акцентувати провідні ідейно-тема-
тичні горизонти, наближатися до 
об’єктивної оцінки втіленого зміс-
ту. Отож функція наратора розпо-
всюджується і на очікування певної 
реакції читача, тому інстанційно 
мусить відбуватися зміна викладо-
вої манери. Як уважає Ю. Лєвін, саме 
завдяки формальним модифікаціям 
наративної площини можливим є 
“запаморочливий і шокуючий ефект, 
який викликає в читача ця зміна […] 
(від читача вимагається велике зу-

силля волі та уяви, щоб все розста-
вити по місцях, коли він дізнається, 
хто є хто)” [13, 437]. 

Отже, будь-яке ускладнення на-
ративної структури прозового твору 
передусім диференціює виявлення 
автора та читача. Наратор встанов-
лює поле для знаходження значення 
твору, запрошує читача до порозу-
міння – при цьому кожне відкриття 
в царині смислу неминуче супрово-
джується новими запитаннями, які 
персоніфікують читацьку реакцію, 
роблять її більш динамічною та вза-
ємозрозумілою. Важливу роль віді-
грає мова наратора, яка дистанціює 
позицію автора, у такий спосіб збли-
жуючись із власним голосом читача. 
Мовленнєва рівність чи емоційна за-
барвленість окремих частин тексту 
визначає розвиток наративу: або з 
позиції всезнання, або як формату-
вання уявного діялогу автора че-
рез наратора із читачем. З’ясування 
того, “хто говорить” у тексті, стано-
вить предмет читацького зацікав-
лення і забезпечує рецепційну ціліс-
ність самого процесу трансформації 
фікційного світу твору у нову (іншу) 
свідомість. Таким чином, наративна 
типологія форматує досить цікавий 
та продуктивний для літературоз-
навчих досліджень інструментарій. 
Вона дає можливість максимально 
синтезувати особливості реалізації 
у фікційному світі літературного 
твору ґлобальні світоглядні пробле-
ми, побачити особистісні проєкції 
характерів, витлумачити складні 
комплекси закодованих значень, а 
також зробити процес читання яко-
мога більше досконалим – з позиції 
погодження горизонтів авторської 
інтенції та читацької компетентнос-
ти. 
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Abstract: The article examines the phenomenon of intertextuality and reception of 
contemporary literature. According to the author, intertextuality proves postmodern phe-
nomenon of reinterpretation of classic and new texts, giving them new meanings and 
establishing parallels with modern literature, which is reϐlected in adequate interpreta-
tion of their genre and stylistic forms, the interpretation of philosophical concepts, iconic 
artistic and aesthetic phenomena. The author understands intertextuality as a continu-
ous process of interaction between texts and ideologies in the form of inclusions of quota-
tions, allusions, reminiscences, contrasting the style of the text that contains them. Thus, 
under conditions of intertextual interaction, the literary work becomes part of a broad 
intertextual space that covers not only literary, but also outside of literature forms of ex-
pression, and any text is in various “dialogical” relations with other texts that ϐill this 
space with different language codes that are represented in this space.

Keywords: postmodernism, intertextuality, dialogue, ambivalence, intertext interac-
tion, literary tradition, theory of the structure of a literary work, phenomenon of reinter-
pretation of classic and new texts

Знакове відкриття постмодер-
нізму – інтертекстуальність – ґрунту-
ється на твердженнях про принципо-
ву вичерпаність художньої творчости 
як такої, на постулатах про «смерть 
автора», «кінець історії» тощо. Відтак 
цей феномен літератури, мистецтва 
та політики засвідчує важливий роз-
рив із концепціями тексту як авто-
номної сутности, відокремленої від 
ідеології та історії: «…Інтертексту-
альне читання перетинає міждисци-
плінарні кордони і кидає виклик уяв-

ній святости жанру, показуючи, що 
всі тексти та ідеї черпають зі схожих 
ідеологічних джерел» [8, 171]. За та-
ких умов будь-який новий текст нео-
дмінно буде лише новою комбінаці-
єю вже відомих елементів, він може 
бути зреалізований у формі мозаїки, 
монтажу, колажу, парафрази тощо. 
При цьому інтертекстуальний фон 
може бути настільки потужним, що 
часом він здатен поглинати навіть ті 
сиґнали, які автор тексту вважатиме 
«своїми» [16, 24].



38 +

Spheres of Culture+
Проблеми інтертекстуальнос-

ти уже достатньо повно вивчено як 
у зарубіжному літературознавстві 
– у працях Роляна Барта [2], Міхаї-
ла Бахтіна [3], Умберто Еко [5], Юлії 
Крістевої [10], Юрія Лотмана [12], Мі-
шеля Фуко [17], так і в дослідженнях 
українських учених – Марії Зубриць-
кої [6], Петра Іванишина [7], Мар’яни 
Лановик [11], Ігоря Набитовича [14], 
Петра Рихла [16].

Незважаючи на те, що термін «ін-
тертекстуальність» з’явився у 1960-х 
роках, інтертекстуальні зв’язки наяв-
ні загалом у взаємозв’язках давньо-
грецької та давньоримської літератур, 
їх демонструють окремі твори серед-
ньовічної літератури, література Кля-
сицизму, поезія Бароко, художня спад-
щина европейських романтиків і но-
ваторська творчість модерністів. Про-
блематику інтертекстуальности кон-
цептуально осмислив, систематизував 
і створив для неї широке теоретичне 
підґрунтя постструктуралізм. Зокре-
ма його представники демонструють 
розрізнювання та розпорошення сен-
су, заміну усталеного предметного від-
ношення (референції) безконечними 
міжтекстовими зв’язками (інтертек-
стуальністю) [4, 247].

Відповідно до широкої концепції 
інтертекстуальности, представника-
ми якої є французька постструкту-
ралістка болгарського походження 
Юлія Крістева і французький літера-
турний критик Ролян Барт, дійсність 
розглядається як універсум текстів, 
а інтертекстуальність виступає он-
тологічною характеристикою будь-
якого з них.

Перша з них виходила з теорії 
діялогічности російського літерату-
рознавця Міхаїла Бахтіна, який ви-
сновував, що «жити – означає брати 

участь у діялозі: запитувати, слухати, 
відповідати, погоджуватися тощо. 
У цьому діялозі людина бере участь 
вся й усім життям: очима, вустами, 
руками, душею, духом, усім тілом, 
вчинками. Вона вкладає всю себе в 
слово, й це слово входить в діялогіч-
ну тканину людського життя…» [3, 
318]. У праці Бахтін, слово, діялог і ро-
ман Юлія Крістева розглядає модель 
функціонування мови, художнього 
слова у тексті. «Вводячи уявлення про 
статус слова як мінімальної струк-
турної одиниці, – пише вона, – Бахтін 
тим самим залучає текст в життя іс-
торії та суспільства, які, у свою чергу, 
розглядаються як тексти, що їх пись-
менник читає та, переписуючи їх, до 
них долучається» [10, 428].

У контексті проблематики інтер-
текстуальної природи прозових тво-
рів продуктивною є ідея М. Бахтіна 
про «ненавмисну діялогічність» – фе-
номен, який виникає між текстами 
чи окремими висловлюваннями, що 
віддалені один від одного в часі та 
просторі й «не знають» про існуван-
ня один одного, однак між ними існує 
певна «смислова конверґенція» [11, 
242]. Разом з цим, зауважмо: М. Бахтін 
не розрізняв діялогічність внутріш-
ню (яка властива даному висловлю-
ванню та виникає з його структури) 
і зовнішню (яка зв’язує це висловлю-
вання з іншими висловлюваннями), 
а, отже, не розрізняв різних рівнів 
будови тексту, на яких реалізуються 
засади діялогічности [14, 95]. Така си-
туація породжує своєрідну однорід-
ність явищ, які такими насправді не 
є: накладання голосів герой – герой, 
герой – наратор, а також пародія, пас-
тиш чи стилізація [18, 9].

Підкреслимо, що на формуван-
ня поглядів Юлії Крістевої значний 
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вплив мала й концепція російсько-
го культуролога Юрія Лотмана про 
«монтажний» принцип у структурі 
культури ХХ ст. «…Інший текст, чи 
читач (який теж є “іншим текстом”), 
чи культурний контекст потрібні для 
того, щоб потенційна можливість ґе-
нерування нових смислів, що полягає 
в іманентній структурі тексту, пере-
творилась у реальність […]. Текст є ґе-
нератором смислу, механізм, що мис-
лить, аби бути залученим до роботи, 
потребує співрозмовника. У цьому 
глибоко діялогічна природа свідо-
мости як такої. Щоб працювати, сві-
домість потребує свідомости, текст – 
тексту, культура – культури» – ствер-
джував Ю. Лотман [12, 585, 586-587].

Відтак Юлія Крістева, підсумовує 
Петро Рихло, розвиває теорію подвій-
ного діялогу з читачем та іншими 
текстами у текстологічному напрям-
ку, здійснюючи важливий перехід від 
міжособистісних (інтерсуб’єктивних) 
до міжтекстових (інтертекстуаль-
них) кореляцій і виділяючи дві осі 
рецептивних взаємовідносин – гори-
зонтальну (суб’єкт→адресат) і вер-
тикальну (текст→контекст), які у 
процесі рецепції тексту немовби на-
кладаються одна на одну [16, 22]. Як 
зауважує дослідниця, «це узгоджен-
ня (коінциденція) виявляє суттєвий 
факт: слово (текст) є перетинанням 
слів (текстів), у якому щойнамен-
ше прочитується інше слово (інший 
текст). Обидві ці осі, які Бахтін нази-
ває діялогом та амбівалентністю, не 
завжди чітко ним розмежовуються. 
Однак цей брак строгости є радше 
пріоритетним відкриттям, яким Бах-
тін збагачує теорію літератури: ко-
жен текст будується як мозаїка цитат, 
кожен текст є адсорбуванням і транс-
формацією іншого тексту. Поетична 

мова прочитується у такому виадку, 
прийнамні як подвійна» [16, 23].

Ю. Крістева виокремлює у кон-
цепції Бахтіна три умови, за яких 
може відбуватися аналіз (у терміно-
логії вченої – «семаналіз») виокрем-
лення тексту у художньому творі. 
По-перше, текст мусить будуватися 
на такій моделі, яка, за висновками 
Ю. Крістевої, можлива лише на осно-
ві розгляду «літературного слова» не 
як певної точки (стійкого сенсу), але 
як місця перетину текстових площин, 
як діялог різних видів письма – само-
го письменника, одержувача (або 
персонажа) і письма, утвореного ни-
нішнім або попереднім культурним 
контекстом. По-друге, інтертекст 
виникає як процес «читання-пись-
ма»: «Він, отже, – пише Ю. Крістева, 
– зливається з тим іншим текстом 
(іншою книгою), у стосунку до якої 
письменник пише свій власний текст 
так, що горизонтальна вісь (текст-
контекст) у кінцевому співпадають, 
вказуючи на головне: будь-яке слово 
(текст) є таким перетином двох слів 
(текстів), де можна відчитати щонай-
менше ще хоча б одне слово (текст)» 
[10, 429]. По-третє, існують і дина-
мічні параметри інтертексту. Процес 
виникнення художнього твору, будь-
який текст є «продуктом адсорбції та 
трансформації якого-небудь іншого 
тексту. Тим самим на місце поняття 
інтерсуб’єктивности стає поняття 
інтертекстуальности» [10, 433].

Згідно з висновками Роляна Бар-
та, текст треба розглядати не як за-
вершений, закритий продукт, а як 
проґрес продукування, «підключе-
ний» до інших текстів, до інших кодів. 
За допомогою цього він артикулю-
ється в суспільстві та історії не спо-
собами визначення, а цитування: «…
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Текст треба розглядати не як завер-
шений, закритий продукт, а як про-
ґрес продукування, «підключений» 
до інших текстів, інших кодів (це і є 
інтертекстуальність), і за допомо-
гою цього артикулюється в суспіль-
стві та історії не спобами визначення, 
а цитування» [2, 497]. Як зауважує Р. 
Барт, «…кожен текст є одночасно й 
інтертекстом; інші тексти присутні 
в ньому на різних рівнях у більш чи 
менш упізнаваних формах: тексти 
попередньої культури і тексти куль-
тури сучасної. […] Як необхідну пере-
думову для будь-якого тексту, інтер-
текстуальність не можна зводити до 
проблеми джерел і впливів; вона ста-
новить загальніше поле анонімних 
формул, походження яких рідко мож-
на з’ясувати, позасвідомих або авто-
матичних цитацій без лапок» [4, 246].

Таким чином, підкреслює Р. Барт, 
«текст становить не лінійний ланцюг 
слів, що виражає єдиний сенс, а ба-
гатомірний простір, де поєднуються 
і сперечаються між собою різні види 
письма, жоден з яких не є вихідним; 
текст зітканий з цитат, що відсила-
ють до тисяч культурних джерел» 
[11, 357]. А що Бартове розуміння 
інтертекстуальности можна поясню-
вати й трансформацією теорії діяло-
гізму та поліфонізму, то важливою 
стає й його ідея про функцію автора: 
«Текст складений із великої кількос-
ти різних видів письма, що походять 
з різних культур і вступають один з 
одним у відносини діялогу, пародії, 
суперечки, однак уся ця множинність 
фокусується в певній точці, якою є не 
автор, а читач. Читач – це той простір, 
де фіксуються всі до одної цитати, із 
яких складається письмо; текст набу-
ває єдности не у походженні своєму, а 
в призначенні…» [11, 366].

Дотичною до цієї проблеми є 
«драматизація» інтертекстуальних 
уявлень американським критиком 
Гарольдом Блумом, який описав сто-
сунки між великими мистцями як 
історію «творчих непорозумінь» у 
великому діялозі між поколіннями. 
На його думку, нескінченний ланцюг 
поєдинків між наступниками («сина-
ми») і попередниками («батьками») 
свідчить, що жоден із видатних пись-
менників не виростає із себе самого, 
він обов’язково орієнтується на певні 
літературні взірці, підпадає під їх ма-
ґію, вступає з ними в інтертекстуаль-
ні зв’язки, але водночас і прагне подо-
лати й витіснити їх зі своєї свідомос-
ти [див.: 4, 247; 16, 27].

Представником вузької концеп-
ції інтертекстуальности є американ-
ський літературознавець французь-
кого походження Майкл Ріффатер, 
згідно якого інтертекстуальність ви-
ступає як співвідношення вербаль-
них текстів, а її джерелом вважається 
сприйняття читача. Категорія чита-
ча засвідчує незмінність думки про 
те, що для повного розуміння тексту 
коди автора і читача повинні бути по-
дібними. «Інтертекстуальність – це 
зв’язки, які читач виявляє між чита-
ним твором та іншими творами, що 
передували йому або з’явилися піз-
ніше» [6, 172]. Відтак учений запро-
понував розрізняти інтерпретанти 
– лексематичні та текстуальні. Пер-
шими, лексематичними, він називає 
подвійні знаки, тобто слова-посеред-
ники, які водночас належать двом 
текстам: текстові, який ми у цей час 
читаємо, і текстові, який раніше на-
писав інший автор. Другими, тексту-
альними, називаються фраґменти 
тексту, процитовані в іншому худож-
ньому творі. До того ж, як зауважує 



41+

Volume ІІІ, 2012 +

М. Зубрицька, текстуальний інтер-
претант «допомагає читачеві зосе-
редитися на інтертекстуальности, й 
саме на тому, як у цьому художньому 
тексті відбувається міжтекстуаль-
ний конфлікт кодів різних систем» [6, 
232-233].

Синтезована концепція фран-
цузького літературознавця Жера-
ра Женетта поєднує вузьке та широ-
ке трактування поняття інтертексту-
альности. Останнє витлумачується як 
міжтекстові зв’язки та пропонується 
п’ятичленна клясифікація їх типів: 
інтертекстуальність як «співприсут-
ність» в одному тексті двох чи більше 
текстів, що знаходить свое виражен-
ня у вигляді цитат, алюзій, плаґіяту 
тощо); паратекстуальність як відно-
шення тексту до своєї назви, після-
мови, епіграфу; метатекстуальність 
як коментуюче й часто критичне по-
силання на претекст, гіпертекстуаль-
ність як висміювання та пародіюван-
ня одним текстом іншого; та архітек-
стуальність – жанровий зв’язок тек-
стів [4, 250]. Відтак, констатує укра-
їнський літературознавець П. Рих-
ло, під грифом інтертекстуальнос-
ти Ж. Женнет розуміє як відносини 
тексту з індивідуальними претек-
стами (гіпертекстуальність), так і 
надструктурні системи (архітексту-
альність). Тому ці два типи міжтек-
стових відносин називають одинич-
ною та системною референцією. До 
першого типу інтертекстуальности 
– одиничної – належить більшість іс-
торичних форм інтертекстуальности 
(цитата, епіграф, центон, переклад, 
переробка, стилізація, парафраза, 
контрафактура тощо), які утворюють 
«ядерну сферу» свідомої, інтенційної 
або ж маркованої інтертекстуальнос-
ти. Другий тип – системна («пери-

ферійна зона») інтертекстуальність 
– включає в себе відношення нового 
тексту до цілого корпусу претекстів, 
конвенцій літературних жанрів (на-
приклад, традиції народної літерату-
ри Середньовіччя), мітів (інтерпрета-
ція мітологічних сюжетів та образів, 
які побутують спершу в усній оповіді 
й потім реконструюються у числен-
них письмових варіянтах і версіях), 
до філософських та риторичних сис-
тем тощо [16, 26-27].

Позаяк інтертекстуальність ста-
ла звичним явищем для літератур-
ної практики постмодернізму, де «…
кожна фраза, кожен порух речення 
викликає спомини, асоціяції, і при 
відповідному напрямку уваги шум ін-
тертекстуальности може заглушити 
голос тексту» [16, 24], її прочитання 
є важливим для окремих теоретиків 
деконструктивізму й структуралізму.

Так основоположник деконструк-
тивізму Жак Дерріда висуває припу-
щення, що текст є просто «механіз-
мом» для прочитання інших текстів, 
тому інтертекстуальність – це різно-
вид реального прочитання, що ви-
добуває текстуальні та наповнені 
значенням асоціяції, що утворюють 
текст. Дослідник твердить, що «текст 
самою дією своїх асоціяцій відкриває, 
що він є слідом від інших текстів. […] 
Не тільки тексти є інтертекстуальни-
ми, а й сам факт прочитання є інтер-
текстуальною діяльністю» [8, 172]. 
Італійський філософ та літератур-
ний критик Умберто Еко акцентує 
yвагу на комунікативному аспекті 
інтертекстуальности, вводячи в обіг 
визначення «інтертекстуального ді-
ялогу»: «…часто твір, як і будь-який 
комунікат, містить у собі власні коди. 
[…] у самому творі лежить ключ до 
розуміння оточення, в якому він по-
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явився, ключ автентичних кодів ко-
мунікату, які відтворюються шляхом 
його контекстуальної інтерпретації» 
[5, 542]. Подібні судження зустрічає-
мо й у працях американського літе-
ратурознавця Поля де Мана: «Коди-
фікація контекстуальних елементів 
[…] веде до систематичного вивчен-
ня метафразових вимірів і значно 
удосконалюється та поширюється 
на пізнання текстуальних кодів» 
[13, 653]. Для французького культу-
ролога Мішеля Фуко, «…ім’я автора 
не просто елемент дискурсу, ім’я ви-
конує певну роль щодо наративного 
дискурсу […] припускає групування 
в цілість певної кількости текстів, їх 
визначення та розрізнювання мето-
дом протиставлення іншим текстам. 
Крім того, воно встановлює зв’язок 
між текстами» [17, 602].

Як зауважує Марія Зубрицька, 
інтертекстуальність, незалежно, в 
чиєму формулюванні, є «особливим 
різновидом текстуальної трасцен-
дентности чи транстекстуальности, 
яка окреслює не лише очевидну, […] а 
ледь вловиму пов’язаність з іншими 
текстами» [6, 173].

Відтак явище інтертекстуальнос-
ти стрімко розширило свої терміно-
логічні межі й концептуально розга-
лузилося на значну кількість видових 
понять. Зосібна польський теоретик 
літератури Ришард Нич приймає за 
початкове широке розуміння інтер-
текстуальности як категорії, що охо-
плює той аспект загальних власти-
востей та зв’язків тексту, який вказує 
на залежність його створення і сприй-
мання від обізнаности учасників ко-
мунікативного процесу з іншими тек-
стами та «архітекстами» (жанровими 
законами, стилістично-мовленнєви-
ми нормами) [15, 73]. Тому будь-яке 

використання категорії інтертексту-
альности обов’язково вимагає ви-
рішення принаймні трьох проблем, 
які стосуються зв’язків: текст→текст, 
текст→жанр, текст→дійсність. Мето-
ди інтерпретації літератури, згідно з 
висновками англійського теоретика 
літератури Пітера Баррі, залежать від 
розрізнення поверхового й глибин-
ного, від розрізнення видимого в тек-
сті та його внутрішнього значення [1, 
107]. Як стверджує Девід Кліпінґер, 
інтертекстуальність доводить, що 
написання, прочитання й мислення 
відбуваються в історії, а тому всі акти 
мови треба розглядати в ідеологічно-
му та історичному контекстах. «По-
суті, інтертекстуальне прочитання – 
це дослідження глибокого контексту 
будь-якого акту текстуальности і йде 
кількома різними стежками асоція-
цій, що є фактично головним змістом 
тексту» [8, 172].

Натомість за визначенням поль-
ського літературознавця Міхала Ґло-
віньського, інтертекстуальність «не 
надто переймається, звідки були 
запозичені […] елементи, які висту-
пають у творі, що аналізується; ці-
кавить її щось зовсім інше: що вони 
означають, яке місце займають у його 
структурі, яку роль відіграють у його 
семантичному наповненні» [18, 17]. 
Цей літературознавець, ґрунтуючись 
на категорії «інтерпретанта», уведе-
ній Ч. Пірсом і М. Ріффатером, вказує, 
що характеристика інсталяційної ви-
дозміни запозичених елементів у но-
вому тексті може виокремитися лише 
у процесі реконструкції. Саме вона є 
першою умовою розуміння будь-якої 
інтертекстуальности, а інколи слід 
й розширити інтерпретаційне поле 
– «не тільки того, що безпосередньо 
оточує інтертекстуальний відгук, але 
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й більші фраґменти тексту, а інколи – 
й усю його цілісність» [18, 19].

Саме тому інтертекстуальна 
функція, як зауважує ще одна поль-
ська дослідниця Зофія Мітосек, є 
процесом творення сенсу в діялозі, 
на перехресті різних текстів та тра-
дицій. А що ця функція має мінливий, 
незавершений характер, дослідники 
не можуть усталити остаточно сен-
су, а можуть щонайменше описати 
«значеннєву продуктивність тексту» 
[Цит. за: 4, 248]. Дослідниця розрізняє 
дві концепції інтертекстуальности: 
глобальну (неусвідомлену) та обме-
жену (свідому). «Перша з цих кон-
цепцій, – вказує З. Мітосек, – свідомо 
іґнорує інтенцію письменника, зрів-
нюючи його з усяким мовцем, а інтер-
текст розуміє як цілісний контекст, 
мовний досвід, що оточує кожну лю-
дину. Письменство, література роз-
глядається як особлива концентрація 
цього контексту, цікава тим, що вона 
зафіксована та піддана дослідниць-
кому осмисленню» [7]. Набагато про-
дуктивнішою з наукової точки зору, 
зауважує український літературозна-
вець Петро Іванишин, є друга концеп-
ція – обмеженої інтертекстуальности 
як свідомого літературного засобу. 
Адже, на думку Зофії Мітосек, у цьо-
му випадку йдеться про «обігравання 
текстів, стилів, поетик, яке зумовлює 
семантичні ефекти, пов’язані з по-
двійним мовленням: з діялогом, по-
вторенням, імітацією й залученням 
того, що вже було сказане й що існує 
в мистецькій та культурній традиції 
як поле безнастанних співвіднесень 
та застосувань» [7].

Оскільки літературознавці не ді-
йшли остаточної згоди щодо явища 
інтертекстуальности, то Марія Зу-
брицька пропонує розглядати її як 

одну із стратеґій, яка впливає на мін-
ливість значеннєвої ідентичности 
тексту й на здатність його значеннє-
вої структури до автотрансформації 
[6, 172]. Вона наголошує, що інтертек-
стуальність виступає «як умова та за-
кономірність будь-якої літературної 
творчости і як феноменальна особли-
вість письма, що по-своєму увиразнює 
ідею майже безслідного розсіювання 
авторської свідомости на тлі загаль-
нотекстуального ландшафту літера-
турних ідей, тем, мотивів, сюжетів 
жанрів тощо. Це своєрідний погляд 
на літературу як мережу без зафіксо-
ваного початку та кінця, як текст-що-
ніколи-не-завершується» [6, 171]. А 
Мар’яна Лановик додає, що поліфунк-
ціональну роль інтертекстуальности 
посилює «розширення часових меж 
культурного простору ориґіналу та 
розширення спектру інтерпретації 
першотвору; передумови виникнен-
ня додаткових значень та асоціяцій, 
ґенерування допоміжних сенсів; вза-
ємодія кодів та універсумів ориґіналу 
і його вторинних версій; пермутація 
текстів; створення мережі знакових 
систем і культурних кодів як фону для 
інтерпретації та розвитку взаємодії 
художніх явищ» [11, 358].

Такі судження є свідченням того, 
що під інтертекстуальністю сьогодні 
розуміють перегук твору з літератур-
ною традицією, мистецькими форма-
ми, жанровими умовностями, стильо-
вими кодами, дискурсами.

Відтак інтертекстуальність, як 
зауважують Микола Ільницький та 
Василь Будний, є аспектом струк-
турної самоорганізації твору й озна-
чає залучення літературної традиції 
до тексту через стилізацію, пародію, 
травестію, парафразу, цитату, колаж, 
алюзійні згадки чи натяки [4, 249]. 
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А що сучасна теорія літератури роз-
глядає інтертекстуальність як один 
із видів міжтекстової взаємодії (тран-
стекстуальности), то важливим для її 
розуміння є інтертекст – процес синх-
ронічної взаємодії різних текстів [14, 
93]. На думку російського літерату-
рознавця Ґеорґія Косікова, інтертекст 
слід розуміти не як зібрання певної 
множини цитат із різних творів, але 
як «простір сходжень найрізноманіт-
ніших цитацій. Конкретна цитата, 
ремінісценція, алюзія і т. п. – це част-
ковий випадок цитації, еліптичний 
знак, симптом чужих смислових мов, 
кодів і дискурсів, які, ніби в згорнуто-
му вигляді закладені в певному творі, 
і, будучи розгорнутими, дозволяють 
реконструювати ці коди і дискурси» 
[9, 36]. У цьому контексті Ігор На-
битович зазначає, що кожна з таких 
«цитат» відіграє подвійну роль: з од-
ного боку, вступаючи у відношення 
функціональної залежности зі всіма 
іншими частинами і елементами тво-
ру, а з другого – пробуджуючи енер-
гію цього твору або дискурсу, з якого 
цитата запозичена; вона «розбуджує 
пам’ять твору, веде в діяхронічну 
перспективу культурних (літератур-
них) традицій» [14, 94].

Підсумовуючи вивчення мета-
критичних аспектів теорії інтертек-
стуальности український вчений Пе-
тро Іванишин зазначає, що у межах 
національно-екзистенціяльної теорії 
інтертекстуальність розглядають у 
двох основних вимірах. Перший, коли 
у межах теорії будови літературного 
твору можуть вивчатися міжтекстові 
співвідношення літературних тво-
рів (цитування, алюзії, ремінісценції, 
пародіювання тощо чужих творів) чи 
стилізація – пряме наслідування чу-
жих стильових властивостей і норм. 

І другий, коли у межах теорії літера-
турного процесу (процесології) фор-
ми міжтекстового (точніше – міжтво-
рового) діялогу можуть вивчатися як 
внутрішні чинники літературного 
розвитку (відштовхування, запози-
чення, наслідування, пародіюван-
ня, епіґонство, імітація, цитування, 
репродукція, ремінісценція, параф-
раза, натяк, варіяція, суперництво, 
концентрація, розпорошення) [7]. 
Відтак для вченого існує дві теорії 
інтертекстуальности. Перша з них – 
постструктуральна, що є прямим ви-
раженням нігілістичної ідеології по-
стмодернізму, – може розглядатись, 
за визначенням П. Іванишина, як 
частково продуктивна на теоретич-
но-спекулятивному рівні філософ-
ської або дослідницької свідомости. 
В якості літературознавчого інтер-
претаційного методу вона є вельми 
сумнівною, контроверсійною. Друга 
– наукова, літературознавча теорія, 
яка, інтеґруючи традиційні та новітні 
філологічні методології (компарати-
вістику, герменевтику, феноменоло-
гію, діялогізм М. Бахтіна, формалізм, 
структуралізм, семіотику та ін.), про-
понує цілком адекватну та інтерпре-
таційно ефективну концепцію між-
текстової взаємодії чи літературного 
діялогу на рівні різних творів [7].

Отже, інтертекстуальність як 
естетичний феномен й літературний 
прийом засвідчує постмодерністське 
явище реінтерпретації клясичних і 
нових текстів, надаючи їм нових сен-
сів та встановлюючи паралелі з літе-
ратурою сучасною, що відображаєть-
ся в адекватній інтерпретації їхніх 
жанрово-стильових форм, тлумачен-
ні світоглядних концептів, знакових 
художньо-естетичних явищ. Інтер-
текстуальність ми розуміємо як без-
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перервний процес взаємодії текстів і 
світоглядів у вигляді включень цитат, 
алюзій, ремінісценцій, що контрасту-
ють за стилем з текстом, що вміщує 
їх. За умов міжтекстової взаємодії лі-
тературний твір стає елементом ши-
рокого інтертекстуального простору, 
який охоплює не лише літературні 
твори, а й позалітературні форми ви-
словлювання, а будь-який текст пере-
буває в різноманітних «діялогічних» 
відношеннях з іншими текстами, які 
заповнюють цей простір, і з різними 
кодами мови, які репрезентовані у 
цьому просторі. Саме тому світ сучас-
ної культури тлумачиться постмо-
дерними теоретиками як загальний, 
всеохопний інтертекст, а окремий 
текст – як мереживо, зіткане з попе-
редніх текстів.
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ІНТЕРПРЕТАЦІЙНА ПАРАДИҐМА ПОНЯТТЯ «ІДЕОЛОГЕМА»: 
ВІД ЛІТЕРИ ДО СПОРУДИ

Abstract: General survey of the interpretative paradigm of the concept «ideologeme» 
is made in this article. After its appearance the objective need emerged in native 
discourse to find universally recognized definition for it. Definition of «ideologeme» in a 
narrow conception is identical to the definition of «verbal cliché». In a wide conception 
any representative of the ideology from letter to the architectural design can be the 
ideologeme. So, the ideologeme is a difficult multilevel construct. It demands a further 
study in the native non-science 

Keywords: Interpretative paradigm, ideologeme, definition, multilevel construct

Після появи в українському на-
уковому дискурсі 1990-х років по-
няття «ідеологема» виникла цілком 
закономірна потреба не лише сфор-
мулювати для нього якомога точнішу 
дефініцію, проте й дати відповіді на 
ряд запитань, пов’язаних із функціо-
нуванням цього поняття. Як, напри-
клад, адекватно перекласти цей тер-
мін англійською мовою: новітньою 
лексемою «ideologeme» (за аналогі-
єю до «morpheme») чи традиційною 
«ideologism», яку фіксують практично 
всі словники англійської мови? Яке 
визначення ідеології (як базового з 
точки зору деривації) слід вважати 
найбільш прийнятним? Чи можна, 
скажімо, ототожнювати поняття «ра-

дянська ідеологема» й «совєтизм»? 
Наскільки доречний поділ ідеологем 
на «позитивно» й «неґативно» марко-
вані та калькування під час перекладу 
з однією мови на іншу, що максималь-
но наближає автентичне звучання 
ідеологеми (наприклад, «совєтський» 
замість «радянський» тощо)? У росій-
ській гуманітаристиці постсовєтсько-
го періоду вже з’явився ряд автор и-
тетних наукових праць, присвячених 
вивченню природи такого складного 
й багаторівневого феномена, яким є 
ідеологема. До них належать, зокре-
ма, дослідження Ґасана Ґусєйнова [1], 
[2] та Бєнєдікта Сарнова [20], проте 
українській філології досліджень та-
кого рівня наразі бракує. 
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Сумлінний моніторинґ електро-
нних ресурсів та друкованих статей, 
присвячених цьому питанню, дає всі 
підстави стверджувати, що поняття 
«ідеологема» можна розуміти (і, від-
повідно, вживати) принаймні у двох 
значеннях. Перше значення – ідеоло-
гема як вербальне кліше («ідеологіч-
ний напівфабрикат», за терміноло-
гією Н. Лисенко [8, 175]). Втім, якщо 
пересічні мовні cliché «полегшують 
процес спілкування» та «економлять 
зусилля і час» [9, 356], то ідеологіч-
ні cliché є своєрідними вербальними 
маркерами тоталітарного (чи авто-
ритарного) дискурсу, невід’ємними 
компонентами «ув’язненого мовлен-
ня» (термін польського дослідника 
Міхала Ґловіньського). У цьому розу-
мінні ідеологемами можна вважати 
будь-які слова та словосполучення 
з ідеологічно забарвленою семан-
тикою на кшталт «свобода слова», 
«масові репресії», «клясовий ворог», 
«науковий комунізм», «експропрія-
ція» тощо. У сучасному політичному 
дискурсі вживаються інші cliché на 
позначення новітніх реалій суспіль-
ного життя, які вважають «позитив-
но» маркованими. Втім, існує думка 
про те, що сучасний політичний дис-
курс невмотивовано поповнився «не-
системними, зовнішніми запозичен-
нями термінології західної політич-
ної філософії і науки («демократія», 
«парламентська система», «правова 
держава», «громадянське суспіль-
ство» й т. ін.)» [18, 16]. Такі новітні 
ідеологеми, на думку Льва Мітрохіна, 
«не тільки не допомагають нам роз-
дивитися дійсне життя, але, навпа-
ки, підміняють його псевдореальніс-
тю, яка опредметнила емоції, надії, 
установки, що виникли спонтанно». 
Подібні слова, стверджує автор, «не 

точні поняття, а радше метаморфози, 
знаки ідеологічних поривань, сигна-
ли до дії» [10, 31]. 

Втім, існує більш глобальний по-
гляд на природу ідеологеми. На дум-
ку російського дослідника Ґасана 
Ґусєйнова, «в широкому сенсі слова 
до ідеологем слід віднести і несло-
весні форми подання ідеології – тра-
диційні символи (серп і молот, щит 
і меч), образотворчі та архітектур-
но-скульптурні комплекси (мавзо-
леї, пам’ятники, плакати, портрети, 
географічні карти, карикатури, тату-
ювання), а також символи музичні 
(гимни, позивні). У межах ідеології 
весь цей широкий матеріял підпо-
рядкований слову, ось чому він може 
й мусить бути предметом філологіч-
ного аналізу» [1, 13]. Таке визначен-
ня поняття «ідеологема» робить його 
універсальним, дозволяючи йому 
до нескінченности розширити свій 
репрезентативний арсенал – ідео-
логемою може бути будь-який пред-
ставник ідеологічної семіосфери: від 
літери як найменшої одиниці пись-
мового мовлення до величезної су-
пердержави на політичній мапі світу, 
а за формою вираження «ідеологема 
може бути представлена будь-яким 
елементом природної мови» [1, 27]. 
Таким чином, у межах певного по-
літичного дискурсу всі символи й 
атрибути влади автоматично стають 
ідеологемами, тому внаслідок част-
кового змішування понять «символ» 
та «ідеологема» виникає своєрідна 
семантична дифузія, адже символ, як 
відомо, це «предметний або словес-
ний знак, який опосередковано вира-
жає сутність певного явища» та «має 
філософську смислову наповненість» 
[9, 635]. Утім, надаючи поняттю «іде-
ологема» універсального характеру, 
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слід пам’ятати, що «ідеологія – це пе-
редусім те, про що говориться» [19, 
24], тому ідеологеми можуть бути 
не лише елементом мови леґітимної 
влади (наприклад, французький со-
вєтолог Алєн Безансон вважав, що 
«мова комунізму – це влада комуніз-
му» [Цит. за 5, 13]), але й елементами 
мови опозиції, або ж «мови самообо-
рони» (за висловом польської дослід-
ниці Анни Вєжбицької). 

Найбільш ефемерною є «орфое-
пічна» ідеологема – акцент, виник-
нення якого лінгвісти пояснюють 
перенесенням артикуляційних та 
інтонаційних навичок мовлення з 
однієї мови на іншу. Є думка про те, 
що акцент набув статусу ідеологеми 
внаслідок науково-технічного про-
ґресу, себто тоді, коли вожді почали 
звертатися до своїх підданців за до-
помогою радіо, кіно та ґрамофонних 
платівок [1, 59]. Таке твердження 
потребує уточнення, тому що евро-
пейській історії відомі випадки існу-
вання ідеологеми-акценту задовго 
до винайдення засобів звукозапису 
та трансляції на далекі відстані. Так, 
скажімо, французи у XVII столітті глу-
зували з італійського акценту кар-
динала Джуліо Мазаріні, а російська 
імператриця Єкатєріна ІІ, етнічна 
німкеня, до кінця життя не могла по-
збутися сильного німецького акцен-
ту. Втім, технічні засоби надали цій 
ідеологемі масштабности (промови 
транслювалися на великі відстані) 
та довговічности (звук можна було 
записати й відтворити). У свідомості 
мільйонів совєтських громадян ідео-
логічного забарвлення набули різні 
вияви цієї ідеологеми: єврейська гар-
кавість «вождя світового пролетарія-
ту», грузинський акцент Джуґашвілі 
та вірменський акцент Мікояна, 

український акцент Каґановiча й ар-
тикуляційні вади Брежнєва, висмія-
ні «совєтським фольклором». У по-
літичному дискурсі постсовєтської 
України найвідомішим репрезентан-
том ідеологеми-акценту є, безпере-
чно, комічне суржикове мовлення 
прем’єр-міністра Азарова (Пахла), що 
стало об’єктом численних анекдотів 
та пародій.

Найменшим графічним репре-
зентантом ідеології в ієрархії мовних 
одиниць є літера – виключена з алфа-
віту чи, навпаки, поновлена в ньому. 
Реформа російського правопису 1918 
року позбавила алфавіт п’ятьох літер 
– відтоді звідти зникли, зокрема, «не-
нужная ижица» («непотрібна іжиця» 
– рос. В. Хлєбніков), літера «ять» (яка, 
згідно з відомим жартом царсько-
го міністра Сєрґєя Уварова, існувала 
для того, щоб відрізняти письменних 
від неписьменних) та «ъ» («єр») на-
прикінці слова (втім, у Росії під час 
горбачовської «перебудови» її част-
ково було реабілітовано в «базових» 
словах ринкової епохи – «банкъ» и 
«коммерсантъ»). У сучасних реалі-
ях ці літери здебільшого виконують 
функцію своєрідної орфографічної 
інкрустації, котра апелює до попере-
днього культурного контексту, пере-
творюючись при цьому на симулякр, 
який імітує дійсність. У таких об’єктів 
семіосфери, як правило, «є референт, 
але немає денотата» [21, 227]. Саме 
в такому інтерпретаційному ключі 
можна пояснити, наприклад, появу 
в центрі сучасного Києва вивісок на 
кшталт Аптекарскій магазинъ (ра-
йон Бессарабки). 

Ідеологічний потенціял літери 
свого часу став об’єктом сарказму 
Андрєя Платонова: один із персо-
нажів його повісти Котлован, лік-
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відатор народної неписьменности, 
стверджує, що «твердий знак нам ко-
рисніший за м’який. Це м’який треба 
скасувати, а твердий нам неминучий: 
він творить жорсткість і чіткість фор-
мулювань» [17, 67]. 

У цьому контексті доречно зга-
дати про унікальний для всесвітньої 
історії приклад маніпуляції літерами 
з ідеологічною метою – назва біло-
руського села Хатинь, спаленого гіт-
лерівцями в 1943 році, в совєтській 
історіографії стала ідеологічним суб-
ститутом смоленської Катині, побли-
зу якої навесні 1940 року спецпідроз-
ділами НКВД було знищено кілька 
тисяч польських офіцерів, адже «ні в 
другому виданні Великої совєтської 
енциклопедії, ні в Історичній енци-
клопедії статей про Хатинь немає» 
[1, 72]. Непомітна заміна проривного 
приголосного на фрикативний блис-
куче виконала функцію вилучення 
небажаного топоніма з офіційного 
дискурсу, тим самим сприяючи його 
нейтралізації, похованню таємниці 
з метою уникнути її розголошення, 
маскування злочину, адже, як влуч-
но помітив Ігор Набитович, «зрозу-
мілим є вибір саме цієї назви: Katyn’ 
та Khatyn’ для західноевропейського 
вуха звучить майже однаково» [11, 
133].

Якщо російський письменник-
дисидент Алєксандр Солжєніцин у 
всіх своїх виданнях відстоював літе-
ру «ё» (запропонована в 1797 році 
Ніколаєм Карамзіним, ця літера, по-
при своє факультативне вживання, 
ніколи не була ідеологемою), україн-
ський літератор Богдан Антоненко-
Давидович у совєтські часи прагнув 
реабілітації репресованої сталін-
ським правописом 1933 року літери 
«ґ» (ця реабілітація відбулася тільки 

в 1993 році), що надавало їй статус 
«графічної дисидентки». Ця хресто-
матійна історія нині відома прак-
тично кожному українському філо-
логові (в її контексті варто згадати 
розповідь Мирослава Шкандрія про 
російського еміґранта, викладача 
Кембриджського університету, який 
вважав, що «єдина відмінність між 
російською та українською мовами 
захована в літері «г» [7, 28] . Проте 
«король суржикового оповідання» 
Богдан Жолдак пішов значно далі: 
наприкінці 1990-х років присвя-
тив один зі своїх «мініапокрифів» 
«сьвітлій памн’яті звукові љ, якого 
хочь і ни паљиљи, аље в обіґ так і не 
запровадељи, ачей саме він і є най-
характерніший для нашоі вимови 
[…] а не (ґ), за якого борољися люто 
й відновиљи першочерґово» [4, 76], в 
комічному ключі ініціюючи реабілі-
тацію «нелеґітимних» у совєтському 
дискурсі мовних одиниць. 

Іншим зразком такої літери-іде-
ологеми «слід вважати ідеологічну 
пару «б» замість «Б» у слові Бог: у 
совєтський час це слово не можна 
було друкувати з великої літери. Щоб 
уникнути богохульства слід або вза-
галі не згадувати Бога, або ж почи-
нати з нього тільки нове речення» 
[1, 47]. З цього приводу доречно зга-
дати героя оповідання Володимира 
Діброви Why Don’t We Do It in the Road? 
(Чому ми не робимо цього у дорозі?), 
який, подорожуючи «автостопом» до 
Криму, ненароком потрапляє до мілі-
ції та панічно лякається того, що мі-
ліціонер може знайти в його рюкзаку 
конспект праці Бєрдяєва. «Швидше 
за все, – коментує цей епізод Сергій 
Іванюк, – страж порядку й не второ-
пає змісту, але слово “Бог”, написане 
з великої літери – достатня підстава 
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для того, щоб усе подальше життя ге-
роя пішло шкереберть» [3, 550].

Майже непомітною, проте над-
звичайно цікавою для дослідника со-
вєтською ідеологемою є транслітера-
ція слов’янських омонімів та топоні-
мів засобами латинського алфавіту та 
їхня корекція з метою наближення до 
мови ориґіналу в постсовєтський час 
– наприклад, написання Kyiv замість 
Kiev англійською мовою чи написан-
ня Dnipro замість Dnjepr німецькою 
мовою. Всі транслітерації такого типу 
в совєтський час були максимально 
наближені до російського звучання, 
відхилення від норми вважалося іде-
ологічно хибним. Яскравою ілюстра-
цією цієї тези є випадок, який став-
ся з Миколою Рябчуком у 1987 році 
під час перебування за кордоном: 
передачу власного імені латиницею 
Mykola було розцінено як «национа-
листическую выходку» («націоналіс-
тичну витівку» – рос.) [7].

Своєрідною макроідеологе-
мою для неросійського населення 
Совєтського Союзу стала кирилиця, 
точніше кажучи – російський алфа-
віт. Попри те, що неросійські народи 
в умовах шаленої російської експансії 
прагнули вберегти свою етнічну ав-
тентичність та культурну спадщину, 
нав’язування слов’янської абетки здій-
снювалося під виглядом просвітниць-
кої місії, подарунка «старшого брата» 
менш цивілізованим «родичам», які 
відстають у культурному розвитку. Це, 
з одного боку, сприяло духовому дис-
танціюванню від представників діяс-
пори («буржуазного Заходу»), з іншого 
– сприяло гомоґенізації поліетнічного 
населення імперії (винятками ста-
ли тільки представники балтійських 
республік, що зберегли латиницю, та 
носії надзвичайно давніх систем пись-

ма – вірмени та грузини). Втім, слід за-
значити, що транспортування до рес-
публік-сателітів російського алфавіту 
було водночас і транспортуванням 
більшовицької ідеології (письмівка 
моя – А. Б.), тобто мало прихований 
ідеологічний зміст. Наприкінці 1980-х 
років інформатор польського часопи-
су Kultura Богдан Осадчук так описав 
цей процес у Криму: «Сталін віддав на-
каз про русифікацію Криму. Першим 
етапом стало примусове прийняття 
кирилиці у письмі (перед тим, у 20-х 
роках, змінено арабський алфавіт на 
латинський)» [15, 178]. Цікава пара-
лель: у 1993 році в російському часо-
писі Культура публіцист А. Макаров 
висловив побоювання з приводу того, 
що «чеченський генерал Дудаєв нака-
зав своєму народові забути російський 
алфавіт і перейти на латиницю» [цит. 
за 1, 69].

Надзвичайно рідкісними (проте 
не менш цікавими) є випадки вико-
нання ідеологічних функцій морфе-
мами (зокрема, відмінковими флек-
сіями) чи власне відмінками. В укра-
їнській мові клясичним зразком іде-
ологеми-морфеми є історично вмо-
тивоване закінчення (-и) в родовому 
відмінку однини іменників третьої 
відміни (наприклад, в О. Ольжича чи-
таємо: «Янтареві зіниці сарни, / що 
не бачили крови»). Така словоформа 
в совєтський час функціонувала ви-
ключно в усній формі – в офіційному 
дискурсі на неї було накладено табу. 
Зразком ідеологеми-відмінка в укра-
їнській мові є кличний відмінок – 
vocativus. Вельми цікавим є факт його 
наявности в російських дореволю-
ційних граматиках. У постсовєтський 
час його було реабілітовано в україн-
ській мові (на відміну від російської, 
де цієї реабілітації не відбулося). 
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Назви грошових одиниць, як 
часто змінювалися внаслідок зміни 
влади чи грошових реформ діючої 
влади, теж набували статусу ідеоло-
гем, про що красномовно свідчить 
історія. Заміна «одіозних» царських 
карбованців у Росії відбулася вже у 
квітні 1917 року («думські гроші»), 
після яких у серпні 1917 року було 
випущено «керенки» (названі на 
честь голови Тимчасового уряду О. 
Ф. Керенського), котрі мали купюри 
номіналом 20 та 40 карбованців, що 
суперечило традиції російських па-
перових грошей. Після Жовтневого 
перевороту 1917 року на підконтр-
ольних більшовикам територіях іс-
нували різні грошові «суроґати» на 
кшталт «розрахункових знаків», які 
нагадували поштові марки тощо. 
Став ідеологемою «трудодень» як 
грошовий еквівалент економіч-
них розрахунків тоталітарної доби, 
пізніше – совєтський «дерев’яний 
рубль (карбованець)», «купоно-кар-
бованці» початку 1990-х, періоду 
гіперінфляції, та власна національ-
на валюта 1996 року, якій Олексадр 
Ірванець присвятив свою жартівливу 
Оду гривні («Ти вагома, як німецька 
марка, Вийшла ти із сейфів НБУ, Наче 
Попелюшка з закамарка, В збуджену і 
радісну юрбу») [6, 675]. Втім, уже на-
ступного року побувавши в Києві, ви-
щезгаданий Б. Осадчук стверджував, 
що «нові гроші – “гривня” – рідкі[сні] 
й дорогі. Не всі до них звикли. Деякі, 
переважно зрусифіковані мешканці 
столиці, вперто називають їх “рублі”» 
[16, 285–286]. 

В залежності від політичної 
кон’юнктури статусу ідеологем 
набували числа (поема Робєрта 
Рождєствєнського 210 шагов (210 
кроків)) та дні тижня (більшовицький 

лозунґ 1920-х років закликав: «Долой 
субботу – праздник торгашей!» («Геть 
суботу – свято гендлярів!» – рос.)), 
проте й робочі «комуністичні суботні-
кі», на думку Міхаїла Епштейна, були 
типовими симулякрами епохи соцре-
алізму, «подіями, створеним заради 
самих себе» [25, 57]. 

Ідеологема «нове ім’я» найповні-
ше втілилась у топоніміці й антро-
поніміці. «Традиція перейменуван-
ня міст, сіл, вулиць виникла задовго 
до совєтської влади , – стверджує Ґ. 
Ґусєйнов, – проте розмах переймену-
вань, а також відносна частота, з якою 
в СССР один населений пункт протя-
гом кількох років міг отримувати іме-
на […] є неповторним у світовій прак-
тиці явищем» [1, 70]. Утім, ця масш-
табна тема ще потребує свого сумлін-
ного дослідника. В її контексті варто 
згадати про рідкісні випадки топоні-
мічних «псевдоідеологем», найцікаві-
шим із яких є історія перейменування 
грецького селища Нікіта на південно-
му узбережжі Криму, в якому знахо-
диться знаменитий Нікітський бота-
нічний сад. За місцевою леґендою, ця 
назва свого часу викликала в ґенсека 
Брежнєва неприємні асоціяції з ім’ям 
свого попередника – Нікіти Хрущова 
(тобто мимоволі «ідеологізувалася»), 
внаслідок чого селище з 1971 по 1991 
рік носило назву Ботанічне. 

Говорячи про феномен появи й 
функціонування вербальних ідеоло-
гем, а також про особливості їх пе-
реосмислення з історичної перспек-
тиви, слід звернути увагу на їхню 
засвоюваність і живучість у суспіль-
ній свідомості, які теж потребують 
раціонального пояснення. Є сенс 
говорити про те, що в тоталітарній 
державі, говорячи словами німець-
кого публіциста Вальтера Шубарта, 



52 +

Spheres of Culture+
панувала «оргія слова», зумовлена 
«літературною продуктивністю» 
більшовицьких вождів, до того ж їхня 
панрецептивна «продукція» харак-
теризувалася не стільки глибиною 
думки, скільки афористичною ефек-
тністю. Це, з одного боку, сприяло по-
пуляризації їхніх політичних гасел, 
а з іншого – давало їхнім нащадкам 
необмежений матеріял для відверто-
го глузування з застарілих політич-
них сентенцій, на яких виховувалися 
покоління законослухняних грома-
дян. Ідеологеми-цитати совєтських 
лідерів стали легкою здобиччю для 
сучасних письменників-постмодер-
ністів, які займаються деконструк-
цією численних совєтських мітів та 
секуляризацією комуністичних ідо-
лів (так, зокрема, у скандально відо-
мих творах Леся Подерев’янського 
знаходимо пародії на відомі вислови 
Міхаїла Горбачова доби «перебудо-
ви»). В таких творах, вважає Роксана 
Харчук, «панує «стьоб», який, імітую-
чи передачу інформації, насправді є 
деструктивним щодо інформації чин-
ником.» [24, 120]. Утім, деякі з ідео-
логем-цитат отримують своє нове 
життя в сучасному комунікативному 
просторі за межами «тотальної» іро-
нії постмодерністів – наприклад, ві-
дома сталінська ідеологема-цитата 
«Невероятно, но факт» («Неймовірно, 
але факт» – рос.) у постсовєтському 
медія-просторі стала назвою попу-
лярної російської телепередачі, при-
свяченої аномальним явищам. 

Не викликає заперечення й дум-
ка дослідниці соцреалістичного ка-
нону Валентини Хархун про те, що в 
тоталітарному просторі сама «люди-
на алеґоризується, стає ідеологемою 
(письмівка моя – А. Б.) і втрачає «влас-
не людське» [22, 126]. Позбавлений 

індивідуального голосу й підпоряд-
кований надособистісним цінностям, 
homo totalitaricus (термін російського 
політолога В. Ґаджиєва) перетворю-
вався на слухняний «ґвинтик» зла-
годженого соціяльного механізму. Не 
ставали винятком і мистці, кожен із 
яких виконував «канонічні функції 
«епічного співця», покликаного оспі-
вувати совєтську дійсність» [23, 6]. 
Саме тому в українському літерату-
рознавстві була спроба інтерпретува-
ти «офіційного» Тичину як «ідеологе-
му совєтської епохи» [26, 35–41].

Мистецтвом, через яке «епоха 
транслює свою мрію» [12] в тоталі-
тарному суспільстві, є архітектура. 
Масштабні архітектурні проєкти 
створювалися не лише задля зміни 
довкілля – вони були покликані змі-
нювати психологічні установки на-
селення й формувати нову культуру 
свідомости, тому в тоталітарному 
просторі монументальні споруди ста-
вали «трансляторами ідеології», на-
буваючи статусу ідеологем. Інакше 
кажучи, архітектура була своєрід-
ним субститутом панівної ідеології. 
З огляду на це можна цілком зако-
номірно вважати ідеологемами спо-
руди, виконані в стилі «сталінський 
ампір», «потворний совєтський пан-
теон у Берліні-Трептові» [13, 74] 
та «паскудство з часів Брєжнєва та 
Щербицького: потворна фіґура ста-
левої матрони з мечем, яка має бути 
і пам’ятником вдячности, і символом 
загрози» [14, 190]. 

Підсумовуючи все вищесказане, 
слід констатувати: поняття «ідеоло-
гема» є надзвичайно складним кон-
структом, який має безліч репрезен-
тативних варіянтів. Цей конструкт у 
гуманітаристиці (зокрема, філології) 
потребує всебічного вивчення, тому 
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що без переосмислення ідеологічних 
рудиментів совєтської епохи немож-
лива повноцінна інтеґрація України 
до европейської спільноти.
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Abstract: The article considers the work of contemporary Belаrusian playwright 
Siarhey Kawalou. The peculiarity of Belаrusian drama of last decade of XX - beginning of 
XXI century is that it includes a new generation of authors who, at the same time, are the 
literary critics, researchers of Belаrusian and other European literatures. Siarhey Kawalou 
is one of the most prominent representatives of this generation. At the same time it can 
be argued that he is noticeable through translations of his drama (which is more than two 
dozens works of various genres) in other languages. He’s the main representative of the 
modern Belarusian drama in European countries. Playwrighter Siarhey Kawalou built by 
his artistic works a special art world. A world where the Belаrusian word is derived from 
the deep wells of clean Belаrusian national traditions and the same time maintains the 
Belаrusian culture as an integral part of the European cultural space.
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У кожнага народа ёсць свае не-
звычайныя творцы – тыя, што буду-
юць культурную прастору, якая мае 
карані ў мінулым, у нацыянальнай 
традыцыі, і пры гэтым кронамі сваіх 
твораў дасягае пошукаў сучаснасці і 
вышынь будучыні. Яны зачароўваюць 
дзіўным уменнем ствараць са слова 
высокую паэзію, драму або прозу, а ў 
рэальны зямны свет прыўносяць цуд 
магічных, сакральна-міфалагічных, 
фантастычных або іншых светаў і 
прымушаюць сілай мастацкай моцы 
свайго незвычайнага слова паверыць 
у рэальнасць створаных імі мастацкіх 
універсумаў. 

Тэатр і ёсць такой прасторай, у 
якой драматург сваім уяўленнем і 

словам, а рэжысёр і акцёры тален-
там сваёй ігры ствараюць «іншы 
свет» (Наталэна Королэва), свет тэ-
атральнага мастацтва. У гуцульскіх 
Карпатах тых, хто ўмее замаўляць 
прыроду, «уваходзіць» у міфалагічна-
рытуальныя светы, уплываць на іх 
сілай свайго незвычайнага дару, на-
зываюць мальфарамі, а тых, хто ве-
дае мінулае і будучыню – віжлунамі. 
Сяргея Кавалёва можна назваць маль-
фарам свету беларускай драматургіі, 
чараўніком беларускага слова, і, ад-
начасова, віжлуном шматмоўнай бе-
ларускай рэнесанснай літаратуры 
XVІ стагоддзя і сучаснай беларус-
кай літаратуры, паколькі ён 
з’яўляецца доктарам філалагічных на-
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вук, прафесарам-літаратуразнаўцам 
універсітэта імя Марыі Кюры-
Складоўскай у Любліне.

Адметнасцю беларускай драма-
тургіі апошняй дэкады ХХ – пачатку ХХІ 
стагоддзя стала тое, што ў яе прыйшло 
новае пакаленне аўтараў, якія аднача-
сова з’яўляюцца літаратуразнаўцамі 
і даследчыкамі, як беларускай, так і 
іншых еўрапейскіх літаратур. Сярод 
іх – Пятро Васючэнка, Ігар Сідарук, 
Сяргей Кавалёў. Некаторыя з іх 
пішуць п’есы і для дарослага гледача, 
і для дзяцей. Гэта той жа Ігар Сідарук, 
Максім Клімковіч, Міраслаў Адамчык 
[18, 17].

Сяргей Кавалёў з’яўляецца ад-
ным з выбітных прадстаўнікоў гэтай 
генерацыі. Пры гэтым можна сцвяр-
джаць, што ён усё часцей выступае – 
праз пераклады ягонай драматургіі 
(а гэта больш за два дзясяткі разна-
жанравых твораў) на іншыя мовы – 
галоўным рэпрэзентантам сучаснай 
беларускай драматургіі ў еўрапейскіх 
краінах [18, 17-18]. 

Сяргей Кавалёў нарадзіўся 
ў Магілёве у 1963 годзе. Яго 
ўваходжанне ў свет тэатру пачало-
ся ва ўзросце 4-5 гадоў, калі бацькі 
прывялі яго на пастаноўку казкі 
Яўгена Шварца. З таго часу магічны 
свет тэатра, чароўнай прасторы, у 
якой жыццё ідзе па сваіх законах, 
захапілі ўяўленне беларускага хлоп-
ца. Падобным чынам, за два стагоддзі 
да яго, у Парыжы дзядуля прыводзіў 
у тэатр свайго ўнука, які з захаплен-
нем назіраў за тым, што адбывалася 
на сцэне тэатра. Хлопчыка звалі Жан 
Батыст Паклен. Яго таксама паланіла 
сцэна і тэатральны свет стаўся яго-
ным лёсам. Так нарадзіўся неўміручы 
драматург і акцёр Жан Батыст 
Мальер.

Жаданне юнака пісаць дра-
матычныя творы атрымала пад-
трымку пісьменніка Уладзіміра 
Ягоўдзіка, які ў сярэдзіне 1980-х 
гадоў супрацоўнічаў з лялечным 
тэатрам у Брэсце. Менавіта тады 
Сяргей даведаўся пра тое, наколькі 
беларускім тэатрам не хапае белару-
скага рэпертуару. Пад уплывам гэта-
га была напісана першая ягоная п’еса 
– Драўляны Рыцар (1987). Аднак да 
таго былі і паэтычныя спробы, і казкі 
(не толькі для дзяцей), якія выйшлі 
асобным зборнікам Мэва [4]. Частка 
казак з гэтага зборніка пазней былі 
перароблены ў п’есы для дзяцей: 
Чарнакніжнік (1995), Пясчаны замак 
(2006).

У канцы 1980-х – на хвалі бе-
ларускага нацыянальнага адрад-
жэння С. Кавалёў стаўся адным 
са стваральнікаў і актыўным 
удзельнікам мастацкага аб’яднання 
“Тутэйшыя”. Літаратурна-крытыч-
ныя артыкулы, у якіх выкладзе-
ны погляд на сучасную беларускую 
літаратуру, выйшлі дзвюма асобнымі 
кнігамі: Як пакахаць ружу [9] і 
Партрэт шкла [6].

Пасля Драўлянага Рыцара з’яві-
ліся і іншыя п’есы для дзяцей: “Хохлік 
(1992), Піліпка і Ведзьма (1993), 
Братка Асёл – Шлях да Бэтлеему 
(1997), Пацалунак ночы (2003). Пад 
непасрэдным уплывам вершаў-
казак Уладзіміра Караткевіча 
Сяргей Кавалёў напісаў п’есы для дзя-
цей Заяц варыць піва (1991) і Жабкі 
і Чарапашка (1991). На аснове казкі 
Пятра Васюченкі з’явілася супольная 
з ім п’еса Сяргея Кавалёва Дзівосныя 
авантуры паноў Кубліцкага і 
Заблоцкага (1990), а паводле вершаў 
Кармэн Барнос дэ Гаштольд – 
мона-п’еса Маленькі Анёлак (1992). 
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Канчаткова казачная драматургія 
С. Кавалёва склалася ў кнігу Шлях да 
Бэтлеему [10].

На пачатку 1990-х гадоў у ма-
ладога драматурга ўзнікла ідэя 
своеасаблівага “герменеўтычнага” 
праекта, які нарадзіўся з адчування 
непаўнаты беларускай літаратуры 
XVІ стагоддзя, бо ў ёй, па ягоным 
меркаванні, няма драматычных 
твораў узроўню рыцарскіх раманаў 
Бава і Трышчан, са шкадавання, 
што ў беларускай літаратуры XVІІІ 
стагоддзя няма п’есы, роўнай ме-
муарам Саламеі Пільштыновай-
Русецкай, а ў ХІХ стагоддзі белару-
ская міфалогія і фальклор не знайшлі 
ў драматургіі такога адлюстра-
вання, як у празаічным творы Яна 
Баршчэўскага Шляхціц Завальня. 
Нортрап Фрай, адзін з самых вядо-
мых літаратуразнаўцаў ХХ стагод-
дзя, падкрэсліваў, што “калі спытаем, 
што натхняе паэта, заўжды знойд-
зем два адказы: пэўны выпадак, до-
свед, падзея могуць стацца імпульсам 
да напісання. Але жаданне пісаць 
можа ўзнікнуць толькі дзякуючы 
папярэднім кантактам з літаратурай, 
і фармальная інспірація, паэтычная 
структура, якая крышталізуецца 
вакол новай падзеі, можа чэрпацца 
выключна з іншых вершаў. З гэтага 
вынікае, што кожны новы верш адна-
часова з’яўлецца новым унікальным 
творам і пераасэнсаваннем вядо-
мых літаратурных канвенцый, у 
іншым выпадку яна ўвогуле не будзе 
лічыцца літаратурай” [15, 250].

Сам драматург адзначае, што 
назваўшы свой творчы праект 
“герменеўтычным”, ён хацеў падкрэс-
ліць, што “герменеўтычная п’еса, як 
і науковае даследаванне, набліжае 
нас да разумення літаратурнага 

твора, да прачытання актуальных 
сэнсаў, закладзеных у гэтым творы” 
[2, 10]. Такім чынам, на перасячэнні 
драматургічнай творчасці Сяргея 
Кавалёва і ягоных навуковых пошукаў 
як літаратуразнаўцы, рэаліза-
ваны адмысловы праект мастацкага 
“дапаўнення” прасторы “няпоўнай 
літаратуры” (Дзмітрый Чыжэўскі) 
мінулых стагоддзяў драматургіяй, 
якая, з аднаго боку, мацуецца на тво-
рах і творачсці іншых аўтараў мінулых 
стагоддзяў, а з іншага – з’яўляецца 
арыгінальным працягам і пашырэн-
нем – з будучыні ў мінулае – гэтай 
літаратурнай прасторы сучаснымі 
мастацкімі сродкамі і стылістыкай. 

Такі падыход у сусветнай 
літаратуры мае даўнюю мастацкую 
традыцыю – ад Акеану апавяданняў 
Самадэвы (ХІ стагоддзе), трансфар-
маванай з Вялікага аповяду Гунадх’і, 
сярэднявечных раманаў пра рыцараў 
караля Артура (ад Вольфрама фон 
Эшэнбаха і Крэцьена дэ Труа да 
Смерці Артура Томаса Мэлары) і 
да Андрамахі, Іфігеніі, Федры Жана 
Расіна [18, 18]. Украінскі паэт і, ад-
начасова, вядомы літаратуразнаўца 
і перакладчык Юрый Клен (Освальд 
Бургардт) неяк пісаў, што “у такога 
вялікага паэта, як Уільям Шэкспір, 
амаль усе сюжэты былі запазыча-
ны з іншых літаратурных крыніц: 
хронік, мастацкіх твораў папярэдніх 
стагоддзяў. Шэкспір амаль не змяняў 
змест, але апрацоўваў дэталі ўласна 
знойдзеных рашэнняў драматыч-
ных калізій, што дало яму магчы-
масць пакінуць пасля сябе творы 
неўміручай вартасці. Знакаміты 
кампазітар Вагнер у сваіх музычна-
драматычных творах апрацоўваў на-
родныя паданні, старадаўнія аповесці 
ці легенды і ўкладваў у іх сучасныя 
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ідэі. У “Нібелунгах” гэта, напрыклад, 
ідэя пракляцця, што вісіць над зо-
латам. Такім чынам, сюжэт набываў 
сучаснасць, актуальнасць, пачынаў 
ззяць новымі гранямі” [11].

Творы герменеўтычнага пра-
екта Сяргея Кавалёва падзяляюц-
ца на дзве групы. Першая з іх, па 
азначэнні самога драматурга, мае 
прыкметы “інфернальнасці”, дзе су-
стрэча з сакральным, інфернальным, 
міфалагічным, легендарным з’яўля-
ецца прасторай для даследаван-
ня мастака. Сюды можна аднесці 
п’есы Звар’яцелы Альберт (1990), 
Стомлены д’ябал (1997), Тарас на 
Парнасе (2000) і Легенда пра Машэку 
– Замак (2003). Другая група, па 
тым жа азначэнні самога аўтара – 
“феміністычная”, у якой матыў ка-
хання, “навука кахання” становяц-
ца галоўнымі: Трышчан ды Іжота 
– Трышчан, або Блазны на пахаванні 
(1994), Францішка, або Навука кахан-
ня (1999), Балада пра Бландою (1995), 
Чатыры гісторыі Саламеі (1996, 
2000). Вобраз жанчыны тут робіцца 
цэнтральным. Гэта незвычайна моц-
ныя характары, якія пераадольва-
юць жыццёвыя цяжкасці, шукаюць 
каханне і змагаюцца за яго, хоць не 
заўсёды выходзяць з гэтай барацьбы 
пераможцамі.

Драматург пачаў працаваць і над 
двума іншымі цыкламі твораў. Адзін 
з іх умоўна можна было б, услед за 
самім драматургам, назваць цыклам 
“магічнага тэатра”. Як прыклад – п’есы 
Сёстры Псіхеі (2000) і Пан Твардоўскі 
(2007). А п’есы Вяртанне Галадара 
(2005) і Інтымны дзённік (2007) ма-
юць шмат прыкмет “new writing” – 
“новай драмы”, што асімптатычна 
набліжаецца да дакументальнай 
літаратуры, якая ў сучаснай культу-

ры ўсё часцей выходзіць на першыя 
ролі.

Сяргей Кавалёў з’яўляецца такса-
ма аўтарам лібрэта оперы кампазітара 
Яна Давіда Голанда Чужое багац-
це нікому не служыць (2008. Опера 
ўпершыню была пастаўлена ў 1785 
годзе) і мастацкай трансфармацыі 
крывіцкага касмаганічнага апокры-
фа Дзеці багоў (2009). 

Сёння ўжо пра ягоную твор-
часць пішуць навуковыя артыку-
лы, кнігі, дысертацыі. Адным са 
своеасаблівых этапных вынікаў твор-
чага шляху С. Кавалёва стаўся зборнік 
даследаванняў, рэцэнзій, артыкулаў 
пра ягоную драматургію, інтэрв’ю 
і размоў з ім – Паміж Бeларуссю 
і Польшчай. Драматургія Сяргея 
Кавалёва / Pomiędzy Białorusią a 
Polską. Dramaturgia Siarhieja Kawalowa 
[14].

Сяргей Кавалёў сваімі драма-
тычнымі творамі стварыў уласны 
тэатральны свет. Цяпер у ім добра 
заўважная “герменеўтычная” пер-
спектыва, накіраваная ў мінулае бе-
ларускай і еўрапейскай літаратур, 
у легенды і гістарычныя паданні. 
Казачная прастора ягонага тэатра 
таксама ўжо сталася значным твор-
чым плёнам – аж да ўзбагачэння 
сучаснасымі сродкамі магчымас-
ця ў казкі. Сёння вельмі актуальна 
развіццё і пашырэнне гэтай тэа-
тральнай прасторы ў “магічным тэ-
атры”, са зваротам, у прыватнасці, 
у дагістарычную свядомасць і тэа-
тральны дыялог з сучасным светам 
– светам, дзе беларуская праблема-
тыка становіцца неад’емнай часткай 
агульначалавечага быцця. 

* * *
Амаль усе казкі-п’есы С. Кавалёва 

маюць глыбінны падтэкст – гэта 
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асаблівы тып прыпавесцей, ка-
зак-парабал. Ужо ў першай яго-
най п’есе-казцы Драўляны Рыцар 
паўстаюць адвечныя праблемы 
вернасці, сяброўства, здрады і вера-
ломства. Герой, які даў назву гэта-
му твору, без сумнення мае прык-
меты Сервантаўскага Дон Кіхота. 
Подобныя агульначалавечыя пра-
блемы характэрны і для казкі Хохлік. 
Асноўныя сюжэтныя лініі казкі 
Піліпка і Ведзьма будуць зразуме-
лыя ўкраінскаму гледачу (па казцы 
пра Цялесіка), паколькі ўкраінскі і 
беларускі фальклор вельмі блізкія 
адзін да аднаго. Гэты прыклад пац-
вярджае тое, што этнаментальныя, 
моўныя характарыстыкі ўкраінцаў 
і беларусаў з’яўляюцца найбольш 
блізкімі сярод усіх іншых славянскіх 
народаў.

Калі ў казках Пясчаны замак 
і Заяц варыць піва можна шукаць 
водгукі філасофіі таталітарнага гра-
мадства і мастацкі шлях пераадолен-
ня гэтага таталітарнага мінулага, то ў 
Шляху да Бэтлеему сродкамі паэтыкі 
казкі-п’есы паказана спроба пошукаў 
дарогі да Храма, да Бога (падобную 
філасофскую перспектыву мае і казка 
Маленькі Анёлак).

З пошуку драматургам мастац-
кага рашэння праблем выхаду ў 
сучаснасць паўстае п’еса для дзя-
цей Пацалунак ночы – архіважная 
спроба размовы пра смерць у свеце 
дзяцінства.

Драматычныя творы Сяргея 
Кавалёва, якія склалі кнігі Стомле-
ны д’ябал і Навука кахання 
паўжартам названы самім аўтарам 
“інфернальным” і “феміністычным” 
падцыкламі “герменеўтычнага” цык-
ла. Такі падзел, хоць і не цалкам 
адлюстроўвае адметнасць паэтыкі, 

ідэйна-эстэтычныя і аксіялагічныя 
вымярэнні гэтых твораў, аднак можа 
быць прыняты для тэрміналагічнага 
акрэслення мастацкага пошуку твор-
цы.

Творы “феміністычнага” пад-
цыкла драматургіі Сяргея Кавалёва 
разгортваюцца ў асаблівую 
“гістарычную” перспектыву – па-
чынаючы ад Балады пра Бландою і 
Трышчана ды Іжоты, у якіх падзеі 
адбываюцца ў выдуманай Антоніі і 
геаграфічна рэальнай, але перанесе-
най у паўтаратысячагадовае леген-
дарнае мінулае Брытаніі, да рэалій 
ХVIII стагоддзя ў Навуцы кахання і 
Чатырох гісторыях Саламеі.

Балада пра Бландою напісана на 
аснове старабеларускага рыцарскага 
рамана Бава. Падзеі ў творы адбыва-
юцца ў выдуманым княстве Антоніі. 
Княгіня Бландоя – маладая жон-
ка князя Антоніі Гвідона, у Пралогу 
моліцца, выказваючы ўсе свае пата-
емныя мары і імкненні: “Божа ласка-
вы, злітуйся нада мной! Перамяні маё 
жыццё альбо дазволь мне памерці. 
Я стамілася ад адзіноты, ад хола-
ду, ад пустэчы навокал […]. Ачысці 
маё сэрца ад нянавісці і напоўні яго 
любоўю…” [5, 5]. У гэтай малітве 
іманентна схаваны ўсе пачуцці, якія 
вядуць да трагічнай развязкі драма-
тычнага дзеяння. Княгіню аддалі за-
муж за нашмат старэйшага за яе і ня-
любага князя Гвідона. Іх маленькага 
сына Баву Гвідон аддаў на выхаванне 
свайму стрыечнаму брату Сімбалду, 
бо так ён атрымае “суровае, мужчын-
скае выхаванне і вырасце слаўным 
рыцарам”, а Бландоя “може толькі 
яго распесціць, зрабіць празмерна 
чуллівым” [5, 7].

Бландоя, якая кахала калісь 
Дадона, князя суседняй дзяржа-
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вы – Маганца, падгаворвае Гвідона 
адправіцца на паляванне і паведам-
ляе пра гэта Дадону. Дадон, які пад-
ступна забівае Гвідона, становіцца 
ўладаром Антоніі і жэніцца з 
Бландояй. Аднак зрада і шлюб з 
Дадонам не прыносяць ёй шчасця. 
Сын, якога яна ратуе ад смерці, вырас-
це яе ворагам. Для Дадона галоўнае 
– не каханне Бландоі, а ўлада. І калі 
праз дзесяцігоддзі Антонія будзе вы-
звалена Бавою, Дадон павядзе сябе не 
як рыцар, а як апошні баязлівец, буд-
зе вымольваць жыццё ў пераможцаў: 
“Я не вінаваты! Я не хачу паміраць! 
Гэта ўсё яна, Бландоя! Яна забіла 
свайго мужа і хацела атруціць сына! 
Я толькі выконваў яе жаданні!...” [5, 
22]. Маральна-этычны канфлікт у 
трагедыі разгортваецца паміж шлюб-
ным абавязкам жыцця з нялюбым 
мужам і каханнем да яго ворага – ула-
дара суседняй дзяржавы, між любоўю 
маці да сына і замешаным на крыві і 
зрадзе каханнем да мужа, праз якое 
Бландоя павінна была б атруціць 
сваё дзіця. Каб уратаваць душу Бавы 
ад граху забойства маці, яна сама 
выпівае ў вязніцы атруту. Сярод 
падкопаў, маральных падзенняў і 
зрад, подласці і нянавісці, толькі сэр-
ца Бландоі, няхай атручанае шлюб-
най здрадай і смерцю Гвідона, заста-
нецца чыстым і высакародным.

У інтертэкстуальнай перспек-
тыве Балада пра Бландою несум-
ненна пераклікаецца з Гамлетам 
Уільяма Шэкспіра. Дастаткова ад-
крытай алюзіяй на такую паралель 
з’яўляецца прывід князя Гвідона, 
які прыходзіць да Бландоі. Аднак 
цэнтральнай постаццю трагедыі С. 
Кавалёва, якая праецыруецца на во-
браз Гамлета, становіцца галоўная 
гераіня – Бландоя, яка нясе пакаран-

не за зраду і забойства мужа, за распу-
сту. Але яна ж, адначасова, становіцца 
сімвалам гамлетаўскай нязломнасці і 
трываласці пад ударамі Лёсу.

У п’есе Трышчан ды Іжота аўтар, 
выкарыстоўваючы адзін з асноўных 
мастацкіх барочных прыёмаў канчэ-
тызму – цеснага спалучэння і перапля-
цення ў творы сур’ёзнага і ўзнёслага 
з гумарыстычным і жартаўлівым, 
дасягае асаблівага сцэнічнага і ма-
стацкага эфекту: трагедыя тут мя-
жуе з камедыяй, аднак мастацкая 
прастора хоць і балансуе на мяжы 
трагікамедыі, у яе не ператвараец-
ца. Паміж двума драматургічнымі 
жанрамі (камедыі / трагедыі) у гэ-
тай прасторы захоўваецца пэўная 
дыстанцыя, якая канструюецца ў 
розных плоскасцях сіметрыяй дзвюх 
пар акцёраў (акцёра / акцёркі) – 
драматург і акцёр Францішак (ён 
жа Трышчан) і Камедыянтка (яна 
ж служка Брагіня) ды Францішка 
(яна ж Іжота) і Трагік (ён жа кароль 
Марка). Пазначаны сярод дзейных 
асоб яшчэ адзін акцёр – Незнаёмы, 
гэта, насамрэч, пераапрануты кароль 
Марка (ён з’яўляецца медыятарам 
светаў камедыі і трагедыі). Яшчэ ад-
ным сродкам дыстанцыявання гэ-
тых жанравых прастораў з’яўляецца 
іх існаванне ў розныя часы: пара 
“камедыянтаў” – нашы сучаснікі, 
“трагікі” апранутыя ў вопратку XVII-
XVIII стагоддзяў.

Адна з важных мастацкіх 
дэталяў, якая адрознівае кахан-
не Трышчана ад Іжоты – гэта пры-
рода іх кахання: Іжота палюбіла 
Трышчана яшчэ да таго, як выпіла 
з Трышчанам на караблі чароўнага 
напою. Трышчанава ж каханне 
выклікана толькі чароўным напоем. 
І таму ён перастае кахаць Іжоту (і за-



60 +

Spheres of Culture+
бывае, хто яна такая), калі выпівае 
новы чароўны напой, які павінен за-
браць выкліканае каханне. Каханне ж 
Іжоты трывае і далей. Каханне Іжоты 
да Трышчана і каханне-нянавісць 
Марка да Іжоты – трагедыйныя (у 
адпаведнасці з трагедыйнай струк-
турай іх роляў), каханне Трышчана 
да Іжоты і Брагіні да Трышчана мае 
прыкметы кахання з камедыі дэль 
артэ (як адлюстраванне камедыйнай 
асновы іх роляў). 

 Гульня ў шахматы, якая ў 
Трышчане ды Іжоце С. Кавалёва так-
сама мае функцыю канструявання 
дзвюх прастораў – камедыі / трагедыі, 
ужо ў ХVІ стагоддзі (калі з’яўляецца 
беларускі Трышчан) становіцца сярод 
беларускай шляхты звыклай з’явай: 
калі Трышчан прыбыў да караля 
Самсіжa (Лазансіза) разам з Жанібрай 
(Гвеніверай) ды Іжотай (Ізольдай), 
Самсіж зайшоў у шацёр і «зостал оные 
пание в шахи играючи, которые шахи 
были крышталовы велми пекны. […] 
И рекл корол: “Играймо ж в шахи 
о нее (на Ізольду – І. Н.) и о третюю 
часть моего кролевства!” И Трышчан 
рекъ: “На што бы ми не было моей 
воли, рекъ ми еси, на то кгвалту не 
чынит. А я не знаю, як в шахи играют: 
я поставлю попа (пешку – І. Н.) в стар-
шом местцу, а иншыи шахи где маемъ 
поставити?”» [1, 461].

Калі Трышчан у камедыйнай 
прасторы спачатку прапануе служ-
цы Брагіне: “Давай, га?”, “Ну адзін 
раз, Брагінечка”, а яна кажа, каб 
ён гэта зрабіў з Іжотай (Трышчан 
адмаўляецца, бо Іжота “пры гэтым 
вершы чытае. А мяне ад вершаў 
ванітуе. Лепш ужо сам-насам”) [5, 37], 
камічнасць сітуацыі заключаецца ў 
тым, што рэцыпіент не адразу раз-
умее, што гаворка ідзе пра прапанову 

згуляць у шахматы. Сцэна аднаасоб-
най гульні караля Марка з уяўным 
Трышчанам у шахматы адкрывае 
трагічную прастору, бо разважанні 
караля пры гэтым становяцца дра-
матычнай споведдзю чалавека, хоць 
і надзеленага ўладай, але вельмі 
нешчаслівага і самотнага. Пры гэтым 
раскрываецца гісторыя нянавісці 
Марка да Трышчана (гэтая нянавісць 
таксама ўзнікла на мяжы спробы 
змены роляў камедыі / трагедыі, калі 
Марка (ужо маючы намер абвясціць 
Трышчана сваім пераемнікам) пад-
слуховае размову прыдворных: 
“Калі старая малпа [Марка] памрэ, 
у нас будзе найлепшы кароль у све-
це [Трышчан]” – “Няхай жыве. Мы 
зробім Трышчана каралём, а Марка 
застанецца пры ім блазнам”) [5, 42]. 
Трагедыйнае вымярэнне гульні, 
адразу ж пасля нечаканага з’яўлення 
Трышчана (якога ўсе ўжо лічаць 
загiнуўшым), пераходзіць у прастору 
камедыйную: Трышчан, пакінуўшы 
чакаць за дзвярыма Іжоту, сядае за 
гульню ў шахматы з каралём.

Ігра дзвюх груп акцёраў у пра-
сторах камедыі / трагедыі працягва-
ецца да заключнай сцэны і кожная з 
іх атрымлівае характэрную жанра-
вую развязку ў эпілогу, але з “прыс-
макам” супрацьлеглай жанравай 
структуры: Трышчан / Францішак 
намагаецца ўспомніць, “як звалі тую 
каралеву, якая мела нялюбага мужа 
і марыла вандраваць усё жыццё са 
сваім каханым рыцарам”, а Трагік, 
нягледзячы на тое, што п’еса ўжо 
скончылася трагічнай смерцю Іжоты, 
імкнецца “хоць адзін раз, на адным 
прадстаўленні” скончыць жыццё 
самагубствам (падміргнуўшы гле-
дачам, ён тэатральна забівае сябе 
кінжалам).
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Мастацкі свет п’есы Францішка, 
або Навука кахання пабудаваны на 
скрыжаванні некалькіх гістарычных 
і літаратурных прастораў, сатканы з 
рэальных фактаў гісторыі – жыцця 
першай беларускай жанчыны-дра-
матурга Францішкі Уршулі Радзівіл, 
Навукі кахання Публія Авідзія Назона і 
знакамітай шэкспіраўскай сентэнцыі 
пра свет як тэатр, і людзей-акцёраў, 
кожны з якіх тут іграе сваю ролю, на-
ват калі гэтая роля – рэальнае жыц-
цё. Хранатоп п’есы дакладна акрэсле-
ны гістарычным часам (1752-1755), 
які вызначаецца і смерцю Уршулі, і 
асобнымі гістарычнымі маркерамі.

Княгіня Уршуля Радзівіл 
(1705-1753) – прамы нашчадак 
украінскага гетмана Байды (Дзміт-
рыя) Вішнявецкага, аднаго з 
заснавальнікаў Запарожскай Сечы, 
князя Ярэмы Вішнявецкага і яго сына 
– караля Польшчы Міхала Карыбута, 
стварыла ў сваім маёнтку ў Нясвіжы 
тэатр, пісала для яго свае п’есы і 
сталася адной з важных постацей 
шматмоўнай барочнай беларускай 
літаратуры. Як адзначаюць Жанна 
Некрашэвіч і Наталля Русецкая, дас-
ледчыцы творчасці Уршулі Радзівіл, 
“заснаванне і дзейнасць тэатра ў 
радзівілаўскай рэзідэнцыі ў Нясвіжы, 
далучэнне праз яго да высокага ма-
стацтва шырокіх колаў беларускага 
грамадства – найвялікшая заслуга 
нясвіжскай асветніцы” [13, 24].

Уршуля Радзівіл, здавалася б, 
жыве ў створаным ёю “тэатральным” 
свеце, не заўважаючы часам нізкіх 
рэалій навакольнага жыцця. Адзін 
з герояў п’есы кажа: “Наш лад жыц-
ця тут, у Нясвіжы, крыху нерэаль-
ны, прыдуманы. Але кожны чалавек 
мае права бачыць сусвет вакол сябе 
такім, якім хоча. Не варта разбураць 

гэты прыгожы, але крохкі сусвет 
выпадковымі праўдамі жыцця” [5, 
149]. 

Аднак з перспектывы часу, які 
праходзіць пасля смерці Уршулі, 
становіцца зразумелым, што яе 
жыццёвая ўяўная блізарукасць на-
самрэч была амаль прароцкім ба-
чаннем лёсаў тых, хто яе атачае. Яна 
кахае свайго мужа, які ёй пастаянна 
здраджвае, піша яму лісты, нават 
калі ён побач з ёй, няспынна пра-
цуе над спробамі ўтрымаць кахан-
не, будаваць агульны лёс і агульнае 
шчасце з князем. Сведчаннем таго, 
што яна прадбачыла будучыню кня-
зя Радзівіла і Ганны з’яўляецца пе-
радсмяротны ліст Уршулі да Ганны, 
пакінуты ў нечаканым месцы – у кнізе 
Авідзія Навука кахання. У п’есе жыццё 
Уршулі і князя пераходзіць у тэатр, 
становіцца Уршулінай тэатральнай 
камедыяй Распуснікі ў пастцы, якая 
адлюстроўвае / “перакручвае” буду-
чыню яе рэальных герояў. 

Своесаблівай мастацкай “кроп-
кай біфуркацыі”, якая праектуе лёсы 
абедзвюх гераінь, выступае ў п’есе 
дыялог Уршулі і яе пляменніцы 
Ганны. Ганна пасля смерці свай-
го мужа прыязджае ў Нясвіж, каб 
папрасіць князя Міхала Радзівіла, 
мужа Уршулі, дапамагчы ёй аплаціць 
пазыкі, якія пакінуў нябожчык. Ганна 
не сумуе па сваім памерлым мужу, 
бо яна яго не кахала. На здзіўленую 
заўвагу Уршулі, што яна памятае, 
як Ганна “радавалася, калі брала з 
ім шлюб”, адказвае: “А хто з дзяўчат 
не радуецца, калі выходзіць замуж? 
Асаблава, калі табе пятнаццаць 
гадоў, а твой жаніх – князь Радзівіл. 
Але потым ты бліжэй пазнаеш свай-
го выбранніка, і ад былога кахання 
не застаецца ані следу”. Абураная 
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Уршуля нагадвае, што каханне – гэта 
вялікая і пастаянная душэўная пра-
ца, і цытуе Авідзія: “Пасля таго, як 
сустрэнеш свайго выбранніка і за-
валодаеш ягоным сэрцам, думай пра 
найважнейшае – як вашае каханне 
захаваць!” Ганна прыводзіць іншую 
цытату з Авідзія: “Тым, хто прыгожы, 
мая не патрэбна навука, іх хараство за 
навуку вышэй!” [5, 142]. Як заўважае 
польская даследчыца Беата Сівек, у 
лёсе Францішкі Уршулі ў п’есе Сяргея 
Кавалёва “мы бачым адлюстраванне 
экзістэнцыяльнай сітуацыі, у якой 
жанчына, адгукнуўшыся на покліч 
уласнага прызначэння, становіцца 
актрысай змрочнай драмы кахання і 
смерці” [20, 182].

Кожны чалавек, такім чынам, 
становіцца акцёрам у тэатры жыцця, 
а яго экзістэнцыя – адлюстраваннем 
складанасці і складзенасці чалавеча-
га быцця. Кожны чалавек-акцёр мае 
сваё прызначэнне, час выхаду на сцэ-
ну і час вяртання за кулісы. Апошняя, 
сцэна, у якой памерлая Уршуля і вы-
падкова атручаная Тэрэзка рыхтуюц-
ца да свайго апошняга акту – выхо-
ду на сцэну перад найгалоўнейшым 
Рэжысёром – Богам, набывае 
метафізічную афарбоўку – як вынік 
чалавечага жыцця ў тэатры свету. 
Зусім юная Тэрэзка паспешліва змы-
вае грым, а Уршуля, якая даўно ад-
чувала сваю блізкую смерць, робіць 
гэта нетаропка, бо “трэба старанна 
змыць з сябе грым”, каб не з’явіцца 
“перад Рэжысёрам з брудным тва-
рам” [5, 199]. Менавіта гэтая сцэна 
адкрывае прысутнасць за тэатраль-
ным жыццём і жыццём як тэатрам 
яшчэ адной, трансцэндэнтальнай 
перспектывы, дзе кожны, у апошнім 
і заключным акце, атрымае па заслу-
гах ад Рэжысёра ўсяго свету. 

Падзеі п’есы Чатыры гісторыі 
Саламеі, напісанай на падставе 
мемуараў беларускай шляхцянкі 
Саламеі Русецкай, адбываюцца ў 
1760 годзе ў Стамбуле. Галоўная 
гераіня распавядае маладой хво-
рай турчанцы Айшэ гісторыю 
свайго бурлівага жыцця, поўнага 
страсцей і нягод. Кожны з яе мужоў 
(лекар-немец, ад якога яна навучы-
лася медыцыне, аўстрыйскі харун-
жы, якога яна выкупіла з турэцкага 
палону, польскі шляхціц-альфонс з 
Камянца-Падольскага) з’яўляецца 
ўвасабленнем пэўнага чалавечага 
слабога ці дэспатычнага характару. З 
кожнай з гэтых жыццёвых гісторый 
Саламея выходзіць больш высакарод-
най, і, не зважаючы на горкі жыццёвы 
досвед, зноў і зноў шукае сапраўднае 
каханне, верыць у яго. Гэтай верай у 
магчымасць існавання сапраўднага 
кахання яна натхняе хворую Айшэ, 
падтрымлівае яе пачуцці да Недзіма 
– закаханага ў яе маладога турка. 
Для Саламеі, Айшэ і Недзіма сімвалам 
магчымасці існавання сапраўднага 
кахання становяцца разваліны 
Садабада, горада, пабудаванага непа-
далёк ад Стамбула султанам Ахмедам. 
На пачатку XVIII стагоддзя пра гэты 
горад напісаў верш паэт Махмед 
Недзім, што загінуў падчас паўстання 
янычараў, якія зруйнавалі і Садабад. 
П’еса заканчваецца шчаслівым шлю-
бам Айшэ і Недзіма. Саламея ж ад-
плывае на караблі ў паломніцтва ў 
Іерусалім.

П’есы “інфернальнага” пад-
цыкла “герменеўтычнага” цыкла 
драматургіі C. Кавалёва таксама ма-
юць своеасаблівую «гістарычную» 
перспектыву – ад сярэднявечнага па-
дання пра ўзнікненне горада (Легенда 
пра Машэку) да паказу з’яўлення 
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міфалагічнага і інфернальнага ў све-
це чалавека Новага часу (ад Тараса на 
Парнасе да Звар’яцелага Альберта і 
Стомленага д’ябла). 

У Легендзе пра Машэку падзеі 
адбываюцца ў ХІІІ стагоддзі. У гэтай 
п’есе – на фоне падання пра заснаван-
не-пабудову замка ў Магілёве – цес-
на пераплятаюцца матывы кахання, 
нянавісці і зрады, падзення чалавека 
на дно грахоў і адчаю ў горне жыцця, а 
разам з тым – знаходжання і здабыц-
ця любові і хрысціянскіх цнотаў. Героі 
твора з далёкага мінулага – жывыя і 
рэальныя людзі, імі рухаюць у жыцці 
тыя ж страсці, якія жывяць і чалаве-
ка ХХІ стагоддзя. Адзін з герояў кажа: 
“Горад – гэта... не толькі людзі, якія 
ў ім жывуць... Кожны горад пачына-
ецца з нейкай легенды. Наш горад 
пачаўся з прыгожай легенды: леген-
ды пра каханне...” [8, 98].

Тарас на Парнасе – своеасаблівая 
“народная забава”, як яе назваў у 
падтытуле сам аўтар. У гэтым творы 
зноў адбываецца сутыкненне двух 
светаў – свету рэальнага, у якім жыве 
галоўны герой – ляснік Тарас, і свету 
старадаўніх алімпійскіх багоў, якія 
перабраліся на Парнас, бо з Алімпу 
іх ужо даўно выгналі. Матыў самаз-
ванца, простага беларуса, які па пад-
гаворы багіні Геры пэўны час кіруе 
ў вобразе Зеўса на Парнасе, а потым 
вяртаецца ў рэаліі свайго свету, дае 
магчымасць стварыць цэлы шэраг 
камічных сітуацый: некаторыя з іх (як 
заляцанні да Гебы Марса і Геркулеса) 
атрымліваюць сіметрычную сцэну ў 
сямейным жыцці Тараса (заляцанні 
дя яго дачкі Зоські шляхціца Віктора 
і селяніна Грышкі). Калі ўлічыць, што 
акцёры іграюць такія ж сіметрычныя 
ролі і на Парнасе, а потым у сельскіх 
сцэнах (аўтар сам дае тлумачэнне да 

апошняй сцэны, што падчас заключ-
нага сельскага танца “добра відаць, 
што на нагах у многіх [акцёраў] – 
сандалі, а з-пад сялянскай вопраткі 
выбіваецца антычнае адзенне” [8, 
187]), зразумелай становіцца за-
дума аўтара здейсніць зваротна-
сіметрычнае травеставанне і бур-
лескную нарацыю ў абедзвюх прасто-
рах дзеяння твора.

Упарадкаванне хаосу, які пануе ў 
адносінах паміж багамі на Парнасе, 
прыводзіць да канстатацыі, што раз-
умны беларускі селянін можа лепш 
спраўляецца з інтрыгамі алімпійскіх 
багоў, чым Зеўс, які ў гэтым табары 
алімпійцаў ледзь дае сабе рады. 

Інфернальныя матывы з’яўля-
юцца неад’емным і адным з найваж-
нейшых элементаў міфапаэтычнага 
мадэлявання мастацкага свету 
п’есы Звар’яцелы Альберт, якая ў 
творчым даробку Сяргея Кавалёва 
з’яўляецца асаблівым спалу-
чэннем барочнай нарацыі Яна 
Баршчэўскага і, адначасова, упляцен-
нем у тканіну драматычнага аповеду 
міфалагічных і казачных элементаў, 
якія аб’ядноўваюцца матывам да-
мовы з д’яблам. Матыў сустрэчы і 
ўзаемаадносін чалавека з д’яблам і 
звязаныя з ім сюжэтныя лініі маюць 
глыбокія карані ў сусветным прыго-
жым пісьменстве: “Д’ябал з’яўляецца 
літаратурным героем са старажыт-
ным радаводам. Магчыма, такім жа 
старажытным, як сама літаратура. 
Сустракаем яго ў гісторыі пра рай-
скае жыццё нашых продкаў; з таго 
часу ён з’яўляецца бесперастанна ў 
розных постацях і ў розных функцы-
ях ва ўсіх літаратурах свету” [19, 304]. 
У познім Сярэднявеччы нарадзіліся 
дэманалагічныя легенды пра дамову 
чалавека з д’яблам – каб дасягнуць 
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багацця, славы, задаволіць эратыч-
ныя жаданні, атрымаць навуковыя 
веды. Матыў заключэння дамовы з 
нячыстай сілай становіцца адным з 
галоўных у кантэксце праблемы ба-
рацьбы за чалавечую душу. Але не 
толькі эпоха Сярэднявечча прасяк-
нута барацьбой чалавека з д’яблам, 
яго спакусамі. Зрэшты, як піша Жан 
Дэлюмо, і “нараджэнне новых часоў у 
нашай Заходняй Еўропе суправаджаў 
неймаверны страх перад д’яблам. 
Рэнесанс, безумоўна, атрымаў у 
спадчыну канцэпцыю і дэманічныя 
ўзоры, якія фарміраваліся на праця-
гу Сярэднявечча. Але надаў ім цэлас-
насць, выразнасць і папулярнасць, 
якіх яны ніколі раней не дасягалі” 
[17, 220].

Дамова, якую заключае шлях-
ціц Альберт з д’яблам праз Чарна-
кніжніка, прыводзіць не толькі да яго 
вар’яцтва, але і да смерці яго жонкі 
Амеліі, да разбурэння свету іншых 
герояў твора.

Матыў чарнакніжніцтва прад-
стаўлены і ў казцы Чарнакніжнік, 
але тут вобраз Чарнакніжніка, які 
ўвасабляе зло, што імкнецца пера-
адолець няпраўдай дабро, не мае 
такой інфернальнай глыбіни як у 
Звар’яцелым Альберце.

Тэму дамовы з д’яблам драма-
тург разгорне яшчэ ў адной п’есе 
– Стомлены д’ябал. Тут заключэн-
не дамовы з нячыстай сілай мае 
сімвалічнае адлюстраванне няспын-
най барацьбы чалавека са сваімі 
слабасцямі і спакусамі наваколь-
нага свету. Чалавек дае слова быць 
стойкім і нязломным перад гэтымі 
спакусамі, аднак зноў і зноў састу-
пае ім. Драматург адзначае, што 
“старадаўнія тэксты захоўваюць у 
сабе важныя сэнсы і значэнні, на-

цыянальныя і сусветныя архетыпы, 
забытыя на многія стагоддзі, але, 
магчыма, актуальныя менавіта для 
нашай эпохі. Напрыклад, выкары-
станне разнастайных элементаў з 
твораў К. Марашэўскага, Янкі Купалы 
і Ф. Аляхновіча ў п’есе “Стомлены 
д’ябал” дало мне магчымасць 
распавесці універсальную, але разам 
з тым беларускую гісторыю пра звы-
чайнага чалавека, пра ягоныя пошукі 
шчасця і прычыны няшчасцяў […]. 
Я паспрабаваў падсумаваць пэўны до-
свед – жыццёвы і літаратурны – сваіх 
славутых папярэднікаў у вырашэнні 
адвечных экзістэнцыяльных праб-
лемаў, актуальных для чалавека як 
у XVIII стагоддзі, так і ў нашыя дні” 
[2, 9]. 

Можна сцвярджаць, што “гер-
менеўтычны” праект драматурга не 
з’яўляецаа самадастатковай і зам-
кнутай прасторай у яго творчасці. 
Пэўныя матывы з яго “перацяка-
юць” і ў казачную прастору яго 
драматургіі, і ў “магічны” праект 
(гаворка, у прыватнасці, і пра матыў 
чарнакніжніцтва, і пра вечныя ма-
тывы кахання). У той жа час між 
дзвюма кнігамі-падцыкламі драма-
тычных твораў Стомлены д’ябал і 
Навука кахання існуе вялізная коль-
касць паралелей. Асаблівасцю амаль 
усіх “герменеўтычных” п’ес Кавалёва 
з’яўляецца існаванне ў іх характэр-
ных для жанру навелы пуант, пава-
ротных момантаў, якія асаблівым 
чынам змяняюць перспектыву ўсёй 
папярэдняй наратыўнай прасторы і 
робяць “рэальным” тое, што, здава-
лася б, належыць да міфалагічнай, 
гістарычнай ці мастацкай прастораў. 
У развязцы п’есы Трышчан ды Іжота 
сам Трышчан вось-вось успомніць 
сваё імя ў мінулым драматычным 
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жыцці і гэтая спроба становіцца ад-
люстраваннем высокай трагедыі 
чалавечай экзістэнцыі, шчымлівага 
адчування чагосьці важнага, але 
страчанага, таго, што ўжо ніколі не 
вярнуць. У Навуцы кахання такой пу-
антай становіцца ліст Уршулі да сва-
ёй суперніцы-пераемніцы, пакінуты 
ў кнізе Авідзія. Ён адкрывае зусім 
іншую перспектыву яе трагічнай 
постаці ў барацьбе з выклікамі лёсу, 
новае бачанне кахання Уршулі да 
свайго мужа. “Рэальнасць” вандроўкі 
Тараса на Парнас пацвярджае атры-
маная ім у падарунак стрэльба – 
абяцаная Зеўсам, а ўручаная панам 
Севярынам (які таксама іграе і ролю 
Зеўса). Рэальнасць казачнай прасто-
ры ў Драўляным Рыцары дэкларуецца 
развязкай п’есы – у пакінуты дом (з 
якога пачынаюцца казачныя падзеі) 
прыходзіць Незнаёмы, вельмі падоб-
ны на Драўлянага Рыцара з казкі, сту-
кае ў дзверы і просіць былых жыхароў 
давезці яго да горада. 

Міф пра каханне Амура і Псіхеі, 
які захаваўся ў старажытнагрэчаскім 
рамане Апулея Метамарфозы, 
або Залаты асёл, у сусветнай 
літаратуры зрабіў бліскучую 
кар’еру: трансфармаваўся ў паэзію, 
драматургію, атрымаў шырокае 
мастацкае ўвасабленне ў прозе. У 
п’есе С. Кавалёва Сёстры Псіхеі гэ-
тая міфалагічная структура набывае 
асаблівую мастацкую інтэрпрэтацыю: 
дзве сястры Пісхеі – Ата-каралеўна 
і Іфіда – становяцца ўвасабленнем 
адвечных чалавечых страсцей: прагі 
да ўлады і прагі зямных раскошаў і 
багаццяў (ва ўласным каментарыі да 
твора аўтар напіша, што Ата і Іфіда 
ўвасабляюць “сучасную цывілізацыю 
з яе рацыяналістычным прагматыз-
мам і пачуццёвым геданізмам” [7, 9]). 

У адрозненне ад гэтых алегорый зям-
ных жаданняў зямнога чалавечага 
цела, Псіхея становіцца ўвасабленнем 
чалавечай душы (псюхэ – па-грэчаску 
душа). Душа-Псіхея прагне высокага і 
чыстага кахання, іншага, не сапсава-
нага нізкімі чалавечымі жаданнямі, 
яна можа бачыць іншыя прасторы, 
нябачныя яе сёстрам, захопленым 
зямнымі часовымі памкненнямі. 
Сёстры – зямныя страсці знішчаюць 
сваімі падгаворамі высокую і чыстую 
душу-Псіхею, якая, парушыўшы абя-
цанне, стане птушкай і вымушана 
будзе вандраваць па свеце і шукаць 
страчанае шчасце і каханне.

Ядром п’есы Пан Твардоўскі (яна 
мае падзагаловак “негістарычная 
драма”, аднак падзеі адбываюцца 
ў XVI cтагоддзі) з’яўляецца аповед 
чарнакніжніка Твардоўскага пра 
гісторыю кахання вялікага князя 
літоўскага і польскага каралевіча 
Жыгімонта Аўгуста і Барбары 
Радзівіл. Пра гэтае каханне напісаны 
дзясяткі п’ес на розных мовах, але С. 
Кавалёў выбірае сваю наратыўную 
перспектыву. Рамачным матывам 
для гісторыі каралеўскага кахання 
становіцца гісторыя жыцця само-
га мага Твардоўскага. Гэты вобраз 
чарнакніжніка, які, паводле падан-
ня, пасля смерці Барбары выклікаў, 
па просьбе Жыгімонта Аўгуста, яе 
прывід, атрымлівае ў творы бела-
рускага драматурга новае семан-
тычнае напаўненне: “Усемагутны 
маг Твардоўскі ператварыўся ў 
фанфарона-няўдачніка, які быў свед-
кам і саўдзельнікам вялікіх падзеяў, 
а ва ўласным жыцці так і не зведаў 
ні сапраўднага кахання, ні шчырага 
сяброўства” [7, 10]. Можна дадаць, 
што гэты вобраз мае шмат агульных 
рыс са сваім “сучаснікам”, вобразам 
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знакамітага героя нямецкай народ-
най кнігі XVI стагоддзя Гісторыя пра 
доктара Іагана Фауста. 

Інтэртэкстуальна п’еса Вяртанне 
Галадара сваімі ідэйна-эстэтычнымі 
каранямі звязана з Галадаром 
Франца Кафкі і Адыходам Галадара 
Тадэуша Ружэвіча. Аднак твор 
Сяргея Кавалёва не напісаны па іх 
матывах, а з’яўляецца самастой-
ным своеасаблівым працягам твора 
Ружэвіча. У сваёй п’есе беларускі дра-
матург ставіць цэлы шэраг вострых 
і актуальных грамадска-палітычных 
праблем сучаснасці, і, ў той жа час, 
упісвае іх у мастацкую прастору 
агульначалавечых каштоўнасцей. 
Адначасова п’еса мае і філасофскае 
вымярэнне: пошук чалавекам меж 
свабоды ў грамадстве і ад грамад-
ства, магчымасці знайсці сваё месца 
між тымі, хто хоча і здольны шукаць 
новыя шляхі змянення гэтага гра-
мадства. Можна убачыць у Вяртанні 
Галадара і пэўную сугучнасць з 
ідэямі драматургіі англічаніна 
Джона Осбарна і ірландца Марціна 
МакДонаха.

Максім Багдановіч – культавая 
постаць у беларускай літаратуры ХХ 
стагоддзя, найвялікшы паэт белару-
скага Мадэрнізму. У бездзяржаўных 
народаў такія паэты становяц-
ца амаль сакральнымі сімваламі і 
вельмі часта спробы прыадкрыць 
занадта зямныя, чалавечыя рысы 
і старонкі жыцця такога твор-
цы робяцца балючай і трапят-
кой праблемай посткаланіяльнага 
грамадства. Сяргей Кавалёў у 
п’есе Інтымны дзённік звяртаец-
ца да неапублікаванага дзённіка 
Багдановіча, які ён вёў падчас знаход-
жання ў Старым Крыме. Гаворка ідзе 
пра вельмі натуралістычныя эра-

тычныя апісанні яго “курортнага ра-
мана” з замужняй жанчынай Клавай 
Салтыковай. 

Твор складаецца з дзвюх частак. 
У першай апісваецца гісторыя кахан-
ня Максіма і Клавы – так, як яе ўявіў 
драматург. Другая частка адбыва-
ецца ў сучасным Мінску, дзе жывуць 
сучасныя героі, маладыя беларускія 
інтэлігенты. Калі першая частка бу-
дуецца як мадэрнісцкі наратыў, у 
якім вобраз кахання (нават калі гэта 
“курортны раман”) не перасякае 
семантыка-семіятычнай мяжы эра-
тычнай прасторы, то ў другой частцы 
постмадэрнісцкі наратыў сучаснасці 
зазірае ў бездань парнаграфічнага 
кітчу, дзе прыватнае жыццё нават 
вялікага паэта становіцца таварам 
на продаж, маргіналізуецца да тан-
най сенсацыі, якая можа прынесці 
звышпрыбыткі жоўтай прэсе. 
Высокая трагедыя асабістага пачуц-
ця паэта, такім чынам, перацякае 
ў смакаванне натоўпам сімулякраў 
фізіялагічных узаемаадносін. Аднак 
у гэтай постмадэрнісцкай сучаснасці 
ёсць месца і для сапраўдных ча-
лавечых узаемаадносін, якія 
выпрабоўваюцца на трываласць 
праблемамі навакольнага све-
ту. Аўтар п’есы сам прызнае, што 
“напэўна, гэта самая нязвыклая мая 
п’еса, створаная на небяспечнай мяжы 
добрага густу і банальнай пошласці, 
узнёслай эротыкі і парнаграфіі. Мне 
ўяўляўся метафізічны дыялог паміж 
нашым цынічным часам і рамантыч-
ным часам паэта, паляроідны партрэт 
майго пакалення на фоне пажоўклых 
фатаздымкаў з музейнага альбома...” 
[7, 11]. 

Драматург Сяргей Кавалёў 
збудаваў сваімі творамі асаблівы 
мастацкі свет. Свет, дзе беларускае 
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слова выводзіцца з глыбокіх і чыстых 
крыніц беларускай нацыянальнай 
традыцыі, а адначасова сцвярджае 
беларускую культуру як неад’емную 
частку агульнаеўрапейскай культур-
най прасторы.
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Abstract: The article refers to the informative message as structural unit of chronicle 
narrative. In the context of narrative material ‘The Story of Last Years’ informative messages 
are described as part of the narrative, which contain a summaries about the events. 
The main features of the informative messages are chronology, concise presentation, 
documentary style, which is in the exact dates, names, geographical positions. Depending 
on the structure and completeness of the event content, informative messages can be 
empty, short, common. With a help of the dihegetical design of material informative 
report gives the narrative dynamics, provides a chronological series of slender, maintain 
plot unity of the chronicle.
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messages, common messages, mimesis, dihegys

Останнім часом у галузі україн-
ської медієвістики досить активно 
відбувається процес постколоніяль-
ного прочитання проблем виникнен-
ня та розвитку української літерату-
ри. З огляду на це, увага українських 
науковців, у коло зацікавлення  яких 
входить «давній» період української 
літератури, все частіше звертається 
до найперших пам’яток українського 
письменства, чільне місце серед яких 
належить Повісти врем’яних літ. 

Видатну пам’ятку часів Руси-
України Повість врем’яних літ до-

сліджували історики української лі-
тератури: М. Грушевський, І. Франко, 
М. Возняк, Д. Чижевський; російські 
науковці: О. Шахматов, Д. Ліхачьов, 
М. Єрьомін, О. Шайкін. Сучасні 
українські дослідники (П. Білоус, 
О. Александров, В. Яременко, 
П. Толочко, О. Сліпушко) по-новому 
розкривають питання авторства, 
походження пам’ятки, її художньої 
самобутности. У широкому спектрі 
досліджень важливу нішу займає 
питання художньої структури літо-
пису. Актуальним і відкритим зали-
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шається питання наративної моделі 
Повісти врем’яних літ, виокремлен-
ня її складових одиниць, визначення 
ролі та функціонального призначен-
ня кожної з них.  Оскільки це питання 
надто широке, ми звужуємо пошук 
і ставимо за мету дослідити інфор-
мативні повідомлення як структур-
ну одиницю літописного наративу з 
перспективою подальших наукових 
студій над оповідною структурою 
Повісти врем’яних літ.

Інформативним повідомленням 
ми називаємо частину оповіді, яка 
містить короткі відомості про певні 
події. В його основі – “факт, який ви-
кладається лаконічно, одним-двома 
реченнями і містить у собі часо-про-
сторову інформацію, яка, на думку 
літописця, заслуговує уваги” [1, с. 
135]. Такі повідомлення не характер-
ні для недатованої частини літопису 
і з’являються у тексті лише тоді, як 
“начася прозывати Русская земля” 
[4, с. 26]. Згідно писемного грецького 
джерела, яким послуговувався літо-
писець і яке згадує у своїй праці, ця 
подія співпала зі сходом на престол 
у Цареграді  Михайла, тому 6360 рік 
стає точкою відліку для подальшого 
розгортання подій, саме від нього «в 
ряд покладено числа». 

В контексті інформативних по-
відомлень “літописець не стільки 
оповідач, скільки протоколіст. Він 
записує і фіксує” [3, 56]. Тут немає 
розлогих наративних описів з вели-
кою кількістю деталей, міметичного 
драматизованого  письма. “Запис про 
події вимагає тільки зовнішньої упо-
рядкованости. Документи потребу-
ють «підшивки». Такою «підшивкою» 
літописних записів – документів ста-
ла зовнішня форма літописів: сувора 
хронологічна приуроченість, розбив-

ка всіх записів по роках. Літописець 
прагне створити «ланцюжок подій», 
зовнішнім прийомом нанизувати за-
писи в їх суворій хронологічній послі-
довності” [3, 58]. На документальнос-
ті інформативних повідомлень наго-
лосив і Петро Білоус: “Представлена 
історична інформація в цілому має 
характер емпіричної фактографії, 
яка полягає в «протокольному» ви-
кладі подій, у точності дат, імен, гео-
графічних назв, року, місяця і часом 
навіть дня, коли сталася подія, у пе-
рерахуванні осіб, котрі брали участь 
у якійсь події. У такому сенсі повідо-
млення можна віднести до докумен-
тального жанру, який, між іншим, і не 
передбачає присутности автора – у 
повідомленні він відсутній, оскільки 
ставлення до фактів тут жодним чи-
ном не відображене” [1, 136]. Однак, 
попри закономірно витриманий 
протокольний стиль, інформативні 
повідомлення різняться між собою 
структурою та повнотою подієвого 
наповнення. Так, виділяємо у межах 
літописного наративу три типи пові-
домлень: порожнє, стисле, поширене.

Порожні повідомлення.  До 
складу порожнього повідомлення 
входить лише стала словесна фор-
мула та цифрове позначення певно-
го року. Таких повідомлень досить 
багато у тексті Повісти врем’яних 
літ: “В лѣто 6375” [4, 32], “В лѣто 
6484” [4, 122], “В лѣто 6564” [4, 260]. 
Літописець прагне  у хронологічному 
порядку  відтворити історичні події 
в Руси-Україні,  тому кожен рік має 
бути чітко зафіксований у літописі, 
навіть якщо у цей період не відбуло-
ся жодної події, значимої для автора.

Здавалося б, навіщо залишати 
порожніми ці “комірки”, хіба за рік 
не відбулося нічого, вартого тексто-
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вої фіксації? Однак літописець, аби 
не відступати від основного ідей-
ного задуму,  вносить до літопису 
лише ті події та факти, які цей задум 
розкривають, посилюють або допо-
внюють. Другорядна, випадкова, за-
йва інформація може “збити читача 
з істинного шляху” – відволікти від 
основної ідеї твору. Так, наприклад, 
у контексті повідомлень про військо-
ві походи Олега та Ігоря знаходимо 
інформацію про одруження остан-
нього з Ольгою. Після цього – ряд по-
рожніх повідомлень: “В лѣто 6412. В 
лѣто 6513. В лѣто 6414” [4, 42]. Якби 
літописець заповнив порожні роки 
фактами з особистого життя Ігоря 
та Ольги, побутовими подробицями 
життя в княжому домі, описами сто-
сунків між челяддю та високопос-
тавленими особами, то зрадив би ви-
сокій ідеї створення літопису – від-
творення історичних подій періоду 
формування та зростання Київської 
держави, звеличення та піднесення 
княжого роду. Крім того, кадри  осо-
бистого та побутового характеру не 
повинні були заважати у створенні 
високих  історичних та політичних 
портретів княжої верхівки. Порожні 
ж повідомлення, навпаки, відтіню-
ють головну інформацію, роблять її 
більш значимою, яскравішою.

Попри письмову фіксацію вели-
кої кількости подій, багато що зали-
шається поза межами літописної опо-
віді, і “ця позамежовість в літописній 
течії історії то так, то інакше дає про 
себе знати читачеві. Літописець ніби 
усвідомлює незбагненність усього, 
що відбувається” [3, 52]. У такому ви-
падку порожні повідомлення вико-
нують функцію інформативно-асо-
ціятивних містків, які з’єднують між 
собою події, описані у літописі, та 

події, які не увійшли до його складу, 
однак так чи інакше пов’язані з ними. 

Досить часто літописець зали-
шає порожніми цілі десятиліття: “В 
лѣто 6396. В лѣто 6397. В лѣто 6398. 
В лѣто 6399. В лѣто 6400. В лѣто 6401. 
В лѣто 6402. В лѣто 6403. В лѣто 
6404. В лѣто 6405” [4, 36]. Такі ши-
рокі “пробіли” більш характерні для 
першої частини літопису. Цей факт 
ми пояснюємо більшою темпораль-
ною та емоційною дистанцією між 
літописцем та історичними подіями. 
Відомості про минулі часи є для ньо-
го інформаційним матеріялом, який 
складається з безлічі дрібних еле-
ментів, з яких він обирає лише ті, що 
можуть доповнити накреслений в 
уяві ідейний ескіз. Щодо подій, сучас-
них літописцеві, то вони набувають в 
його очах вагомости та актуальности 
у зв’язку з активною громадянською 
та релігійною позицією. Тут йому на-
багато важче “фільтрувати” інфор-
мацію, адже кожна подія здається 
такою, яка от-от може змінити долю 
держави, тому  він часто вдається до 
відтворення причинно-наслідкової 
схеми, до філософських суджень, ін-
коли навіть до морально-релігійних 
настанов та повчань.

Короткі повідомлення. Поде-
куди літописець, за браком інформа-
ції про події певного року,  або з  ідей-
них міркувань, обмежується лише 
стислою констатацією факту: “В лѣто 
6548. Ярославъ иде на Литву” [4, 242]. 
Крім цифрового позначення року та 
сталої словесної формули, вони міс-
тять інформацію про одну або дві по-
дії. Зазвичай, це згадки про початок 
княжіння (“В лѣто 6481. И нача кня-
жити Ярополкъ” [4, 120], народження 
або смерть представників княжого 
роду («В лѣто 6558. Преставися жена 
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Ярославля княгини, февраля въ 10” 
[4, 246]), будівництво храмів (“В лѣто 
6553. Заложи Володимиръ святую 
Софью в Новѣгородѣ” [4, 246]), при-
родні знамення (“В лѣто 6419. Явися 
звѣзда велика на западѣ, копйнымъ 
образомъ” [4, 48], та ін.  Це ті події, 
які за значимістю своєю входять до 
широкого діяпазону історичного та 
релігійного світогляду літописця і не 
потребують будь-якого додатково-
го тлумачення. Ці короткі і, великою 
мірою, замкнуті у собі повідомлення 
покликані озвучити “мовчазні” пері-
оди києворуської історії, заповнити 
інформаційні прогалини подієвим 
пунктиром, який надає текстові ди-
наміки, підтримує цілісність та сис-
темність літописного наративу.

Події, які містяться в корот-
ких інформативних повідомленнях, 
часто зовсім не мають між собою 
зв’язку, вони підібрані хаотично, ви-
падково. На подібне явище, тільки на 
рівні усього літопису, звертає увагу 
Дмітрій Ліхачьов: “вириваючи із за-
гального потоку множини подій то 
той, то інший факт і фіксуючи його 
в своїх записах, літопис створює вра-
ження безмежної кількости подій 
людської історії, її незбагненности, її 
величі і богоспрямованости” [3, 51]. 
Короткі повідомлення залишають 
відкритим поле для домислів та при-
пущень. Ми можемо лише здогаду-
ватись про історичний та суспільно-
політичний контекст зафіксованих 
у літописі подій, не кажучи вже про 
подробиці та деталі. Це лише крихти 
історії, тисячна частка того, що від-
бувалося у Русі-Україні протягом ро-
ків, зазначених у цих повідомленнях.

Літопис містить кілька коротких 
повідомлень із інформацією неподі-
євого характеру. Наприклад: “В лѣто 

6554. В се лѣто бысть тишина вели-
ка” [4, 246], або “В лѣто 6537. Мирне 
лѣто” [4, 236]. Такі повідомлення 
покликані “працювати” у тексті за 
принципом контрасту, оскільки на 
тлі оповідей про численні військові 
походи, повстання, зміни влади фік-
сація “тихого” або “мирного”  року 
так чи інакше звертає до себе увагу. 
Таким чином літописець робить ак-
цент на буремності тих часів, коли 
мирний стан держави був великою 
рідкістю, коли основною метою кня-
жої політики було розширення зе-
мель, завоювання нових територій, 
укріплення кордонів, що само со-
бою передбачало постійні військові 
конфлікти. Зазвичай повідомлення 
такого типу зустрічаються у контек-
сті оповідей про збройні сутички. 
Так, наприклад, повідомленню, яке 
фіксує 6537 рік як мирний, передує 
оповідь про поділ влади між кня-
зями Ярославом та Мстиславом, а 
вже 6538 рік знаменується війною 
Ярослава з чуддю, повстаннями на 
лядській землі. Уведенням до тексту 
повідомлень такого типу літописець 
на мить призупиняє оповідь, розво-
дить у часі події, однаково вагомі для 
історії Руси-України.

Поширені повідомлення. До 
такого типу інформативних  по-
відомлень, крім сталої словесної 
формули та цифрового позначен-
ня певного року, входять  також дві 
або кілька подій, які сталися протя-
гом цього року. Наприклад: “В лѣто 
6428. Поставленъ Романъ царемъ 
въ Грѣцѣхъ. Игоръ же воеваше на 
Печенѣгы” [4, 62]. Це повідомлен-
ня складають дві, здавалося б, абсо-
лютно не пов’язані між собою події. 
Однак тут слід враховувати історич-
ний контекст. У давньому тексті цим 
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подіям передує ціла низка відомос-
тей про військові походи князя Ігоря 
та грецьких царів. Літописець ак-
центує увагу на києворусько-грець-
кій темі, опускаючи інші події, зали-
шаючи порожніми цілі десятиліття, 
оскільки готує читача до важливих 
подій 6449 року, коли “Иде Игорь на 
Грѣки” [4, 64]. Це яскрава сторінка в 
історії Руси-України, оскільки пере-
мога далася русичам нелегко, проти-
стояння проходило в кілька етапів і 
тривало близько чотирьох років. 

Таким чином, поширені повідо-
млення дозволяють проводити се-
мантичні паралелі між подіями, шу-
кати причинно-наслідкові зв’язки. 
Це вже не замкнуті у собі повідо-
млення зі стислим змістом, а від-
криті, пов’язані внутрішніми та зо-
внішніми зв’язками з іншими, лан-
ки єдиного наративного ланцюжка. 
Більшість поширених повідомлень 
складаються з кількох подій, які 
становлять собою єдине ціле і за 
своїм змістом претендують на на-
явність певної історії. Наприклад: “В 
лѣто 6410. Леонъ царь ная Угры на 
Болгары. Угре же нашедшее, всю зем-
лю Болгарьскую плѣноваху; Семенъ 
же увѣдавъ, на Угры възвратися, 
Угры противу поидоша и побѣдиша 
Болгары, яко одъва Семеонъ въ 
Деръстеръ убѣжа” [4, 40]. Це корот-
ка історія про греко-болгарське про-
тистояння, в якому греки, не без до-
помоги найманців-угрів, отримують 
перемогу. Розкладемо цю історію на 
події:

Подія 1. Цар Леон наймає угрів, 
щоб воювати з болгарами.

Подія 2. Угри захоплюють бол-
гарську землю.

Подія 3. Семеон направляє вій-
ська проти угрів.

Подія 4. Угри перемагають бол-
гарське військо.

Подія 5. Семеон тікає до Дерстера.
Увесь матеріял літописець ви-

кладає стисло. Він не намагається 
драматизувати, не налаштовує чита-
ча на “показ” подій, натомість робить 
своєрідний “монтаж”, пришвидшує 
дію, стискає хронотоп настільки, що 
наповненість цілого року видаєть-
ся змістом одного дня. Інформація 
оформлена дієгетично, вона “спресо-
вана” в кілька речень і вміщена в одне 
повідомлення. Така “економія” в лі-
тописі цілком виправдана, оскільки 
інформація про грецько-болгарські 
відносини вважалася другорядною, 
такою, що лише дотично стосувала-
ся долі києворуської держави. Однак 
оминути цей матеріял літописець не 
міг, оскільки вся історія його держа-
ви пронизана тісними культурни-
ми, економічними та політичними  
зв’язками з цими країнами. 

Поширені повідомлення дозво-
ляють літописцеві робити “конспек-
ти”, скорочуючи та пришвидшуючи 
оповідь, розділяти інформацію на 
більш та менш вагому, “прокру-
чувати” перед очима читача одні 
моменти та відтінювати інші, спо-
вільнені, деталізовані, “інсценізо-
вані” для емоційного сприймання 
читача. Органічною тут видається 
думка Д. Лихачова з цього приводу: 
“Літопис – як твір стінопису ХІ – ХІІ 
ст., де одна людська фігура більша, 
інша – менша, будівлі розміщені на 
другому плані і зменшені до висоти 
людського плеча, горизонт у одно-
му місці зображений вище, в іншому 
– нижче, найближчі до глядача пред-
мети зменшені, далекі – збільшені, 
але в цілому композиція складена 
продумано і чітко: збільшено най-
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більш важливе, зменшено другоряд-
не” [2, 74].

Стала словесна формула – жан-
ровий атрибут літописного стилю, 
невід’ємний елемент інформатив-
ного повідомлення. “В лѣто” – най-
поширеніший її різновид:  “В лѣто 
6579. Воеваша Половци у Растовца 
[и] у Неятина” [4, 276], але зустріча-
ються й інші. Наприклад, “того же 
лѣта”:  “Того же лѣта выгна Всеславъ 
Святополка ис Полотьска” [4, 276], 
або “в се же лѣто”: “В се же лѣто 
волъхвъ явися у Ростовѣ и погибе” [4, 
326]. Знаходимо також вислови: “в се 
же время” або “в си же времена”: “В си 
же времена бысть знаменье у небесѣ: 
яко кругъ бысть посредѣ неба 
привеликъ” [4, 328]. Альтернативні 
словесні формули роз’єднують тема-
тично віддалений матеріял в повідо-
мленні одного року, не допускають 
накладання та сплутування фіксова-
них подій.

Інформативні повідомлення – це 
своєрідні конспекти літописця, які 
він, при потребі, може розширити, до-
повнити різноманітними деталями, 
прив’язати зовнішніми причинно-
наслідковими зв’язками до котроїсь 
із міметичних оповідей. Особливістю 
інформативних повідомлень є про-
токольність викладу, точність дат, 
імен, географічних назв, при цьому їх 
тематична наповненість може бути 
абсолютно різною – від народжень 
та смертей осіб княжого роду до вій-
ськових походів та битв. Нерідкими 
в тексті є також повідомлення про 
будівництво храмів, землетруси, по-
сухи або повені. Усе це інформація, 
яка цікавить літописця як людину 
активної громадянської та релігійної 
позиції. Відбір матеріялу для повідо-

млень пов’язаний із ідейно-художнім 
завданням літописця, який фіксує 
лише те, що стосується долі його 
держави. Другорядну інформацію він 
опускає, надаючи перевагу порожнім 
повідомленням, які фіксують дати, 
будують асоціятивні містки між по-
діями, згаданими в літописі  та тими, 
які не ввійшли до його складу.

Інформативні повідомлення як 
структурна одиниця літописного 
наративу, виконують ряд важливих 
функцій. Насамперед, це надання ди-
наміки оповіді за рахунок дієгетич-
ного її оформлення, “стиснення” хро-
нотопу та “монтаж” подій, другоряд-
них, щодо основного задуму твору. 
Крім того, саме інформативні пові-
домлення забезпечують “стрункість” 
хронологічного ряду літопису, запо-
внюють інформаційним пунктиром 
порожні, або напівпорожні сторінки, 
з’єднують між собою розгорнуті мі-
метичні оповіді про державотворчі 
моменти в історії Руси-України.
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У різних драматургічних об-
робках сюжет про Олексія, чолові-
ка Божого, обійшов сцени всіх се-
редньовічних західноевропейських 
театрів. Першою була французька 
драма. Сюжет про святого входив 
до циклу Miracles de Notre Dame XIV 
ст. Аскетичне життя святого Олексія 
найбільше привертало до себе увагу 
єзуїтів, тому саме в репертуарі єзуїт-
ського шкільного театру цей сюжет 
став одним із найпопулярніших. У 
XVII ст. з’являються дві нові фран-
цузькі драматичні обробки сюжету 
про Олексія, чоловіка Божого. До 
цього ж часу належать згадки про 
постановку п’єс про святого в Італії, 
там вони супроводжувалися музич-

ним акомпанементом. Видатним 
зразком римського мистецтва була 
опера Стефано Лянді Святий Олек-
сій, поставлена в театрі Барберіні в 
1632 році. Про три німецькі єзуїтські 
програми драми про святого Олек-
сія XVI ст. повідомляв В. Рєзанов.

У Києві 1673 року з’явився цілий 
драматургічний комплекс на честь 
цього подвижника, який містить 
п’єсу про святого Олексія, інтермедії 
до неї і друковану театральну про-
граму, що була видана до сценічної 
постановки п’єси у стінах Києво-Мо-
гилянської колеґії в 1674 році. Цей 
комплекс був створений за сприян-
ня київського царевого намісника 
князя Ю. Трубецького. Як подяку 
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за царську прихильність він замо-
вив драму з назвою, яка б мала ви-
кликати приємні для царя асоціяції. 
Присвята цареві найбільш повно 
відобразилася саме в театральній 
програмі п’єси, де цар Алєксєй Мі-
хайловіч згадується з усією довгою 
титулатурою.

Анонімна драма Алҍксей чҍловек 
Божий здавна, від її першої публіка-
ції М. Тіхонравовим в 1874 році, при-
вертала увагу дослідників. Їх ціка-
вило переважно два питання: жан-
рова природа п’єси та її залежність 
від польської драми.

У літературознавстві немає од-
ностайности щодо визначення жан-
рової природи цієї драми. Містерією 
цю драму називають М. Тіхонравов 
[15, 3], П. Пекарський [8, 394], І. Сте-
шенко [13, 201]. В. Рєзанов писав 
про те, що драма має епічний харак-
тер містерії [10, 15], а М. Возняк жан-
рово визначав її як суміш містерії та 
єзуїтської драми [3, 178]. М. Петров 
[9, 187] називав драму про Олексія, 
чоловіка Божого містерією, вона 
«хоча і має священний характер, але 
будучи представлена на публічному 
діялозі і не маючи безпосереднього 
стосунку до церковно-богослужбо-
вих дій, скоріше могла допустити 
зіткнення з сучасною дійсністю». 
А. Вєсєловській [4, 345] і Р. Козлов 
[6, 126] визначали драму про свя-
того Олексія як міракль, на тій під-
ставі, що сюжет п’єси пов’язаний з 
мотивом Богородиці, а герой пере-
живає преображення. У восьмитом-
ній Історії української літератури 
(1967-1971 рр.) драматичні твори 
про святих, серед них і драма про 
Олексія, чоловіка Божого, подано 
під заголовком міраклі. Людміла Со-
фронова визначала цей текст як мо-

раліте, засноване на агіоґрафічних 
сюжетах [12, 57]. На нашу думку, ця 
драма поєднує в собі як риси міра-
клю, так і мораліте, але тяжіє все ж 
таки до жанру мораліте. А. Домбров-
ка характеризує мораліте як твір, 
в якому «wola Boska jest poznawana 
nie w bezpośrednim objawieniu, 
nie przez cudo, ale raczej poprzez 
dialog człowieka z wartościami 
sakramentalnymi» («воля Божа піз-
нається не в безпосередньому ви-
яві, не через чудо, але швидше за все 
через діялог людини з сакральними 
цінностями» – пол.) [17, 388]. Саме 
таку ситуацію ми бачимо в п’єсі про 
святого Олексія, і хоча чудо тут та-
кож має місце, але, на нашу думку, 
воно має зовсім іншу функцію, ніж у 
міраклі, де воно допомагає позбути-
ся несправедливого покарання або 
сприяє відпущенню гріхів, зводить 
нанівець зусилля язичників зашко-
дити християнину. Чудо в цій драмі 
засвідчує істинність вибору героя за 
життя та його статус святого після 
смерти.

Інше питання, щодо якого та-
кож тривала дискусія в літературоз-
навстві і яке досі не розв’язане, – це 
зв’язок української драми про Олек-
сія з польським діялогом. П. Моро-
зов вважав, що українська драма по-
части переписана з польської п’єси 
[7, 111]. Так само вважав А. Вєсєлов-
ській, який писав, що драма є пере-
робкою одного з польських драма-
тичних переказів леґенди, щоправда 
не вказував якого [4, 343]. М. Возняк 
робив висновки про те, що драма 
про Олексія багато в чому відходить 
від традиційної будови єзуїтських 
п’єс і цим спростовує її польське по-
ходження [3, 178]. В. Адріянова–Пе-
ретц, проаналізувавши детально 
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мову п’єси, переконливо показує 
належність драми українській, а не 
польській літературі [1, 178–179]. М. 
Петров у своєму дослідженні україн-
ської драматичної літератури XVII-
XVIII ст. виокремлює три періоди її 
розвитку. Драма про Олексія за цією 
клясифікацією належить до першо-
го періоду (1631-1705), який дослід-
ник характеризує «сліпим, рабським 
наслідуванням польської й особли-
во польсько-єзуїтської схоластич-
ної драми», позитивною рисою цих 
драм він вважав «наявність у них 
місцевих етнографічних та історич-
них елементів» [9, 67].

З польської бібліографії відомі 
два діялоги XVII ст. про св. Олексія. 
К.-В. Войцицький повідомляв про 
п’єсу, поставлену 6 листопада 1600 
р. в Пултуску. Написана вона була 
частково польською мовою (вступ, 
зміст всіх п’яти актів, співи), але пе-
реважно латиною, у ній особливо 
наголошується на аскетичних по-
двигах святого [16, 331]. На жаль ця 
драма не збереглася, але з тих не-
величких уривків, що їх подає К.–В. 
Войцицький стає зрозумілим, що 
віршовані розміри не збігалися: в 
польському варіянті – десятисклад-
ник і восьмискладник, в українсько-
му – переважно тринадцятисклад-
ник. Ян Оконь, окрім пултуської 
драми 1600 р., писав про ще один 
діялог про св. Олексія, поставлений 
у Познані 26 липня 1605 року на 
міській площі [19, 369]. Але нічого 
не відомо про друкований варіянт 
цієї драми. У випадку, коли обидві 
драми не збереглися, досить важко 
робити якісь припущення щодо їх-
нього впливу на київську драму. До 
того ж ці драми були написані пере-
важно латиною, тому численні по-

лонізми у тексті української драми 
не можуть бути підтвердженням її 
польського походження. Тут скорі-
ше позначився вплив польськомов-
ного житія Олексія, чоловіка Божо-
го, з Житій святих П. Скарґи. Така 
залежність не є чимось незвичай-
ним з огляду на популярність агі-
оґрафічного збірника П. Скарґи на 
руському терені, що переконливо 
довів ще М. Ґудзій. Але, разом з тим, 
це не виключає знайомства автора 
драми з іншими редакціями житія 
святого. Ще В. Адріянова-Перетц, а 
услід за нею і В. Рєзанов, визнача-
ли два основних джерела для київ-
ської драми – це Źywot Św. Alexego 
Петра Скарґи і Анфологіон Арсенія 
Грека (1600 р.) [10, 7]. З редакції 
Анфологіона було майже повністю 
узяте прозове житіє, що його за-
писує святий у своїй хартії, також 
ця редакція стала джерелом плачів 
рідних у 6-му видоку першої дії.

Інші літературознавці досліджу-
вали хронотоп драми (дослідження 
Р. Козлова [6] і Л. Софронової [12]), 
її формальну структуру – М. Сули-
ма [14]. Драму про святого Олексія 
згадувала і П. Левін у своєму дослі-
дженні української драми XVII-XVIII 
ст. Зокрема, вона звертала увагу на 
походження сцени перевдягання 
Олексія зі слугами із сюжету про Йо-
сифа та його братів з книги Буття 
(Бут. 37: 33) [18, 105].

У цій статті ми намагатимемо-
ся розкрити специфіку драматич-
ної обробки житійного сюжету про 
Олексія, чоловіка Божого, механізми 
трансформації сюжетних та образ-
них мотивів під впливом жанрових 
канонів драми. З такого ракурсу 
драма про св. Олексія досі ще не роз-
глядалася.
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Спершу звернемося до друкова-
ної театральної програми до п’єси 
про св. Олексія. Вона проливає світ-
ло на місце і час постановки цієї дра-
ми, а також на етапи роботи над цим 
текстом. Л. Сазонова, яка перша опу-
блікувала програму, висуває припу-
щення про причини друку програ-
ми: через те, що драма була постав-
лена на київській сцені за відсутнос-
ти царя, але князь Трубецькой все ж 
хотів, щоб цар дізнався про цю п’єсу, 
то 22 лютого 1674 р. у Києві дру-
кується театральна програма, яка 
мала б стати подарунком до іменин 
царя 17 березня 1674 року [11, 460]. 
Варто зазначити, що кількість «ви-
доків» у другій дії у програмі та са-
мій драмі не збігається. Додатковою 
сценою могла стати прозова вставка 
з Анфологіона, ймовірно, могла бути 
додана пізніше.

Окрім того, до тексту програми 
була додана цікава ґравюра, на якій 
Олексій, чоловік Божий, іде за Хрис-
том. Обидва несуть хрести: хрест 
святого Олексія трохи менший за 
розмірами за хрест Христа. Перети-
наючись, два хрести утворюють ще 
один хрест або ініціял «Х». Ґравюру 
супроводжує текст: «Чѣловек Божий 
за Чѣловеком и Богом».

За своєю структурою драма 
складається з прологу, 2 дій і «на-
вершенія речи». Вона починається 
з майстерної паралелі з діями філо-
софа Діогена, який серед білого дня 
шукав людину зі свічкою і пошука-
ми Божої людини «посреди лукаво-
го вѣка». Святий Олексій і стає тією 
людиною.

Спочатку на сцені з’являються 
архангели Рафаїл і Гавриїл, що роз-
мірковують про цноту як найкорот-
ший шлях до Бога. В уста архангела 

Гавриїла автор драми вкладає осно-
вне мотто драми: «Плоди духовне 
суть то чада паненские, / Далеко 
досконалшие, нежели малженские» 
[10, 128]. У першій дії драми святий 
Олексій коротко переповідає всю іс-
торію свого життя. Цей прийом від-
повідав вимогам до шкільної драми 
на початку повідомляти про осно-
вний зміст подальшої драми. Таким 
чином, подвиг Олексія вже наперед 
визначений. У такій драмі годі було 
очікувати на несподівані повороти 
сюжету, її мета полягала у повчанні 
та обґрунтування вибору святого.

Одразу за монологом св. Олек-
сія йде сцена, що є одною з ключо-
вих у драмі, де відбувається власне 
боротьба за душу святого чеснот, 
втілених у алеґоричних фіґурах Вір-
тусу і «Ніщети убогої» і спокус в об-
разах Юно, Щастя, Фортуни. Деталь-
ніше розглянемо другий акт першої 
дії, де подана сцена в дусі мораліте. 
Юно наводить такі арґументи на ко-
ристь світського життя: по–перше, 
мирське життя дасть «богатства и 
гонори и роскоши», по–друге, відхід 
Олексія від світу спричинить страж-
дання його близьких, а по–третє, 
Олексій як син заможних батьків не-
пристосований до злиднів. Ці арґу-
менти вкладені в уста язичницької 
богині, а отже від початку – хибні. 
Таким чином бачимо, що любов до 
рідні – це така сама спокуса, як ба-
гатство або почесті.

Протягом усієї п’єси автор вкла-
дає в уста святого Олексія довгі мо-
нологи, де обґрунтовується вибір 
святим праведного шляху, а також 
необхідність усім людям уникати 
світських «розкошів». На справжній 
філософський диспут перетворю-
ється відповідь святого батькам, де 
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Олексій пояснює своє небажання 
одружуватися.

Після розмови з батьками свя-
того Олексія у правильності обра-
ного шляху переконує ще архангел 
Михаїл, який нагадує про рапто-
вість смерти і те, що вона не шко-
дує навіть молодих. Слід зазначити 
особливу роль архангелів у драмі. 
Окрім традиційних Рафаїла, Гаври-
їла і Михаїла у виставі з’являється 
апокрифічний Уриїл, який наказує 
Олексієві тікати саме в Едесу, а по-
тім виявляє його святість людям. 
Архангел Михаїл посилає двох ан-
гелів з неба за душею Олексія в мо-
мент його смерти. Така опіка над 
святим Господніх помічників – ар-
хангелів, а також заступництва са-
мого Христа, робить цю драму хрис-
тоцентричною, на відміну від житія 
святого, де наголошується особли-
ва опіка Богородиці.

Слідом за цією розмовою йде ін-
термедія Іграніє свадби, яка, на від-
міну від інтермедій в інших драмах, 
сюжетно пов’язана з основною дією. 
Тут діють звичайні для інтермедій 
персонажі: мужики – і описується 
цікавий з етнографічної точки зору 
обряд принесення подарунків на 
весілля. Ймовірно, у драмі була ще 
одна інтермедія, яка не збереглася, 
про це свідчить згадка в кінці пер-
шої дії – «ту игралище».

Закінчується драма монологом 
вже спочилого Олексія, який з небес 
в оточенні ангелів ще раз засвідчує 
правильність обраного ним шляху. 
У так званому «навѣршении рѣчи» 
вказується на книжне походження 
цього сюжету: «понєваж о том єсть 
повѣсть в книгах здавна, – / Єсть, 
признаєм, лечь тая не кожному явна, 
/ Особливе тому, хто книг не отворя-

ет / А видѣниє паче слуха увѣряєт» 
[10, 187].

До драми вводяться сцени з сю-
жетами, які були лише коротко по-
значені у житії. Ймовірно, автор ви-
бирав з житія саме ті видовищні епі-
зоди, які можна було легко показати 
на сцені. Так, наприклад, значно до-
повнюється виграшна з драматур-
гічної точки зору сцена з перебиран-
ням святого Олексія у жебрацький 
одяг. Також згадка про імператора 
Гонорія у драмі переростає в окрему 
сценку з його участю, де імператор 
веде бесіду з боярами.

Драма про святого Олексія збе-
рігає і дидактизм, що обув однією з 
головних функцій житія. Зокрема, 
вона містить численні повчальні 
сентенції, як-то «Бо єжель кто себе 
пред Богом смиряєт, / Той пред очи-
ма всегда страх Господень маєт», або 
ж біблійні цитати, вкладені в уста 
святого Олексія: «а малженского 
стану не хочу приймати: / Оженив-
шися, треба женѣ угождати» тощо. У 
майстерному поєднанні агіоґрафіч-
ного сюжету з античними мітологіч-
ними фіґурами, в алеґоризмі п’єси 
виявляється її бароковість.

На відміну від позірної позаіс-
торичности житія, драма насичена 
вказівками на конкретні тогочас-
ні історико-культурні обставини. 
У пролозі згадано про початок во-
єнних дій з Туреччиною, а завер-
шується п’єса звертанням до царя з 
побажанням перемоги у боротьбі з 
турками. Відобразилися тут і деякі 
реалії Московського царства. Бать-
ко святого Олексія – Євфиміян, на-
званий у п’єсі боярином Римським, 
який воліє, щоб його син «в речи по-
сполитой заробил на славу / Такую, 
якую я тепер собі маю». У драмі та-
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кож з’являються бояри та дяк дум-
ний.

Докорінно перебудовується 
у драмі і система персонажів. По-
перше, збільшується, порівняно 
з житієм, кількість персонажів: 
з’являються архангели, численні 
алеґоричні фіґури. По-друге, змі-
нюється вага і роль окремих персо-
нажів. Так, якщо головним героєм 
житія був сам святий Олексій, то у 
драмі на рівних представлені і бать-
ки, і дружина святого. І навіть слуги 
стають рівноправними персонажа-
ми п’єси.

Цікава у цій драмі і зміна мов-
ного реґістру. Якщо текст осно-
вної драми написаний переваж-
но українізованим варіянтом 
церковнослов’янської мови з чис-
ленними полонізмами, у тексті ін-
термедії відобразилися особли-
вості розмовної мови, то молитви 
святого («Под твой покров, чистая 
Дѣво, прибігаю: / Тебе нерушимый 
столп дѣвства бытї знаю»), виго-
лоси ангелів молитов з чину утре-
ні – «Святый Боже! Святий крѣпки! 
Святий безсмертны! Спаси люди 
Твоя», а також прозовий текст житія 
з Анфологіону передані в ориґіналі 
церковнослов’янською мовою.

Драма про святого Олексія уві-
брала в себе як елементи старого 
середньовічного театру, так і нової 
шкільної драми. Близькість до се-
редньовічного театру виявляється 
у самопредставленні персонажів, 
коли вони вперше з’являються на 
сцені. Також середньовічному ти-
пові відповідав і містеріяльний тип 
побудови сцени. На сцені було зо-
бражено небо, східці з якого вели до 
землі, де розташовувався будинок 
Євфиміяна, Едеський храм. На сцені 

розміщувалося і пекло, представле-
не у формі змія.

Вимогам же нового шкільно-
го театру відповідало введення 
прологу у драму. В. Адріянова-
Перетц віднайшла у цій п’єси всі 
п’ять обов’язкових, згідно з вимо-
гами шкільних піїтик, частин дра-
ми: prologus, prothasis, epithasis, 
catastasis, catastrophe [1, 177].

Драма про святого Олексія на-
сичена так званими «ефектами дії» 
(термін В. Перетца) – прийомами, 
які привносили динаміку у перебіг 
драми. До них, наприклад, належа-
ла сцена з переодяганням Олексія: 
лише коротко означена у житії, вона 
перетворюється на цілу сюжетно 
завершену сценку у драмі. Числен-
ні мас ові сцени, а також плачі рід-
ні святого Олексія також надавали 
п’єсі емоційности та видовищности.

Отже, які загальні закономір-
ності сюжетно-образного втілення 
агіоґрафічного матеріялу у драмі? 
За рахунок яких доповнень агіоґра-
фічної лінії житійний сюжет адап-
тується до драматургічної форми? 
Перш за все, слід відзначити зміну 
характеру головного героя. У житії 
святий Олексій представлений як 
на іконі, він позбавлений будь-яких 
людських сумнівів та вагань, він 
сам обирає свою праведну дорогу 
до Бога. Олексій же у драмі – це лю-
дина з усіма своїми слабостями, за 
душу якої змагаються добрі та злі 
сили і врешті добрі перемагають. По 
– друге, з житія обираються саме ті 
мотиви і сцени, які найлегше можна 
було представити на сцені. Чинники 
внутрішньої боротьби Олексія, чо-
ловіка Божого, персоніфікуються в 
алеґоричних постатях Юно і Щастя, 
які обіцяють героєві усілякі земні 
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багатства і розкоші, а також наго-
лошують на стражданнях близьких 
йому людей, які спричинить його 
відхід від світу. Різноманітні випро-
бування праведників, розраховані 
на відхилення святих зі шляху аске-
зи, самозречення, найчастіше про-
сто перераховані у житії, відкривали 
перcпективи їх докладної драматич-
ної розробки, зокрема і в традиціях 
мораліте, як це сталося у випадку 
з драмою про святого Олексія, з 
демонстрацією тимчасового коли-
вання героя між двома можливими 
шляхами. 
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Питанню жанрової клясифікації 
вставних оповідань у творах ран-
ньої барокової полемічної прози 
було приділено мало уваги літера-
турознавців. Чи не єдиним науков-
цем, який за матеріялами україн-
ських проповідей другої половини 
XVIІ – XVIII століть клясифікував 
вставні оповідання, залишається Во-
лодимир Крекотень [14]. Принагідно 
на жанрову різноманітність встав-
них оповідань звертали увагу А. Ар-
ханґєльський [3], В. Вомперський [5], 
М. Грицай [6], М. Грушевський [7], 
В. Маслюк [17], І. Франко [25] та інші.

У першій половині XVIІ століття 
узагальнена система прозових жан-
рів описувалася у шкільних курсах 
риторик, однак жоден із цих курсів не 
зберігся [5]. Достеменно відомо, що за 
основу для жанрової диференціяції 
творів у школах використовувалася 
клясифікація Арістотеля [5], [17]. Дав-
ньогрецький філософ виокремлював 
два види риторичних прикладів: 1) 
правдиві, які дійсно мали місце (казу-
си); 2) вигадані або запозичені з фоль-
клору приклади (фабули) [2].

Взявши за основу теорію Арісто-
теля та плідно використовуючи по-
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рівняння з іншими европейськими 
літературами, В. Крекотень серед 
казусів виокремлює новелістичний 
матеріял, запозичений із церковної 
та зі світської історії, а також опові-
дання мішаного церковно-світського 
змісту. Вставні оповідання церковно-
го змісту дослідник називає леґен-
дами; матеріял світського характеру 
він диференціює на анекдоти, мемо-
раболи та апофегми. 

Фабули В. Крекотень за персо-
нажами поділяє на раціональні, мо-
ральні та мішані. У свою чергу раці-
ональні – на фацеції, міти та казки, 
моральні – на байки та диспути. За 
окремий жанр вставних оповідань 
дослідник вважає параболи [14].

Однак виокремлення жанру па-
раболи виглядає не досить мотиво-
ваним. Клясифікація вставних опові-
дань, яку запропонував В. Крекотень, 
ґрунтується на походженні сюжету, 
водночас же парабола виокремлю-
ється як специфічний, не залежний 
від джерела, спосіб організації тек-
стового матеріялу. Це суперечить за-
гальним засадам поділу. Крім того, 
деякі сучасні науковці, спираючись 
на досвід попередників, розглядають 
параболу як риторичну фігуру дум-
ки [11], [13], [17], [23].

Також сьогодні здається неко-
ректним іменувати вставні епізо-
ди церковного змісту леґендами, 
оскільки цей термін підтекстово пе-
редбачає наявність вигадки. У моно-
графії В. Крекотень наголошує, що 
ці конструкції, однак, сприймаються 
читачами як історичні [14, 94-95]. 
Тож ми пропонуємо вживати термін 
“біблійні оповідання”.

Попри все, запропонована В. Кре-
котнем жанрова клясифікація встав-
ного новелістичного матеріялу в ці-

лому залишається найдокладнішою 
й найбільше відповідає риторичним 
схемам, за якими навчався Захарія 
Копистенський. Її застосування дає 
змогу з’ясувати особливості індиві-
дуального стилю київського бого-
слова.

Виходячи з клясифікації В. Кре-
котня, в Книзі о вҍрҍ єдиной можна 
знайти 108 вставних оповідань. Се-
ред них найбільшу кількість ста-
новлять біблійні оповідання, яких у 
трактаті зустрічається 64 одиниці. 
Захарія Копистенський використо-
вує всі можливі джерела для запо-
зичення біблійних оповідань – без-
посередньо книги Святого Письма 
(31 одиниця), книги з історії Церк-
ви (24 одиниці), агіоґрафічні тексти 
(9 одиниць). У більшості оповідань 
такого типу письменник згадує іме-
на дійових осіб та на марґінесі подає 
конкретні посилання на джерело. 
Але часто біблійні оповідання наве-
дені скорочено, у довільному перека-
зі київського полеміста.

Oтожъ кгды6 пришо1лъ ча1съ во1лного 
распz1тіz Га7 на1шего Iс7 Ха7, позна= былъ 
в4 посродъ двохъ животw1въ, то1естъ в4 
посродъ рзбо1никwвъ о4ныхъ по(з)на=, же 
Бг7ъ е4стъ, Слн7це бовёмъ поме1ркло, и3 
те1мность бы6ла по все1й земли6 t ча1са ше1с-
того до ча1са девz1того, землz6 трzсла1сz, 
ме1ртвыи t гробw6въ повста1ли, и4 и4ныи 
мнw1гіи чу6да бы1ли, я4ко Еvgліе свёдчитъ 
[12, o7а1].

Захарія Копистенський, хоч 
і менш активно, використовує 
вставний матеріял світського зміс-
ту. Зокрема, анекдоти – “короткі 
оповідання про характерні епізо-
ди та повчальні випадки з життя 
видатних історичних діячів, дуже 
популярні в европейських літера-
турах” [14, 100]. Оповідань такого 
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типу в Книзі о вҍрҍ єдиной зустрі-
чається тільки три. Обмеженість 
використання анекдотів можна по-
яснити тематикою трактату, його 
богословською, а не світською 
спрямованістю. Анекдоти Захарія 
Копистенський запозичує з істо-
ричних книг.

А Аріа=ства u3чи1телэ чуд1ами на-
ук1и сво1еи не потверди1ли, и3 о4вшемъ 
завстыже1нz, и3 на Събw1ра(х) покона1нz, 
на коне1цъ плz1кги по(м)сты tноси1ли, 
я4ко Арцимини1сте(р) Арій розпук1лъ сz и3 
внут1риности з4 не1го всэ6 вы1шли, я4ко Iю1дэ 
здра1йци. Пре1то те1ды Аріа1не w3ба1чтесz, а3 
на помене1ны(х) Ст7ы(х) Tц7w+ вы1кладэхъ 
полzга1йте [12, к7и1–к7f1].

Світських оповідань-історій, так 
званих меморабол, у Книзі о вҍрҍ 
єдиной можна знайти 14. У них пере-
важно зображаються не підтвердже-
ні документально події. Однак пись-
менник часто залишає точні імена 
дійових осіб, назву локації. При тому 
посилання в них звучать розмито 
або взагалі відсутні. Це пояснюється 
тим, що оповідання такого типу най-
частіше побутують в усній формі. У 
мемораболах персонажами найчас-
тіше виступають можновладці, цер-
ковні ієрархи, в центрі уваги – їхні 
похвальні, несподівані, однак прав-
доподібні вчинки, що мають значен-
ня для великої кількости людей. У 
оповіданнях-мемораболах перева-
жає історико-героїчна тематика.

Пото1мъ в43ки1лька лэ(т), кгды6 Ца1ръ 
Кwнстанти= ше1дши з4 во1йскомъ, w3бле1глъ 
мёсто Виза1нтію, кото1рое бы6лъ збудова1лъ 
Ви6зъ Ца1ръ, за днi1й Мана1ссіи Царz Жи-
до1вского, u3тра1тилъ два6 штyрмы: в4 
пе1рвомъ поби1то е3му6 лю1ду двB ти1сzчи, 
а3 u3 дрyго(м) тры. И кгды6 w3то(м) 
размышлz(л) и3 фарасова1лъсz, шо1лъ на 
моли1тву вече1рнюю, и3 слы1шалъ го1лосъ: При-

зови1 мz в4 де1нь смyтку твое1го, и3 помогy 
ти, и3 просла1вишъ мене [12, н7и1 паг. 2].

Мемораболи не вельми поши-
рені в Книзі о вҍрҍ єдиной передусім 
тому, що автор, спираючись на тра-
дицію, мав наводити авторитетні та 
якнайширше визнані джерела, а не 
усні перекази.

У апофегмі як жанровому різно-
виді анекдотів “наводяться знаме-
ниті висловлення, влучні репліки 
та відповіді, дотепні і часто зухвалі 
витівки славетних мудреців, філосо-
фів, мистців і просто розумних, го-
стрих на язик і швидких на пустощі 
людей” [14, 106]. Дійові особи в опо-
віданнях такого типу – уславлені му-
дреці, філософи, іноді царі. Персонаж 
апофегми завдяки своїй сміливості, 
дотепності, ориґінальності та не-
передбачуваності успішно виконує 
поставлене завдання, відповідає на 
запитання, тріумфально виходить із 
складної ситуації тощо. У Книзі о вҍрҍ 
єдиной можна знайти дві апофегми.

До пожива1нz Прcты1хъ та1инъ ма1емо 
при1кладъ збаве1нный Закхе1а Архiмы1тника: 
то1й бо1вэ(м) жада1нiе ма1ючи ви1дэти 
Iс7а, влBзъ на1 дерево, а3бы1 его мо1глъ 
w3ба1чити, и3 заво1ланы(й) t Iс7а злэ(з), 
и3 принz6лъ е3го в4 до1мъ сво1й. где2 ста-
1нувши преd Iс7омъ, полови1цу мае1тнос-
ти u3бw1гимъ да1лъ, и3 сповэда1лъсz, и3 
и4стилъсz и3 до1сы(т) чини(л), чвора1ко на-
горожа1ючи ты(м) кото1ры(х) u3кры1вди(л) 
и3 u3шко1ди(л) [12, та7i1].

Мала кількість апофегм поясню-
ється серйозністю теми та аполоґе-
тично-полемічним характером твору 
київського письменника. Зважаючи 
на обмежене використання вставних 
оповідань такого типу, можна при-
пустити, що Захарія Копистенський 
не був знайомий із поширеною в Речі 
Посполитій наприкінці XVI – на по-
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чатку XVII століть збіркою Апофегми 
Міколая Рея та іншими подібними зі-
браннями творів. 

Оповідання проміжного між цер-
ковними та світськими типу в Книзі о 
вҍрҍ єдиной не зустрічаються.

У той же час у трактаті Захарії 
Копистенського зустрічаються не всі 
жанрові різновиди фабул. У Книзі о 
вҍрҍ єдиной можна знайти 4 фацеції, 
9 казок, 8 диспутів та 5 байок. На-
томість у трактаті не зустрічається 
жодного міту, апологу та мішаного 
типу фабули.

Сюжет фацецій у Захарії Копис-
тенського реалістичний, однак не 
історичний, персонаж зазвичай уза-
гальнений, герой – проста, невідома 
людина. На передній план висувається 
філософська тематика. Таке оповіда-
ння найчастіше побутує в усній формі, 
відповідно запозичується без якогось 
точного посилання на марґінесі.

Еди6нъ ты(ж) пога1ни= w3бночлэгова1лъсz 
в4 пога=ско(м) Косте1лэ, а3 боzчи1сz, я4ко-
то на пусто1мъ мёсци, u3збро1нлъсz 
зна1меніемъ крcта, и4жъ слыха1лъ t 
Христіанъ же вели1кую мо1цъ ма1етъ крcтъ 
проти+ всBмъ наёздwмъ проти1вны(м). 
Но1чи те1ды о4нои ви1дэлъ вели1кое ба1рзо 
згромаже1ніе діа1волwвъ, где преd кнsземъ 
свои6мъ повэда1ли свои злы1и спра1вы. А 
кгды6 е3дному6 t ни6хъ приказа1но t о4ного 
кнsзz посмотри1ти хто1быто лежа1лъ, и3 
смэ(л) сА(м) в4 Костелэ о4номъ почива-
1ти: приступи1вши бли1жей діа1волъ, а3 по-
зна1вши о4ного чл7ка зна1меніемъ крcтнымъ 
u3збро1еного бы1ти, за1ра(з) з4 вели1ки(м) 
кры1ко(м) tступи1вши завола(л): На1чинiе 
про1жное, а4ле замеча1тованое, то1естъ 
крcто1мъ зна1менаное: и4жъ блгчcти1вои вёры 
бы(л) про1женъ, престра1шнымъ е3днакъ 
крcто1мъ зна1менаный. Наты1хъмэстъ всz6 
о4наz нечи1сты(х) дyхw+ тyрба накшта1лтъ 
ды1му зче1знула [12, о7f1-п7 паг. 2].

Казки дуже близькі до мемора-
бол, однак у них, незважаючи на пев-
ну схожість, зображається не подвиг 
історичної особи, а чудесна пригода, 
яка з нею відбувається. Найчастіше 
Захарія Копистенський використо-
вує відомі сюжети й, наводячи казки, 
посилається на конкретні джерела, 
зокрема на історичні книги Цезаря 
Баронія та Евсевія Кесарійського.

Кгды Ипоdдіа1конъ Тарси1кій не1слъ 
та1йны, пога1нwмъ пыта1ючимъ е3го не 
u3каза1лъ о4ны(х), би6тъ а4жъ до u4ме1ртz, 
а3 розбира1ючи е3го нэчо1го найти не мо-
гли [12, см7f1].

У казках найчастіше зобража-
ються чудесні події. Їхніми джере-
лами також можуть бути збірники 
житій, які, безперечно, мав у своєму 
розпорядженні Захарія Копистен-
ський [16].

У байках та диспутах, що їх мож-
на знайти у трактаті київського бо-
гослова, персонажами є виключно 
люди. Примітно також, що в Книзі о 
вҍрҍ єдиной немає жодного діялогу 
між такими абстрактними поняття-
ми як Совість і Безсоромність, Віра 
та Сумнів, що часто зустрічаються в 
проповідях Антонія Радивіловсько-
го [14].

Усі вставні оповідання в Книзі о 
вҍрҍ єдиной Захарія Копистенський 
запозичив із друкованих або руко-
писних джерел чи усних переказів. 
Сам автор трактату часто взагалі 
не посилається на першоджерело, 
а коли робить посилання, то не за-
вжди вказує назву та редакцію тво-
ру. Це значно обмежує можливість 
встановлення архетипного тексту 
та проведення порівняльного аналі-
зу вставних епізодів. Можемо тільки 
припускати, якими книгами корис-
тувався Захарія Копистенський.
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Загалом усі джерела твору мож-
на розподілити на релігійні, світські 
та змішані.

До перших належить Святе Пись-
мо (найімовірніше, Захарія Копис-
тенський використовував Острозьку 
Біблію, звіряючи її переклад із ви-
данням Біблії о. Якуба Вуєка [15]), 
твори з історії Церкви, зокрема Йо-
сифа Флавія,  Євсевія Кесарійсько-
го, Іоана Зонари, Никифора Каліста 
Ксанфопула, Бартоломео Платіни, 
Олександра Ґваньїні, твори Марти-
на Кромера, Цезаря Баронія, а також 
агіоґрафічна література, зокрема Си-
найський патерик:

В Кни1зэ ты(ж) на1званой 
Лэмона1рiонъ Iwа1нна Мо1сха, Софро1нію 
Патрiа1рсэ Iерcли1мскому вруче1ной пи1шетъ, 
и4жъ е3рети1цкій Сакраме1нтъ в4 досвэdче1ню 
пре(з) е3дино1го Сто1лпника, вло1женый в4 
кипsчій горне1цъ роспусти1лъсz и3 в4 небытiе 
прише(л). А Правwсла1вны(х) пото(м) та1к-
же в4 кипsчій горне1цъ вло1женый, и3 за1ра(з) 
о4нъ горне(ц) засты1ну(л), а3 та1йна при-
чаще1ніа пребы1ла цёла, а3нэ мо1крою сz 
ста1ла [12, см7и1-см7f1].

Світських сюжетів у творі Заха-
рії Копистенського набагато менше. 
Їх автор трактату, найімовірніше, 
запозичує з книг моралістичного, 
історичного змісту, а також із руко-
писних збірок проповідей, які на той 
час дуже були розповсюджені [19]. У 
Книзі о вѣрѣ єдиной поруч із встав-
ними оповіданнями світської тема-
тики зустрічаються посилання тіль-
ки на книги з історії Церкви.

На думку В. Крекотня, письмен-
ник XVII століття, добираючи при-
клади на світську тематику, міг ко-
ристуватися збірками европейських 
проповідників, зокрема Іоана Верден-
ського Спи спокійно, Меффрета Сад ца-
риці (1443 – 1447 рр.), Йогана Героль-

та Повчальні проповіді та Проповіді 
про час і святих (1435 – 1440 роки) 
та інших проповідників. “Книжка 
Меффрета, яка вперше вийшла у світ 
протягом 1443 – 1447 рр. (трьома 
частинами), користувалася такою 
голосною славою в християнсько-
му світі, що 1652 року навіть в орто-
доксально-православній Росії цар-
ським указом було звелено київсько-
му ченцеві Арсенію Сатановському 
перекласти її з латинської мови на 
церковнослов’янську”, – наголошує 
дослідник [14, 67].

Сюжети байок Захарія Копис-
тенський міг запозичити зі збірника 
переробок байок Езопа, який видав 
у 1600 році німецький книжник Іоа-
хим Камераріус.

Більшість із цих джерел на сьо-
годні є недоступними.

Водночас, хоч київський поле-
міст і використав традиційний на-
бір літературних джерел і жанрова 
різноманітність не виходить за межі 
шкільних клясифікацій, все ж інтер-
претаційні стратеґії Захарії Копис-
тенського ориґінальні. Серед спосо-
бів засвоєння вставного новелістич-
ного матеріялу можна виокремити:

1) дослівне відтворення. Насам-
перед це стосується цитат із каноніч-
них книг Святого Письма. Інтерпре-
тувати та бодай найменше вербаль-
но модифікувати їх письменник не 
наважувався.

Книга о вірі єдиной (1619 рік)
Изы1йдетъ старёйшина, а3бы бы6лъ в4 
Кнz(з)ство въ Iи7ли, и3схоd же е3го t поча\\\
(т)ку днi1й вёчныхъ (Мих. 5:1) [12, л7в1].

Острозька Біблія (1581 рік)
и 6зы 1идетъ (старэишина) я 4ко бы 1ти 
въ кнzж 4ство въ i3и 6л 7и, и 6сходи (же) 
е 3го и 3ско 1ни дн 7іи вёчныхъ (Мих. 
5:1) [4, 1410].
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2) близький до тексту першо-

джерела переказ матеріялу зі збере-
женням імен персонажів та зі збере-
женням фактів. При цьому письмен-
ник залишає незмінною пряму мову 
дійових осіб. Полеміст довільно ско-
рочує значний за обсягом текст, по-
даючи на марґінесі точне посилання. 
Потрібно також зазначити, що Заха-
рія Копистенський міг використову-
вати книги, які вже були переказами 
та неточними перекладами з латини, 
грецької чи німецької мов. Тому така 
трансформація первинного тексту 
фактично могла робитися й іншим 
автором.

Книга о вірі єдиной (1619 рік)
Яко1бы дрyгій нёzкій Бг7ови1децъ Мw1vсей 
Бг7опи1санный табли1ци t Ба7 принz+ши, и3 
не покарz1ючимъсz лю1демъ пока1зовалъ, 
а3бы вжды ты(м) мо1гли и4хъ привести, 
а3бы tложи+ши затвръдёлость срdца. не 
tступа1ли Ба7 [12, рм7f1]. (Вих. 34:29) 

Острозька Біблія (1581 рік)
И3 б3э тамо моv5сіи предъ гм7ъ, м7, дніи, 
и3, м7, но1щіи, хліба не я4дьi1и, н6и воды2 
піz2, и6 въписа (моv5сіи) [въ до1сцэ словеса2 
с6и] завэта, i7, слове1съ. Сходz1щ8у моv5сію 
съ горы2 [сина1иски], и3 о4бэ до1сцэ рyку 
(бэста) моv5сіину. схоz1щу же е3му съ горы2, 
моv5сіи же не вёдzше, я4ко просла1висz 
о3бли1чіе пло1ти лица2 е3го [4, 156].

3) скорочення прикладу зі змі-
ною, відкиданням чи додаванням 
певних деталей сюжету, зміною сло-
воформ. Передусім так запозичують-
ся вставні епізоди агіоґрафічного 
змісту. У більшості випадків точно 
встановити, які книга чи рукопис 
були першоджерелом, неможливо, 
оскільки велика кількість рукопис-
них Четьїх Міней та патериків зустрі-
чається на початку XVII століття в 
Києві [7]. Захарія Копистенський міг 
компілювати сюжети окремого жи-
тія, про які дізнавався з різних спис-

ків, та, об’єднавши їх в одну вставну 
новелу, включити до своєї Книги о 
вҍрҍ єдиной:

А Iwа1ннъ Еvgли1ста, я4ко свэdчитъ 
u4ченикъ е3го Про1хоръ, кото1рый и3 Еvgліе 
Iwа1нново(м), и3 Апока1лиpисъ написа(л). 
То1тъже выпи1суючи жи1тіе u3чи1телz свое1го 
Iwа1нна Еvgли1сты, и3 то та1мъ доклада1етъ, 
же кгды Iwа1ннъ Еvgли1ста крcти(л) бра1та-
нича Миро1нова, те1ды крcти1лъ, мо1витъ, 
е3го, въ и3мz е3диносущ1ныz Трbца. Та1къже и3 
кгды6 о3фэро1вника пога1нского, и3зъ сы1номъ 
е3го крcти1лъ. И ты(ж), кгды е3дно1й невёстэ 
сы1на u3здоро1вивши, шо1лъ в4 до1мъ его, и3 
всэ6хъ котw1рыи бы1ли в4 дому то1мъ, та1къ 
та1мъ пи1ше(т), и4жъ, крcти1лъ и4хъ въ и3мz 
е3диносущ1ныz Трbца [12, г7i1].

4) заміна етичної інтерпрета-
ції прикладу на власне тлумачен-
ня. Найхарактернішим прикладом 
такої інтерпретаційної стратеґії є 
значне за обсягом вставне оповіда-
ння про перебіг і підсумки Ферра-
ро-Флорентійського собору. Захарія 
Копистенський на сторінках Книги 
о вҍрҍ єдиной постулює власну кон-
цепцію унії.

Зокрема, київський письмен-
ник, не наводячи конкретної кни-
ги як джерела, але посилаючись 
на “писаря Флорентійського собо-
ру” [12, рx7а 1], наголошує, що на цер-
ковному з’їзді православні богосло-
ви нібито переконали католицьких 
у тому, що Святий Дух походить 
тільки від Отця, й, відповідно, не 
прийняли «Filioque». Захарія Копис-
тенський також стверджує, що на 
соборі було ухвалене рішення при-
ймати причастя під двома видами, 
причому з квасним хлібом, не ви-
знавати чистилища, примату папи 
римського, “и 3 и 4ныи но 1выи w3брz1ды и 3 
дръзнове 1ніа впрова 1женыи но 1во в 4 Костю 1лъ, 
не принzли 1” [12, рx7в 1].
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Нача1лства наd все1ю Цр7квію Бж7ею Би1с-
купови Ри(м)скому не призна1ли и3 не по-
ступи1ли [12, рx7а1].

При цьому абсолютно однознач-
но відомо з постанови собору, що 
православні, зберігши обряд, визна-
ли примат папи Римського [8; 26].

Очевидно, Захарія Копистен-
ський, відстоюючи антиунійну пози-
цію, намагається утвердити власну 
тенденційну версію Ферраро-Фло-
рентійського собору, а відтак довес-
ти неправомірність Берестейської 
церковної унії на українських зем-
лях. Письменник використовує цю 
концепцію з полемічною метою.

Отже, Захарія Копистенський у 
Книзі о вҍрҍ єдиной для ілюстрації 
своїх тез використав велику кіль-
кість вставних прозових оповідань. 
Широке коло джерел, із яких ці 
вставні конструкції були запозичені, 
унаочнює освіченість автора трак-
тату та підтверджує значний обсяг 
бібліотеки Києво-Печерської лав-
ри. Крім цього, письменник вільно 
трансформує сюжети вставного но-
велістичного матеріялу, у тому числі 
взяті зі Святого Письма. Таке сміливе 
поводження з художнім матеріялом 
засвідчує істотні зміни розуміння ав-
торства в українській літературі по-
чатку XVII століття. Інтерпретаційні 
стратеґії київського полеміста відо-
бражають процес становлення поле-
мічного дискурсу та пошуку власної, 
ориґінальної моделі творення арґу-
ментаційної бази трактату. Таким чи-
ном, обширний комплекс використа-
них у аполоґетичному трактаті книг 
та нешаблонні й нестандартні моде-
лі засвоєння ілюстративного матері-
ялу дають можливість говорити про 
Захарію Копистенського як письмен-
ника, твори якого, попри традиційну 

компілятивність, виявляють риси 
самобутнього художнього таланту та 
яскравої індивідуальности мислите-
ля.
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Українські барокові письменники 
зверталися до високого й непохитного 
авторитету Біблії з метою досягнен-
ня більшої переконливости у формі й 
змісті зображуваних картин дійснос-
ти. Святе Письмо впливало на форму-
вання жанрової системи, ідейно-тема-
тичної основи, художньо-образних ка-
тегорій, морально-філософської спря-
мованости літературних творів, тому 
входження біблійної герменевтики в 
структуру поетики українських баро-
кових текстів є закономірним.

В українській бароковій прозі при-
жилася чотирисенсова біблійна герме-
невтика, яка сформувалася на основі 

синтезу східної та західної екзеґетич-
ної практики і влилася в річище баро-
кового стилю.

Важливість інтерпретації Біблії як 
складника поетики української баро-
кової прози можна усвідомити, лише 
докладно вивчивши особливості роз-
витку барокової літератури та етимо-
логію біблійної герменевтики.

Перші герменевтичні методики 
виникли внаслідок потреби тлума-
чення літературних, релігійних, філо-
софських, історичних та юридичних 
текстів ще в Стародавній Греції. Окре-
мі герменевтичні прийоми застосову-
вались у зв’язку з необхідністю тлума-
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чення поем Гомера: його мова з часом 
стала незрозумілою для нащадків. “Ан-
тична культура спричинилася до пер-
ших спроб теоретичного осмислення 
процесу інтерпретації текстів, що не 
виходили за рамки філології” [2, 23]. 

Та життя не стоїть на місці – з 
плином історії людства змінюють-
ся цивілізації, суспільства, культури, 
світобачення і навіть релігії. На зміну 
поганському багатобожжю прийшов 
монотеїзм юдео-християнства, який 
виключав будь-яку думку про існуван-
ня іншого бога.

Всі питання, які в античні часи ви-
світлював Гермес, із приходом хрис-
тиянства повинна була з’ясовувати 
Біблія. Вона вважалася Словом Бо-
жим, витонченим і незрозумілим для 
звичайних смертних. Так і виникла 
потреба в теоретичній моделі, яка б 
задовольняла необхідність тлумачен-
ня Святого Письма. Такою моделлю 
стала біблійна герменевтика – наука 
про правила знаходження правдивого 
сенсу Святого Письма та викладання 
істинного розуміння Слова Божого на-
роду.

Християнство стало сприятливим 
ґрунтом для розвитку герменевтики 
з огляду на те, що теоретичне осмис-
лення методів інтерпретації стимулю-
валося потребами тлумачення текстів 
Святого Письма.

Взявши за основу методу анти-
чної філологічної герменевтики, бі-
блійна герменевтика внесла власні 
корективи в її структуру шляхом змі-
ни предмета тлумачення. Інтерпрета-
ція художніх текстів мала вільний ха-
рактер, що ж до інтерпретації текстів 
Святого Письма, то велося зіставлення 
наслідків тлумачення, які практично 
задовольняли здійснення релігійних 
культів, тому навколо принципів та 

методів тлумачення велася гостра 
боротьба. Однодумці об’єднувалися в 
школи та вели полеміку з антиноміч-
ними вченнями. 

Протягом І – ІІІ ст. після Р. Х. вини-
кають два протилежних напрямки ек-
зеґези Біблії. Засновником школи апо-
логістів із центром у Александрії був 
Аристарх. Проблеми, пов’язані з пере-
кладами Біблії на грецьку мову, обу-
мовили заснування Александрійської 
богословської школи, в основу якої 
лягло алеґоричне тлумачення Свято-
го Письма. Майже одночасно Кратет у 
Пергамі засновує школу аномалістів, 
що дотримувалася буквального сенсу 
Слова Божого [див.: 4]. 

Як відомо, в Античності не було 
створено жодної самодостатньої тео-
рії герменевтичного тлумачення – іс-
нували лише окремі припущення та 
схеми різнобічних способів інтерпре-
тації. Тільки у зв’язку з функціонуван-
ням християнства як світової релігії та 
пов’язаною із цим явищем канонізаці-
єю певних біблійних текстів виникла 
потреба строгого контролю над їхнім 
тлумаченням. Донесення значення Бі-
блії до широких мас віруючих стиму-
лювало виникнення систематичних 
герменевтик.

Як практичне мистецтво інтер-
претації та спеціяльна філологічна 
дисципліна, герменевтика продовжує 
функціонувати в більш пізні часи, що-
правда змінивши свою форму та прин-
ципи тлумачення на користь теології. 
Виникає Hermeneutica Sacra, основним 
завданням якої було канонічне тлума-
чення біблійних текстів, що повинно 
було точно збігатися з установленими 
Церквою канонами. Отже, богослови 
та ченці, які, в основному, і були пись-
менниками, почали відігравати роль 
давнього Гермеса. Теорія та методо-
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логія тлумачення біблійних текстів 
стали основоположними моментами 
мисленнєвих систем отців Церкви, які 
започаткували біблійну герменевтику.

Прихильники Антіохійської шко-
ли пояснювали тексти тільки на осно-
ві граматично-історичних принципів. 
Так, наприклад, Теодор у Пісні пісень 
вбачав лише весільний спів, а в книзі 
Йова – лише поетичне вираження іс-
торичного переказу. Він не припускав 
подвійного смислу текстів, а лише ви-
щий зв’язок між подіями.

Латинський аполоґет Тертуліян 
вважав ворожими християнству будь-
які філософські школи. Він заперечу-
вав можливість алеґоричної екзеґези, 
надаючи перевагу буквальному тлу-
маченню, навіть якщо воно супер-
ечить елементарним законам логіки.

Українським письменникам уник-
нути категоричності в тлумаченні 
Святого Письма допомогла запози-
чена у західної католицької традиції 
чотирисенсова метода герменевтики. 
Зануреність української барокової лі-
тератури в біблійну тканину виклика-
ла її парафразний характер і створила 
умову розповсюдження чотирисенсо-
вої герменевтики на аналіз художньо-
го тексту.

 Littera gesta doset; 
 quid credas, allegoria; 
 Moralis quid agas; 
 quo tendas, anagogia.
Ця почвірна інтерпретація – до-

слівна, алеґорична, моральна і анаго-
ґічна (есхатологічна) – дала поштовх 
рівному розумінню середньовічних 
літературних текстів, літургійної по-
езії тих часів… почвірна алеґорія на-
лежить як до Біблії й теології, так і до 
поезії” [23, 10]. 

Такої методи дотримувалась біль-
шість українських барокових письмен-

ників, серед яких називаємо і Данила 
Туптала. Згідно з нею: 

1. буквальний сенс передбачає 
пряме прочитання Біблії;

2. алеґоричний – розкриває по-
няття, у які людина повинна вірити;

3. анагоґічний – втілює сподіван-
ня людей на потойбічне життя;

4. моральний – викладає закони, 
якими людина повинна керуватися в 
земному житті.

Здебільшого, українські письмен-
ники XVII – XVIII віків “правлять про 
буквальний і таємничий «розуми» Бі-
блії”[17, 24]. Данила Туптало, зокрема, 
вважав, що прихований зміст Біблії 
“раздhляется на различные толкованій 
образы, а именно на три, яже греческим 
языком глаголются: аллигорія, анагоги, 
тропологіа”, згідно з трьома “богослов-
ськими” цнотами – вірою, надією та 
любов’ю: “Аллигоріа согласуєт вѣрѣ, ана-
гоги – надеждѣ, тропологіа – любви” [14, 
арк. 157]. 

Коментуючи алегоричний, анаго-
ґічний і тропологічний сенси біблій-
ної герменевтики, Данила Туптало 
зазначав наступне: „Аллигоріа – реченіє 
греческоє, славенским языком ... глаголет-
ся иносказаніє, – єсть же образ толкова-
нія, знаменую в Писаніи Святом, кромѣ 
писменнаго разума, нѣчто ино, приличноє 
вѣрѣ или Церкви воюющей на земли ... Ана-
логи – реченіє греческоє, аще и неудобно 
єсть ко переводу на язык славенскый, обаче 
может славенски рещися «вышній разум»”. 
Єсть же образ толкованія, знаменующ в 
Писаніи Святом, кромѣ писменнаго разума, 
ино нѣчто, приличноє жизни вѣчной, єя же 
чаєм, или Церкви в вышних торжествующей, 
к ней же преіти желаєм и надѣємся… Тро-
пологія – реченіє греческоє, сказуєтся “нра-
вов человѣческих доброє обученіє”. Єсть же, 
якоже и аллигоріа, иносказаніє, о ином гла-
голющеє, ино же размѣющеє, развѣ о том 
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разнствуєт, яко аллигоріа бесѣдуєт о тѣх, 
яже суть вѣры и ратующія Церкве, тропологіа 
же о нравах. Сей толкованія образ знаме-
нуєт в Писаніи Святом, кромѣ писменнаго 
разума, ино нѣчто, приличноє исправленію 
человѣческому и добродитѣльному житію...” 
[14, арк. 158–158 зв.].

Відправною точкою будь-якого 
сенсу тлумачення Святого Письма за-
лишався буквальний сенс з огляду на 
те, що до нього не потрібно було при-
лаштовувати жодної хитрої системи 
інтерпретації тексту, окрім граматич-
них та риторичних універсалій. Іоан-
никій Ґалятовський, розрізняючи сен-
си біблійної герменевтики, заявляв: 
“Сенс лѣтеральний – єст ясний, бо як на-
писано письмо, так і разумѣєм. Сенс зась 
моральний, алегоричний і анагогічний єст 
закрытым…” [3, арк. 41 зв.]. 

Буквальний сенс має ще цілу 
низку окреслень “власний”, “истинный”, 
“исторіческый’’, “исторіальный”, “лѣтеральный”, 
“письменный”, “повѣствовательный”, “простый”, 
“свѣтлый”, “тѣлесный”, “удоборазумный”, 
“уразумительный”, “явственный”, “ясный”, 
“litteralis”, а таємний називається та-
кож “духовный”, “закрытый”, “игралищный”, 
“містіческый”, “неясный”, “образительный”, 
“одмѣнный”, “параболичный”, “покровенный”, 
“прикровенный”, “пророцкый”, “таинственный”, 
“фѣгуратный”, “mysticus”[20, 20]. 

Першочерговим, звичайно, було 
буквальне прочитання Біблії. На думку 
Данила Туптала, “не вся, яже во Євангеліи 
писанная, требуєт толкованія, но токмо 
та, яже не всякому суть уразумителна, а 
яже не всякому суть уразумителна, а яже 
суть всѣм ясная, уразумителная, та не 
толкуєтся...”[14, арк.152 зв.], особливо 
книги історичного характеру, життя, 
смерть і воскресіння Ісуса Христа, пе-
редбачення апокаліпсису та ін. У бук-
вальному сенсі, як чудо, Данила Тупта-
ло тлумачив таїну непорочного зачат-

тя й народження Ісуса Христа [14, арк. 
152 зв.]. 

Щодо застосування сенсів про-
читання Святого Письма серед екзе-
ґетів одностайности не було. Леонід 
Ушкалов підкреслює, що „за часів ба-
роко „префіґуральна” екзеґеза Біблії 
часто набувала вельми напруженого 
характеру, стаючи об’єктом релігійної 
полеміки” [20, 23], а інколи – відвер-
того протистояння чи, часом, досить 
химерних семантичних конструкцій, 
прикладом яких може стати інтерпре-
тація „істоти, що плаче” й „істоти, що 
сміється”. 

Данило Туптало стверджував, що ці 
два засадничі екзистенціальні образи 
людини так чи інакше віддзеркалюють 
один одного: “З дожда сѣмєна растут; з 
росы маргарита, / З плача радость плачущим 
здє, та в небѣ скрита” [15, арк. 14]. 

З огляду на уявлення про марність 
дочасного людського життя і відчут-
тя власної нікчемности перед ликом 
Творця антиномія “плач – сміх” була 
однією з найпоширеніших в україн-
ській літературі доби Бароко [див.: 18]. 

Сповідуючи у своїх творах аполо-
гію плачу, характерну для епохи Ба-
роко, Данило Туптало підкреслює, що 
плач звільняє душу від ланцюгів гріха: 
„Не можеш плата черна убілити без води, 
тако ни грѣхов без слез теплих. Слизи же 
и ефиопа убѣлят” [15, 3]. 

Григорій Сковорода, порівнюю-
чи Епікура та Христа, розбиває вщент 
традиційну барокову аполоґію плачу 
[див. : 21, 3], втілену в скорботній по-
статі Ісуса[8, 335]. Наголошуючи на 
тому, що Христос – символ радости, ек-
зеґет проводить паралель між образом 
Христа та Ісака, який “значить радость” 
[5, 118]. “И, конечно, что бедныи нимало 
не вникнули внутрь себе, кои Христа с его 
друзьями называют меланхоликом. От-
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сюду родится и несмысленный тот запрос: 
смѣялся ли когда Христос? Сей вопрос весьма 
схож с премудрым сим: бывает ли когда 
горячее солнце? Что ты говориш? Христос есть 
сам Авраамов сын, Исаак, то есть смѣх, 
радость и веселіе, сладость, мир и празден-
ство…” [10, 244]. Отож, за Сковородою, 
людини повинна досягнути „веселія сер-
ця”, бо воно є шляхом до щастя і сино-
німом правдивого життя.

“… Контроверсійність окремих 
елементів «літерального» ряду, – уточ-
нює Л. Ушкалов, – знімається шляхом 
узгодження їхніх семантичних струк-
тур. Скажімо, “первіє убо глаголет Писа-
ніє: «Не сотвориши себѣ всякаго подобія и 
образа», послѣди же глаголет: “Сотвориши 
себѣ скинію, ківот, херувімы”. Но како сіє 
противорѣчіє можно согласити, – не иначе, 
точію предняя толкующи послѣдними”. За-
стосовуваний при цьому спеціяльний 
граматичний та логічний інструмен-
тарій має на меті лише підтвердити 
постульовану “сакральну денотатив-
ність” [20, 20]. 

Незрозумілі місця у Святому Пись-
мі, або біблійні вірші, що суттєво супер-
ечать один одному поза межами „лі-
терального” ряду, за переконаннями 
Данила Туптала, необхідно тлумачити 
“аллигорічески, єже єсть вышнім разумом, 
или тропологічески, си єсть нравоучителнѣ” 
[14, арк. 159 зв.]. 

Буквальний і алеґоричний сенси 
прочитання Біблії згідно з бароковою 
традицією дуже тісно співіснували в 
екзегетичній практиці Данила Тупта-
ла. Так, наприклад, „совѣти” Христові, 
на його думку, не потребують іншого 
тлумачення, окрім „простого”, але разом з 
тим він зазначає, що „развѣ токмо крест 
совѣтуємый не веществен, но духовен быти 
не разумѣєтся, и погубленіє души разумѣти 
мученичество за Христа или умерщвленіє сво-
их вожделѣній” [14, арк. 155].

Біблія містить чимало тез, що за-
перечують одна одну, тому найбільш 
поширеною була алеґорична екзеґеза 
Святого Письма. Однак, аби уникну-
ти псевдотлумачень, Дмитро Туптало 
пропонував дуже обережно, згідно з 
каноном, застосовувати різні сенси 
прочитання Святого Письма. Аналізу-
ючи факт земного існування втіленого 
Логосу, він зокрема зауважує: „И болшей 
єреси сотворится начало, єже и Воплоще-
ніє Христово, и Страданіє, и вся преславная 
єго дѣянія и чудеса не в дѣло, но в при-
тчу вмѣняти и привидѣнієм, а не самим 
дѣлом, Христа плоть пріємша и пострадав-
ша мнѣти, якоже древле манихейская зло-
умная учащу єресь” [14, арк. 151 зв. –152 ]. 

З метою полегшення пошуків іс-
тинних шляхів тлумачення Святого 
Письма Данило Туптало пропонує ек-
зеґету семантичну стратифікацію єван-
гельського тексту, згідно з якою Єван-
геліє розподіляється на дві частини: іс-
торію життя Ісуса Христа і Його „глаголы” 
и „словеса”. І перша, і друга частина Єван-
гелія містить у собі „ясні” і „таємні” се-
мантичні конструкції. Історичні факти 
із життя Ісуса Христа письменник зара-
ховує до „ясних”, а „прообразні” перипе-
тії Його біографії – до „таємних”. Напри-
клад, „п’ятьма хлібами от Христа п’ять 
тысящ народа насыщенієм самим бѣ дѣлом, 
а не притчею, якоже то ясно священная іс-
торіа изявляєт”, – Димитро Туптало про-
понує розуміти алеґорично, – „то чудес-
ноє Христово дѣло образова собою будущая: 
пусто місто образова языков… Пять хлѣбы 
образолваху собою п’ять чувств, или паче 
прознаменоваху п’ять Больших язв пречи-
стого тѣла Христова... Двома рыбами про-
знаменовахуся двѣ книги: Євангеліє и Апос-
тол. Дванадесятьма кошами прознаменова-
хуся 12 апостоли”[14, арк. 160 – 160 зв.]. 

„Глаголы и словеса” також розподі-
ляються на „ясні й таємні”. До „ясних” 
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Дмитро Туптало зараховує „заповѣди”, 
„пророчества”, „совѣты”, “обличенія”, до 
“таємних” – “притчі”, “прикровення”. Од-
нак, розгалужена структура Єван-
гельського тексту, запропонована 
казнодією, не знімала проблему, бо не 
охоплювала усіх розрядів Христових 
„глаголів” і „словес”. 

Премудрість світу, як Божого світу, 
необхідно розкривати через самопіз-
нання людини, адже Бог є у людській 
плоті.  Щоб зрозуміти Христа як одну 
із трьох іпостасей Божих, знову ж таки 
перш за все треба спробувати зрозу-
міти себе. Ідея “Пізнай себе”, як одна із 
форм сходження людини до Бога, зна-
йшла відображення в традиції україн-
ського барокового “богомислення” [1, 
41]. Подібні міркування подибуємо у 
творах Дмитра Туптала. „ ...От позна-
нія себе, – стверджував він, – приходить 
человѣк в познаніє Бога и поєлику кто по-
знаваєт своє ничтожество, постолику Бога 
познаваєт” [12, 392]. 

Ідея самопізнання зародилася ще 
в Стародавній Греції. На храмі Аполло-
на в Дельфах був напис – “Пізнай само-
го себе”. Бароковою традицією теорія 
самопізнання, очевидно, була запози-
чена у Климента Александрійського, 
який казав, “що пізнаючи у собі відо-
браження Божого образу, ми пізнаємо 
також його Причину. Той, хто бачив 
брата, бачив і Бога”, – цитує він Біблію. І 
хоча цього місця у тексті Святого Пись-
ма немає (очевидно, це контамінація 
кількох біблійних віршів), із вказаних 
засновників випливає думка про само-
пізнання як спосіб осягнення також 
Бога-Отця. Методою пізнання влас-
ного “Я” постає тут пізнання іншого” 
[19, 92]. Тим часом “Я” трансцендент-
не стосовно “ти”. Коли я виходжу із “я”, 
щоб встановити живе співвідношення 
з буттям, я стикаюсь із необхідністю 

встановити співвідношення із “ти”, ко-
тре поза мною є єдиною уявною осо-
бою” [6, 232]. 

Широкий розвиток теорія пізнан-
ня здобула у творчості Григорія Ско-
вороди, який прагнучи теоретично 
обґрунтувати її, заявляв: “Один труд в 
обоих сих – познать себе и уразумѣть Бога, 
познать и уразумѣть точнаго человѣка, весь 
труд и обман от его тѣни. На которой всѣ 
останавливаемся. А видь истинный человѣк 
и Бог есть тожде” [10, 172]. Процес само-
пізнання людини на ґрунті віри в безна-
чальну, а, значить, і безконечну Істину, 
тобто Бога, Сковорода розумів як про-
цес переродження людини, переоцінку 
цінностей, поворот від матеріяльного, 
смертного, тлінного до духовного, без-
смертного, вічного.

У спробах осягнути ноуменаль-
ний світ шляхом осягнення символіч-
ної природи слова та образу неабияку 
роль відіграло розгортання філософії 
імени. Виліплений із глини Адам є сим-
волом усього людства, що випливає з 
його імени. “Букви його (Адама. – Н. Л.) 
імени відповідали чотирьом сторонам 
світу (грецькою мовою: Anatole – схід, 
Dysis – захід, Arktos – північ, Mesembria 
– південь” [6, 58]. Апокриф ХІІ століття 
Сказаніе яко сотворѣ Бог Адама свідчить 
про поширеність мотиву символічно-
го тлумачення літер імені першолюди-
ни також у слов’янській книжності: “И 
посла Господь ангела своего, повѣле взяти 
“аз“ на востоцѣ“ , “добро“ на западѣ, 
“мыслѣте“ на юзѣ. И бысть человѣк в душу 
живу, нарѣче ѣмя ему Адам” [7, 151]. 

Означений модус набуває містич-
ного „розуму” з огляду на семантику 
літер імені Адам у „префіґуральній” 
моделі світу Дмитра Туптала. Правля-
чи про семантичну структуру слова 
Адам, він зазначав: „В языцѣ єврейском 
Адам толкується человѣк землен, или 
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чермн, понесе от земли червленыя создан, 
в еллинском же сказуєтся мікрокосм, єже 
єсть малый мір, яко от четырєх концев 
великаго міра пріят своє именованіє, от 
востока, и запада, и сѣвера, и полуднє. В 
еллинском бо тыя четыре вселенскія концы 
именуются сице: Анатоли – восток, Місіс 
– запад, Арктос – сквер, или полунощь, 
мессемвріа – полудень. От тѣх іменова-
ній еллинских отими первыи літеры, будет 
Адам. В Яковом бо шимени Адамовом 
изобразися четвероконечный мір, єгоже 
Адам родом человѣческим имѣ неселити, 
сице в том же шимени прообразовался 
четвероконечный крест Христов, имже имѣ 
послѣдже Новый Адам, Христос, Господь 
наш, род человѣческій в четырєх кнцѣх 
вселенныя населенный от смерти и ада 
збавити” [13, 469]. Отож, бачимо при-
клад, де літери не втрачають власної 
„відрубної” ейдології навіть у рамцях 
слова, структуруючи його другий („през 
літери”) семантичний модус” [18, 145].

Отже, творчість Данила Туптала 
свідчить про застосування автором у 
власній екзеґетичній практиці розга-
луженої схеми інтерпретаційної сема-
сіології.
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Abstract: In this paper the author compares the theory of poetic epitaph of Jacobus 
Pontanus with the theory of this genre in Ukrainian baroque poetics. Theory of epitaph 
from the treatise of Pontanus Poeticarum institutionum libri tres (1594) influenced 
Ukrainian poetics of the 17th–18th centuries. This occurs at the level of theoretical rules 
and at the level of examples (they performed genealogic functions too). Concerning the 
theory, the direct dependence on classics was seen in three local treatises: in the Kyiv 
poetics from the years 1726, 1729 and 1735. The epitaphs from poetics of Pontanus were 
quoted into different levels of intensity in Ukrainian textbooks. Two epitaphs of Virgil 
(to Virgil) were the most popular. Writing of Ukrainian poetics in their best models was 
complicated creative process.
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Дослідник давніх українських 
курсів із теорії літератури В. Рєза-
нов назвав академічний курс ні-
мецького драматурга, поета і теоре-
тика літератури єзуїта Якоба Пон-
тана (Шпанмюллера) (1542–1626) 
Poeticarum institutionum libri tres (Три 
книги поетичних настанов) (15941) 
основним джерелом та авторитетом 
для всіх київських поетик [6, 50]2. У 
листі-відповіді до Народного Комі-
саріяту Освіти УРСР від 25 жовтня 
1  Друге виправлене видання – 1597 р., до 
1620 р. – іще чотири видання.
2  Якоба Понтана як зразок рекомендують 
і риторики, наприклад підручник Феофана 
Прокоповича [2]. 

1930 р., у якому йдеться про плани 
й задуми щодо видання українських 
поетик, учений вказав на необхід-
ність надрукувати курс Понтана, 
оскільки примірник є лише в Дер-
жавній публічній бібліотеці в Лєнін-
ґраді (київський стародрук Понтана 
згорів під час пожежі в професора 
Голубєва) [Див.: 6, 49–50]. Григорій 
Сивокінь виявив ще один екземп-
ляр поетики Понтана у Центральній 
Науковій бібліотеці Харківського 
державного університету [6, 132]. 
Однак факт залишається фактом: 
від початків дослідження київських 
курсів словесности зіставити поети-
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ку Понтана з українськими підруч-
никами було неможливо, бо в столи-
ці України немає жодного екземпля-
ру поетики Понтана, а от українські 
поетики і риторики, за винятком 
окремих, зберігаються саме у Києві3. 
Така можливість появилася лише 
нещодавно у зв’язку з відкритим до-
ступом до першодруку поетики Пон-
тана у електронній формі. Провести 
текстуально-порівняльну роботу і 
зараз непросто, бо, наскільки нам ві-
домо, ніхто не зважився на критич-
не видання поетики Понтана. На-
укова література, присвячена твор-
чості цього єзуїта, для українського 
дослідника важкодоступна. 

Друга причина, чому зв’язки по-
етик Понтана з українськими під-
ручниками не аналізувалися – упе-
реджене ставлення до єзуїтських 
теоретиків літератури загалом, і 
до Якоба Понтана зокрема деяких 
українських дослідників минуло-
го (у Росії існує подібна тенденція). 
Наслідки цієї упереджености все ще 
дають про себе знати, бо сучасні ен-
циклопедії подекуди орієнтуються 
на їхні дослідження4.
3  Зараз – у фондах Інституту рукопису На-
ціональної бібліотеки України ім. В. Вернад-
ського.
4  Наприклад, інтернет-проект Словарик 
визуальный подає таку інформацію про цього 
видатного ученого : 
Понтан (Pontan) (справжнє прізвище - Шпан-
мюллер), Якоб (1542-1626) – німецький тео-
ретик і діяч шкільного театру єзуїтів. Був ви-
кладачем стародавніх мов і риторики в єзу-
їтських колеґіях в Інґольштадті і Авґсбурзі. 
Керував шкільними виставами. У 1594 Пон-
тан видав Поетику – підручник з теорії мис-
тецтва, в якому яскраво виражені реакційні 
тенденції єзуїтського театру. У розділі про 
драматичні жанри Понтан вказує на перевагу 
жанру високої трагедії над жанром народної 
комедії. Понтан рішуче виступав проти п’єс, 
що зображують «лиха і нещастя незначних 
людей низького стану». Літ.: Резанов В. И., 

Завданнями цієї публікації є зі-
ставити вчення про епітафію з по-
етики Якоба Понтана з теорією цьо-
го жанру, викладеною в українських 
поетиках5, визначити спільне та від-
мінне. 

Щоб збагнути, яке значення 
Якуб Понтан надавав епітафії, по-
гляньмо на структуру його акаде-
мічного курсу. У першій книзі поети-
ки6 йдеться про загальні питання 
(що таке поезія, її необхідність, при-
рода, предмет, мета, тощо). У другій 
книзі розглядаються епопея7, коме-
дія8, трагедія9, елегійна поезія10, лі-
рична поезія11, гимн12 та сатирична 
поезія13. Третя книга присвячена 
тільки двом жанровим видам: епі-

К истории русской драмы. Экскурсъ в область 
театра иезуитовъ, Нежинъ 1910. Г. Г у р. [8].
5  До уваги бралися більше тридцяти руко-
писних поетик Києво-Могилянської акаде-
мії, один курс Чернігівської колеґії та один 
курс Львівського єзуїтського колеґіюму. У цій 
статті назви трактатів подаються скорочено, 
за початком. Перша цифра після коми вказує 
рік написання курсу, друга – аркуш рукопису. 
Якщо збереглося два рукописи курсу, зазна-
чається (1) або (2). Повні назви київських по-
етик див. у монографії Віталія Маслюка [3].
Оскільки львівська єзуїтська поетика 1693 р. 
Leo Roxolanus [14], київська поетика 1705 р. 
Arctos [13] і чернігівська поетика без титуль-
ного листка 1749-1750 навчального року [12] 
у монографії Маслюка не згадуються, наводи-
мо їхні бібліографічні дані повністю. Поетика 
Феофана Прокоповича De arte poetica (1705) 
цитується за виданням 1961 р. [5], київська 
поетика 1637 р. – за перекладом Володимира 
Крекотня [1].
6  Розділи І-ХVІ, с. 1-53 (усього на 53 с.). 
7  Розділи І-ХІ, с. 54-87 (усього на 33 с.). 
8  Розділи XIІ-ХVIІ, с. 88-107 (усього на 19 с.).
9  Розділи XVIIІ-ХXIIІ, с. 108-121 (усього на 13 с.).
10  Розділи XXIV-ХXVІ, с. 122-133 (усього на 11 с.).
11  Розділи XXVIІ-ХXX, с. 134-142 (усього на 8 с.).
12  Розділи XXXІ-ХXXVІ, с. 143-167 (усього на 
24 с.).
13  Розділи XXXVIІ-ХXXІX, с. 168-174 (усього на 
6 с.).
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ґрамі14 та епітафії15. Як бачимо, у 
поетиці Понтана теорії епітафії від-
ведено більше місця, ніж будь-якому 
іншому літературному виду. Такого, 
щоб окрема книга поетики розгля-
дала епіґрами та епітафії, щоб епі-
тафії приділялося більше уваги ніж 
епосу (за клясичною ієрархією – го-
ловному роду поезії у клясичній та 
клясицистичній теорії літератури) 
та епіґрамі (найбільш поширеному 
в бароковій літературній практиці 
жанровому виду), у жодній з україн-
ських поетик не спостерігаємо. Тіль-
ки у київській поетиці 1735 р. натра-
пляємо на таку саму назву підрозді-
лу, як у Понтана16, і лише в деяких 
українських курсах спостерігається 
тенденція розглядати усі фунераль-
ні твори в окремому параграфі17. 

Виклад ars epitaphica18 Понтан 
розпочинає з історичного екскурсу, 
розповідаючи про античний звичай 
ставити у будинках та інших місцях 
зображення та скульптури предків. 
Публічно повідомляючи про заслу-
ги померлих перед батьківщиною та 
їхні чесноти, тим самим їх оголошу-
вали безсмертними, щоб дивлячись 

14  Розділи І-ХIIІ, с. 175-211 (усього на 36 с.).
15  De epitaphio, sev funebri poesі, розділи XIV–
XXIV, с. 212-250 (усього на 38 с.).
16  Київська поетика Настанови (1735) 
присвячує цій тематиці параграф De epitaphio 
sive funebri poesi (Про епітафію, або похоронну 
поезію) (Praecepta, 1735, 31)).
17  Наприклад, у поетиці Троянда між тер-
нами (1696-1697) параграф називався De 
epitaphio, epicedio, lesso, threnodia et naenia 
(Про епітафію, епіцедію, плач, трен i ненію) 
(Rosa inter spinas, 1696–1697, 51). У поетиці 
Прообраз поетичного мистецтва (1707) – 
De epicedio, lesso, threnodia et naenia (Про епі-
цедію, плач, трен і ненію) (Idea artis poeseos, 
1707, 173).
18  Quid sit epitaphios logos, Epitaphium, Epicedi-
um, Nenia. Caput XIV [Що таке надгробне сло-
во, епітафія, епіцедія, ненія. Розділ XIV].

на них, кожний громадянин і собі за-
палювався бажанням здійснити по-
дібне, а також щоб утішити рідних 
[15, 112]. Як пише німецький єзуїт, 
промова, яку спочатку виголошува-
ли біля могили тих, яких хвалили, 
інколи мала віршову форму, поети 
навіть змагалися у виголошенні по-
хвал померлому. В українських по-
етиках на подібний історичний екс-
курс не натрапляємо. Враховуючи, 
що більшість місцевих курсів – неве-
ликого обсягу й стільки уваги епіта-
фії не приділяють, не можемо очіку-
вати, що все із ars epitaphica Понтана 
перейде на український літератур-
ний ґрунт. Тому надалі зосередимо-
ся лише на ключових моментах.

Дефініція жанрового виду і 
терміни. Понтан дає таке визначен-
ня: „Для нас у цьому місці епітафія – 
це якийсь віршовий напис19, що зви-
чайно може писатися на надгроб-
ному пам’ятнику над померлими, 
або могилі, яка переважно коротко 
зазначає ім’я, вік, заслуги, станови-
ще, звання, похвали то душі, то тіла, 
рід смерти і таке подібне з достоїн-
ством і часто із якимсь співчуттям, 
а інколи показуючи великий біль”20. 
В українських поетиках домінують 
19  У Понтана – “epigramma metricum”. Будучи 
добрим знавцем старогрецької мови, Понтан, 
на нашу думку, вживав термін “epigramma” 
у його первісному значенні : старогрецьке 
“ἐπίγραμμα” означає напис. Вважаємо, що в 
українських поетиках напис – це “inscriptio”, 
а власне епіґрама позначалася терміном “epi-
gramma”.
20  “Nobis epitaphium hoc loco est metricum 
quoddam epigramma, quod videlicet inscribi 
possit defunctorum sepulcro, sive tumulo, illo-
rum plerunque nomen, aetatem, merita, statum, 
dignitates, laudes tum animi tum corporis, mor-
tis genus, aliaque hujus modi graviter, et saepius 
cum quadam commiseratione, ac interdum in-
gentis doloris signiϐicatione breviter indicans” 
[15, 112]. 
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два близьких один до одного по-
гляди: епітафія – це „epigramma” 
[епіґрама] або “inscriptio” [напис]. 
Переважно епітафія визначалася як 
епіґраматичний вірш, призначений 
для розміщення на могилі померло-
го21. Українські поетики єдині в тому, 
що в епітафії звичайно коротко вка-
зують ім’я, вік, заслуги, суспільне 
становище, гідні похвали якості, як 
внутрішні, так і зовнішні, причини 
смерти та інші істотні відомості про 
покійного22. Чи можна вважати дже-
релом цих дефініцій поетику Пон-
тана, сказати важко, це могли бути 
“loci communes” [спільні місця] то-
гочасних курсів словесности. У жод-
ному українському курсі ми не зна-
ходимо формулювання “epigramma 
metricum” [метрична епіґрама], як 
у Понтана. Не згадуються в україн-
ських поетиках ще два терміни, про 
які пише Понтан: метонімічно на 
епітафії поети часто кажуть “tumuli” 
[могили], а деякі дуже хочуть ввести 
термін “funerum” [похоронний твір], 
тому що з епітафіями змішалися по-
хоронні пісні, скорботні пісні та ри-
дання23. Понтан вживає термін епі-
21  Liber, 1637, 146; Poēticarum institutionum 
breve compendium, 1671, 22; Camoena in Par-
nasso, 1686, 114; Cunae Bethleemicae, 1686–
1687, 56; Cedrus Apollinus, 1702, 148; Tabulae, 
1729–1730, 31). Епітафія визначалася також 
як проста епіґрама (Via, 1729, 52; Tabulae, 
1729–1730, 59; De arte poētica, 1705, 330; Prae-
cepta, 1746, 120 та ін.) на похвалу або осуд по-
мерлого (Fons Castalius, 1700, 121).
22  Liber, 1637, 148; Camoena in Parnasso, 
1686, 114; Rosa, 1696, 51; Libri tres, 1714, 53; 
Hymettus, 1718, 43.
23  “Idcirco quoties per haec capita vocem epi-
taphii legunt, simul omne genus poeseos fun-
ebris accipiant. Tenendum porro, metonymia 
quadam epitaphia frequenter a poetis vocari tu-
mulos. Quidam, propterea quod querelas, nenias, 
funebres lamentationes epitaphiis permiscent, 
maluerunt suis libris nomen indere Funerum” 
[15, 213]. 

тафія у двох значеннях – у видовому 
(“species”), як узагальнену назву для 
усіх похоронних творів незалежно 
від форми, і як назву конкретного 
жанрового різновиду. Очевидно, під 
впливом Понтана ця тенденція зрід-
ка спостерігається і на ґрунті укра-
їнської теорії літератури. Напри-
клад, у поетиці Аполлоновий кедр 
(1702) Іларіон Ярошевицький вжи-
ває термін “епітафія” у двох значен-
нях – пише про поетичні епітафії, 
які діляться на [власне] епітафію, 
епіцедію i ненію24. Дається характе-
ристика зазначеним жанровим різ-
новидам, а тоді останнім реченням у 
розділі немовби підсумовується: “Et 
haec de epitaphiis” [І це (все – О. Ц.) 
про епітафії]25. 

Клясифікація епітафій. Пон-
тан клясифікує епітафії за тим, кому 
вони присвячені: в окремих роз-
ділах виділяє епітафії очільникам 
– імператорам, царям, знаті26, пол-
ководцям і воїнам27, святим, людям 
духовного стану і ученим28, родич-
кам, дівчатам і матерям29, епітафії 
батькові, братові, синам30, дітям і 
молодикам31, друзям32, жартівли-
ві й сатиричні (“солоні”) епітафії33 
[15, 217–245]. З українських поетик 
лише три курси клясифікують епі-
24  Cedrus Apollinis, 1702, 148.
25  Сedrus Apollinis, 1702, 179.
26  DE EPITAPHIO IMPERATORUM, Regum, Princi-
pum, Nobilium, et Illustrium. Caput XVI.
27  DE EPITAPHIO DUCUM atque militum. Ca-
put XVII.
28  DE EPITAPHIO SANCTORUM, religiosorum, 
eruditorum ac sapientium. Caput XVIII.
29  DE EPITAPHIO CONSANGUInearum. Item 
Virginum, et Matrum familias. Caput XIX.
30  DE EPITAPHIO PATRIS, fratris, ϔiliorum. Caput 
XX.
31  DE EPITAPHIO INFANTUM, puerorum, adoles-
centum. Caput XXI.
32  DE EPITAPHIO AMICI. Caput XXII.
33  DE JOCOSIS ET SALSIS Epіtaphiis. Caput XXIII.
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тафії за тим, кому вони присвяче-
ні (можна сказати, за тематикою). 
Найповніше з українських поетик ці 
питання розглядала поетика Школа 
(1726). Окрім настанов, як пишуться 
епітафії правителям і воїнам (стиль 
епітафій володарям і знаті має бути 
урочистий відповідно до значимос-
ти самих персон), київська поети-
ка 1726 р. додає ще настанови про 
особливості написання епітафій 
ученим і мудрецям, рідним, дітям, 
другу (найбільш детально)34. Корот-
ко подібні рекомендації подає київ-
ська поетика 1729–1730 навчаль-
ного року35. Поетика Аполлонів кедр 
(1702) вказує джерело цих наста-
нов: “Цьому досить детально навчає 
єзуїт Понтан”36. Епітафії теологам в 
українських шкільних поетиках зга-
дуються лише раз, у поетиці 1724 
р.37. 

Понтан вказує, що для епітафій, 
як і для інших творів, характерні 
три способи написання: говорить 
сам поет, поет веде розмову з інши-
ми, поет сам мовчить, даючи змогу 
висловитися іншим [15, 247]. Фак-
тично німецький єзуїт намітив та-
кож клясифікацію за способом ви-
кладу, яка стала основною на укра-
їнському літературному ґрунті. Її 
вперше подає поетика Камена на 
Парнасі (1686). Виділяються чоти-
ри типи епітафій: “enunciativa sev 
enarrativa” [розповідні], “dialogistica” 
[діялогічні], “mixta” [мішані] та 
“aenigmatica” [епітафії-загадки] як 
частина розповідних. Розповідними 
називаються епітафії, у яких гово-
рить лише поет. Діялогічні – це ті, 
у яких є драматизація, тобто гово-
34  Ofϔicina, 1726, 40.
35  Tabulae, 1729–1730, 31.
36  Cedrus Apollonis, 1702, 148.
37  Via, 1724 (1), 68.

рять одні з іншими, наприклад, по-
дорожній з померлим і могилою, чи 
померлий з друзями та рідними, чи 
батьки з померлим сином, чи навпа-
ки. Мішаний тип – це коли одночас-
но діють і поет, і померлий, та інші. 
В епітафіях-загадках треба відгада-
ти, хто похований38. У деяких поети-
ках виділяються три типи епітафій: 
“enunciativa sev enarrativa” [розпо-
відні], “dialogistica” [діялогічні] та 
“aenigmatica” [епітафії-загадки]39, 
характеризуючи їх подібно до по-
переднього автора. У поетиці 1729 
р. виділяються “narrativa” [розпо-
відні], “per prosopopoeiam” [через 
прозопопею], коли поет з кимсь або 
чимсь говорить, та “dialogistica” [ді-
ялогічні] епітафії, де розмова відбу-
вається у формі діялогу40.

Із тих типів епітафій, про які 
пише Понтан, власним життям 
в українських поетиках зажили 
“jocosa et salsa epitaphia” [жартівли-
ві та сатиричні епітафії] [15, 245]. 
Уперше в Україні вони згадуються 
у Вифлеємській колисці (1686). Такі 
епітафії пишуться по-іншому41, тому 
що всяка різноманітність прино-
сить задоволення42. Жарти, як пра-
вило, недоречні в епітафіях, хіба що 
на єретиків, п’яниць, тощо43. Феофан 
Прокопович зазначає, що жартівли-
ві епітафії негідним людям і навіть 
птахам та тваринам пишуться не 
лише для задоволення, а й для вправ 
[5, 330]; його підтримує поетика На-

38  Camoena in Parnasso, 1686, 114.
39  Cytheron bivertex, 1694, 170; Lyra Heliconis, 
1709, 246; Liber, 1742, 123.
40  Tabulae, 1729–1730, 53.
41  Сunae, 1686, 56, див. також Rosa, 1696–
1697, 51.
42  Fons Castalius, 1700, 122.
43  Cedrus Apollonis, 1702, 148; Tabulae, 1729–
1730, 60.
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станови (1746)44. Про такі епітафії 
згадують і інші поетики45.

Приклади епітафій із поети-
ки Понтана. У поетиці Понтана 37 
епітафій-взірців давньогрецькою 
мовою. В українських поетиках при-
кладів цією мовою немає. Очевидно, 
навіть у часи розквіту Києво-Мо-
гилянського колеґіюму давньо-
грецьку мову знали недостатньо. 
Якщо візьмемо до уваги епітафії 
латинською мовою, то з 42 текстів, 
які цитує Понтан46, в українських 
поетиках натрапляємо на 25 тво-
рів. Античних епітафій дванадцять 
(окремі твори і фраґменти Верґілія, 
Овідія, Сенеки, Катулла, Марціяла, 
Лукіяна), ще дві епітафії належать, 
очевидно, до пізньої латинської по-
езії або клясицистичної гілки серед-
ньовічної творчости, яка продовжу-
вала її традиції. На найпопулярніші 
з них – епітафії Верґілія (Верґілію) 
“Mantua me genuit…” [Мантуя – рід-
на…] та “Pastor, arator, eques…” [Стад-
ник, плугатар, їздець…] ми натрапи-
ли відповідно в дев’ятнадцяти [9, 
37–38] та у чотирнадцяти [9, 63–65] 
українських поетиках. Рецепція 
восьми ренесансних епітафій із пое-
тики Понтана47 уже вивчалася авто-
ром цієї публікації [10]. Коротко по-
дамо результати цього дослідження 
у тому ключі, в якому вони мають 

44  Praecepta, 1746, 120.
45  Via, 1724, 68; Hortus, 1736, 233.
46  На деякі з цих епітафій натрапляємо лише 
у Понтана, інші були загальновідомі й циту-
ються також у інших західноевропейських 
курсах словесности.
47  Авторство восьми текстів встановлено, 
три епітафії написані, ймовірно, відомим 
Понтану ренесансним гуманістом, якого він 
із невідомих причин приховав під ініціялами 
L.Q. Твори, ренесансне походження яких лише 
припускається, цитуються в українських 
поетиках по три рази.

стосунок до теми нашої теперішньої 
публікації. На три тексти натрапля-
ємо у київських трактатах 6–7 разів, 
на п’ять епітафій – 1–3 рази. Якщо 
порівняти з іншими епітафіями з 
українських поетик XVII–XVIII ст., то 
це середній показник і спорадичне 
цитування48. Жодна із італійських 
гуманістичних епітафій із поетики 
Понтана не потрапила в групу дуже 
популярних текстів, у так званий 
“золотий фонд взірців”. Після ана-
лізу рецепції ренесансних епітафій 
з поетики Понтана в українських 
курсах було зроблено висновок, що 
попри безсумнівну популярність по-
етики Понтана, автори українських 
поетик більше орієнтувалися на ан-
тичні і сучасні їм польські взірці епі-
тафій, ніж на ренесансні тексти [10]. 

За якими критеріями україн-
ські книжники відбирали епітафії 
для цитування, сказати важко. На-
приклад, як взірці епітафій полко-
водцям і воїнам Понтан подає сім 
епітафій давньогрецькою мовою, 
чотири – латинською. З цих текстів 
епітафії Ахіллу та Гектору в укра-
їнських поетиках цитується по сім 
разів [11, 66–67]. Чому жодна з укра-
їнських поетик не цитує знамени-
ту епітафію спартанцям, полеглим 
під Термопілами49, яку в перекладі 
латиною Ціцерона також наводить 
як взірець жанру Якоб Понтан50? 
48  Усього з 194 вибраних нами з українських 
поетик епітафій 158 текстів зустрічаються 
спорадично (1-3 рази, з них 111 – один раз), 
на 26 епітафії натрапляємо 4-7 разів, на 10 
віршів – 8 і більше разів.
49  Перекажи, подорожній, лакедемонцям, 
що вкупі – // Мертві ми тут лежимо, вірні їм 
даним словам (Переклад Андрія Білецького) 
[7].
50  Sunt autem profecto speciosissima 
epitaphia, quae in plures milites, atque adeo in 
totos exercitus scribuntur, Simonidae in 300 
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Перша думка: стримувало те, що 
епітафія спартанцям, як і четверта 
епітафія полководцям і воїнам лати-
ною – переклади з давньогрецької. 
Але Феофан Прокопович, Лаврентій 
Горка та анонімний автор київської 
поетики 1726–1727 навчального 
року цитують епітафію Лукіяна із 
Самосати, перекладену Понтаном на 
латину51. Отже, справа не в уперед-
женому ставленні до перекладних 
епітафій. Більш ймовірні дві гіпо-
тези. Перше – автори поетик (а осо-
бливо – їхні слухачі) не достатньо 
знали історію Давньої Греції, а епі-
тафія спартанцям вимагала обшир-

Lacedaemonios duce Leonida in Thermopilis 
occisos a Persis... Cicero latine. Dic hospes 
Spartae : nos te hic vidisse jacentes // Dum 
sanctis patriae legibus obsequimur (CIC. Tusc. 
1,101) [15, 225].
51  Nil me sollicitum post quintam barbara mes-
sem // Mors puerum e vivis Callimachum rapuit: 
//Tu cave me plores; pauco qui tempore vixi, // 
Pauca etiam vidi sustinuique mala [Я не тур-
буюсь нічим, як п’ять рочків минуло, забра-
ла // Варварська смерть із життя Каллімаха 
хлоп’я.// Ти не оплакуй мене, я мало про-
жив, і тому-то // Бачив я мало біди, мало я 
лиха зазнав (Переклад Ольги Циганок]. De 
arte poētica, 1705, 331: Epitaphium Callimachi 
quinquennis pueri ex Luciano auctore Graeco 
per Pontanum latine sic redditum [Eпітафія 
п’ятирічному хлопчику Калімаху грецького 
автора Лукіяна так відтворена латиною Пон-
таном]. Luciano виправлено замість Lucano. 
Idea, 1707, 175: Item epitaphium Callimachi 
quinquennis pueri ex Lucano auctore Graeco per 
Pontanum latine sic redditum [Також епітафія 
п’ятирічному хлопчику Калімаху грецько-
го автора Лукана так відтворена латиною 
Понтаном]. Ofϔicina, 1726 – 1727, 43: Item 
Luciani in Callimachum [Також Лукіяна на 
Калімаха]. Підрозділ De epitaphio infantum, 
puerorum, adolescentium (Про епітафії дітям, 
хлопцям, юнакам). Luciani in Callimachum 
quinquennem puerum sic latine sonat [Лукі-
яна на п’ятирічного хлопця Каллімаха так 
звучить латиною]. Підрозділ De epitaphio 
infantium, puerorum, adulescentium (Про епіта-
фії дітям, хлопцям, юнакам) [15, 242].

ного коментарю, бо дистих уміщує в 
собі цілий світ. Інше пояснення – ки-
ївські викладачі як особи духовного 
стану сприймали войовників Ахілла 
і Гектора як героїв відомих мітів, а 
от полеглі спартанці – це вже від-
силання до конкретних історичних 
подій. Можливо, у залитій кров’ю 
тогочасній Україні греко-перські ві-
йни викликали болісні асоціяції, і 
від них прагнули дистанціюватися. 

Таким чином, теорія епітафії з 
трактату Понтана вплинула на укра-
їнські поетики XVII–XVIII ст. Це спо-
стерігається як на рівні теорії цього 
літературного виду, так і на рівні 
взірців (у підручниках цитується 
багато епітафій з поетики Понтана). 
Пряма залежність від клясика спо-
стерігається лише у трьох місцевих 
курсах: у київських поетиках 1726, 
1729 і 1735 рр. Це ще раз підтвер-
джує тезу, що взаємини текстів й ін-
тертекстів не зводяться до уявлень 
про “запозичення” та “впливи”. На-
писання українських курсів словес-
ности у їхніх кращих взірцях було 
складним творчим процесом.
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АНТРОПОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ У ТВОРЧОСТІ
ГРИГОРІЯ СКОВОРОДИ І ЦАО СЮЕЦІНЯ (曹雪芹) :

МІЖЛІТЕРАТУРНА РЕЦЕПЦІЯ

Abstract: Ethical and anthropological aspects in the writings of Hryhorii Skovoroda 
and Cao Xueqin (Ukrainian and Chinese sophists of ХVIII century) were considered in this 
article. The interpretation of the literary texts Dream in red tower (红楼梦) of Cao Xueqin 
(曹雪芹) and tractate Narciss (Тalk about that: know thyself) of Hryhoriy Skovoroda is being 
done in accordance to ethnic self-definition and axiological modes of the West and the East 
which are in search of new modus vivendi. Because a lot of archaeological and written 
mentions suggest about conception of close sociocultural relations between Ukraine and 
China as early as epoch of Kyivan Rus’ of pre-Mongolian period (ca IX – XII centuries). 

In literary reads of Ukrainian and Chinese writers ethnic chronotope (time space) is 
being observed clearly. It complicates the understanding of chronological limits of events 
in a text. Because traditional time perception by Chinese is cyclic unlike European one. 
However Christian cordocentric perception of Hryhoriy Skovoroda in antropological 
aspect is consonant with main principles of Buddhism and Taoism in writing of Cao Xueqin 
in other words with cultivation of human origin of heart. So apophaticism is appropriate 
for novel Dream of the Red Chamber of Cao Xueqin, tractate Narciss (Talk about that: 
know thyself) and poetic collection Garden of Divine songs of Hryhoriy Skovoroda that is 
doctrine that the ultimate reality is approachless for a man. Therefore the leitmotif is an 
idea of creature comforts objection as the supreme value of life and salvation as the main 
aim of the religion. So due to religious and philosophical-anthropological dimension of 
the text writer’s theme components of different writings coalesce overcoming borders of 
mental chronotope.

Keywords: anthropological aspects, dream metaphor, word world, characters and 
symbols, heart’s philosophy, writer’s theme, text

Недарма прибічники давньо-
китайської релігійно-філософської 
думки вважають Григорія Сковороду 

одним із перших і знаменитих “укра-
їнських даосів”. Адже його християн-
ське кордоцентричне світосприйнят-
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тя в антропологічному аспекті співз-
вучне з основними принципами дао-
сизму, себто культивацією “сердечної 
природи” людини. Зрештою, цей 
імідж українського мислителя зумов-
лений і його глибокою пошаною та 
захопленням найдавнішою світовою 
культурою китайського народу, що 
були оприявлені у власній творчості, 
зокрема в трактаті Розмова про вищу 
мудрість. 

Подібні ідеї єдности різних на-
родних культур і вірувань безпосе-
редньо або опосередковано віддаро-
вувалися величчю минулих часів. Так 
свою першу українсько-християнську 
духовну місію у Пекіні в 1716 році 
очолив архімандрит Іларіон (Лежай-
ський), уродженець Чернігова. Своєю 
діяльністю він будував “золоті мости” 
взаєморозуміння і любови між наро-
дами Сходу та Заходу. Проте, варто за-
уважити, що археологічні та письмові 
пам’ятки Софійського літопису, Хрис-
тиянської топографії візантійсько-
го купця Козьми Індикоплова, Книги 
Статечного царського родоводу та ін. 
свідчать про зародження тісних соці-
яльно-культурних взаємин України з 
Китаєм ще в епоху Київської Руси до-
монгольського періоду. З цього при-
воду слушно зауважує сучасний істо-
рик Максим Гедін: “Крім того, відомо, 
що монголи будували країну на прин-
ципах суспільно-політичного устрою 
Китаю, тому через васальні відноси-
ни руських князів з монголами, окре-
мі українські володарі (наприклад, 
Данило Галицький) отримували ім-
перський досвід управління” [2, 99]. 
Ці фраґментарні відомості вказують 
на давні історичні українсько-китай-
ські теплі взаємини. 

Незважаючи на те, що життя і 
творчість Григорія Сковороди (1722–

1794 рр.) та Цао Сюеціня (1724–1764 
рр.) припадає на пам’ятну “відлигу” 
епохи змін, оновлення і контактів на-
родів Сходу та Заходу, все ж літерату-
рознавча рецепція антропологічних 
аспектів стикається із безліччю від-
мінних символів, орієнтаційних мета-
фор, ляйтмотивів та сюжетотворчих 
деталей цих різних за ментальністю 
культур. Приміром, у художніх творах 
української та китайської літератур 
ясно простежується так званий ет-
нічний хронотоп, що ускладнює розу-
міння хронологічних меж подій тек-
сту. Адже традиційне сприйняття ки-
тайцями часу на відміну від европей-
ського, тобто прямолінійного (І, ІІ, ІІІ, 
… XVIII ст.) є циклічним (кожний цикл 
має 60 років, відлік якого ведеться 
від першого року Різдва Христового 
в будь-який бік до нашої або нашої 
ери). Цікаво, що у циклічному світо-
сприйнятті закладено ідею спільного 
життя трьох поколінь: “старого”, “се-
реднього” і “молодого”. Таким чином, 
майже кожний китаєць знає свій ро-
довід та історію династій предків. 

Зрештою, роман Сон у червоному 
теремі (红楼梦) Цао Сюеціня і є цією 
унікальною саґою про “велику роди-
ну” людини, що обіймає долі кількох 
поколінь, – відтак національне багат-
ство китайської культури. Художня 
типізація життєвого матеріялу у тво-
рі, а саме історія двох багатих арис-
тократичних сімей Жунго і Нінго, що 
належать до роду Цзя, передбачає 
його композиційну новизну. Адже ро-
ман містить ледь не усі віршовані та 
прозові традиційні жанри літератури 
Китаю, відомі протягом трьох тися-
чоліть (“ші” 诗, “ци” 词, “сань вень” 散
文, “фу” 赋, “цзі вень” 祭文 та ін.), а та-
кож чимало ляйтмотивів, характер-
них для великих епічних творів, – це 
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містичні виміри “потойбічного світу 
героїв”, “божество, що сходить із не-
бес на землю”, “пророчі сни” і т. п.

Світ персонажів Сну в червоному 
теремі Цао Сюеціня якоюсь мірою ві-
дображає ментальність китайського 
народу – працелюбність, консерва-
тизм, раціоналізм, повага до батьків, 
сім’ї, родини, батьківщини, а відтак 
пошанування власних звичаїв і під-
свідоме несприйняття всього чужо-
го. Іншими словами для нього була 
притаманна самодисципліна і реа-
лізм вітчизняного духу, які спокон-
віку приваблювали і хвилювали на-
роди Заходу. Тому неспроста в Китаї 
доволі швидко почала розвиватися 
техніка й наука, що збагатила світову 
культуру такими важливими вина-
ходами, як папір, маґнітний компас, 
спідометр, сейсмоґраф, порцеляна, 
книгодрукування, порох, “повітряне” 
колесо та ін.

Китайська народна мудрість го-
ворить, що в житті людини є три не-
щастя: в юності залишитися без бать-
ків, у розквіті чоловічих сил втратити 
жінку, а в старості – дітей. Як слушно 
спостеріг Гао Ман “усі ці три нещастя 
випали на долю Цао Сюеціня”. Утім 
за скрутних обставин непохитна сут-
ність письменника не змінилася, – як 
писав Лу Сінь: “Народився у розкоші, 
закінчив життя у злиднях, півжиття 
прожив немов камінь”.

Останні слова сучасного китай-
ського клясика можуть стосуватися 
й світоглядної стійкої “мов камінь” 
позиції українського мандрівного фі-
лософа і письменника Григорія Ско-
вороди, глибоко віруючого христия-
нина, який, за свідченням очевидців, 
передбачив власну смерть, заповівши 
написати на своєму надгробку: “Світ 
ловив мене, та не спіймав”. Відтак сам 

викопав собі могилу в саду під липою, 
а потім “перемінив білизну, помолив-
ся Богу і, підложивши під голову свої 
писані праці і сіру свитку, ліг, зложив-
ши навхрест руки” [див.: 5].

Здається, що спільного може 
бути між цими різними світами – 
християнським та даоським, буд-
диським чи конфуціянським, серед 
яких пролягав тисячоліттями “вели-
кий китайський мур”?! Відповідь на 
поставлене запитання можна знайти, 
заглянувши в саму сутність людсько-
го існування. Адже для українського 
і китайського письменника наріж-
ним каменем власного філософсько-
антропологічного вчення була ідея 
“самопізнання” на шляху до Істини. 
Обидва вони зверталися до мови сим-
волів і метафор, за допомогою яких 
намагалися проникнути в потаємні 
порухи людської душі.

Григорій Сковорода і Цао Сюе-
цінь – прихильники особистісної сво-
боди індивідуума, яка за їхнім, хоч і 
різним, релігійним світовідчуттям 
полягала у позбавленні власних при-
страстей, що символічно виступають 
у творчості то “червоним теремом”, 
то “попелом плоти”, то “тьмою і тінн-
ню”, до яких повсякчас взорує наше 
тілесне око. Тому мистці оспівують 
аскетичну велич у духовому житті 
людини. Пригадаймо із роману Сон 
у червоному теремі слова Баочай: 
“Окремо і “ніщо” і “щось” / Є усвідо-
мить шанс […] / Зректися світу – зна-
чить це – / і вільно жити, так […] / Ця 
суєта мирська… В чім суть? / Не втім 
наш є уклад, / Що злагода у світі є, / 
та й розлад з нею вряд? / Раніш ти 
нудно животів, / але хіба в цім суть? 
/ Тобі як прикро в те життя / сьогод-
ні зазирнуть!” [7, 289-290]. Ця насна-
жена ідея духового визволення від 
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матеріяльної скверни резонується 
із віршовими рядками Григорія Ско-
вороди в поетичній збірці Сад боже-
ственних пісень: “Залиш печалі світу 
й марнотність мирських діянь! / Щоб 
в небо возлетіти, хоч на хвилю чис-
тий стань!” [4, 50]. 

У творчості українського і ки-
тайського письменників-мислителів 
притаманний апофатизм, тобто вчен-
ня про те, що вища Реальність у своїй 
останній інстанції є недосяжною для 
людини. Відтак ляйтмотивом прохо-
дить ідея заперечення земних благ 
як вищої цінности буття і спасіння 
душі як основної мети релігії.

Адже крізь сюжетну канву твору 
Сон у червоному теремі Цао Сюеціня 
проходить основна думка Лао-цзи 
про те, що людство відійшло від Іс-
тини, замінивши природний закон 
“Дао” 道 (букв. – шлях) своїми нечес-
тивими помислами, ілюзіями і фан-
тазіями. Власне, тому головний герой 
роману Баоюй легковажно ставиться 
до своєї дорогоцінної яшми – “бао-
юй”, яка знаходилася в його ротовій 
порожнині ще при народженні. На цій 
божественній гірській породі був ви-
карбуваний гієрогліфами напис про 
її чудотворні властивості, а саме “ви-
ганяти нечисті сили”, “виліковувати 
хвороби” і “передбачати долю люди-
ни”. Ці три даровані таланти повинні 
допомогти герою вижити у неспра-
ведливому світі і віднайти Шлях до 
Істини. Проте Баоюй опиняється в по-
лоні власних пристрастей. І як тут не 
згадати співзвучні із християнським 
світоглядом слова даоського мудреця 
Лао-цзи: “Немає більшого горя, ніж 
незнання меж своїх пристрастей, і не-
має більшої небезпеки, ніж прагнен-
ня до накопичування багатства, що 
заставляє здійснювати злочин!” [Цит. 

за: 3, 26]. Можливо тому Баоюй у кінці 
роману обирає шлях буддиського мо-
наха, збагнувши всю суєту світську, 
яку яскраво втілює метафора “сну” 
– марнотність людських клопотів та 
ілюзорність земного буття. 

Цікаво, що ляйтмотиви анахоре-
та і громадського діяча, які перети-
наються то у вчинках, то в подумках 
персонажів Сну в червоному теремі, 
відображають той філософсько-ре-
лігійний стан колективного духу, що 
протягом багатьох тисячоліть па-
нує в свідомості китайського народу. 
В. Чорнобай слушно зауважував: “У 
бідному сільському храмі европей-
ські мандрівники часто з подивом 
спостерігали, як поряд стоять ста-
туї Конфуція, Будди й засновника 
даосизму – Лао-цзи” [8, 7]. У народі 
переповідають, що одного разу від-
булася зустріч двох великих учителів 
Лао-цзи і Конфуція, після якої автор 
Бесід і судження, шанувальник давніх 
звичаїв і обрядів із захопленням ска-
зав: “Я знаю, що птиця літає, звір бі-
гає, риба плаває. Бігуна можна злови-
ти в тенета, того, хто пливе – сітями, 
того хто літає можна збити стрілою. 
Стосовно дракона – то я ще не знаю, 
як можна його спіймати! Він з вітром 
на хмарах підіймається до небес! Сьо-
годні я зустрівся з Лао-цзи, і він нага-
дав мені дракона” [Цит. за: 3, 29]. Ось 
такий був цей загадковий син Китаю, 
якого в народі назвали 老子 – Старе 
Немовля, Мудрий Старець!

Відтак подібні антропологічні 
аспекти віднайшли своє відображен-
ня в творчості Григорія Сковороди, 
зокрема у його трактаті Наркіс (роз-
мова про те: пізнай себе), де автор у 
діялозі між вигаданими особами-бе-
сідниками: Лукою, його другом, Кле-
опою, Філоном, старцем Памвом, Ан-



108 +

Spheres of Culture+
тоном, Квадратом та ін., стверджує 
думку про істинну божественну сут-
ність людини. 

У діялозі між персонажами Гри-
горій Сковорода поступово набли-
жує читача до “філософії серця”, яка, 
власне, і оприявлює його основну 
концепцію. Що таке людина?! Яка її 
істинна сутність?! Чи реалії земно-
го буття віддзеркалюють справжній 
стан речей?! Яка кінцева мета нашого 
існування?! Відповіді на поставленні 
запитання наратор дає в Сократів-
ському дусі, тобто у формі діялогу: 
“Лука. Пощо звеш мене тінню? Друг. 
Тому що ти загубив єства свого “суть”, 
а в тілі своєму спостерігаєш п’яту чи 
хвіст, проминаючи свою точність, і 
загубив свою “основу”. Лука. Але чому 
ти звеш мої частини тіла хвостом? 
Друг. А тому, що хвіст остання части-
на, вона йде за головою, а сама нічого 
не започатковує. […] Адже ти без сум-
ніву знаєш, що зване нами око, вухо, 
язик, руки, ноги і все наше зовнішнє 
тіло само по собі ніяк не діє і є ніщо. 
Воно все підпорядковане нашим дум-
кам… Отож думка – головна й серед-
ня наша точка. Звідси вона зчаста й 
серцем зветься. Відтак, не зовнішня 
наша плоть, але наша думка – голо-
вна наша людина. В ній ми й пере-
буваємо. А вона є нами. […] Лука. Але 
дивно! Як це можливо, що людиною 
є не зовнішня чи крайня її плоть, як 
люди вважають, але глибоке серце 
або думка, вона-бо найточнішою є 
людиною та головою. А зовнішня 
її подоба є ніщо інше як тінь, п’ята і 
хвіст. […] Друг. Віра – світло, що в тем-
ряві бачить, страх Божий, що прони-
зує плоть, міцна, наче смерть, любов 
Божа – ось єдині двері до райського 
смаку. Чи можеш повірити, що най-
чистіший дух весь попіл твоєї плоті 

містить?.. Лука. Нехай. Я в цілій під-
небесній не бачу нічого іншого, окрім 
видимости, чи, як ти сказав, плотнос-
ти чи плоти. Друг. Через це ти неві-
рний язичник та ідолопоклонник” [4, 
157-158]. Отже, Григорій Сковорода 
дає збагнути глибоке філософське 
розуміння первородного гріха люди-
ни, тих катастрофічних незворотних 
духових процесів, які протікають в її 
ушкодженій природі. 

Узагалі-то ляйтмотив людської 
“гріховности” наскрізно пов’язує ха-
рактеротворення багатьох героїв у 
творчості китайського та українсько-
го мистців. Так у романі Сон у черво-
ному теремі Цао Сюеціня характер 
Баоюя розкриває сама фея, яка дорі-
кає, що він є рабом власних пристрас-
тей, що ведуть його “серце” облудни-
ми стежками нечистивих помислів. 
Власне, це і стало причиною того, що 
героя покинула божественна благо-
дать прозорливости. Адже його “чис-
та” любов так чи інак втягується в ор-
біту низького почуття, породжуючи 
особливі оціночні альтернативи, що 
випливають із начебто прихованих, 
але закріплених у суспільстві правил 
поведінки. Утім Баоюй намагається 
бути природним у своїх стосунках і 
почуттях, не зважаючи на те, що час-
то в колі родини не розуміють його 
внутрішніх порухів щирої душі.

Відтак поміж інтерпретацією 
основних антропологічних аспектів 
викристалізовується мотив так зва-
ної “глупоти” доброчесної людини, 
її внутрішнього смирення, до якого 
скептично ставиться суспільство. 
Адже “глупота” порядного чоловіка в 
очах соціюму розглядається у творах 
китайської клясичної літератури як 
символ чистої незаплямованої ли-
цемірством душі людини, котра про-
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майнувши тінню старого, дає можли-
вість освітити нове. 

Так, у першій частині роману Цао 
Сюеціня – цікава розмова про чарівну 
діву, що точилася між буддиським і 
даоським монахами. За своїм релі-
гійним спрямуванням помисли і на-
міри цієї містичної дівчини є вельми 
близькими до християнського світо-
відчуття, яке сприймається ченцями 
водночас із захопленням і зачудуван-
ням: “Він зрошував мене солодкою 
росою, чим же я йому віддячу за до-
бро? Тільки слізьми, коли спущуся 
слідом за ним у тлінний світ” […] – Іс-
торія й справді кумедна, – погодив-
ся даос. – Уперше чую, щоб за добро 
платили слізьми! Чи не спуститися 
й нам у тлінний світ, допомогти цим 
грішникам звільнитися від земного 
існування? Хіба не буде це доброю 
справою?” [7, 18].

Отже, Цао Сюецінь порушує про-
блему добра і зла, що споконвіків хви-
лювала поетів і мислителів різних ві-
росповідань, перед якими у пошуках 
Шляху, Істини і Життя завжди поста-
вали одвічні запитання: Якщо добра 
справа людини не зігріта любов’ю, 
то чи можна її вважати праведною?! 
Як співвідносимо любов і справедли-
вість?! Чи вимірюється добро відчут-
тям задоволення і щастя індивіда?! 
Чи завжди відчуття задоволености і 
щастя є мірою користі для душі?! Як 
розрізнити добро і зло?! 

За межами усього тваринного 
людському містичному оку відкри-
лась Небесна Реальність, яку Лао-
цзи називав Дао, Будда – Нірваною, 
християни – Божественною Сутністю 
(θεία ουσία). У цій смисловій системі 
координат і рухаються персонажі ки-
тайського й українського мислите-
лів, які запевняють, що сліпота для 

людини, яка крокує тільки за гробом 
матерії й не дає можливості відчува-
ти істинного смислу свого існування, 
– це по суті “маленька смерть”. Тому, 
власне, Баоюй (Сон у червоному те-
ремі) пориває усі зв’язки із світським 
світом “червоного праху” і йде в буд-
диські монахи, щоб осягнути таємни-
цю вищого “Я”, стати міцним духом і 
мовчазним мов камінь. 

Цікаво, адже основну функцію 
символізації у романі Цао Сюеціня 
виконує образ каменю, на що вказує 
і його первинна назва – Історія каме-
ню. Мова іде про чудесні властивості 
кристалічної породи, яку викинула 
богиня Нюйва, бо при лагодженні 
небозводу камінь виявився зайвим. 
Але, пройшовши переплавлення, він 
міг переміщатися, розмовляти, ви-
дозмінюватися, як і Пурпурова пер-
лина чи Трава безсмертя, які також 
у сюжетотворенні належать до світу 
реінкарнації. Зрештою, це праобрази 
персоніфікуючих кармічних пережи-
вань героїв Цзя Баоюя і Лінь Дайюй 
– двох людських душ, їхніх космічних 
полярних сил “Інь” 阴 і “Ян” 阳, тобто 
жіночого і чоловічого начал.

Звісно, такий духовий характер 
становлення особистости є далеким 
від християнського світогляду твор-
чости Григорія Сковороди. Утім ме-
тафора “сну” як віддзеркалення ілю-
зорности земного буття і аскетична 
велич людського духу виявились 
найбільш співзвучним з релігійно-
біблійними ідеалами українського 
письменника, для якого “істинна лю-
дина має істинне око”. Тому в тракта-
ті Наркіс (розмова про те: пізнай себе) 
Друг говорить Луці: “Ти-бо тінь, тьма 
і тлінь! Ти сон істинної твоєї людини. 
Ти риза, а він тіло. Ти привиддя, а він 
у тобі істина, ти-бо ніщо, а він у тобі 
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сутність. Ти бруд, а він твоя краса, 
образ і план, не твій образ і не твоя 
краса, оскільки не від тебе, а тільки 
в тобі й утримує, о пороху і ніщо! Але 
ти його доти не пізнаєш, доки не при-
знаєшся з Авраамом до того, що ти 
земля і попіл” [4, 159]. 

Те що Григорій Сковорода ви-
знавав тісний взаємозв’язок Бога із 
земним життям людини, дало привід 
деяким представникам сучасної фі-
лософської критики хибно інтерпре-
тувати його теологічний світогляд, 
який мовляв, на їхню думку, “тяжіє 
до пантеїзму” [6, 212]. Алєксєй Лосєв 
з цього приводу слушно зауважував, 
що в творчості українського мисли-
теля є чимало місць, де він називає 
Бога особистісною духовно-мораль-
ною субстанцією. 

Зрештою, редукція Бога до всес-
віту усвідомлюється Сковородою 
лише в аспекті їхнього постійного 
взаємозв’язку. Наприклад, у трактаті 
Наркіс (розмова про те: пізнай себе) 
Лука зрозумів, що дивлячись на мале 
зерно, а відтак на пшеничний коло-
сок з нього, він не розумів головного, 
тобто божественну невидиму силу 
росту рослини. Пізнати самого себе, 
за Григорієм Сковородою, це побачи-
ти в собі іншу духовну людину – образ 
Божий. Взірцем такого божествен-
ного одкровення-самопізнання для 
українського філософа була історія, 
що трапилася з апостолом Павлом по 
дорозі до Дамаску. Устами своїх геро-
їв Сковорода щиро бажає, щоб кожній 
людині Бог дарував таку “сліпоту” 
як Павлові, і щоб кожний міг сказа-
ти його словами: “І живу вже не я, а 
Христос проживає в мені!” [1, Гал.: 2; 
20]. 

Так мистець наближає нас до 
розуміння того, що від початку сво-

го існування люди мають потребу в 
тих, хто їх народжує на світ, виховує, 
вчить, любить і піклується. При тім 
“тілесне око” нашого “серця” бачить 
матір, батька чи рідну людину, але є 
ще інший вимір нашого народження, 
опіки і любові, який ми не в змозі по-
бачити органом зорової системи, – це 
божественний. Усвідомлення цієї ду-
ховної інстанції людського буття, хоч 
і в різних релігійних іпостасях, дає 
нам глибокий художній світ творчос-
ти Григорія Сковороди та Цао Сюе-
ціня – українського та китайського 
мислителів ХVIII віку.
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„Лесь Курбас заблукав – потраптив 
не в те століття, не на ту вулицю;

 і вирішив призначити собі роль 
Слуги Театру – так грають з життям

 тільки ідеалісти, але – парадокс!- 
доба на якийсь час прийняла ці 

правила гри. Ідеалістові вдалося 
те, на що не спромігся прагматик” 

[4, 16]. 
Неллі Корнієнко

Простежити визначальні ета-
пи пошуків внутрішньої людини у 
двох українських мислителів Гри-
горія Сковороди та Леся Курба-
са – завдання не на одну статтю. 
Cпробуємо бодай наблизитися до 

неї, заглибившись у знакові твори 
Сковороди та філософію театру1 
Леся Курбаса. 

Лесь Курбас мав спеціяльні за-
няття не лише із санскриту, а й зі 
старослов’янської мови. Безсумнів-
но, хотів читати Сковороду в ориґі-
налі, молитва якого (так звана мо-
литва Сковороди) висіла у нього над 
над столом. „Каліграфічний квадрат 
1 У 2001 році Микола Лабінський упорядку-
вав масив досі не опублікованої (за незначни-
ми винятками) теоретичної спадщини мис-
лителя Леся Курбаса під назвою Філософія 
театру [5]. Назва збірника була інспірована 
дисертаційним дослідженням, а також рядом 
розвідок Неллі Корнієнко [4]. 



112 +

Spheres of Culture+
(Курбас казав – роботи Нарбута) із 
вишиваними закрутками... Там го-
ворилося щось на зразок „Отче наш, 
іже єси на небі, ниспошли нам Со-
крата, щоб він навчив нас пізнати 
себе...” [4, 86]2. Юного Курбаса єд-
нала дружба з Павлом Тичиною: „Їх 
об’єднувала одна любов. Обидва по-
чинали в Театрі Садовського, обидва 
гостро відчували подих часу; обидва 
походили з сімей, близьких до стану 
священиків. Завдяки цьому добре 
знали Біблію, трактуючи її в дусі 
Сковороди” [2, 99]. 

11 березня 1919 року саме Лесь 
Курбас був режисером поетичного 
вечора Павла Тичини (за книжкою 
Соняшні кларнети). У контексті хро-
нології прем’єр3 „Молодого театру” 
Леся Курбаса цей факт стає особли-
во промовистим. Як промовистим 
є й факт, що вже пізній П. Тичина, 
який проміняє, за словами Є. Мала-
нюка, флейту на дерев’яну дудку, все 
ж уперто прагнутиме повернутися 
до самого себе, упродовж 20 років 
працюючи над симфонією Сковоро-
да.

Так, мистецьке самовираження 
Курбаса відбувалося, можна сміливо 
твердити, не без впливу Сковороди, 
якого він уважно вивчав, та Тичини, 
з яким приятелював. Вслухаймось у 
слова Курбаса. „Ви мене буквально 
на голову поставили вашим Косміч-
ним оркестром”4, – так у 1921 Кур-

2  Це важливе свідчення подає Неллі Корнієн-
ко, яка в свою чергу посилається при цьому 
на такий цінний документ: Олександр Дейч, З 
листа до Л. Танюка від 20 вересня 1970 р. Ар-
хів Леся Танюка.
3  Тут апелюю до хронології, наведеної Ми-
хайлом Москаленком у статті Трагедія Леся 
Курбаса [5, 830].
4  Тичина Павло, Чорнобрович, “Прапор” 1970, 
№ 1, c. 80; також: [5, 565].

бас5 відгукнувся про книжку Павла 
Тичини В космічному оркестрі. Знає-
мо про це зі спогадів самого Тичини, 
який дав їм промовистий заголовок 
Чорнобрович [5, 565]. 

Полемічність як характерна 
риса української філософської ліри-
ки6 яскраво виявляється і у творчос-
ті як Сковороди, так і Курбаса. У піс-
ні 10 Сковороди із Саду Божествен-
них пісень – через полеміку з різ-
номанітними станами екзистенції 
прокладається дорога до розуміння 
«сродности», до себепізнання, яка в 
літературі українського Бароко, за 
словами Леоніда Ушкалова, постає 
„насамперед особливим модусом 
«ванітативного» мотиву”[14, 144].

Сковорода жив у добу, коли збір-
ки з емблемами та ґравюрами ко-
ристувалися величезною популяр-
ністю7, тому прагнув підсилити свої 
виражалні засоби за допомогою емб-
лем, додавав до своїх рукописів ілю-
страції, запозичені з емблематичних 
книг. Як знаємо, уже в Помпеї (її було 
засипано в І столітті) було відкрито 
важливі прояви співіснування слова 
й образу. На початку було слово, яке 

5  Навряд чи потрібний коментар до 14 ро-
ками пізніших спогадів Йосипа Гірняка про 
висловлювання Леся Курбаса від 22.09.1933. 
Напередодні прем’єри “Маклени Ґраси”: «Не пе-
ред Тичиною, а перед історією я відповідаю 
за свої вчинки» [5, 188]. 
6  Детальніше про джерела української філо-
софської лірики дивись: Соловей Елеонора, 
Українська філософська лірика, Київ: «Юні-
верс» 1999, с.68-90 [13, 68-90].
7  Януш Пельц посилається на вперше у 
1934-му видану в Варшаві працю Дмитра 
Чижевськoго про Сковороду [16, 40-43, 46-
47], бо саме в ній заходить підтверждення 
факту, що видана у Франкфурті в 1657 році 
праця Pia desideria emblematis elegii et affecti-
bus SS. Patron illustrata. Authore Hermanno Hu-
gone Societatis Jesu єзуїта Германа Гуґо була 
добре знана в Україні [9, 165]. 
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починає супроводжувати образ. «І 
перше, і друге мало бути знаком, бо 
така була функція і слова, і образу в 
емблематиці» [10, 8]. 

Ініціятором, а також кодифіка-
тором емблематики вважають іта-
лійського юриста, логіка та поета 
Андреаса Альчіятуса (Andrea Alciati, 
1492-1550, частіше вживаною є ла-
тинська форма імені та прізвища 
– Andreas Alciatus). Саме 1531 рік, 
коли в Авсбурзі побачило світ перше 
видання його книжки Viri clarissimi 
D.Andreae Alciati…Emblematum liber, 
можна умовно окреслити як дату 
народження новочасної емблема-
тики. Европейська барокова ембле-
матика особливо завдячує ембле-
матиці нідерландській. Назвімо тут 
не тільки Pia desideria emblematis 
elegii et affectibus SS. Patron illustrata. 
Authore Hermanno Hugone Societatis 
Jesu8 єзуїта Германа Гуго, а й ра-
ніші за часом збірки емблем. Це 
Hieroglifiki М. Рея9, Hieroglifiki Гора-
поллона (Horapolla)10, любовні емб-
леми нідерландського поета Яку-
ба Катса (Jakub Cats) - у збірнику 
Silenus Alcibiades sive Proteus (1618), 
який було доповнено додатком 
Emblemata ante quidem Amatoria, 
nunc vero in Moralis Doctrinae sensum 
magis serium translate. 

Лесь Курбас також творив у 
часи, коли зростає інтерес до симво-
ліки слова, образу, жесту. Можна ска-
зати, що ілюстрації, живі метафори 
й алеґорії він творив на сцені, але 

8  Збірник Pia desideria незалежно від різних 
переробок було перекладено різними мова-
ми, в тому числі польська версія авторства 
Олександра Т. Лацького постала в 1673 році 
[9, 165].
9  Дивись iлюстрації Рея: [10, s. 88-89].
10  Дивись iлюстрації Гораполлона: [10, s. 88-
89].

також власноруч ілюстровав свою 
розвідку Про закони просторовости 
у побудові мізансцени [5, 145-151]. 
Поза увагою Сковороди й Курбаса не 
могла залишитись найґрунтовніша 
з-поміж названих вище робіт, а саме 
та, якій судилося виконати роль сво-
єрідного каталогу персоніфікацій. 
Це Іконологія Цезаре Ріпи, яка спер-
шу, в 1593 році11, постала у вигляді 
опису візернуків понять, а в 1603 по-
бачила світ у Римі – уже разом із від-
повідними до описів зображеннями. 
Ілюстрації Іконології12 Ц. Ріпи13 з її 
11  Важливо наголосити, що сам Цезаре Ріпа 
трактував свою книжку як підручник для по-
етів, різного рівня та спеціялізації мистців та 
ремісників, на що вказує повна назва праці, в 
якій є пряма вказівка на тих, кому вона адре-
сована. У Польщі підручник Ц. Ріпи був широ-
ко знаний, обширний фраґмент польською 
мовою переклав Бенедикт Хмельовський; 
цінними є уваги Хмельовського про ієроґліфі-
ки, емблеми та символи, в яких він спираєть-
ся на Ріпу та інші знані авторитети. Упродовж 
XVII – XVIII століть поставали нові змодифі-
ковані видання книжки Ц. Ріпи різними мо-
вами. Як підкреслює В. Татаркевич, збірники 
емблем та символів мали стільки система-
тичности, реґулярности, компетентности, 
скільки змогла давати наука (Władysław Ta-
tarkiewicz, Historia estetyki, Tom 3, Warszawa 
1985, s. 262-263). „Люди Бароко в ієроґліфіці 
охочіше шукали таємничих знаків, аніж про-
стих символів, дошукуючись у них таємничо-
го, часто містичного змісту” [10, 53]. 
12  Про іконологію як теоретичну пробле-
му висловлювалися такі дослідники, як Лех 
Калиновський, Мєчислав Порембський, Ян 
Білостоцький та ін. Частими є посилання на 
працю Яна Білостоцького (Jan Białostocki, 
Studia z historii sztuki, Warszawa 1971). Януш 
Пельц пише про іконологію як про молодшу 
сестру ренесансової емблематики („...у лоні 
ренесансної емблематики формувалися по-
чатки її молодшої сестри іконології”) [10, 47]. 
13  Варто пам’ятати, наголошує Януш Пельц, 
що власне Цезаре Ріпа зібрав та уклав у сис-
тематичний каталог те, що було досить роз-
повсюджене в літературі та мистецтві. На-
ступні видання книжки Ріпи збагачували 
каталог візерунками понять. У ході характе-
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надзвичайно ориґінальними антро-
поморфічними візерунками концеп-
туальних понять дивовижним чи-
ном корелюють із творами Г. Сково-
роди, так і пізніше – із пошуками Л. 
Курбаса. Так, наприклад, в іконогра-
мі Фортуна14 можемо побачити пер-
соніфіковані постаті, які є і в пісні 
10 Всякому городу нрав і права Ско-
вороди. Максима про те, що кожен є 
ковалем своєї долі, у філософських 
трактатах Сковороди розгортаєть-
ся в ориґінальне вчення про сродну 
працю, сродність буття. А в трактаті 
Разговор, называемый Алфавит, или 
Букварь мира думки про сродність 
вивершуються бароковим зобра-
женням фонтана15. До ориґінально-
го винаходу, який знаходиться у рус-
лі европейських традицій, вдається 
і Лесь Курбас у виставі Гайдамаки 
(„трагедії, що ошукала жовтневу ре-
волюцію”, як влучно визначила Не-
ллі Корнієнко [4, 91]16. У постановці 
ризації візерунків, персоніфікації понять Ріпа 
послуговувся ієроґліфічно-емблематичною 
символікою, наприклад Вірність тримає в 
руках ключ, як знак того, що дотримає се-
крету, біля ніг має пса, символ вірности... Все 
це переконує, що самостійність іконології, її 
відокремлення від від емблематики та ієро-
ґліфіки не мали характеру абсолютного роз-
поділу. Іконологічні персоніфікації понять 
властиво не могли екзистувати без відсилань 
до емблематичних символів. Автор наголо-
шує на спорідненості світу емблематичної, 
ієроґліфічної, іконологічної символіки, які 
спільно становили „світ барокової єдности 
слова-ідеї-мислі та образу” [10, 48].
14  Див. малюнок на с. 118. 
15  «Бог богатому подобен фонтану, наполня-
ющему различные сосуды по их вмѣстимости. 
Над фонтаном надпись сія: «Неравное всѣe 
равенство». Льются из разных трубок разные 
токи в разные сосуды, вкруг фонтана стоящiе. 
Меншiй сосуд менѣе имѣет, но в том равен 
есть большему, что равно есть полный» [12, 
434-435].
16  „Вистава являла собою низку розгорнутих 
у просторі й часі алеґорій”, – справедливо за-

Курбаса у цій виставі Польща була 
представлена в іпостасі розкішної 
вродливої жінки, яка з батогом у ру-
ках виїздила на сцену в кареті, що 
була запряжена кріпаками. 

У статті ось як Курбас Незалеж-
на студія при „Молодому театрі” у 
Києві розмірковує над проблемою 
виховання типу нового актора: „Ма-
теріялом творчости ми берем своє 
тіло. Звідси всю увагу ми покладе-
мо на його розвиток і на вміння ним 
володіти. Надати йому прекрасні 
контури і лінії, вистудіювати кожен 
мускул і нерв, навчитись володіти 
ним до повної досконалости; знайти 
всі можливості поз і рухів, примуси-
ти своє тіло говорити більш вираз-
но і зрозуміло, ніж людське слово, по-
казати через тіло все божеське і все 
сатанинське, що тільки є в природі, 
– такі поставимо ми вимоги до тех-
ніки актора. Через те міміці, плясти-
ці, танку і студіюванню рухів ми на-
даємо в своїй студії, як предметам, 
першорядне значення. Паралельно 
з тим музика, як почуття ритму, від 
котрого залежить нерозривно те чи 
інше значення руху тіла, буде нами 
студіюватися з особливою уважніс-
тю” [5, 45] (письмівка моя – В. С.). 
Хіба не проступає словесна необаро-
кова максима у режисерських вимо-
гах Курбаса до актора щодо „злиття 
воєдино музики слова, ритмізованої 
плястики і жесту”, як про це знахо-
димо, наприклад, у спогадах Юрія 
Бобошка17?

Найбільш яскравим у пляні по-
шуків видається період досовєт-
ського національно-демократич-
значає Неллі Корнієнко [4, 91]. 
17  Детальніше про це дивись спогади Юрія 
Бобошка про Леся Курбаса, опубліковані під 
заголовком Режисер Лесь Курбас (Київ: Мис-
тецтво 1987).
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ного „Молодого театру”18, яким він 
був до 920 року (у 1920-му на зміну 
йому прийшов з усіх поглядів со-
вєтський театр – „Кийдрамте”, а з 
весни 1922 – „Березіль”). У першу 
чергу – це близько 20-ти написаних 
Курбасом у 1917-1919 роках робіт 
(він називав їх лекціями) з філосо-
фії театру, а також його унікальний 
Режисерський щоденник (перший 
запис: Київ, 18 травня 1920 – остан-
ній: Харків, 6 лютого 1927) та окремі 
розвідки 1925-26 років. 

 Саме у цей час, від 24 вересня 
1917 року, була поставлена не тіль-
ки Винниченківська Чорна Пантера 
і Білий Ведмідь, а також ряд творів 
світового рівня: у перекладі і режи-
сурі Курбаса – Молодість М. Гальбе 
(15 жовтня 1917 року), а в перекладі 
Франка – Едіп-цар Софокла (16 лис-
топада 1918 року). Співіснування в 
„Молодому театрі” творів абсолютно 
різних культурних епох виразилося, 
за спостереженням Неллі Корнієн-
ко, у співдії різних сценічних стилів, 
ширше – різних художніх напрямків: 
символізм, необароко, неороман-
тизм, імпресіонізм, експресіонізм, 
футуризм... Першою реформатор-
ською виставою став Едіп-цар Со-
фокла. 16 листопада 1918 року. Саме 
тут уперше в історії українського те-
атру був задіяний і вийшов на сцену 
античний хор, до того ж Курбас уво-
дить ту ж саму кількість хористів 
(12-14), що й давньогрецький театр. 
Хор як то й належить озвучував най-
18  Про „Молодий театр” справді написано 
чимало – не тільки його творцями (В. Василь-
ко, С. Бондарчук, Г. Юра, П. Самійленко, І. Сте-
шенко, С. Мануйлович, П. Нятко, Л. Болобан, 
В. Чистякова), а й пізнішими дослідниками. 
Тут відзначимо розвідки таких науковців, як 
Н. Кузякіна, Н. Корнієнко, Н. Чечель, Ю. Бо-
бошко, М. Лабінський, В. Гаккебуш, М. Моска-
ленко. 

важливіші філософські перипетії 
твору. І хоча дослідники справедли-
во пишуть, що півторарічне творче 
існування „Молодого театру” мож-
на сприймати „під знаком всесиль-
ного і нищівного фатуму”, але це 
був час, коли Курбас найбільше був 
самим собою, був отією сковороди-
нівською «внутрішньою» людиною 
в реалізації «сродного начала», у 
дерзновенному прагненні „в межах 
порівняно малого часового інтерва-
лу «переграти» хоча б основні віхи 
і явища европейської театральної 
історії” [5, 831]. На цьому у розвід-
ці Трагедія Леся Курбаса наголошує 
Михайло Москаленко [5, 831]. 

Саме у цей період Курбас стає на 
шлях умовного театру, із його філо-
софічним протиставленням життє-
подібним театральним прийомам. У 
розвідці Леся Курбаса Молодий те-
атр (ґенеза-завдання-шляхи) від 23 
вересня 1917 року виразно відчува-
ється реакція на тезу М. Хвильового 
Орієнтуймось на психологічну Ев-
ропу: „...У літературі нашій, що досі 
найбільш ярко відбивала громадян-
ські настрої, ми бачимо після довгої 
епохи українофільства, романтич-
ного козаколюбства і етнографіз-
му, після «модернізму» на чисто ро-
сійських зразках – зворот великий, 
єдино правильний, єдино глибокий. 
Се зворот прямо до Европи і прямо 
до себе. Без посередників і без авто-
ритетних зразків” [5, 14] (письмівка 
Леся Курбаса. – В. С.).

Л. Курбасові, як наголошує Н. 
Корнієнко, вдалося увібрати старо-
давній досвід „карнавальної площі 
та досвід інтелектуальної мета-
морфози та метаморфози сприй-
няття”, актори Курбаса ”займалися 
вивченням психології та психіятрії, 
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а також методу Далькроза та Дель-
сарта, тибетських методик, мисте-
цтва Балі та сценічної діяльности 
Сходу...” [4,124]. Але при цьому, і тут 
важко не погодитися із Н. Корнієн-
ко, „людина, що сама себе створює, 
яка трансформує свій внутрішній 
світ – «внутрішня людина» в собі (за 
Сковородою) цікавила Курбаса най-
більше” [4, 124]. 

Дорога до правдивої, «внутріш-
ньої» людини є украй складною. 
Сковорода освітив її ґеніяльним від-
криттям, що в самій собі людина має 
шукати і віднайти «сродний» її єству 
статус буття у світі. Лесь Курбас на 
дорозі віднайдення в людині Люди-
ни покладав надію на правдивого 
мистця, як то бачимо в щоденнико-
вому записі від 14 травня 1921року: 
„Мистець той, що у відчуванні твор-
чому сильніший від існуючих кате-
горій”.

Ані для Сковороди, ані для Кур-
баса мистецькі прийоми не були са-
моціллю. Як занотував Курбас у що-
денниковому записі від 10 вересня 
1922 року, „маґія мистецьких при-
йомів – тільки засіб, тільки перша 
частина, а не мета” [5, 59]. Головне 
ж – правдива глибина і непогоджен-
ня із тим, що він сам проґностично 
передбачив і записав у щоденнику: 
„Людство, як стара панна, моло-
диться в пропагаторах наївного і 
безпосереднього мистецтва” [5, 56]. 
Aбо ж : „Мистецтво пролетарське 
буде мистецтвом нації, яка вся про-
йшла 7-клясну школу” [5, 57]. Кур-
бас так само передбачив, що можна 
і варто зробити, аби цього не стало-
ся. „Мистецтво – це та площа, на ко-
трій вершиться об’єднання всіх нас: 
говорять до себе людські глибини, 
дійсне наше «я», безвипадковість 

і різнорідність індивідуальностей 
життьових” (письмівка моя – В. С.) 
[5, 57].

Режисерський щоденник Курбаса 
бачиться тим феноменом, який від-
криває нам суголосне до Сковороди-
нівського (а може й сформоване під 
його впливом) мислення Курбаса. 
„Я навчаюся з цієї історії, що люд-
ське серце19 не може бути без впра-
ви і що коли від нього віддаляється 
священна думка, поняття істини, 
дух розуму, то воно відразу впадає у 
підлі заняття, не гідні його високо-
го роду, й шанує, величає, обожнює 
мерзенне, нікчемне, суєтне”, – так 
учень Григорія Сковороди Михайло 
Ковалинський передав слова Учите-
ля у Житії Григорія Сковороди. Лесь 
Курбас у статті Незалежна студія 
при „Молодому театрі у Києві від 17 
січня 1920 пише так: „Там, де кінча-
ється студіювання, кінчається твор-
чість і поступ” [5, 44]. 

А в щоденниковому записі Кур-
баса від 10 липня 1920 року читаємо: 
„Мистецтво, особливо театр, мусить 
повернутися до своєї первоформи – 
релігійного акту. Воно все-таки по 
суті – акт релігійний. Пор. Штайнер 
– поняття мистецтва як люциферич-
ного начала. Пор. Ед. Шюре. Воно – 
могутній засіб перетворення грубо-
го в тонке, підняття в вищі сфери, 
перетворення матерії. Тоді справді 
театр – храм, і повинен бути чистим 
і тихим, хоч усякі будуть молитви в 
ньому” [5, 51]. „Думаю – всі клясич-
ні твори є не механізми, а організми. 
Різниця в живлящій струї, в біоло-
гічному (теж організмі). Це натхнен-
ня, що просвічує крізь твір” (Режи-
серський щоденник) [5, 59]. 

19  Порівняймо ілюстрації: мал. 2 і 3 на с. 119; 
120. 
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Вслухаймося і вдумаймося в на-
ведені вище рядки Курбаса (запис у 
щоденнику від 10 вересня 1922), які 
відсилають нас до теодицеї20 Сково-
роди. Ришард Лужний [8, 98], най-
більш глибокий польський дослід-
ник творчости філософа, доводить, 
що Сковорода „практикував пробле-
ми натуральної теології (теодицеї) 
та філософської антропології (психо-
логії), а також (посеред справ, якими 
займається практична філософія) 
досліджував явища, що ними сьо-
годні цікавиться так звана філософія 
релігії” [8, 100]. Учений доводить, що 
саме дуалістична постава та пантеїс-
тичні нахили спонукали Сковороду 
до сформулювання ще однієї правди 
в царині ґносеології: теорії про існу-
вання в реальності трьох окремих 
сфер, «трьох світів». І то була над-
звичайно ориґінальна концепція, 
власне «сковородинівська», бо поруч 
із нескінченним всесвітом, макро-
космом і світом мінімальним, інди-
відуальним, мікрокосмосом, яким є 
кожна людина, Сковорода виокрем-
лює особливий, незалежний від них 
символічний світ, тобто реальність 
Біблії” [8, 101-102]. Курбас був захо-
плений як Сковородою, так і Штай-
20  Поняття теодицеї увів Ґотфрід Вільгельм 
Ляйбніц у 1710 році. Згідно із його концеп-
цією, Бог є відповідальним Творцем, він не 
бажає зла. Щоправда, допускає його, якщo 
це стає необхідною умовою якости світу як 
найліпшого із можливих, а також для того, 
щоб могло існувати ще більше добро. Мо-
ральне зло не може бути усправедливлене, 
натомість метафізичне та фізичне зло „інко-
ли стають допоміжним добром”. Оскарження 
Бога, за Ляйбніцом, є наслідком незнання 
ланки наступностей y цілісности світу. Ди-
вись також: Аверинцев Сергій, Теодицея, [y:] 
Idem, Софія-Логос, Київ: Дух і літера 1999, с. 
172-176; Tadeusz Gadacz, Teodycea, [w:] Religia. 
Encyklopedia PWN, Tom 9, Warszawа 2003, Tom 
9, s. 240. 

нером, який вважав, що – людина є 
мікрокосм, який несе на собі всі таї-
ни макрокосму. Курбаса, як перекон-
ливо довела Неллі Корнієнко [4, 19], 
приваблювала ідея Штайнера – ідея 
повернення до колискових форм те-
атру. Сковороду недарма вважають 
предтечею українського символіз-
му21, і така захопленість постаттю 
Григорія Сковороди вірогідно впли-
нула і на Максима Рильського, і на 
Павла Тичину, і на Леся Курбаса. 

На окрему студію заслуговують і 
роздуми Курбаса про символізм. За 
його словами його майже „не було в 
акторському мистецтві, бо ані про-
вінціяльного завивання, ані мейєр-
хольдівського холодного чеканен-
ня не можна признати акторською 
формою символізму” [5, 25] (пись-
мівка автора – В. С.). Дивовижна 
чуйність Курбаса на вишукані фор-
ми умовности виразно проступає в 
тому, як він говорить про перетво-
рення у Тичини: „«Тінь там тоне, тінь 
там десь...» Чуєте, яке перетворення 
у Тичини? Поезія, музика, живопис. 
Ось де безгрішне поєднання змісту з 
формою. Відчуваєте? „Тінь там тоне, 
тінь там десь...” [5, 565].

Фортуну зображено в образі ді-
вчини із зав’язаними очима (це має 
означати, що вона не фаворизує об-
раних, а всіх однаково любить і не-
навидить). Вона струшує із дерева 
різноманітні, які вживаються у різ-
них професіях, предмети (книжка, 
корона, Берло, ліра, чаша, капелю-
шок та ін). Люди, які знаходяться 
під деревом, засвідчують справед-
21  Чи не першими про це висловилися ви-
давці та автор и журналу “Українська хата”, 
на сторінках якого свого часу дебютував М. 
Рильський. Він узяв до свого вірша за епіграф 
слова «сладок свет», які перегукуються з ви-
разом «сладкій свет» Г. Сковороди.
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Малюнок 1. Фортуна.
Фортуну зображено в образі дівчини із зав’язаними очима (це має означати, що 

вона не фаворизує обраних, а всіх однаково любить і ненавидить). Вона струшує із 
дерева різноманітні, які вживаються у різних професіях, предмети (книжка, корона, 
берло, ліра, чаша, капелюшок та ін). Люди, які знаходяться під деревом, засвідчують 
справедливість давньолатинської максими Fortunae suae quisque faber (Кожен є кова-

лем своєї долі). (Ripa Cezare, Ikonologia, Kraków: Universitas 2011, s. 34).
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Малюнок 2.
Симеон Полоцький: От избытка сердца уста глаголят (середина XVII ст., рису-

ночне письмо). (“Український світ” 2002, Ч. 7-12, с. 23).

ливість давньолатинської максими 
Fortunae suae quisque faber (Кожен 
є ковалем своєї долі). (Ripa Cezare, 
Ikonologia, Kraków: Universitas 2011, 
s. 34).

Лесь Курбас у дивом уцілілому 
листі до групи „Молодого театру” 
від лютого 1919 висуває до актора 

вимогу „наблизити той час, коли 
його індивідуальність зможе віль-
но проявити себе без чужої помочи, 
коли він зуміє втілити те, що почу-
ває, настільки можливо без решти, і 
поспорити з автором і з режисером, 
во ім’я своєї індивідуальности. І тоді 
тільки спектакль може бути захо-
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плюючим видовищем змагання ін-
дивідуальностей, а не картиною без-
вольної підлеглости режисера авто-

рові, актора режисерові...” [5, 832]. 
Звернімо увагу, що лист підписано 
так: „Ваш і свій Лесь Курбас” (пись-

Малюнок 3. Цнота. 
Цнота – чарівна панна з крилами, в правій руці тримає спис, у лівій – лавровий 

вінець, на грудях має сонце. Як із небес сонце освітлює землю, так цнота із серця 
дає енергію та бадьорість нашому тілу. Сонце на грудях, згідно із концепцією гре-
ків, є малим світом, який цтота освітлює та обігріває. Лавровий вінець означає: як 
лавр є завжди зелений і його ніколи не вражає грім, так і цнота завжди повна сили 
і не кориться жодному противникові. Спис у руках є знаком вищости (Ripa Cezare, 

Ikonologia, Kraków: Universitas 2011, s. 235).
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мівка моя – В. С.). А завершується 
він імеративом: „Жоден день хай не 
проходить без того, щоб кожен з вас 
не зробив кроку вперед. Хай це буде 
нашим гаслом”. До умовности Кур-
бас вдається і тоді, коли 7 жовтня 
1918 адресує уявній приятельці Ліл-
лі Театральний лист. Протест проти 
сценічно-побутової імітації життє-
вої реальности у Курбаса – як по-
борника театру европейського мис-
тецького аванґарду – відчеканився 
в афористичний імператив: реалізм 
для нього, навіть не доведений до 
кінця, – це „найбільша протимис-
тецька поява наших днів, [він] всев-
ладно запанував у театрі й паралізує 
всякий його творчий відрух” [5, 24]. 
Реалізм захоплює „душевно кирпа-
тих міщан” [5, 24].

У статті Актор у нашій системі 
і праця над роллю, датованій 30-м 
серпня 1925 року, Лесь Курбас роз-
мірковує над природою символу: 
„Для нас символ називається, за тра-
дицією, «перетворенням». Символ – 
це мистецтво” [5, 77]22.

Заризикуємо висловити гіпоте-
зу, що й душевно-творча криза пе-

22  Курбас наголошував: ”Щоб не було неяс-
ностей знаходимо свій термін. Треба винай-
ти цей символ, досягти певного зосереджен-
ня, навіть у цьому стані тривання в ритмі, 
зосередженості, якнайбільш економними, 
найбільш переконуючими засобами дати 
певну реальність, а яка вона там буде – це не-
важливо, чи людина, чи кіт, чи певний плян, 
певний стан у бутті. Винаходити ці символи 
треба в нашому акторському матеріялі, що 
ним є ми самі, наше тіло, наш голос і все, що 
з ним пов’язане, і матеріялі театру – це зна-
чить: реквізит, костюм, грим – для передачі 
зображеної реальности (письмівка моя – В. 
С.). Всяка епоха театру ввійде в цю дефініцію, 
тільки що акцент, який робиться на символі, 
визначає певний стиль. Ці символи є в кожній 
епосі, тільки вони не хочуть бути, не хочуть 
називатися символами” [5, 78].

реживається Лесем Курбасом десь 
подібно так, як свого часу Григорі-
єм Сковородою. Філософ знаходив 
розраду на лоні природи. Щоденник 
Курбаса писався не тільки в місті, і 
саме наодинці з природою народи-
лися блискучі прозріння, як про те 
свідчить щоденниковий запис від 
20 серпня 1922 року у селі Насташ-
ка Білоцерківського повіту: „Мисте-
цтво – це: засобами розміру, ритму і 
т.д. добиватися у іншого активности 
в напрямку інтуїтивного схоплення 
і пережиття речі, вираженої в симво-
лі, якою вона є в суті – в космічному, 
якою вона в нас”[5, 59].

Промовистішим за сотні сторі-
нок є короткий запис Курбаса від 
7 квітня 1923 року: „Моє майбутнє 
мусить пройти в бібліотеці філософ-
сько-релігійній, у перекладах, в пи-
санні, може, п’єс, статей. Може, у ви-
давництві. Може, у педагогіці. Наві-
що? Сил немає більше боротися. І це 
навіщо?..” [5, 60]. Самому собі Курбас 
намагається накреслити шлях, як 
вийти із кризи, про це свідчить хоча 
б запис від 30 червня 1926 року: 
„Треба тільки уперто культивувати 
в свідомості певний імператив, зо-
середити на певний фокус усі свої 
сили і поступки: найнеможливіше 
буде осягнене. Тому, що мисль – сила 
найбільша в світі” [5, 62]23. 

Розвідкою від 17 січня 1926 
року Про виховання самостійно мис-
лячого, творчо активного режисера 
[5, 89-98] Курбас відкриває серію 
доповідей, якою прагне „до певної 
міри вичерпати в загальних зари-
сах матерію науки про режисуру, її 
23  Як саме мислив у цей період творчости 
Лесь Курбас – тут, як на мою думку, найбільш 
показові дві його статті: Театр акцентовано-
го впливу [5, 79-85] і Театр акцентованого ви-
яву [5, 85-89].
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зв’язки з усіма тими ділянками, які 
до неї мають відношення; серію до-
повідей, які, у сполученні з певни-
ми практичними вправами, могли б 
вам дати такий потрібний мінімум, 
який би дав право вимагати від вас 
уміння самoстійно розв’язувати по-
ставлені завдання в театральній 
роботі” [5, 89]. Водночас він сам во-
чевидь усвідомлює, переконавшись 
на власному досвіді, що „ніякий мис-
тець, якщо він не глибока людина, 
не справжня людина, не характер – 
нічого путнього, глибокого дати не 
може, отож і не може глибоко впли-
вати на своїх співгромадян” [5, 92]. 
Із гіркотою, але й високою мужністю 
в цей час у статті Про сучасний під-
хід до творчої роботи, про суть май-
стерности Лесь Курбас констатує, 
що хоча „театр „Березіль” – кращий 
із театрів на Україні [...] але все-таки 
відчувається, що у наших акторів 
нема того шукання, довбання, удо-
сконалювання себе, праці над со-
бою. Актор повинен рости від спек-
таклю до спектаклю” [5, 163].

Афористичність мислення Ско-
вороди і Курбаса увиразнює етапні 
моменти їх філософських розмис-
лів, творчих зламів. За Сковородою 
„святість життя – тільки у справах”. 
Для Курбаса (як переконує cтаття 
Суспільне призначення мистецько-
го твору і етапи розвитку сучасних 
театрів. „Молодий театр”) святою 
справою його життя став театр. „...
Театр – це таке мистецтво, в якому 
провідним моментом як засобом 
є зображення (підкреслюю: як за-
собом) еволюції в конфлікті наяв-
них енергій, персоніфікованих чи 
прив’язаних до певних феноменів” 
[5, 129]; „Театр переживання – це за-
вжди театр аматорський”; „...Будь-

який театр вимагає високої май-
стерности” [5, 161]; „Культура – це 
кваліфікованість мислі, вираз дії, 
така її кристалізація, що завершена 
в собі і відповідає основам історич-
ного періоду, смислові, ідеології” [5, 
811]; „...Ознака, що відрізняє пози-
тивність від занепадництва, ознака 
справжньої істини чи всякого руху, 
який з нею пов’язаний, зводиться 
до максими, висловленої ідеалістом 
Емерсоном, яка звучить так: най-
більше добро – це є концентрація, 
найбільше зло – це є розпороше-
ність” [5, 92]; „...Усяка концентрація 
– це є саме утвердження принципу 
життя, утвердження життя, як осно-
ви всякої найдоцільнішої еволюції” 
[5, 92]. Врешті, яким багатозначним 
є останній запис Режисерського що-
денника від 6 лютого 1927 року: „Як 
мисль, сказано гарно: «Виростити 
нове мистецтво на гіллі тисячоліт-
ньої культури і на гнилих листках 
опадаючої сучасности»” [5, 65].

Курбас, як і Сковорода, презен-
тує виняткове явище у вимірі усього 
не лише слов’янського, а й світово-
го культурного простору. Р. Лужний 
вважав, що саме нині, як ніколи ра-
ніше, філософськi та поетичні твори 
Г. Сковороди дозволяють нам відчи-
тати те, що становить їхню істоту [8, 
102], його концепцію Бога і людини, 
міцно закорінену в сакральній ре-
альності Біблії. Перший закінчений 
твір Сковороди – Наркіс, узнай себе, 
останній – Асхань, про пізнання себе. 
І в назві, і в змісті – дивовижна по-
слідовність у торуванні найважчої 
дороги – дороги самопізнання. У 
Курбаса бачимо подібну послідов-
ність, починаючи від його перших, 
обнадійливо-оптимістичних статей 
і есеїв, і до останніх із доступних нам 
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нині, позначених трагізмом відчає-
них пошуків виходу з тупика. 

Іван Франко [15, 724-725], а 
згодом Богдан Лепкий [7,185-186] 
акцентували на тому, що Григорій 
Сковорода зробив надзвичайно ба-
гато для відродження вищих укра-
їнських прошарків, тому що вирвав 
їх з летарґічного сну, в якому вони 
пребували, втративши незалеж-
ність, а з нею і всі високі помисли. 
Григорій Сковорода будив совість, 
шляхетність і творчий неспокій, 
прагнув самоусвідомлення, тобто 
пізнання себе, Бога і світу, бо ж це, 
на його думку, одне і те ж. Так само 
винятковою в цьому сенсі є й твор-
ча спадщина Леся Курбаса. Варто не 
тільки говорити про змістову, інто-
наційну, понадчасову зрідненість фі-
лософських міркувань Леся Курбаса 
з філософською думкою мислителя 
XVIII віку – „філософа себепізнання”, 
необхідно осягнути неперебутню її 
важливість та перспективність для 
вивчення. 
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Проблема присутности в ху-
дожній літературі духовної єдности 
образного світу – сягнула повно-
ти періоду кумуляції теоретичних 
ідей. Назріла потреба введення у 
науковий обіг маркованих термінів, 
здатних увиразнити сутність яви-
ща, що дотепер не мало свого номі-
нального визначення через інерцію 
бездуховного впливу періоду то-
талітаризму. Сучасні методи інтер-
претації тексту дають змогу подо-
лати заанґажовану наукову однобо-
кість та аберативність, привносять 
у культурний простір низку свіжих 
дефініцій та означень-синонімів, 
зумовлюють можливість появи сте-
реоскопічних підходів до існуючої 
проблеми. Перед нами стоїть мета – 
вироблення чітких концептуальних 

засад, що враховують присутність у 
тексті Тонкого Світу, й сприятимуть 
поступу в адекватному осягненні за-
кодованого у символічні образи вза-
ємовпливу та взаємозв’язку.

Іван Франко у статті “Тополя” 
Т. Шевченка [9, 78] дошукує мотиви, 
що сформували такий вражаючий 
поетичний космос, мотиви, що, мов 
виноградна лоза, переплітаючись 
із різними культурами світу, тво-
рять у Шевченковому тексті живий 
образ онтологічної єдности, пере-
ростають у формулу сакрального 
(вертикального та горизонтально-
го) взаємозв’язку, спрямованого із 
минулого в сучасне, а також – у май-
бутнє. Проблема явища когерент-
ности у планетарному вимірі по-
стала перед Миколою Ільницьким у 
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метафоричних образах: “Де та грань 
сплаву національного і всесвітньо-
го, як відбувається синтез соків з 
рідного ґрунту і променів зі спіль-
ного сонця?” [4, 132]. Поглядом на 
горизонтальну діяхронну когерент-
ність – приваблюють слова Івана 
Дзюби: “Шевченко сам приходить у 
наш час. Але й ми повинні йти в його 
час. Тільки так між нами й ним глиб-
шатиме взаєморозуміння”[2, 5]. Он-
тологічну єдність людини і сотворе-
ного світу Євген Сверстюк називає 
внутрішньою свободою. Когерент-
ність – духовий взаємозв’язок, на-
самперед із Творцем. Сакральна вер-
тикальна когерентність – уміння 
підійматися понад дочасним, “наука 
ставати не лише над обставинами, а 
й понад собою”. Перехрещуючись із 
горизонталлю, вертикаль (духова 
досконалість) творить екзистенцій-
ні координати буття: “Тільки така 
висота може сприяти звільненню 
від пут і єднанню людей за закона-
ми Божими” [7]. 

Мирослава Шах-Майстренко 
розглядає сакральну вертикальну 
антропоцентричну когерентність 
(Небо – Людина – Земля) через при-
зму етнопсихології центрального 
суб’єкта: “Земля – основа україн-
ського етносу, небо – його Абсолют”; 
“Погляд хлібороба тягнеться за сте-
блиною рослини і стовбуром дерева, 
що моделюють основну лінію хлі-
боробського космосу – вертикаль. 
Вона єднає землю з небом, є майже 
вродженою координатою світовід-
чуття” [11, 37]. Осягненням сакраль-
ної природи когерентности можна 
назвати монографію Ігоря Набито-
вича Універсум sacrum’у в художній 
прозі. Адже саме категорія сакраль-
ного,– переконаний її автор,– “одна з 

універсалій, яка найповніше містить 
у собі співвідношення, взаємозалеж-
ности й зв’язки” [6, 13].

Визначальна для духовного бут-
тя екзистенційна тріяда: правда, до-
бро і краса – творить основу коге-
рентности Шевченкового образного 
світу. Усе своє творче життя поет 
боровся за правду, щиро молився 
за неї, страждав за неї… Бачив про-
блему загрози її існуванню, закодо-
вану в біблійних архетипах: “О горе! 
горенько мені!/ Щодень пілати роз-
пинають,/ Морозять, шкварять на 
огні!” [13, 246]. Його могутнє слово 
відважно таврувало тих, що “Кайда-
нами міняються, / Правдою торгу-
ють. / І Господа зневажають,/ Людей 
запрягають / В тяжкі ярма. Орють 
лихо, / Лихом засівають,..” [12, 250]. 
Корінь зла Т. Шевченко бачить у по-
неволенні народу, бо народжені у 
неволі діти гнівлять святого Бога… 
Антонімність Шевченкового об-
разного світу (правда – неправда, 
облуда, брехня; добро – зло, кривда; 
краса – рай – пекло) означує пара-
метри бровнівського руху онтоло-
гічних суперечностей, протистоянь, 
боротьби. Поет пророкує динамічну 
невідворотну перемогу світла над 
темрявою – “Сонце йде / І за собою 
день веде” [13, 298]; перемогу зем-
ної райської краси над пеклом жор-
стоких суспільних взаємин – “І на 
оновленій землі / Врага не буде, су-
постата, / А буде син, і буде мати, / І 
будуть люде на землі” [13, 289].

Неволя, заслання, солдатчина – 
пекло, що важким гнітом тисне на 
серце й душу, принижуює людську 
гідність, але поет думає не про себе, 
його болить гірка доля нашої прав-
ди, сутність якої бачить у когерент-
ності нашого слова з Богом: “Недав-
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но я поза Уралом / Блукав і Господа 
благав, / Щоб наша правда не вми-
рала, / Щоб наше слово не вмирало” 
[13, 238]. За три кроки до завершен-
ня своєї голготи Тарас Шевченко не 
нарікає на долю, підсумовуючи про-
йдене: “Ми не лукавили з тобою, / 
Ми просто йшли: у нас нема / Зерна 
неправди за собою” [13, 232]. Сливе 
до самого свого вічного спочинку 
поет і громадянин молився за лю-
бов до правди: “Мені ж, о Господи, 
подай / Любити правду на землі…” 
[13, 274]; Воля і правда в поетиці 
Тараса Шевченка черпають силу із 
джерела непроминальної віри: “Ми 
віруєм Твоїй силі / І духу живому. / 
Встане правда! встане воля! / І Тобі 
одному/ Помоляться всі язики / Во-
віки і віки” [12, 246]. 

Когерентність багатозначної 
ідейної сутности Шевченкового тек-
сту Юрій Барабаш розглядає через 
“властиво інтимне, котре відпочат-
ково, за означенням, закорінене в 
національному ментальному ґрунті, 
в моральній етномітопоетичній тра-
диції; водночас інтимне є, зрештою, 
нічим іншим, як питомою часткою 
загального, вселюдського, й отже, 
криє в собі інтенції для виходу лі-
ричної рефлексії на рівень універ-
сального” [1, 164].

Шевченків sacrum – постійна на-
лаштованість пера на боротьбу за 
істину, за справедливість між людь-
ми, за те, щоб панувало добро свя-
те, що його можна осягнути лиш на 
вільній рідній землі. Поет засуджує 
намагання створити добро чужи-
ми руками: “А ви претеся на чужи-
ну / Шукати доброго добра, / Добра 
святого. Волі! волі! / Братерства 
братнього!..” [12, 250]. І замість спо-
діваного, принесли в Україну – “Ве-

ликих слов велику силу, / Та й більш 
нічого…”. Категорія добра в поетиці 
Тараса Шевченка – сакральна й ко-
герентна із теплом сердечних між-
людських взаємин – “Раз добром на-
гріте серце / Вік не прохолоне!” [12, 
184]. Тепло – категорія самодостат-
ня, холод – відсутність тепла. Тому 
так настійливо молитовно благав 
поет: “Молю ридаючи, пошли, / По-
дай душі убогій силу, / Щоб огненно 
заговорила, / Щоб слово пламенем 
взялось, / Щоб людям серце розто-
пило. / І на Украйні понеслось, / І на 
Україні святилось / Те слово, божеє 
кадило, / Кадило істини. Амінь” [13, 
219]. Чітко проглядаються два век-
тори сакральної когерентности: а) 
вертикальний, безпосередній (Бог – 
поет); б) горизонтальний, опосеред-
кований, – profanum отримує божеє 
кадило за посередністю інвертова-
ного поетичного слова ( поет – люди 
– Україна).

Тарас Шевченко – поет і маляр 
– захоплено милувався красою укра-
їнської хатини, українського села, 
українського краєвиду (гаїв, степів, 
ланів широкополих…), наділяючи 
їх емінентними та адоративними 
екзистенційними рисами. Образ ха-
тини для Т. Шевченка важливим був 
не лише своєю естетичною зовніш-
ністю, а й її внутрішньою духовою 
силою. Вже в перших Шевченкових 
поезіях образ хати символізує осо-
бисту психологічну незалежність, 
право на власну думку, і це право, 
когерентне за формулою інтимне – 
національне, поширюється на весь 
народ. У зачині поеми Гайдамаки – 
петербурзькі письменні, дрюковані 
категорично заперечують сакраль-
не право на життя українському 
слову. Несправедливій думці Т. Шев-
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ченко протиставляє народну му-
дрість: “Теплий кожух, тілько шкода 
– / Не на мене шитий, / А розумне 
ваше слово / Брехнею підбите” [12, 
63]. Й усамітнюється, шукаючи пси-
хологічного захисту: “один собі / У 
моїй хатині / Заспіваю, заридаю, / 
Як мала дитина”. У стані ображено-
го – внутрішній світ (хатина) – стис-
нутий до краю. Лиш рідна пісня стає 
чарівним інвертором [5, 135] й роз-
ширює його до безміру: “Заспіваю 
– море грає, / Вітер повіває, / Степ 
чорніє, і могила/ З вітром розмов-
ляє. / Заспіваю – розвернулась / Ви-
сока могила, / Аж до моря запорожці 
/ Степ широкий вкрили. /Отамани 
на вороних / Перед бунчуками / Ви-
гравають…” [12, 63]. Когерентність у 
тексті проявляється у співчутливос-
ті постлетального до страждань до-
часного, в адорації минулого сучас-
ним, що й зумовило метаморфозу 
мітопростору.

У нестерпних критичних ситу-
аціях – (арешт, в’язниця, заслання) 
–волелюбну душу мучить замкну-
тість світу: “Давно вже я сижу в не-
волі, / Неначе злодій взаперті, / На 
шлях дивлюся та на поле, / Та на 
ворону на хресті / На кладовищі. 
Більш нічого / З тюрми не видно”. 
Лапідарна номінація образів поле, 
шлях, ворона… – шкіц, швидкий на-
черк олівцем на сірому папері. Без-
барвність, сірість зображеного на-
гнітає відчуття страшенної втоми, 
нудьги, задушливої атмосфери за-
мкнутого простору, зумовлює появу 
критичної ситуації; вхідний образ 
майбутньої метаморфози – неволя 
– характеризується часовою неви-
значеністю – давно; й такою ж про-
сторовою – більш нічого. Світ, що 
проглядається крізь ґрати, не може 

викликати жодних позитивних емо-
цій у в’язня, бо – такий самий обме-
жений та сірий, як і тюремна камера. 
Але в цупких обіймах інформаційно-
го голоду та завмерлости часопрос-
тору, статичне сприймається як ди-
намічне, як континуум буття: “Слава 
Богу / Й за те, що бачу. Ще живуть, 
/ І Богу моляться, і мруть / Хрещені 
люде” [13, 218].

Розширити мури замкнутого 
мітопростору, розкайданити душу 
може духовна сила: “Сижу собі та 
все дивлюся / На хрест високий із 
тюрми. / Дивлюсь, дивлюся, помо-
люся: / І горе, горенько моє, / Мов 
нагодована дитина, / Затихне трохи. 
І тюрма / Неначе ширшає. Співає / І 
плаче серце, оживає…” [13, 218-219]. 
Метаморфоза цікава життєлюбною 
полісемантичністю вихідного обра-
зу: горе – затихає; тюрма – ширшає; 
серце – співає і плаче, оживає… – пе-
ребуває у духовній єдності з Твор-
цем. У короткому тексті когерентні 
одразу кілька світів: інтимний – ка-
мерний – завіконний – сакральний – 
універсальний. 

Та не завжди в екзистенційній 
тріяді – правди, добра і краси –висо-
коестетичне превалює над жорсто-
кою реальністю. Перебуваючи в пе-
клі сірошинельної муштри та шпіц-
рутенів, Т. Шевченко створив образ 
пекла у кріпацькому селі: “В тім гаю, 
/ У тій хатині, у раю, / Я бачив пе-
кло… Там неволя, / Робота тяжкая, 
ніколи / І помолитись не дають” 
[13,207]. Каторжна праця та нужда 
поклали в могилу матір добрую, не 
витерпів лихої долі й батько – умер 
на панщині… А нещасні діточки роз-
лізлися межи людьми, мов мише-
нята. У метафорі діти – мишенята 
закодована тінь пекла, бо “миша в 
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українській етнокультурній тради-
ції – “нечиста” тварина, створена 
дияволом” [3, 366]. Діяхронна коге-
рентність теперішнє – минуле тво-
рить у тексті горизонталь, а також 
таїть у собі присутність вертикалі 
прадавнього світоладу (прав–яв–
нав): миша – представляє підземний 
світ (нав), наратор – земний (яв), а 
звернення до Бога – світ небесний 
(прав). У молитовному зверненні 
до Бога реалізується синусоїдальна 
(горизонтальна й вертикальна) ко-
герентність світів: “Мені аж страш-
но, як згадаю / Оту хатину край 
села! / Такії, Боже наш, діла / Ми 
творимо у нашім раї / На праведній 
Твоїй землі! / Ми в раї пекло розве-
ли...” [13,208]. 

І все-таки, попри жорстокі об-
ставини невільницького животіння, 
в глибині душі автор сакралізує рід-
ну хату. Зведений на ґрунті інтим-
ного, образ розвиває філософію тек-
сту, розширює смислову вагу слова 
до рівня національного – універсаль-
ного – “В своїй хаті своя й правда,/ І 
сила, і воля” [12, 250].

В пекельних муках солдатської 
муштри (в Орській фортеці) Муза 
надихнула поета візією, в якій кон-
тури реальности нівелюються, ще-
зають… Уявні метаморфози [5, 132] 
розширюють мітопростір, зміню-
ють сірість та безрадісність на укра-
їнський пейзаж: “Сонце заходить, 
гори чорніють, / Пташечка тихне, 
поле німіє. / Радіють люде, що од-
починуть...”. Мистецька візія стає ці-
лющою для поетового серця через 
уявну трансферну метаморфозу [5, 
407]: “А я дивлюся… і серцем лину / 
В темний садочок на Україну. / Лину 
я, лину, думу гадаю, / І ніби серце од-
почиває” [13, 25]. Шевченко малює 

метаморфозу мітопростору день 
кількома дуже виваженими дина-
мічними мазками: сонце / гори – ві-
зуальне згасання барв (сонце – захо-
дить, гори – чорніють); пташечка / 
поле – акустична переміна (пташеч-
ка – тихне, поле – німіє). Чарівність 
картини не в статичності, а в рухли-
вості барв та звуків. Адже дієслова 
заходить, чорніє, тихне, німіє – озна-
чають процес, що триває. Духовна 
краса тиші, її оптимізм народжений 
віртуальною поетичною візією поля 
як собору, праці як богослужіння. За-
хід сонця – нагадує вечірнє завер-
шення богослужіння – поступово 
храм порожніє, гаснуть свічки, чут-
ливішою стає акустика, під склепін-
ням відлунює навіть тихий шепіт 
прощальної молитви…

Іван Франко спостеріг, що в укра-
їнській мові існує взаємозалежність 
(когерентність) простору й часу: 
“Відки приходить до сього наша 
мова, що для означення відносин у 
просторі уживає слів, що означають 
відносини в часі?”. В поезії Шевченка 
ці відносини – динамічні, він “малює 
при помочі рухових, а не недвижно 
закріплених образів”. І, за взірець, 
Франко цитує рядки: “За сонцем 
хмаронька п л и в е, / Червоні поли 
р о з с т и л а є, / І сонце спатоньки 
з о в е / У синє море, п о к р и в а є / 
Рожевою пеленою” [10, 109].

Андрій Скоць звернув увагу, що 
в поезії Сон (Гори мої високії), – “рух, 
дія – художній пульс” Шевченкового 
твору, а також спостеріг рухливі пе-
реміни мітопростору – картина со-
нної візії має різні параметри – “від-
кривається звужено і панорамно” [8, 
3]; “круговид розширюється, коли 
ліричний герой бачить невеличку 
козацьку церкву з похиленим хрес-
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том”. Розширення мітопростору, – на 
думку дослідника, – стається через 
персоніфікацію образу церкви: “Дав-
но стоїть, виглядає / Запорожця з 
лугу… / З Дніпром своїм розмовляє, 
/ Розважає тугу”. Додамо, – ще од-
ним фактором розширення кругови-
ду стає уявна метаморфоза, вхідний 
образ [5, 112] – козацька церква, ви-
хідний – мертвець, дія вихідного об-
разу [5, 144]: “Оболонками старими, 
/ мов мертвець очима / Зеленими 
позирає / На світ з домовини” [13, 
29]. Саме її (живу чи мертву?!) поет 
запитує: “Може, чаєш оновлення?”. Й 
сам же дає гірку відповідь: “Не жди 
тії слави! / Твої люде окрадені, / А 
панам лукавим… / Нащо здалась ко-
зацькая / Великая слава?!..”.

Ігор Набитович звернув увагу, 
що “в Античності й Середньовіччі 
сни були своєрідною перехідною ме-
жею між світами sacrum та profanum, 
тому в них дошукувалися особли-
вих символічних значень, натяків 
і вказівок” [6, 181]. Шевченків Сон 
когерентний із Античним та Серед-
ньовічним тим, що в ньому також 
помітний перехід між світами – воля 
/ неволя. Ліричний герой спочатку 
бачить у сні осяйні українські хати 
– символ внутрішньої чистоти, ду-
ховного, райського, позначеного 
щемливими нотками ностальґії за 
рідним краєм: “Хатки біленькі ви-
глядають, / Мов діти в білих сороч-
ках / У піжмурки в яру гуляють”. По-
тім – візія межового стану sacrum / 
misterium tremendum –жахіття поне-
волення України! Сакральна почат-
кова візія зазнає інфернальної пе-
реміни: хатки біленькі стають нече-
пурними: “І Трахтемиров геть горою 
/ Нечепурні свої хатки / Розкидав з 
долею лихою, / Мов п’яний старець 

торбинки...” [13, 29]. Філософський 
підтекст таїться у переміні: хатки-
діти – олюднений, живий, рухливий 
образ, а хатки-торбинки – речовий, 
статичний; лиха доля геть перемі-
нила, спотворила українську хату: 
поставила на символі української 
держави тавро каталепсії (заціпе-
ніння, знерухомлення).

У калейдоскопі сонних візій – 
хаткам розкиданим протиставле-
ний образ піднесений – хатина на 
кручі! Внутрішньо стиснута, мов 
пружина, вона (Україна) завмерла 
перед стрибком, у критичній ситуа-
ції [5, 125]: “Над Трахтемировим ви-
соко / На кручі, ніби сирота / При-
йшла топитися… в глибокім, / В Дні-
прі широкому…” [13, 30]. Сакральний 
зв’язок хатина – Україна закодо-
ваний у візуальній метаморфозі[5, 
403], вихідний образ якої розширює 
простір хатини до меж утраченої 
держави: “З хатини видно Україну / 
І всю Гетьманщину кругом” [13,30]. 
Символічною є також візія: “Під ха-
тою дідусь сивенький / Сидить, а 
сонечко низенько / Уже спустилось 
над Дніпром. / Сидить, і дивиться, 
і дума, / А сльози капають… “Гай-
гай!.. – / Старий промовив. – Недо-
уми! / Занапастили божий рай!..” 
[13, 30]. Образ низенького сонця ко-
герентний з образом сивого дідуся: 
– “Поник старою буй-головою. / Ве-
чернє сонечко гай золотило, / Дні-
про і поле золотом крило...” [13, 31]. 
Золоті барви навколишнього світу 
сприймаються метафорично як об-
раз раю, адже в українській етно-
культурній традиції “золото зроби-
лося символом найдорожчого, най-
досконалішого і в цьому розумінні 
широко вживається в колядках, у ве-
личальних піснях, де бачимо коники 
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золотогриві, вербу золотокору, де в 
пана золота брама, в оленя на рогах 
золотий терем…”; “ця досконалість 
стосується і внутрішнього світу лю-
дини: золота людина, людина з зо-
лотим серцем” [3, 253].

“Коли б мені прийшлось одним 
словом схарактеризувати поезію 
Шевченка, – писав Іван Франко, – то 
я сказав би: се поезія бажання жит-
тя. Свобідне життя, всесторонній, 
нічим не опутаний розвій одиниці і 
цілої суспільности, цілого народу, – 
се ідеал Шевченка, котрому він був 
вірним ціле життя. Неволя і переслі-
дування – чи то народне, політичне, 
суспільне чи релігійне – мали в нім 
непримиримого ворога” [9, 122]. Бу-
дучи непримиренним ворогом зем-
ного пекла, поет протиставив йому 
красу української природи, україн-
ської молодої жінки-матері – сакра-
лізував їх як найвищу досконалість, 
здатну творити аналогію небесного 
раю: “І все-то те, вся країна / Повита 
красою...” [12, 182]. У поетиці Тара-
са Шевченка образ небесної Матері 
когерентний з матір’ю земною, про-
свічує її сяйвом емінентного коду: “У 
нашім раї на землі / Нічого кращо-
го немає, / Як тая мати молодая / З 
своїм дитяточком малим” [13, 180]. 
Земній матері передається сила 
впливу Небесної, і вона вже самою 
своєю присутністю теж стає скорбя-
щих радістю, бо випромінює всепе-
ретворюючу енергію, здатну гірку 
кріпацьку дійсність сприймати раєм 
на землі. 

У 1861 році, вже подумки лашту-
ючись “На той світ”, “до Бога”, поет 
звертається до своєї Музи: “То й буде 
з нас! Ходімо спать, / Ходімо в хату 
спочивать…”. Шевченкова прижит-
тєва мрія – повернутися у рідний 

край, бодай вкінці віку трохи пожи-
ти у власній хатині – так і зосталася 
фата морґаною. Але його життєлюб-
на уява враз розширює тісну петер-
бурзьку комірчину-майстерню до 
розмірів потойбічного світу: “Та як 
буду здужать, / То над самим Фле-
гетоном / Або над Стіксом, у раю, / 
Неначе над Дніпром широким, / В 
гаю – предвічному гаю, / Поставлю 
хаточку, садочок /Кругом хатини 
насажу…”. Душа його й на мить не 
може уявити себе без України, образ 
якої беріг як найдорожчий скарб у 
довготривалій царській мандрівці 
по казематах, фортецях, казармах… 
казахських вигорілих степах. Не 
може собі уявити раю без України, 
без хатини, садочка. І Музу свою він 
бачить у раю, бо з нею разом чесно 
пройшов свою земну голготу – там 
він прийматиме її гостинно, щиро, 
по-українськи: “Прилинеш ти у хо-
лодочок, / Тебе, мов кралю, посажу. 
/ Дніпро, Україну згадаєм, / Веселі 
селища в гаях, / Могили-гори на сте-
пах – / І веселенько заспіваєм…” [13, 
308-309]. 

Подальше удосконалення ін-
терпретації літературного тексту 
на засадах концепту когерентности 
відкриває широку можливість сте-
реоскопічного осягнення образного 
світу, уможливлює адекватну оцінку 
його в сучасності, у взаємозв’язках з 
минулим та майбутнім, сакрально-
го з профанним. У Шевченковій по-
езії когерентність: минуле – сучас-
не – майбутнє постає в сакралізації 
своєї хати. Синусоїдальний рух ме-
таморфози когерентного мітопрос-
тору демонструє еміненцію та ніве-
лювання образу, де крайні опози-
ційні точки амплітуди: рай – пекло. 
Внутрішньотекстова, міжтекстова 
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та позатекстова когерентність об-
разного світу поглиблює рецепцію 
його естетичної та філософської на-
повнености по лінії інтимне – наці-
ональне – універсальне, передбачає 
утвердження його ідеї у футурис-
тичному континуумі. Дослідження 
виявило, що проблема метаморфози 
когерентного мітопростору лежить 
у площині: автор – екзистенційна 
візія – кризова ситуація – критична 
ситуація – духовий зв’язок – пере-
міна. Екзистенційна тріяда: правда, 
добро, краса – три зірочки у віноч-
ку Шевченкової Музи, що з любов’ю 
до Бога, до України – разом творять 
яскравий духовий ореол, осяюють 
народові тернистий шлях до волі!
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Важко уявити розміри книго-
збірні, у якій би могли вміститися 
всі набутки шевченкознавст ва за 
понад півторастолітню його істо-
рію. Це десятки чи й сотні тисяч ста-
тей і книжок, значна частина яких 
створена найсвітлішими умами 
українського світу. І все ж цілком по-
годжуюся зі сміливим твердженням 
Михайла Гнатюка про те, що саме 
Іван Франко став «найбільшим і 
найґрунтовнішим знавцем творчос-
ти ґеніяльного Тараса [1, 6]». Фран-
кові судження не просто доказові, 
концептуальні, науково виважені, 
– найчастіше вони сягають самого 

щирця Шевченкового слова, а тому 
не старіють, залишаються довіку 
насущними. Схожою посутністю ви-
різняються, як на мене, хіба що мір-
кування Є. Маланюка і Т. Осьмачки.

І тут річ не лише в компетент-
ності чи скрупульозності, а на-
самперед у духовній якості осо-
бистости. Відома думка: ґенія по-
справжньому осягнути може тільки 
ґеній. Отже, наважуся стверджува-
ти – секрет такої унікальної про-
никливости полягає передовсім у 
тому, що ґеніяльне слово Т. Шевчен-
ка прочитав, зінтерпретував ґені-
яльний І. Франко.
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Тут, щоб уникнути непорозу-
мінь, думаю, варто зробити бодай 
пунктирний культурологічний від-
ступ про природу ґеніяльности.

Феномен ґенія я б означив як 
максимальну актуалізацію особис-
тісної первини, що одуховлює світ, 
оприявнює істину, себто зроджену 
любов’ю всезагальну єдність, ціліс-
ність буття, голографічну природу 
Всесвіту; ґеній – це співбесідник, 
здатний вести якнайширший діялог 
зі своєю нацією, людством, Усесві-
том, Богом з метою налагоджувати 
взаєморозуміння, згармонізовувати 
суперечності буття.

З цього робочого визначення ба-
чимо, що ґенія характеризують, ви-
окремлюють насамперед дві осно-
воположні взаємопов’язані риси – 
універсалізм і екзистенційність.

З-поміж інших ґенія вирізняють 
передовсім його стосунки з часом: 
пересічна людина і навіть талант 
підкоряються часові (злободенній 
кон’юнктурі, минущому, мінливому, 
відносному, формальному), ґеній 
же підкоряє час, долає його силове 
поле, осягає і втілює вічні, універ-
сальні, змістові істини й цінності, не 
наслідує наявні форми у мистецтві й 
житті, а творить нові.

Психологічний механізм вхо-
дження ґенія у вічність вичерпно 
окреслює Е. Нойман. Кожен із вели-
ких творців, – наголошує дослідник, 
– починає з того, що реаґує на зро-
джений у його душі творчий імпульс, 
котрий, як і на стадії самовияву по-
засвідомого, прагне набути якої за-
вгодно форми. Потім, дорослішаю-
чи, він зростається з конкретикою 
своєї епохи, через освіту стає спад-
коємцем і сином певної культурної 
традиції. Одначе жоден з ґеніїв не 

зупиняється на стадії відображення 
культурного канону. Поступово чи 
блискавично він виходить за межі 
традицій свого часу, приносить нові 
елементи, яких не вистачало його 
епосі [див. 2, 169-170].

Саме такою своєрідністю уза-
гальнень ґеніїв пояснюється ориґі-
нальність, унікальність кожного з 
них, їхня дивовижна здатність по-
єднувати новаторство і традиційни-
цтво, не зациклюючись на жодному 
з них. Пробуваючи у вічності, ґенії, 
як ніхто, знають, що «нічого нового 
немає під сонцем». Вони – у який би 
час чи в якому б місці не жили – всі 
роблять спільну справу: животво-
рять світ енерґією, логікою духу. 
Тому такі суголосні їхні ідеї, пори-
вання.

Своєрідність ґенія, певно, най-
чіткіше проступає при порівнянні 
його з талантом – багато в чому 
спорідненою, а проте якісно відмін-
ною психічною організацією люди-
ни. Ці дві категорії – ґеній і талант – 
співвідносяться, співдіють, як зміст 
і форма (докладне обґрунтування 
цієї тези знаходимо у М. Бердяєва і Є. 
Маланюка [див. 3, 156-157], [4, 76]).

В ідеалі ґеній народжується в 
результаті гармонійного поєднан-
ня та повного вияву ґеніяльности й 
талановитости. Одначе у повсяк-
денному «сейсвітньому» житті такі 
збіги трапляються вкрай рідко. Зна-
чно ж частіше між різними людьми 
або й у душі однієї людини точиться 
боротьба ґеніяльности й таланови-
тости (закономірна конфліктність 
духовного росту), можуть бути ґе-
нії з низьким рівнем талановитос-
ти (чи й зовсім без неї) і таланти з 
низьким рівнем ґеніяльности (чи й 
зовсім без неї).
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Отож, проступає чітка опозицій-

ність цих настанов, цих психологіч-
них типів (назву лише деякі, безпо-
середньо пов’язані з нашою темою 
антитези):

- Ґеній тяжіє до метафоричної, 
багатоплощинної моделі мислення 
(оскільки лише вона дає змогу охо-
плювати багатовимірність, ціліс-
ність світу); талант – до метоніміч-
ної, одноплощинної (бо вона зрима 
для «здорового глузду», зіперта на 
практичний досвід, загальноприй-
нята).

- Тому ґеній – творець мітів; та-
лант – демітологізатор.

- Мета ґенія – встановлення як-
найширшого діялогу зі світом (вхо-
дження у світовий полілог – «кос-
мічний оркестр»), згармонізування 
екзистенційних суперечностей бут-
тя; мета таланта – налагодження 
взаєморозуміння зі своїм середови-
щем, зі своєю добою, навіть ціною 
компромісу з собою, з вічними цін-
ностями.

- Ідеалом і єдино можливим 
станом існування ґенія є свобода; 
талант же пристосовується до необ-
хідности, до чинних у його добі й се-
редовищі законів, норм, уявлень.

- У ґенія абсолютно переважає 
внутрішня мотивація творчости 
(власний екзистенційний досвід, 
орієнтація на власні ідеали); у та-
ланта – зовнішня мотивація (ви-
знання в суспільстві, матеріяльний 
зиск тощо). Тому творчість ґенія 
ориґінальна, творчість таланта тра-
диційна, зіперта на визнані у його 
часі й середовищі взірці.

- Ґеній тяжіє до романтично-
го світосприймання (отже, у нього 
переважає інтровертно-емоційний 
тип психіки, суб’єктивний кут зору 

на світ); талант тяжіє до реалістич-
ного світосприймання (отже, у нього 
переважає екстравертно-раціональ-
ний тип психіки, об’єктивний кут 
зору на світ).

- Ґеній відкритий позасвідомо-
му, отже, й містичному, звідси – його 
відчуття зв’язку з рідною нацією, 
людством, Усесвітом, Богом; талант 
спирається на свідоме, отже, ем-
піричне, звідси дискретність його 
мислення, намагання автономізува-
ти різні грані світу.

- Ґеній зберігає душевну дитин-
ність протягом усього життя; та-
лант тяжіє до дорослости.

- Ґеній – енерґетичний феномен; 
талант – інформаційний.

- Рушієм творчости для ґенія є 
надхнення, наслання; а для таланта – 
старанне навчання і працьовитість.

- Ґеній відштовхується від ціло-
го, загального; а талант – від част-
кового. Така закономірність зумов-
лена тим, що ґеній орієнтується на 
зміст, на всесвітню, універсальну 
цілість, на Абсолют, а талант – на 
форму, конкретно-історичну част-
ковість з її постулатами.

В ідеалі ґеній і талант взаємодо-
повнюються, разом творять і втілю-
ють нові якості буття. Але в реаль-
ності, у нашому світі непристайнос-
тей вони нерідко конкурують між 
собою, а то й борються.

Войовничою стороною у цьому 
протистоянні, до речі, найчастіше 
виступають саме таланти. Очевид-
но, самозациклена форма так реа-
ґує, відчуваючи свою неповноту, не-
самодостатність, а тому ремствуючи 
на «несправедливий» світ як змісто-
формальну єдність. Дратують також 
дивовижні здобутки ґенія при його 
нібито явній «неправильності», «не-
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нормальності», «недорослості». Точ-
но констатує цей духовний конфлікт 
Чезаре Ломброзо: «Найжорстокіші 
переслідування ґеніяльним людям 
доводиться терпіти саме від учених 
академіків, які в боротьбі проти ґе-
нія, зумовленій марнославством, 
вдаються до своєї «вчености», а та-
кож до чарівливости їхнього авто-
ритету, який переважно визнають 
за ними як пересічні люди, так і вла-
доможні кляси, що теж у більшості 
складаються з пересічних людей [5, 
19-20]». Трагедію протистояння та-
ланта і ґенія ґеніяльно ж таки роз-
криває А. Пушкін у драмі Моцарт і 
Сальєрі. 

Напруга по лінії «ґеній – талант» 
не раз виникала (виникає й виника-
тиме) в оцінці Т. Шевченка, скажімо, 
пізнім П. Кулішем чи М. Драгомано-
вим. До цього протистояння частко-
во прилучився й молодий І. Франко, 
перебуваючи під потужним впливом 
Драгоманова. Далі ж спостерігаємо 
постійне наближення галицького 
критика до наддніпрянського поета. 
І це зовсім не була фанатична адора-
ція, а було поглиблення розуміння, 
вдумливого, щораз довірливішого 
діялогу – з критикою, полемікою 
включно (згадати хоч би небезпід-
ставно прискіпливе прочитання по-
еми Гайдамаки).

Ці зміни у сприйманні Кобзаря 
були пов’язані з безнастанною ду-
ховною еволюцією І. Франка (про 
яку, на жаль, не завжди пам’ятають 
дослідники). Рух митця-мислителя 
від Реалізму до Модернізму (неоро-
мантизму) у мистецькій практиці, 
від ідеологічного й культурно-істо-
ричного методу до психологічного 
у літературознавстві, від мало не 
марксистського радикалізму до на-

ціонал-демократизму у громадсько-
політичних справах – це не лише 
естетичні й світоглядові зрушення, 
це перехід з якости таланту у якість 
ґенія.

Уже постійна внутрішня еволю-
ція, самотворення, самостановлення 
«Я» – одна з найхарактерніших рис 
ґенія. І саме поступальний рух по 
висхідній, а не заборсані метання і 
хитання (як то було, наприклад, у П. 
Куліша).

З різних причин, мабуть, у першу 
чергу через психотип, для І. Франка 
виявилося значно важче, аніж для 
Т. Шевченка, подолати силове поле 
свого часу, стати не коліщатком, а де-
міюрґом своєї доби. І все ж він гідно 
пройшов цю обов’язкову ініціяцію 
ґенія. Доказом тому – його разюче 
посутні, досі злободенні заклики до 
українців творити провідну верству, 
щоб вижити як нації, у поемі Мой-
сей, або навдивовижу проникливі 
оцінки людиноненависницької при-
роди комуністичної доктрини у піз-
ніх статтях, чи болісно точна харак-
теристика-діягноз вад української 
вдачі у передмові Дещо про себе са-
мого до збірки Галицькі образки.

Логіка еволюції І. Франка у шев-
ченкознавстві, як й інших незлічен-
них ділянках його творчої праці, – це 
логіка самостановлення ґенія.

Прикметний уже той факт, що 
ще молодий І. Франко, осмислюючи 
доробок великого попередника, вда-
ється до «ґенетичної методи»: нама-
гається простежити закономірності 
становлення його світогляду, живий 
рух його творчої думки [див. 1, 46]. І 
критикує дослідників, зокрема Оме-
ляна Партицького, які представля-
ли Тараса Шевченка «як щось одно-
стайне, викінчене й скристалізоване 
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в собі... радше твердим і недвижним, 
хоч і ясним, хрусталем, ніж чолові-
ком, що змінюється, розвивається 
[там само]».

Уже тут бачимо зіткнення стра-
теґій ґенія, який сприймає світ, а на-
самперед людський дух, як плинну 
вітальну енергію, яка постійно само-
твориться, і стратеґії таланта, який 
весь час намагається зупинити, 
скристалізувати (а значить, умерт-
вити) досліджуване явище, щоб пре-
парувати його.

Так само показове зарахування 
Франком Перебенді до найкращих 
творів Кобзаря [див. 1, 89-108]. Адже 
у цій поезії яскраво виведений об-
раз митця – саме ґенія, що є посеред-
ником між Богом і людьми, між сьо-
годенням і вічністю.

У жвавому зверненні дослідника 
до компаративного методу (в ана-
лізі того ж Перебенді, Тополі, Най-
мички, Марії, інших творів) вбачаю 
не лише данину тогочасній літера-
турознавчій моді, а й значно глиб-
шу інтенцію – характерне для ґенія 
прагнення зреалізувати універсаль-
ний підхід до світу. Разом з тим І. 
Франко тверезо застерігає від без-
критичного захоплення «впливоло-
гією», що актуально й сьогодні: «Ми 
не думаємо також виступати тут 
проти порівняльного методу; навпа-
ки, ми признаємо його величезну 
вагу для літературно-наукових до-
слідів… На підставі порівняльного 
методу переконуємося, що загальні 
літературні прояви не поминають 
і нашого народу і літератури, дока-
зом чого можуть послужити: Роман-
тизм, Реалізм, Натуралізм, Декаден-
тизм і т. д. Як у всім одначе, так і при 
порівняннях мусимо заховати якусь 
міру, певну границю, поза яку не смі-

ємо переступати, коли не хочемо до-
говоритися до абсурдів. Реалістич-
ний письменник у нас і в Німеччині 
та Франції буде мати спільні точки, 
але не конечно один мусить бути 
під впливом другого, не вчисляю-
чи тут самого напряму, який оста-
точно може рівночасно повстати в 
кількох місцях незалежно від себе… 
Так само не можна брати всіх реаліс-
тичних письменників німецьких та 
французьких і виказувати їх вплив 
на якогось українського реалістич-
ного письменника, бо тою дорогою 
зайшли б ми до абсурду. А власне, 
щось подібне добачаємо ми в деяких 
працях про Шевченка [1, 330-331]».

Якісно новий період у шевчен-
кознавчих розслідах І. Франко роз-
починає у 1890-х роках. Тут інтер-
претатор сам уже зіходить на ту вер-
ховину, на якій пробуває його автор. 
Переконливе тому свідчення – га-
білітаційна лекція Наймичка. Осо-
бливо звертає на себе увагу тонко 
схоплена Франком Шевченкова мо-
дель бажаного суспільного співжит-
тя людини – це родина, будована в 
любові й узаєморозумінні: «Осно-
вою суспільности, по думці Шевчен-
ка, є сім’я – така і в тій формі, в якій 
вона задержалася в українських ху-
торах і селах, не здеморалізованих 
ще посторонніми силами. Сімейне 
життя патріярхальне і сумирне – то 
найбільша святість. Нарушення тої 
святости, вилом, зроблений в гар-
монії сімейного життя, се найтяжче 
нещастя для сім’ї, найтяжчий гріх… 
[1, 252]». Справді, цей мотив на-
скрізь проймає всю творчість Шев-
ченка – і літературну, й малярську, 
стає у нього символом гармонії, раю 
у вимірі особистого життя людини, 
суспільного й духовно-містичного, 



137+

Volume ІІІ, 2012 +

людино-Божого. У цьому пляні Шев-
ченка й Франка поєднує серцевинне 
прагнення ґенія до гармонії, до при-
мирення опозицій у всіх площинах 
життя людини і світу.

У статті ж Тарас Шевченко до-
слідник виразно й солідарно фор-
мулює основоположні духові засади, 
цінності Шевченка – вітаїзм і ан-
тропоцентризм: «Коли б мені при-
йшлось одним словом схарактери-
зувати поезію Шевченка, то я сказав 
би: се поезія бажання життя». І далі: 
«Індивідуальність людська – без 
огляду на стан, народність і віру – є 
для нього свята» [1, 264]. Безсумнів-
но, це цінності ґенія.

Цілком у системі координат ґе-
нія бачить розв’язання опозиції 
«загальнолюдське – національне» 
Шевченко й інтерпретує у його тво-
рах Франко. Дослідник проникливо 
констатує ґеніяльне залагоджен-
ня цієї опозиції, наприклад, у по-
емі Наймичка: «Те місцеве і часове, 
котре ми назвали шкаралущею, в 
ній зведене до minimum, та щиро 
людський зміст її дуже багатий. І 
той щиро людський зміст є заразом 
вповні український. Всі оті люди, що 
живуть у поемі і котрим однаково 
спочувати мусить чи поляк, чи ні-
мець, чи француз, – вони українці, 
думають і чують по-українськи. Се 
й є великий тріюмф штуки – в пар-
тикулярному, частковому, случайно-
му показувати загальне, вічне і без-
смертне [1, 254]».

Якраз завдяки виразному розу-
мінню потреби й природи гармонії 
загальнолюдського й національно-
го Т. Шевченко став першим послі-
довним українським націоналістом. 
До цієї ж настанови, правда, значно 
довше, кружляним шляхом, але таки 

у Шевченків слід ступаючи, прий-
шов і Франко. Скажімо, вагомо й так 
актуально й на сьогодні (у контек-
сті нинішніх українсько-польських, 
а особливо українсько-російських 
стосунків) завершується його ана-
ліз вірша Полякам: “Збратання двох 
народів, злучених і роз’єднаних ти-
сячолітньою історією, – се як будо-
ва моста між двома берегами. Коли 
наш міст має бути порядний і трив-
кий, мусять наші береги вперед бути 
виразні, сухі, тверді й міцні, бо інак-
ше наш міст буде опертий на багні 
і пропаде. І коли люди нетерпеливі 
або нетямущі або злої волі з тамто-
го берега з докором або з приманою 
гукають нам «Брат! Брат!» – не забу-
ваймо завсіди відповісти їм нашою 
приповідкою: «Брат братом, а брин-
за за гроші»” [1, 329-330].

Окрема і, мабуть, найґеніяльні-
ша сторінка Франкової шевченкіяни 
– студія Із секретів поетичної твор-
чости. Цей трактат вагомо засвідчив 
рішучий перехід аналітика з ідеоло-
гічно-пропаґандивних позицій на 
психологічні, рецептивноестетичні 
– від соціологізму до антропоцен-
тризму. Нагадаю найвищу оцінку 
цієї праці, авторитетно дану Г. Кло-
чеком: «Парадокс полягає в тому, що 
з часу появи Із секретів… у нашо-
му літературознавстві (і, здається, 
не тільки в нашому) не знайдеться 
праці, в якій би так переконливо і 
з такою рідкісною для нашої науки 
результативністю розв’язувалися за 
допомогою психологічного інстру-
ментарію суто літературознавчі 
проблеми» [6, 125].

Ґеніяльне прагнення і Т. Шев-
ченка, і його дослідника до універса-
лізму, до оприявлення «всеєдности 
буття» (В. Соловйов) виявилося зо-
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крема в акцентованому І. Франком у 
Кобзарі принципі синтезу мистецтв. 
Вельми красномовна й докладно 
розкрита аналітиком теза про му-
зикальний (себто акустичний, а не 
візуальний) тип поетичної твор-
чости Шевченка. У процесі найвір-
туознішого мікроаналізу багатьох 
творів Франко доводить: попри те, 
що Шевченко фаховий маляр, біль-
шість його поетичних малюнків му-
зикальні, а не колористичні. Більше 
того, – каже критик, – Шевченко на-
самперед «музикальними образами 
малює свої мрії про Україну [1, 300]». 
У Кобзарі багато й живописного, але 
воно згармонізоване з музикальним 
й підпорядковане йому.

Ця теза виводить на далеко-
сяжні узагальнення: якщо ієрархія 
світосприймання таланта зорово-
слухова, просторово-часова, то ґе-
нія – навпаки, акустично-візуальна, 
часово-просторова, тому талант 
пов’язаний насамперед з інформа-
ційним полем, з раціональністю, а 
ґеній – з енерґетичним, з духом.

Знову ж таки промовиста ре-
цепція Франка Шевченкової Марії. 
Цей твір викликав тоді, викликає 
й досі вельми контроверсійні вра-
ження. Тим промовистіша на цьому 
тлі однозначна оцінка Франка – ко-
лишнього атеїста й раціоналіста: 
«…поему Марія треба зачислити до 
найкращих, найглибше задуманих 
та гармонійно викінчених поем 
Шевченка. Вона займає визначне, 
а з деякого погляду навіть першо-
рядне місце між такими перлами 
Шевченкової поетичної творчости, 

як Княжна, Відьма, Петрусь, Сотник 
та Неофіти» [1, 393], цей твір став 
свідченням «незвичайного підйому 
релігійного духу автора» [1, 395]. А 
пригадаймо нищівну критику по-
еми Г. Костельником чи І. Огієнком 
як слабкої, суперечливої, мало чи не 
безбожної.

Заглиблення у світ Марії та ще 
Неофітів плідно позначилося на ху-
дожніх шуканнях самого Франка – 
як ґеніяльні репліки діялогу з цими 
творами з’явилися поеми Каїн, Іван 
Вишенський, Мойсей, – шедеври, що 
потужно виявили безсумнівну ґені-
яльність їх автора.

Отже, діялог ґеніїв породжує ґе-
ніяльні твори. До своєї «тихої роз-
мови» вони запрошують і нас, за-
кликають відкривати у своїх душах 
«любов, сердечний рай», як лірич-
ний герой Шевченкової Молитви 
чи Франків Каїн у мить осягнення 
Істини.
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Деякі моменти біографій і твор-
чої еволюції Лесі Українки та Івана 
Франка засвідчують схожість їхніх 
психотипів, характерним для яких 
є парадоксальне поєднання проти-
лежних сил – раціоналізму й невтом-
ної інтелектуальної праці, з одного 
боку, та сильної інтуїції, з другого, 
– діялектичне зіткнення яких поро-
джувало ненастанну творчу актив-
ність. Схильність обох письменників 
до інтуїтивних візій уже засвідчена 
рядом дослідників (Л. Білецький, 
Т. Гундорова, Д. Донцов, М. Євшан, 
О. Забужко, А. Макаров, Л. Мірош-
ниченко, Я. Мельник, М. Моклиця, 

М. Мочульський, Б. Тихолоз, Н. Тихо-
лоз та ін.). Культурно-антропологіч-
ні студії свідчать, що саме з візійного 
досвіду окремого представника люд-
ської спільноти народжуються релі-
гійні культи [1], [5], [7], [13], [14]. Ба-
чені духовним лідером міторелігійні 
візії символічні й сприймаються як 
позачасові, від “іншого світу”, позаіс-
торичні. Вони не надаються для ло-
гічного причиново-наслідкового чи, 
як писав К.-Ґ. Юнґ, психологічного 
пояснення. Жак Ле Ґофф, описуючи 
роль візійного досвіду в літературі 
й культурі Середньовіччя, окремий 
пункт присвячує темі виникнення 
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єресей на ґрунті сновидінь [4]. У лі-
тературній творчості символічні ві-
зії часто складають ядро авторсько-
го міту письменника, як сталося, 
наприклад, із візіями Данте Аліґ’єрі, 
вираженими у його книгах Vita nova 
та в найвидатнішому видінні серед-
ньовіччя Божественній комедії. На 
наш погляд, суттєво прислужився 
візійний досвід також авторській мі-
тотворчості Лесі Українки та Івана 
Франка.

У художніх творах візіонерсько-
го типу, за визначенням К.-Ґ. Юнґа, 
“матеріял або переживання, що ста-
ють змістом зображення, зовсім не-
відомі, їх сутність незвичайна, їх 
природа глибока, вони ніби похо-
дять з глибини віків, від первісної 
людини або з царства світла й тем-
ряви, царства надлюдської природи. 
Це первинне переживання, що його 
людська природа загрожує вбити, 
розклавши на слабкості та незбаг-
ненні сутності. Значення та сила 
полягають у незвичайності пере-
живання, що з’являється з глибини 
прадавніх часів чужим і холодним 
або знаменним і величним. З одно-
го боку, це переживання має вид 
різнобарвного, демонічно-ґротес-
кного, яке руйнує людські вартості 
та прекрасні форми, це відразливий 
клубок вічного хаосу, або “crimen 
laesae majestatis humanae” (“крив-
да величности людини”), говорячи 
словами Ніцше. З іншого боку, це 
або одкровення, висоти та глибини 
якого людська уява майже не здатна 
дослідити, або це щось прекрасне, 
збагнути яке даремно намагаються 
слова. Збентежений погляд на над-
звичайну подію, яка звідусіль пере-
важає діяпазон дій людського від-
чуття і сприймання, вимагає від мис-

тецького твору чогось іншого, ніж 
голого переживання” [14, 124]. Такі 
твори здатні навіяти стан релігій-
ного захвату, адорації, повернення 
до власних архетипних глибин. Візі-
йний досвід – вдячний літературний 
матеріял, оскільки будить асоціяції 
з релігійно-мітологічним досвідом, 
суґестіює трансцендентні враження, 
оповиває художній текст загадковіс-
тю, являючи архетипні символи. 

Зародившись в Античності, ви-
діння як жанр найвиразніше заяви-
ло про себе в середньовічній літера-
турі. Трансформовані видіння про-
довжували зберігати досить сильні 
позиції в епохи Бароко і Романтиз-
му, проте поступова секуляризація 
культури відібрала у них есхатоло-
гічний релігійний сенс, залишивши 
складний психологічний символізм, 
незвичайність і фантастичність зо-
браженого, зверненість письмен-
ницької уваги до внутрішнього 
досвіду. У літературі виробилися 
конвенційні художні прийоми мо-
делювання візійного досвіду. І Леся 
Українка, і Іван Франко досить гнуч-
ко користуються композиційними 
прийомами, притаманними для ви-
дінь і пророцтв. Експозицією для 
передачі візійного досвіду у їхніх 
творах найчастіше постають моти-
ви сну, спогаду, “сну наяву” або візії, 
асоціятивного розгортання певного 
сенсорного образу – як правило зо-
рового чи слухового – у внутрішню 
візію, поетичні алеґорії. У цих виді-
ннях письменники незрідка апелю-
ють до образів і концептів античної 
та національної мітології і фоль-
клору, творчо адаптують елементи 
середньовічного художнього коду, 
алюзійно звертаються до творів ро-
мантиків. 
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Із творінь середньовічного мис-
тецтва романтики перейняли міс-
тичне, загадкове, чудесне, надмірне. 
У романтичних снах, видіннях і пей-
зажах часто зринають фантастичні 
постаті – русалки, ельфи, оживають 
картини середньовічного лицар-
ського життя. Крізь речі реальні 
романтики проглядали інший світ, 
і візії того світу здавалися їм важ-
ливішими і реальнішими від самої 
реальности, оскільки містили натя-
ки на спіритуалістичні відношення, 
намагання виразити безконечне. У 
ранній поетичній збірці Івана Фран-
ка Баляди і розкази у трьох віршах 
вводиться «сон наяву» чи візія з пре-
красною дівчиною-русалкою. У пере-
кладі Гайневого вірша Пролог вона 
являється дивному лицареві, у вірші 
Керманич ліричний герой припливає 
своїм човном до підводного палацу і 
впізнає у русалці свою кохану, у пере-
кладі баляди Пушкіна Русалка при-
ваблива дівчина-русалка зваблює 
ченця [9]. За цими образами чита-
ється амбівалентне ставлення до 
кохання, острах перед жіночим нача-
лом, яке ліричний наратор схильний 
демонізувати – бо принаймні у двох 
останніх випадках актуалізується 
фольклорний концепт “люба-згуба”, 
коли жінка з візії спричинює смерть 
фізичну чи духову ліричного героя. 

Видіння, пов’язані зі спілкуван-
ням із жіночим началом кількісно 
становлять чи не більше половини 
всіх візійних віршів Івана Франка. 
Образи жінок у них варіюють від 
втілення краси й ідеалу: “Я тільки 
глипнуть смів, бо все круг мене / 
Немов огонь розжег і розжарив, / 
а втім на хмарах существо надзем-
не, / мов женщина, пливе ко мні. 
Як жив, / краса така і в сні мені не 

снилась!” [11, 388] (Зближався день 
і сон прогнав (невинний)…), до вті-
лення  примітивного фізіологізму і 
деґрадації – образ жінки-звіра, фа-
тального сфінкса (Привид, Тричі мені 
являлася любов).  У вірші Чи бач, на 
моїм стало, гарна крале! Іван Фран-
ко трансформує Гайневу баладу про 
Льореляй, демонструючи особливу 
актуальність і гостроту теми бороть-
би статей. Образ жінки алюзійно на-
гадує русалку: “Окружена шипучим 
валом піни / І млою бризгів водяних, 
в котрих / Ламалось сонячне про-
міння й грало / Веселкою пишалася 
вона / В тім строю брильянтовім” 
[11, 402]. Ліричний герой відверто 
й аґресивно демонструє чоловічу са-
тисфакцію: “Плавець, хоч горем би-
тий і безсильний, / Не потонув, а ви-
брався на сушу. / І з серця свого най-
глибших глибин / Він видобув могу-
че, остре слово / І вбив його в твою 
скальную грудь, / В твоє скальнеє 
серце. І довіку / Ти не забудеш бід-
ного плавця” [11, 402]. Кохання до 
жінки приводить у видіння лірично-
го героя Зів’ялого листя образ сата-
ни (І він явивсь мені…). Нав’язливість 
сновидних з’яв коханої читається 
у вірші Чому являєшся мені у сні?.., 
вона являється у спогадах і видіннях 
ліричного героя то «наче сон чарів-
ний» (В річницю), то пригадується 
якимсь словом, почутим з її уст (З 
усіх солодких любих слів…), то здаєть-
ся йому власною мрією, яка не поки-
не його до смерти (Я не тебе люблю, 
о ні), до неї линуть думки в розлуці 
(Смерклося…). Видіння жіночих об-
разів, традиційно втілюючи ірраціо-
нальне, чуттєве, становлять непере-
можну звабу для героя Івана Фран-
ка, етичні максими якого вимагали 
зречення від особистого щастя: “Мов 



142 +

Spheres of Culture+
той Іксікон, вплетений / У колесо-
котушу, / Так рік за роком мучусь 
я, / І біль мою жре душу. / І дармо 
ліку я шукав / На сю свою хворобу; 
/ Кого зрадливий сфінкс піймав, / Не 
пустить аж до гробу” [11, 145]. Тому 
потреба в жінці інтенсивно витісня-
ється за межі свідомости, являючись 
у візіях то привидом покійної (Блю-
дитеся бьса полуденнаго), то утопле-
ною (Над великою рікою), то в могилі 
(В самоті, гризоті…, Ніч…). 

З часів Античности мислителі 
намагалися раціонально означити 
і типологізувати візійний досвід. 
За спостереженнями Ле Ґоффа, у 
біблійній Книзі чисел [12: 6-8] роз-
межовуються видіння, сни і з’яви 
віч-на-віч. “Цей текст в усякому разі 
вказує на ієрархію сновидців, яка ви-
значається більш чи менш чітким 
характером божественних онейрич-
них послань залежно від більшої 
чи меншої близькости сновидців 
до Бога” [5, 246]. Найближчими до 
Бога постають Мойсей і патріярхи, 
що бачать видіння, в яких Ягве про-
мовляє до них, царі і пророки бачать 
загадкові видіння і сни, а поганські 
царі мають лише неясні послання у 
снах. У першій збірці Лесі Українки 
На крилах пісень візійні компоненти 
присутні у віршах Сон, Завітання, На 
давній мотив та поемах Місячна ле-
генда, Русалка. Вірші Сон і Завітання 
– це стилізації жанру видіння, який 
тісно пов’язаний із містичним по-
чуттям людини та різними формами 
містичного досвіду. Містика виявля-
ється в різних формах: 1) спілкуван-
ня з Началом Начал – із Божеством, 
2) спілкування із проявами цього 
начала: духами, демонами, святими, 
з усім, що людина не нашої культури 
вважає надприроднім, 3) містика пе-

реноситься поза межі життя. В обох 
віршах присутній образ провідника-
супутника, який, на думку Ігоря Ка-
чуровського [2] поряд із компонен-
том ірреального й надприродного 
відрізняє видіння від технічного за-
собу сну – це богиня фантазії у поезії 
Сон і два ґенії, які послідовно явля-
ються ліричній героїні у поезії Заві-
тання. Ліричні героїні обох поезій 
стають свідками “чудесних” подій – 
у яких читається інспірація вищого 
покликання в індивідуальну свідо-
мість, відбувається інтуїтивне осяг-
нення власного життєвого призна-
чення. Вони постають покликаними 
згори духовними аристократами, 
які мусять жертвувати собою задля 
щастя інших: “Та знай: твоє життя 
так миттю згасне, / Як блискавка, 
що перед громом свіне: / Не для тебе 
те світло правди ясне, / Що світ осяє, 
ні! Життя твоє загине” [8, 76]. На від-
міну від середньовічних видінь, які, 
за Жаком Ле Ґоффом, найчастіше 
були подорожами у потойбіччя, по-
етеса моделює занурення у психічне 
“потойбіччя” – на екзистенційний 
рівень буття людини, де діють ір-
раціональні несвідомі сили – доля, 
покликання, призначення. Поміж 
віршів Івана Франка також є кілька 
творів, у яких ліричний герой пізнає 
своє покликання від провідника-су-
путника з видіння. У вірші Рубач ви-
діння являється ніби у відповідь на 
питання ліричного наратора: “О, хто 
на тихі води проведе / мене з отсеї 
збуреної хвилі?” [11, 337]. Межа між 
реальністю і початком візії розмита, 
маркером для відокремлення візі-
йної картини, очевидно, має слугу-
вати слово «гляну». Наступні фан-
тасмагоричні картини переконують, 
що маємо справу таки з видінням. Ві-
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зії з лісовою пущею, пустельним по-
лем, рядом шибениць із повішеними 
й інфернальною церквою наводять 
асоціяції з пеклом. Провідник-рубач 
знайомить ліричного наратора із 
його “останніми речами” – смертю і 
життєвим вибором кращих людей 
різних епох – що притаманне було 
також середньовічному жанру виді-
ння: “Се шлях наш! Сеї не лякайсь до-
роги! / Найліпші, найсвятіші йшли 
по ній! /Святеє місце топчуть наші 
ноги!” [11, 338]. 

Видива «земного пекла» яв-
ляються ліричному героєві Івана 
Франка в поетичному циклі Тюремні 
сонети як Криваві сни, у яких страж-
дають борці за світоглядне, полі-
тичне чи національне визволення: 
“І з стогоном глухим, несвітським, 
в мурах / Тюремних віє щось, мов 
легіт в полю: / “Се муки й кров за 
світло, поступ, волю!” [10, 171]. Всі 
вони – покликані саможертовно тер-
піти страждання задля майбутнього 
звільнення людства, зрікатися щас-
тя в своєму біографічному хронотопі 
задля благополуччя “всіх” у хроно-
топі історичному: “Ми – гній історії, 
ми – неґатива, – / чи ж в нас не люд-
ське тіло, з дроту нерви?” [10, 171]. 
У вірші Було се три дні перед моїм 
шлюбом видіння набуває форми без-
посереднього діялогу з Богом – так 
інтимно спілкувалися із ним гебрей-
ські патріярхи в Біблії: “Був південь. 
Я спочити сів під дубом, / В душі ж 
мов світляний алмаз дрожав / І враз 
почув я голос невимовний, / Той го-
лос, що його лиш серце зна” [12, 149]. 
Той голос повідомляє ліричному ге-
роєві про його обраність: “Ще поки 
ти почався в лоні мами, / Я знав тебе; 
заким явивсь ти в світ,  /Я призна-
чив тебе перед царями / Й народами 

сповняти заповіт” [12, 149], і описує 
його саможертовну місію. Врешті 
герой залишає свій серп, “пшенич-
ний стіг, / і батьків дім, невісту мо-
лодую. / І відтоді не бачив більше їх” 
[11, 152], нагадуючи своїм вибором 
героїв середньовічних житій, котрі 
зрікалися світського життя задля 
служіння Богові. 

Античні стоїки розробили кля-
сифікацію снів за їх “джерелами”, 
згідно якої насилати сни можуть 
або сама людина, чи радше її дух, 
або безсмертні духи, які переповню-
ють повітря, або самі боги. На основі 
критерію правдивість / оманливість 
християнські теологи визначали 
три кляси сновидінь: сновидіння не-
віщі, сновидіння віщі божественні, 
сновидіння віщі, наслані демонами 
[5]. Ліричні наратори обох письмен-
ників схоже оцінюють свої видіння 
за критерієм “істинність / омана”. 
Переважно довіряючи своїм види-
вам і сприймаючи їх як пророцтва, 
вони все ж, переживають моменти 
сумнівів. У обох випадках простежу-
ється аскетична недовіра до світлих 
щасливих видив. Щасливі візії для 
ліричних героїв Лесі Українки та 
Івана Франка лишилися у хронотопі 
дитинства (поема Місячна леґенда, 
вірш Ось спить дитя, невинний ангел 
чистий). Натомість у зрілому житті 
світлі візії сприймаються як зваба, 
омана – вони приваблюють, але й 
розчаровують. Ліричний герой збір-
ки Зів’яле листя запитує в одному ві-
рші: “Що щастя? Се ж ілюзія, / Се при-
вид, тінь, омана…” [11, 150]. Ліричні 
герої балансують між світом реаль-
ним і світом своїх візій, інколи не 
розрізняючи меж між цими різними 
просторами, котрі ставлять до них 
протилежні вимоги і вимагають зре-
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чення. Інколи джерелом, насланцем 
таких видив в обох авторів постає 
Муза, яка ревниво вириває їх із ре-
ального життєвого плину і занурює в 
світ уяви, мрії. “Не вір сим пошептам! 
– застерігає ліричний герой вірша 
Івана Франка Semper tiro. – Зрадлива 
та богиня, / Та Муза! Вабить, надить 
і манить, / Щоб виссать “я” твоє, зро-
бить з тебе начиння / Своїх забагань, 
дух твій спорожнить. / Не вір мело-
дії, що з струн її дзвенить…” [12, 101]. 
Схожі звинувачення Музі лунають із 
уст ліричної героїні Лесі Українки: 
“Безжалісна музо, куди ти мене за-
вела? / Навіщо ти очі мені осліпила 
згубливим промінням своїм? / Наві-
що ти серце моє одурила, привабила 
маревом щастя? / Навіщо ти вирвала 
в мене слова, що повинні б умерти зо 
мною?..” [8, 149]. У ставленні до влас-
них видив читається основна колі-
зія психічних переживань ліричних 
героїв обох письменників – це вибір 
між урочистою самопосвятою, ви-
конанням покладеної на себе місії, 
а з іншого боку – особистим щастям, 
життям почуттів – романтичний 
конфлікт між етичним і естетичним, 
піднесеним і прекрасним. 

По-різному ставляться ліричні 
герої обох письменників до послан-
ців з видінь. У віршах Завітання та 
Eppur ti tradiro лірична героїня Лесі 
Українки безоглядно довіряється 
містичним істотам – ґеніям: “І я тоді 
бліда й тремтяча встану, / покину 
ліжко і піду за ним. / Крізь темряву 
піду за гордим і величним / таємним 
ґенієм моїм” [8, 317]. Поетеса акту-
алізує давні уявлення про ґеніїв як 
духів-охоронців людини. Думка про 
духового наставника й покровите-
ля кожної людини вдало виражена 
у Менандра, який називає доброго 

ґенія, котрий супроводжує людину 
з дня її народження, добрим міста-
гогом (тобто керівником новачка в 
таїнствах) цього життя [7]. У рим-
ському світі дух або ґеній вважався 
товаришем душі людини, другим 
духовим «я», духом-охоронцем. У ві-
рші Пісня ґеніїв ночі Івана Франка 
ґенії постають породженням ночі, 
призначення яких – присипляти і 
заколисувати. Натомість ролі анало-
гічних контрасних духів-охоронців 
людини виконують у віршах Івана 
Франка дві богині, яким присвячено 
три вірші з циклу Тюремні сонети 
(У сні мені явились дві богині…, І го-
ворила перша: “Я любов…”, І говорила 
друга: “Я ненависть…”) – алеґоричні 
втілення любови та ненависти. За 
зовнішніми атрибутами ці богині 
нагадують Лесиних ґеніїв: “Лице од-
ної – блиски променисті, / Безмір-
ним щастям сяли очі сині, / І кучері 
вилися золоті. / Лице другої чорний 
крив серпанок, / І чорні очі, наче пе-
рун з тучі, / Блищали, коси чорні та 
блискучі…” [10, 165]. У вірші Три долі 
Івана Франка духами-провідниками 
покликаної до земного життя “іс-
кри-душі” постають три богині-Долі, 
котрі обдаровують душу інтелекту-
альними здібностями, глибиною  й 
багатством почуттів, а третя – “зло-
бная старуха” – пророкує встелену 
терням дорогу і долю хлопського 
сина і русина.

У збірці З вершин і низин Івана 
Франка постає досить розмаїта ху-
дожня палітра рецепції візійних об-
разів. У вірші Безкраї, чорні і сумні… 
з циклу Нічні думи маємо творчу об-
робку зороастрійського космогоніч-
ного сюжету про боротьбу Ормузда 
і Арімана, подані у вірші як бороть-
ба світла майбутнього дня із темря-
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вою ночі. У вірші Ідеалісти Франко 
іронічно використовує прийом сну 
для сатиричного висміювання іде-
олоґічних опонентів: “І сниться їм, 
бідним, у пітьмі кромішній: / Десь 
сонце горить у всім чарі весни, / А в 
сонця промінні, у радості вічній / Гу-
ляють і золотом сяють вони. Ті сни 
свої черви складали в системи / З 
заключенням: так є найліпше, як є; 
/ Читали промови, співали поеми / 
Про гарне, щасливе в болоті життє” 
[10, 55]. У циклі Excelsior! письмен-
ник моделює ряд алеґоричних візій, 
поміж яких у вірші Каменярі вда-
ється до прийому летарґійного сну. 
Як відомо, Іван Франко викреслив 
перші три строфи з початкового ва-
ріянту Каменярів, які за його життя 
не були надруковані, у яких йдеть-
ся якраз про летарґію: “І ось одного 
дня зо мною чудо склалось, / Я сном 
твердим заснув. І всім чомусь зда-
валось, / Що смерти надо мнов рука 
вже простяглась. / Я твердо спав. 
Приятелі зібрались, / Оглянули мене 
і всі рекли: «Помер!»…” [6, 69]. Відо-
мий текст вірша, який ішов після цієї 
строфи і ще двох інших – це «запи-
саний у віршованій формі “дивний 
сон” ліричного суб’єкта. Усе, що від-
бувається у цьому творі, – сон, сно-
видна візія ліричного “я”. У певному 
сенсі, це запис марення ліричного 
“я” про перетворення його на лірич-
не “ми”, про злиття одиниці з мно-
жиною співробітників і однодумців. 
За пильнішого вчитування можна 
зауважити, що сновид не “ми” каме-
нярів – це не згромадження індиві-
дуальностей, а помножене в тисячі 
разів ліричне “я” [6, 74]. Увесь цикл 
Excelsior! характеризується своєрід-
ною кількісною дифузією “я” і “ми”, 
бо колективне “ми” народу постає у 

збірному образі наймита, колектив-
не “ми” визискувачів – в образі бер-
кута, борці за визволення втілюють-
ся в алеґоричному образі човна. Об-
раз каменоломні і скель у вірші Івана 
Франка як втілення метафізичного 
зла й несправедливости алюзійно 
перегукуються із краєвидом Данто-
вого пекла, звідки намагаються ви-
мостити шлях для себе й для інших 
людей каменярі. Скеляста одвічність 
і твердість (мітологічний підтекст 
вказує на спорідненість скель із не-
бесною твердю та богами, а отже, і 
на соціяльну та метафізичну ієрар-
хію) постають енергетичним дзерка-
лом каменярів та сили й справности 
їхніх інструментів – молотів. Віктор 
Неборак асоціятивно пов’язує діяль-
ність каменярів із духовним подви-
гом середньовічних ченців [6].

Леся Українка також наповнює 
хронотоп візійних подій середньо-
вічним антуражем. У будівлі, до якої 
приводить богиня фантазії ліричну 
героїню вірша Сон, упізнаємо атри-
бути середньовічного католицько-
го храму: високе склепіння, вузьке 
ґотичне вікно, орґан. Образи ґотич-
них будівель у ліриці Лесі Україн-
ки пов’язуються із життєвими та 
творчими змаганнями, виконанням 
покладених на себе обов’язків, ли-
царським кодексом чести – вірніс-
тю у коханні й служінням справі 
та ідеалам. Лірична героїня поезії 
Сон мусить порушити “світовий ор-
ґан” своєю “не дужою, та смілою ру-
кою” [8, 76]. Означення руки прово-
кує двояке прочитання: або як “не 
сильною, та смілою”, або “хворою, 
та смілою”. Хвора рука може бути 
як знаком автобіографічности, так 
і натяком на релігійні стиґмати, на 
середньовічний релігійний концепт 
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“темниці тіла”. Бо лірична героїня, 
як і наділені стиґматами святі, поза 
своєю волею стала обраницею боги-
ні фантазії. Ця стиґма є додатковим 
підтвердженням метафізичного ви-
міру подій, що описані. Це сон, який 
оприявнює вертикаль духового під-
несення ліричної героїні через само-
пожертву заради подолання стану 
неволі: “Глибока, тиха, нерозважна 
туга / Вникає в серце, каменем лягає; 
/ Ридає хор, мов дикий вітер з луга, / 
А темрява склепіння застилає. / З ві-
конця ледве-ледве блисне промінь; 
/ Ті хмари темні давлять мені душу, 
/ А серце палять, мов жерущий пло-
мінь. / Ні, гук страшний я видобути 
мушу!” [8, 75]. Образний лад поезій-
видінь Лесі Українки розгортається 
у властивому середньовіччю “аван-
тюрно-чудесному” хронотопі – у ґо-
тичному храмі чи монастирі (Коро-
лівна, Сон, Грішниця), у замку (Мрії), 
на міському валу (Поет під час об-
логи), в лісовій пущі (To be or not to 
be?..). Часопростір “очуднюється”  
показовими для Середньовіччя ху-
дожніми деталями (“Мріє стеля надо 
мною, / Мов ґотичнеє склепіння…” 
[8,160], “Із-за гори десь доносився 
гук від далекого дзвона…” [8, 85)).  

У вірші Мрії з циклу Кримські від-
гуки Леся Українка вводить візійні 
образи через асоціятивне розгор-
тання певних сенсорних вражень – 
переповідаючи галюцинаторні виді-
ння, породжені хворобливим станом, 
коли буденні предмети постають 
імпульсами для створення внутріш-
ніх візій. Звичний інтер’єр кімнати, 
квіти на підвіконні й червонясте 
світло, котре падає у вікно з вулиці, 
пробуджують у ліричної героїні асо-
ціяцію з середньовічним поєдинком 
і пожежею, далі візія розгортається 

і в уяві ліричного наратора постає 
образ пораненого лицаря, і врешті, 
образ лицаря-страдника ліричний 
наратор наче “приміряє” на себе, по-
вертаючись із хронотопу видіння до 
реального виміру буття. Для обох 
хронотопів характерна готовність 
до героїчного чину: “Хай мені від-
криють жили, / Хай джерелом кров 
поллється, / Згину я від згуби кро-
ви. / Будь проклята кров ледача, / 
Не за чесний стяг пролита!..” [8, 161]. 
Вірш про пораненого вояка, який не 
може брати участи в битві є і в Івана 
Франка – Смертельно ранений. Ціка-
во, що перший рядок вірша так само 
актуалізує мотив сповивання рани 
і зупинення крови: “Спинили кров. 
Пощо спиняти? / ехай тече та клеко-
тить, / Як та криниця! Час вмирати, 
/ Бо страшно, тяжко в світі жить” 
[11, 354]. І приміщення, хоч не так 
виразно, як у Лесі Українки, нагадує 
середньовічний замок чи фортецю: 
“Понурі стіни і склепіння / Злорадо 
пнуться наді мною, / Мов вороги, 
– бліде проміння / Ледве тіснень-
кою шпарою / Знадвору ллється…” 
[11, 355]. Хаотичні асоціяції й ри-
торичні питання ліричного героя – 
смертельно пораненого – нагадують 
марення хворого, які трансформу-
ються в самостійну візійну картину.

Є в ліриці обох письменників 
видіння-спогади. У поезії Віче Лесі 
Українки постає утопічне видіння 
дитячих років, головною героїнею 
якого є “пророчиця” – дівчинка, ко-
тра нагадує ліричному наратору 
героїню лицарського міту Франції 
– “маленька Жанна д’Арк: / тонень-
ка, блідолиця, голосочок / бринів, 
немов дзвінок, її очиці / блакитні 
блискавиці розсипали,  /злотистеє 
волосся розвівалось, / мов орифла-
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ма. / В нас її вважали / за речницю 
великої снаги” [8, 188]. В Івана Фран-
ка аналогічний спогад-видіння має-
мо у вірші Ідилія із циклу Excelsior!, 
у якому постає образ двох дітей, які 
виходять на шлях, узявшись за руки 
та “ховаючи у грудях / Дитячі серця, 
як найкращий скарб. / Минає їх гор-
дий, надутий дурень – / І розсмієсь; 
мина пишний вельможа – / То і не 
гляне; зустріне мужик – / То в спрагу 
дасть погожої води / напитися і сте-
жечку покаже, / І підночує, в сльоту 
захистить. / Вони ж, побравшись за 
руки, тихо / І радісно, без огляду й 
тривоги, / Ідуть навстрічу сонцю 
золотому” [10, 71]. Обидва видіння 
мають у підтексті ініціяцію ліричних 
героїв через перші доручення до со-
ціяльно- та національно-визволь-
них змагань – промовисті штрихи 
до “дитинства” ліричних героїв, які 
у дорослому житті втратили віру в 
ідилії.

Рецепція композиційних прийо-
мів і символіки жанру видіння віді-
грає вагому роль у творенні автор-
ських мітів Лесі Українки та Івана 
Франка, безпосередньо вказуючи на 
такі важливі смислові позиції автор-
ських семіосфер як життєвий вибір, 
покликання, доля, самозречене слу-
жіння ідеалам. Використання тради-
ційних для візійних жанрів прийомів 
та образів урізноманітнює поетику 
і смислове наповнення авторських 
текстів, надаючи їм суґестивної сили 
і художньої переконливости. Візійні 
образи у ліриці обох авторів є секу-
лярними, раціонально сконструйо-
ваними, підпорядкованими ідейним 
задумам і намірам авторів. 
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Найвизначнішим теоретичним 
досягненням Лесі Українки, як це 
засвідчують сучасні праці з історії 
української літератури, літературної 
критики і теорії літературних напря-
мів (течій, стилів) [1], [4], [5], [6], [11] 
стала розробка ідеї неоромантично-
го мистецтва, здійснена у виразному 
формульно-концептуальному вигля-
ді в її праці Новейшая общественная 
драма (Новітня суспільна драма).

Щоб не подрібнювати враження, 
наведемо один, від певного часу най-
частіше цитований фрагмент із цього 
твору, приурочений до розгляду дра-
ми Ґергартa Гауптмана Ткачі, в якій 
«сказывается веяние новоромантиз-
ма с его стремлением к освобожде-

нию личности» (“відчувається віяння 
новоромантизму з його прагненням 
до звільнення особистости” – poc.) [8, 
236], – віяння, історичну новизну яко-
го Леся Українка вважає визначаль-
ною для неоромантизму. «Старый ро-
мантизм, – пише авторка, – стремил-
ся освободить личность, – но только 
исключительную, героическую, – от 
толпы; натурализм считал ее безнад-
ежно подчиненной толпе, которая 
управляется законом необходимости 
и теми, кто лучше всего умеет извле-
кать себе пользу из этого закона, т.е. 
опять-таки толпой в виде класса бур-
жуазии; новоромантизм стремится 
освободить личность в самой толпе, 
расширить ее права, дать ей возмож-
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ность находить себе подобных или, 
если она исключительна и при том 
активна, дать ей случай возвышать к 
своему уровню других, а не понижать-
ся до их уровня, не быть в альтерна-
тиве вечного нравственного одино-
чества или нравственной казармы» 
(“Старий романтизм прагнув звільни-
ти особистість, – але лише виняткову, 
героїчну, – від натовпу; натуралізм 
вважавав її безнадійно підлеглу на-
товпові, який керується законом не-
обхідности й тими, хто краще всього 
уміє отримувати для себе користь з 
цього закону, тобто знову-таки натов-
пом у вигляді клясу буржуазії; ново-
романтизм прагне звільнити особис-
тість в самому натовпі, розширити її 
права, дати їй можливість знаходити 
собі подібних або, якщо вона винят-
кова і при тому активна, дати їй на-
году підносити до свого рівня інших, 
а не знижуватися до їх рівня, не бути 
альтернативою вічної етичної самоти 
або етичної казарми” – poc.) [ 8, 236-
237].

Безумовно новаторська, ця фор-
мула Лесі Українки, вироблена ще 
на самому початку XX століття, була 
тільки один раз оприлюднена усно і 
на кілька десятиліть загубилася, ра-
зом з текстом, у часі. Навіть публіка-
ція праці в багатотомному виданні 
творів Лесі Українки 1930 р. потонула 
у вирі реорганізації творчих спілок, а 
типологічне плідне зерно її теорії не-
оромантизму – в теоретичній бороть-
бі за пролетарську літературу і її єди-
ний творчий метод, соціялістичний 
реалізм. Доля ідеї неоромантизму 
важлива не тому, що це «найкраща» 
з ідей, а тому, що формулюва ння цієї 
ідеї розкривало й відмінності неоро-
мантичного мистецтва від реалістич-
но-натуралістичного, і суть еволюції 

романтизму в нових історичних умо-
вах.

 Спеціяльно під кутом зору те-
орії драми неможливо переоці нити 
факту застосування поняття «неоро-
мантизм» до характери стики і кон-
кретного твору – драми Ґ. Гауптмана 
Ткачі, і зага лом драматургії кінця XIX 
ст. Щоб переконатися у тому, що тео-
ретичному висвітленні цього періоду 
й досі бракує тієї виразно сти, яка вно-
силась студією Лесі Українки, наведе-
мо два фраґменти з праці Алєксандра 
Анікста: «Позитивною рисою не тіль-
ки реалізму, а й натуралізму, – пише 
дослідник, – було зривання масок з 
буржуазного суспільства, викриття 
його темних граней. Але натуралізм 
не обмежився зображенням жахливо-
го становища народних мас, пригні-
чених злиднями і безкультурністю. У 
Ткачах Ґ. Гауптмана вперше на сцені 
з’явився пролетаріят, що бореться. 
Правда, натуралізм не піднявся до 
розуміння революційної теорії робіт-
ничої кляси, але величезним кроком 
вперед став сам факт зображення 
клясової боротьби.

Кінець XIX віку позначений не 
тільки появою театру, що наблизив-
ся до дійсности. Не вмирав роман-
тичний струмінь у мистецтві, і драма 
відобразила це. Неоромантизм кінця 
віку в своєму «чисто му» вигляді, як 
у Едмона Ростана (Сірано де Берже-
рак, 1897), не став досить сильним 
суперником натуралізму. Значніше 
місце посів сим волізм, причому, як 
відомо, до символу прийшли такі 
найбільші майстри реалізму і нату-
ралізму, як Ібсен і Гауптман» [2, 8-9]. 
Звичайно, як слушно зауважує цей 
історик учень про драму, між теоре-
тичними судженнями драматургів 
і практичною їхньою творчістю не 
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завжди спостерігається повна відпо-
відність. Але не можна зауважити й 
того факту, що виключення (чи не-
врахування з якихось причин) пев-
ної теоретичної ланки позначається 
на загальній картині не тільки іс-
торії «вчень про драму», а й історії 
самої драматургії. У даному випадку 
бачиться якщо не повністю виклю-
ченою, то принаймні дуже ослабле-
ною ланка неоромантична.

Цілком-виправданою є констата-
ція вченого, що «друга половина XIX 
ст. надзвичайно важка для системати-
зації. Тут помітна велика строкатість 
(«чересполосица») напрямів і концеп-
цій драми, що їм відповідають. Осо-
бливо це проявляється у кінці віку. 
Живий натуралізм, сягнув зрілости 
символізм, виникає драма ідей (Шоу), 
створюється «камерний» театр, 
що поєднує натуралізм і символізм 
(Стріндберґ). «Спрямляти» картину 
було б неісторично», – слушно наго-
лошує дослідник. Але, відповідаючи 
на неминуче питання, «який із цих 
різних художніх напрямів виявився 
найбільш плідним і життєздатним», 
він рішуче схиляється до думки, що 
Pеалізм “став вінцем творчих пошуків 
епохи; своєрідність цього Pеалізму 
й досі ще з’ясовується теоретичною 
думкою” [ 2, 9].

В українській драматургії кінця 
XIX – поч. XX ст. виразними є реаліс-
тична, натуралістична та неореаліс-
тична тенденції, дієво підтримувані 
Іваном Франком, але заохочувалися й 
інші прямування. Леся Україна, огля-
даючи прозу й поезію “буковинців”, 
зазначала – насамперед у зв’язку з 
творчістю Ольги Кобилянської – на-
ступне: “Протест личности против 
среды и неизбежно сопровождающие 
его порывы іns Вlаu (у блакить – нім.) 

составляют необходимый момент в 
истории литературы каждого наро-
да; этот момент, по-видимому, толь-
ко теперь наступил для малорусской 
литературы, по крайней мере, для 
той, которая развивается в австрий-
ской обстановке. Подобное литера-
турно-общественное настроение 
вызывало в свое время необычный 
подъем художественного творчества 
у других народов; можно думать, – так 
как на это есть указания, – что такое 
настроение не пройдет бесплодно и 
для малорусской литературы» (“Про-
тест особистости проти середовища і 
неминуче пориви іns Вlаu (у блакить – 
нім.), які його супроводжують, склада-
ють необхідний момент у історії літе-
ратури кожного народу; цей момент, 
мабуть, лише тепер настав для укра-
їнської літератури, принаймні, для 
тієї, яка розвивається в австрійських 
обставинах. Подібний літературно-
суспільний настрій викликав свого 
часу незвичайний підйом художньої 
творчости у інших народів; можна ду-
мати, – оскільки на це є вказівки, – що 
такий настрій не пройде безплідно і 
для української літератури” – poc.) [9, 
70-71]. Не вдаючись до терміну “нео-
романтизм”, Леся Українка, безумов-
но, мала на увазі саме цей напрям із 
його “протестом особистости проти 
середовища” й іде альні поривання.

Усвідомлюючи актуальність та-
ких “літературно-суспільних настро-
їв”, Леся Українка виявила здатність 
краще від інших “европейців” роз-
гледіти відповідні явища і в інших 
тогочасних літературах, зокрема – у 
драматургії. Щодо драми Ґ. Гауптмана 
Ткачі, то в її заприміченні й популя-
ризації в українській літературі пись-
менниця не була самотньою. П’єсу пе-
реклав і опублікував на сторінках «Лі-
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тературно-наукового вісника» (1898, 
Т.1) Михайло Павлик, а Іван Франко 
написав з цієї нагоди статтю, там само 
опубліковану, про німецького драма-
турга: то го ж року переклад і стаття 
вийшли й окремим виданням.

Знаючи, що критика закидає Ґ. Га-
уптману «революційність», І. Франко 
зазначає з цього приводу, що «коли 
його Ткачі можуть уважатися револю-
ційною драмою, то не задля вложеної 
в них авторської тенденції, не через 
виголошувані там революційні те-
орії та поклики, – бо нічого такого в 
сій драмі нема. Та вона є революційна 
через те тільки, що подає страшен-
но вірний, яркий і мікроскопічно до-
кладний малюнок у житті цілої маси 
людей, їх визиску, їх страждання. Їх 
бідних радощів, нужде нних надій і 
їх бездонної розпуки. Значить – ре-
волюційна так са мо, не більше, як 
кожний глибоко продуманий і гаряче 
прочутий малюнок дійсного життя, 
як кожна правдива поезія» [10, 147]. 
Звичайно, знав про критичні закиди 
на адресу Ткачів і автор. Але, як кон-
статує А. Анікст, «Гауптман, чиї ви-
словлювання про драму і свою твор-
чість склали цілу книгу, майже нічого 
не сказав про ті твори, які мали осо-
бливо важливе значення, – про свої 
натура лістичні драми, про Ткачів, на-
приклад. Для нього було важли вішим 
обґрунтувати й виправдати в очах пу-
бліки і критики відхід від реальности 
у світ фантазій та символів» [2, 9]. Той 
же автор у розділі про Гауптмана ви-
словлюється з цього приводу дещо 
інакше і, що важливо, з цитуванням 
драматурга: «На початку діяльности 
письменника, – пише він, – п’єса Перед 
сходом сонця дала під ставу вважати 
Гауптмана співцем «маленьких лю-
дей», а Ткачі в очах деяких критиків 

зробили його ледве не співцем про-
летаріяту. Від такої чести Гауптман 
рішуче відмовився. «Я далеко не бо-
йова натура, – заявив він у 1922 р. – Я 
прожив понад п’ятдесят літ у старому 
прусському королівстві й із них понад 
сорок у імператор ській Німеччині. У 
цій Німеччині я ніколи не зазнав абсо-
лютної радости: правда, мені можуть 
доказати, де й коли я повставав проти 
її авторитету. Але й цього ніколи не 
було. А робив я прос ту річ – ішов сво-
єю дорогою і стверджував моє люд-
ське право на духову самостійність» 
[2, 263-264]. Хоч у словах Ґ. Гауптмана 
й на цей раз не йдеться безпосередньо 
про драму Ткачі, та неважко від чути 
посутню суголосність їх з думкою Іва-
на Франка, згідно з якою «революцій-
ність» твору німецького драматурга 
походить не від його «бойової нату-
ри», а просто складається унаслідок 
«духовної самостійности» Ґ. Гауптма-
на, правдивости його письма.

Теоретичний підхід Лесі Українки 
так само орієнтований на встанов-
лення об’єктивних характеристик 
твору, насамперед літературно-есте-
тичних. Сутнісно пов’язуючи «веяние 
новоромантизма с его стремлением 
к освобождению личности» (“віяння 
новоромантизму з його прагненням 
до звільнення особистости” – рос.) 
[8, 236], вона конкретизує: «В драме 
Ткачи это веяние оказывается в том, 
что личность в толпе освобождается 
отвлеченным образом, т. е. признают-
ся ее права в литературе; личность, 
какова бы она ни была и какую бы 
скромную роль ни играла, не стоит 
уже в новейшей общественной драме 
на степени аксессуара, бутафорской 
принадлежности или декоративного 
эффекта; как бы ни была она связа-
на окружающими условиями и зави-
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сима от других личностей, она все же 
наделена своим, личным характером 
и имеет интерес сама по себе; ей не 
надо ни ходуль, ни магниева света, 
чтобы быть заметной: таким обра-
зом уничтожается толпа как стихия, 
и на место ее становится общество, 
т. е. союз самостоятельных личнос-
тей. С этого момента начинается об-
щественная драма в полном смысле 
этого слова» (“У драмі Ткачі це віяння 
проявнюється в тому, що особистість 
у натовпі звільняється абстрактним 
чином, тобто признаються її права в 
літературі; особистість, якою б вона 
не була і яку б скромну роль не віді-
гравала, вона не виступає вже в но-
вітній суспільній драмі як аксесуар, 
бутафорська приналежність або де-
коративний ефект; як би не була вона 
пов’язана навколишніми умовами і 
залежна від інших особистостей, вона 
все ж наділена своїм, особистим ха-
рактером і має свій інтерес; їй не тре-
ба ні ходуль, ні маґнієвого світла, щоб 
бути помітною: таким чином знищу-
ється натовп як стихія, і на його міс-
це стає суспільство, тобто союз само-
стійних особистостей. З цієї миті по-
чинається суспільна драма у повному 
розумінні цього слова” – рос.) [8, 237].

Лесю Українку постійно турбу-
вала семантика ключових для сво-
єї теоретичної концепції слів «на-
товп», «народ», «маси», «суспільство». 
Дещо раніше у цій праці вона вказує: 
«Термины «народ» и «толпа» иногда 
употреблялись как синонимы, иногда 
как разные оттенки, иногда даже как 
антитеза, по произволу авторов и без 
точного определения значения этих 
слов» (“Терміни «народ» і «натовп» 
інколи вживалися як синоніми, інко-
ли як різні відтінки, інколи навіть як 
антитеза, за свавіллям авторів і без 

точного визначення значення цих 
слів” – рос.) [8, 231]. У різні часи пану-
ють різні погляди на народні маси, а 
тому й до мінує різна семантика, пере-
важно змішана. Тепер авторка знахо-
дить об’єктивну підставу для чіткого 
розділення значень слів. І підставу цю 
їй дає новітня драматургія, в якій «ви-
знаються права» кожної особи. Вна-
слідок цього за поняттям «натовпу» 
закріплюється значення «стихії», в 
якій особа не помічається, її самостій-
ного голосу не чути. Якісний стрибок 
від стихійного явища, «на товпу», до 
єдности іншого роду, «суспільства» 
помітних незалеж но від ролі «само-
стійних особистостей», – це та зміна 
в естети чному відношенні письмен-
ника до персонального складу твору, 
яка має жанрово-поетичні наслідки. З 
цією зміною в драматургії постає со-
ціяльна драма як жанр.

Такого жанрового визначення не 
зафіксували ні естетики, ні крити-
ки, ні драматурги, чий теоретичний 
внесок досліджено в Історії вчень 
про драму А. Анікста. У відповідному 
томі цієї праці, де можна було б споді-
ватися на появу такого визначення з 
усіма підставами, знаходимо наступні 
терміни: «добре зроблена драма», «іс-
торична драма», «буржуазна драма», 
«буржуазна тра гедія», «гадано про-
блемна драма», «розважальна коме-
дія», «сві това драма», «реалістична 
натуралістична драма», «нова драма», 
«драма ідей» або «драма-дискусія»...

Серед цих термінів, певна річ, є 
й такі, що наближаються своїм зміс-
том до категорії «соціяльної дра-
ми». Але при розкритті цього змісту 
з’ясовується відмінність підходу й са-
мого розуміння жанрового його напо-
внення. Так, розглядаючи творчість 
Б. Шоу (у підрозділі Відмінність нової 
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драми від старої), А. Анікст конста-
тує, що цей мистець поставав перед 
питанням: «чи повинен драматург за-
йматися соціяльними і політичними 
проблемами сучас ности чи присвяти-
ти себе вічним проблемам? Шоу знає: 
драма, побу дована на соціяльній про-
блемі, не може бути довговічнішою за 
саму проблему. Шоу дав на це недво-
значну відповідь: «Якщо люди, куди 
не глянеш, гниють живцем і помира-
ють від голоду і ні в кого не вистачає 
ні розуму, ні серця забити з цього при-
воду тривогу, то це повинні робити 
великі письменники» [ 2, 293]. Як би 
не назвати зафіксо ваний тут підхід, – 
проблемним, тематичним, сучасним, 
суспільно-політичним, – стосується 
він передусім матеріялу твору, а не 
художньої концепції людини в її став-
ленні до інших і самої се бе.

У Лесі Українки саме художня кон-
цепція людини як особистости, що 
вирізняється у «натовпі» за ознакою 
самостійности, осмислена як струк-
турно-функціональний чинник жан-
ру, як підстава для тер міну «соціяльна 
драма». Тим визначення українського 
теоретика істотно відрізняється від 
чисто тематичних (чи проблемних) 
диференціяцій жанрів за матеріялом 
творів. У цьому контексті Леся Укра-
їнка постає ориґінальним дослідни-
ком теорії драми, який поповнив, 
розширив і збагатив теоретично-тер-
мінологічний арсенал категорій для 
означення й розуміння жанрів драма-
тургії.

Погляд Лесі Українки на жанро ву 
своєрідність твору Ґергарта Гауптма-
на і сам підхід до визначення соціяль-
ної драми виявляється до певної міри 
полемічним стосовно погляду Івана 
Франка. Автор статті Ґергарт Гауп-
тман, його життя і твори, висо ко 

оцінивши цей твір, як «річ справді ве-
лику, безсмертну і на скрізь ориґіналь-
ну», вважав, що – Ткачі «є наскрізь іс-
торична драма»; він наполягав на цій 
кваліфікації жанру: «Повторяю, Ткачі 
є історичною драмою в повнім, сучас-
нім значенню сього слова» [10, 148]. 
За висновком ж Лесі Українки, з цього 
твору Ґ. Гауптмана «начинается об-
щественная драма в полном смысле 
этого сло ва» (“починається суспільна 
драма в повному розумінні цього сло-
ва” – рос.).

Як постійний читач «Літератур-
но-наукового вісника», де публікува-
лася стаття Івана Франка, Леся Укра-
їнка, безумовно, зна ла її. Не підпав-
ши під вплив авторитетного знавця, 
критика і теоретика, вона свідомо 
ставить свій наголос на визначенні 
жанру. 

Отже, виникає правомірне питан-
ня, в якому ж співвідношенні перебу-
вають дві жанрові кваліфікації Ткачів, 
що їх дали українські автори, – «істо-
рична драма» (Іван Франко) та «соці-
яльна драма» (Леся Українка)?

З погляду теоретичного між озна-
ченнями «історичний» і «со ціяльний» 
не існує залежности взаємовиклю-
чення. Не дає підстав для встанов-
лення такої залежности й зміст кон-
кретного твору, до якого ці означення 
застосовано. Швидше маємо підстави 
вбачати між ними залежність вза-
ємодоповнення. Тоді зацікавлюють 
спеція льні акценти, проставлені кож-
ним автором, і синтетичний зміст вза-
ємодоповнювального ефекту, який 
випливає з їх зіставлення.

Зміст наголосу в терміні Лесі 
Українки вже з’ясовано. Щодо Фран-
кового терміну, то автор арґументує 
його до цільність тим, що вбачає у 
творі Ґ. Гауптмана певну історико-
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документальну основу – «повстання 
шлезьких ткачів 1844 р.», яке ста-
лося на хвилі революційного підне-
сення перед вибухом 1848 року. П’єса 
Ґ. Гауптмана була написана 1892 р., 
тобто майже через півстоліття після 
події, покладеної в основу її сюжету. 
Враховуючи історичну віддаленість 
матеріялу твору від часу його появи, 
І. Франко й стверджує, що Ткачі й іде-
ями і навіть літе ратурним методом 
коріняться в 19-м віці, є виразом і здо-
бутком тої соціяльної боротьби, тих 
економічних і суспільних поглядів, 
які ми бачили в нашім віці й які тепер, 
при кінці сього віку, вже належать до 
історії. А з чисто літературного погля-
ду вони є дитиною того самого духа, 
що сплодив Жерміналь Золя і Власть 
темноти Толстого» [ 10, 148 ]. Події 
1844 р. для Ґергарта Гауптмана, який 
наро дився 1846 р., були поза меж-
ами особистого досвіду, а отже, мог-
ли бути освоєні тільки історичним 
пізнанням. У цьому сенсі Франкове 
визначення «історична драма» відпо-
відає дійсности.

Але критик відносить у минулий 
час і мислення автора твору, написа-
ного вже в кінці століття, вказуючи, 
що Ткачі корінять ся в ретроспективі 
«навіть літературним методом», який 
він урівнює з методом Жерміналя 
Золя, тобто з натуралізмом. У цьому 
моменті позиція Лесі Українки най-
більше відрізняється від Фран кової.

 Обидва критики зауважили у тво-
рі Ґергарта Гауптмана «характерну 
прикмету: брак одного, індивідуаль-
ного героя», зазначили, що «героями 
драми є всі» (Іван Франко) персонажі 
твору. Але потрактовано цю «прикме-
ту» по-різному. Франко вбачає в драмі 
малюнок «життя, котре не плодить 
героїв», хоч визнає за автором вели-

ке мистецтво в тому, що він змалював 
«масове дійство в драмі, розібравши 
масову катастрофу на велике множе-
ство одиниць, з котрих кожна змальо-
вана по-майстерськи» [10, 149 ].

 Не покликаючись на Івана Фран-
ка, Леся Українка все-таки поле мізує з 
ним, і насамперед з приводу «літера-
турного методу». У творі Ґ. Гауптмана, 
за її твердженням, «мы видим тща-
тельную отделку деталей, – взятых, 
впрочем, не из коллекции натура-
листов, а из собственных, личных 
и семейных воспоминаний автора, 
– техника этой отделки не уступает 
технике натуралистов, но его челове-
ческие фигуры не сливаются с этими 
деталями и не представляют из себя 
однообразной массы...» (“ми бачимо 
ретельну обробку деталей, – узятих, 
проте, не з колекції натуралістів, а з 
власних, особистих і родинних спо-
гадів автора, – техніка цієї обробки 
не поступається техніці натуралістів, 
але його людські фіґури не злива-
ються з цими деталями і не являють 
собою одноманітної маси...” – рос.) [8, 
235]. Леся Українка, беручи до уваги 
Франкові покликання на твори Еміля 
Золя, показує, що з цього зіставлен-
ня можливий інший висновок: «В то 
время как в Жерминале, романе со-
вершенно сходном по теме с Ткачами, 
все женщины под конец превращают-
ся в фурий, а все мужчины действуют 
как стадо, ткачи и ткачихи Гауптмана 
сохраняют до конца особенности сво-
их характеров и ни разу не удивляют 
нас каким-нибудь неожиданным по-
ступком» (“Тоді як в Жерміналі, рома-
ні абсолютно подібного за темою до 
Ткачів, всі жінки під кінець перетво-
рюються на фурій, а всі чоловіки ді-
ють як стадо, ткачі і ткалі Гауптмана 
зберігають до кінця особливості своїх 
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характерів і жодного разу не дивують 
нас яким-небудь несподіваним вчин-
ком” – рос.) [8, 235].

На думку І. Франка, драматург 
висвітлює всіх персонажів твору од-
наково яскраво і «не турбується про 
те, чи і хто з них має бу ти героєм його 
драми» [10, 149], тоді як Леся Україн-
ка зауважує в діях автора диференці-
яльний підхід: «Уже в самой первой 
сцене расчета ткачей толпа, вначале 
кажущаяся однообразной, выдвигает 
из себя яркую и оригинальную лич-
ность «рыжего Беккера», которому 
только недостаток культурного раз-
вития мешает сделаться организа-
тором, и личность эта не является 
светлой волной, неизвестно откуда 
идущей: понятно, почему этот чело-
век так бравирует своего патро на в то 
время, как все товарищи принуждены 
покорно склонять свои головы, – 
«рыжий Беккер» одинок, не связан 
семьей, искусный ткач, уверенный в 
том, что им как мастером, будет доро-
жить всякий хозяин; кроме того, он 
силен и крепок» і витримує страйк до 
кінця ще з одним персонажем – Йєге-
ром, який вирізня ється тим, що він 
уже «совсем независим от окружаю-
щих условий» як солдат, який спів-
чуває ткачам: але й він не може бути 
органі затором, бо є сторонньою лю-
диною, «а для идеолога он слишком 
неучен». Обидва вони «занимают в 
драме подобающее им место, – они 
бросаются в глаза, но они не герои. Ге-
рои там все те, в лице которых толпа 
переживает все перипетии страдания 
и борьбы» (“Вже y першій сцені розра-
хунку ткачів натовп, що спочатку зда-
ється одноманітним, висуває з себе 
яскраву і оригінальну особу “рудого 
Беккера”, якому лише брак культур-
ного розвитку заважає стати органі-

затором, і особистість ця не є світлою 
хвилею, що невідомо звідки йде: зро-
зуміло, чому ця людина так бравує пе-
ред своїм патроном – у той час, коли 
всі товариші змушені покірно схиля-
ти свої голови, – “рудий Беккер”, само-
тній, не зв’язаний сім’єю, майстерний 
ткач, упевнений у тому, що ним, як 
майстром, буде дорожити кожен гос-
подар; крім того, він сильний і міц-
ний” і витримує страйк до кінця ще 
з одним персонажем – Йєгером, який 
вирізняється тим, що він вже “зовсім 
незалежний від навколишніх умов”, 
як солдат, який співчуває ткачам: але 
й він не може бути організатором, бо 
є сторонньою людиною, “а для ідео-
лога він надто безграмотний”. Оби-
два вони “займають у драмі належне 
їм місце, вони впажають у око, але 
вони не герої. Герої там всі ті, в особі 
яких натовп переживає всі перипе-
тії страждання и боротьби” – рос.) [8, 
235-236].

Схожі характеристики дають під-
ходові Ґ. Гауптмана до зобра ження 
людини І. Франко і Леся Українка, по-
дібні навіть окремими словесними 
формулами. Але І. Франко вважає, що 
відсутність «інди відуального героя» у 
творі пояснюється відсутністю героїв 
і в самому житті, а отже, авторові «ніз-
відки взяти їх»; зараховуючи твір до 
«історичних», письменник ніби про-
єктує можливість звер нення до «ре-
волюційної драми» на такому – ціл-
ком сучасному – матеріялі, коли «ге-
рої» вже будуть у житті. У трактуванні 
Лесі Українки маса, зображена Ґ. Гауп-
тманом, уже диференційована, і хоч 
жоден з її членів «не герой ни по ха-
рактеру, ни по положению, но вся она 
вместе героична» (“не є героєм ні за 
характером, ні за станом, але вся вона 
водночас героїчна” – poc.) [8, 236]; 
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йдеться про те, що кожна осо бистість 
уже виділяється, але серед множини 
«самостійних особис тостей» ще не 
вирізняється персона «організатора» 
– особи з осо бливо відповідальною 
роллю, для виконання якої необхід-
ні і «ку льтурний розвиток», і сила та 
витривалість для боротьби, і «прак-
тична солідарність» – органічна від-
даність загальній справі.

Таким чином, зроблене на підста-
ві походження матеріялу теоретичне 
зміщення «літературного методу» в 
історичну ретроспективу (що спосте-
рігаємо в Івана Франка) повело за со-
бою й наголос у визначенні жанру як 
«історичної драми», і відповідне по-
яснення причин появи «творів без ін-
дивідуального героя». Леся Українка 
побачила неоромантизм Ґ. Гауптмана 
закоріненим у ближчому часі, а в Тка-
чах розгледіла початок процесу звіль-
нення особистости в масі, виражено-
го «визнанням її (особистости) прав 
у літерату рі», конкретно – у художній 
структурі соціяльної драми.

Кожний із двох визначних україн-
ських теоретиків драми – Іван Фран-
ко, Леся Українка – мав слушність 
і виявився досить переконливим у 
своїй системі координат. Поява нових 
акцентів у праці Лесі Українки, після 
проставлених Іваном Франком, ще 
раз засві дчила, що мистецтво здатне 
розкриватися перед новими поколін-
нями іншими, до того менш помітни-
ми гранями змісту й семантичними 
ореолами.
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ǾТРАГІЧНЕ СВІТОВІДЧУТТЯǿ ЯК ВНУТРІШНІЙ СТАН ГЕРОЇВ
У ДРАМІ ЛЕСІ УКРАЇНКИ КАМІННИЙ ГОСПОДАР

Abstract: This article is devoted to understanding the “tragic attitude” in drama by 
Lesya Ukrainka The Stone Host. The attention is focused on the creation of personalities 
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Появу та розвиток української 
трагедійної драми літературознавці 
пов’язують передусім із творчістю 
Лесі Українки. За спостереженнями 
Дмитра Донцова, саме Леся Україн-
ка своїми творами «внесла» трагізм 
в українську літературу [7, 161]. 
На вияв трагічного світовідчуття у 
творчості письменниці вказували та-
кож Михайло Драй-Хмара, Павло Фи-
липович, Микола Євшан. 

Одним із джерел трагіки укра-
їнської письменниці була, на думку 
Романа Кухара, антична драма (пе-
реважно антична трагедія), для якої 
характерні «відносна несценічність», 
«статичність драматичної дії», «рито-
ричність вірша», «яскрава обрисовка 
монументальних героїв» тощо [12, 
52]. Дмитро Козій зосереджує увагу 

на різновидах «трагічної провини» 
як своєрідного «вузла трагізму» [10, 
140] у драматичних творах письмен-
ниці. Відповідно до цього дослідник 
виокремлює два типи персонажів: 
перший – це герої з «чутким сум-
лінням», які не приховують від себе 
провини (В катакомбах, На руїнах, 
Одержима, У пущі, Руфін і Прісцілла, 
Бояриня, Кассандра); другий – герої 
у стані «душевної сліпоти», «душев-
ної закам’янілости», які «не допуска-
ють голосу сумління до свідомости 
і, обтяживши себе провиною, заглу-
шують у собі почуття провини» [10, 
149]. До такого типу героїв, якими 
керують «демони душевної сліпоти», 
належать, зокрема, персонажі драми 
Камінний господар: вони нехтують 
Божими й людськими законами, а 
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свою провину намагаються відтісни-
ти за «поріг свідомости». 

Драма Лесі Українки Камінний 
господар була написана за рік до смер-
ти письменниці. Це своєрідний підсу-
мок усього її творчого шляху. У листі 
до Ольги Кобилянської письменниця 
зазначає: «Як я ту річ писала, ich hielt 
grosse Stǜcke darauf (я поклала на неї 
великі надії – нім.)» [21, 457]. Драма, 
що порушує екзистенційні питання 
конфліктности між людською мрією 
та жорстокою реальністю, – це, як за-
значає Оксана Забужко, «насамперед 
трагедія прощання з лицарством» 
[9, 379]. У першій редакції твір зна-
чно більший за обсягом. Редагуючи 
драму, авторка спрощувала діялоги, 
викидаючи окремі слова, речення, 
подекуди й цілі строфи. На її думку, ці 
«зайві» частинки здрібнювали обра-
зи головних героїв, відволікали ува-
гу читача від основної ідеї на інші, 
менш суттєві конфлікти, деталізува-
ли дію у творі. 

«Хтось дійсно mit Todesverach-
tung (зневажаючи смерть – нім.) 
працював дні і ночі, працював з га-
рячкою в крові.., щ о б з р о б и т и її 
к о р о т к о ю (вона була чи не вдві-
чі довша, ніж тепер), щоб сконцен-
трувати її стиль, наче якусь сильну 
есенцію, зробити його лаконічним, 
як написати на базальті, увільнити 
його від ліричної млявости та роз-
воліклости (комусь все здається, що 
він на те дуже хорує!), уняти сюжет 
в короткі енерґічні риси, дати йому 
щось “камінного”» [22, 461], – писа-
ла Леся Українка в листі до Ольги 
Кобилянської. 

Сюжет драми не новий у світовій 
літературі. Починаючи з Тірсо де Мо-
ліни, значна кількість авторів про-
тягом трьох століть зверталася до 

цієї теми, узятої з еспанських серед-
ньовічних леґенд. Серед найвідомі-
ших творів пізнішого періоду на цю 
тему – опера Дон Жуан В.-А. Моцарта 
(1787 р.), новеля Е. Т. А. Гофмана Дон 
Жуан, роман у віршах Д.-Ґ. Байрона 
Дон Жуан, новела П. Меріме Душі чис-
тилища, Кам’яний гість А. Пушкіна, 
опера О. Дарґомижського, драматич-
на поема А. Толстого та ін. О. Бабиш-
кін зазначав, що з часом відбулась 
еволюція образу Дон Жуана у світо-
вому письменстві: «Із ґвалтівника 
Дон Жуан перетворився на демона-
спокусника у людській подобі, на лю-
дину, що знехтувала моральними за-
садами свого суспільства і поставила 
себе поза його законами» [1, 272].

В інтерпретації характеру Дон 
Жуана Леся Українка здебільшого 
дотримується усталеної традиції: 
«Щодо характерів, то я не мала на 
меті додавати щось нового до уста-
леного в літературі типу Дон Жуана, 
хіба лише підкреслити анархічність 
його вдачі, він, власне, повинен був 
таким бути, яким його звикли собі 
уявляти більш-менш усі, а коли так, 
то пощо ж було його виписувати й 
так детально?» [22, 461–462]. Проте 
у сюжетну схему мисткиня вносить 
певні корективи: якщо у творах її по-
передників провідним виступає об-
раз Дон Жуана, то у драмі Лесі Укра-
їнки – Донна Анна. Скажімо, у Ка-
мінному гості Алєксандра Пушкіна 
образ Дон Жуана наділений демо-
нічними рисами, у драмі Лесі Укра-
їнки демонічні риси властиві Донні 
Анні. Як зазначає Є. Савельєва, дія у 
Камінному гості розвивається від 
смерти до народження, тобто образ 
Дон Жуана поступово возвеличуєть-
ся. У драмі Лесі Українки – навпаки: 
той, хто проголосив себе «лицарем 
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волі», поступово відкриває неґативні 
риси свого характеру (еґоїзм, праг-
нення влади та ін.). «Пушкін прагне 
показати поступове зростання свого 
героя, тоді як еволюція Дон Жуана у 
Лесі Українки йде у напрямі його по-
ступового падіння, що відбувається, 
до речі, непомітно для нього само-
го» [19, 234]. На нашу думку, поряд із 
«падінням» Дон Жуана відбувається 
й «падіння» Донни Анни. 

Сукупність сюжетних ліній у дра-
мі Камінний господар вибудовується 
як своєрідна психологічна структу-
ра, зорієнтована на виявлення вну-
трішньої суперечности особистости. 
У формах камінности ці суперечнос-
ті набувають трагічно-філософської 
сенсу. Такі образи, як гора, камінна 
скеля, камінь, тверде серце, важкий 
камінь на серці, гартована душа, 
кам’яне повітря тощо транспону-
ють символічне значення, дають 
змогу відчути присутність у душі 
песонажів чогось темного, холод-
ного, непорушного. Вони власне й 
стають підґрунтям стану «душевної 
закам’янілости». 

Перша зустріч із героями (До-
нною Анною і Долорес) відбувається 
на цвинтарі в Севільї. «Пишні мавзо-
леї, білі постаті смутку, мармур між 
кипарисами, багато квітів тропіч-
них, яскравих. Більше краси ніж туги» 
[21, 71]. Анна одягнена у яскравий 
одяг «з квіткою в косах, вся в золотих 
сіточках та ланцюжках». Долорес – 
у «глибокій жалобі стоїть на колінах 
коло однієї могили, убраної свіжими 
вінками з живих квіток». Могильна 
краса – поряд зі щастям. Долорес не 
розуміє, чому щасливу Анну прива-
блює ця могильна краса, адже вона 
без примусу виходить заміж за Ко-
мандора. На питання, чи любить Ко-

мандора Донна Анна, чує відповідь: 
«Хіба того не вартий дон Ґонзаґо?» 
[21, 72]. Питання на питання – пряма 
відповідь відсутня. Любов для Анни 
не існує. Вона виходить заміж за Ко-
мандора з розрахунку, аби досягти 
влади, самоволі у вчинках, пануван-
ня над почуттями інших людей. Леся 
Українка підсилює цей контраст по-
статтю Долорес – високодуховної 
натури, сильної й емоційної, яка за-
довольняється найменшим, свідомо 
страждає, іде на самопожертву та 
самозречення. Це взагалі унікальний 
образ, його аналоги в сюжетах про 
Дон Жуана відсутні. Життя Долорес 
поділено навпіл – життя до зустрічі із 
Дон Жуаном і після неї. Їй не потрібні 
ні влада, ні багатство, ні родина. Єди-
ний сенс її життя – щира, палка лю-
бов до Дон Жуана. Долорес не шукає 
в ньому примарну надію на вимріяне 
щастя, тому ці страждання її возве-
личують. Сама авторка писала до О. 
Кобилянської: «Шкода мені теж, що я 
не вміла поставити Долорес так, щоб 
вона не здавалась блідою супроти До-
нни Анни, – се не було моїм заміром, і 
я навіть якийсь час вагалася, хто має 
бути справжньою героїнею драми – 
вона чи Донна Анна, і дала перевагу 
Анні не з симпатії (Долорес ближча 
моїй душі), а з почуття правди, бо так 
буває в житті, що такі, як Долорес, 
мусять відходити в тінь перед Анна-
ми і стають жертвами – властиво не 
Дон Жуанів, а власної своєї надлюд-
ської екзальтації. Се тип мучениці 
природженої, що все мусить гинути 
розп’ята на хресті, хоч би мала сама 
себе на той хрест прибити, коли бра-
кує для того катівських рук. Якби не 
було Дон Жуана, то знайшлось би 
щось інше, для чого вона б «душу 
розп’яла і заколола серце», бо там, 
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де Анна могла б уже бути щасливою, 
Долорес ще б таки не знайшла свого 
святого Ґрааля, а се тому, що над нею 
ніщо «камінне» не має влади, й усі ті 
усталені форми життя, яким нарешті 
таки п о к о р и л а с ь горда Анна саме 
тоді, як їй здавалось, що вона о п а- 
н у в а л а своєю долею, ті форми не 
покорили б ніжноупертої вдачі Доло-
рес, бо, отже, вона і в монастир пішла 
не так, як всі, не для рятунку влас-
ної душі, а для пожертвування нею! 
Вона і заручилась без надії на заміж-
жя, знов не так, як всі. Отже, усталені 
форми для неї тільки якісь містичні 
формули, що мають виражати, влас-
не, невиразимі ні в яких формах по-
чуття, але те, що в тих формах є «ка-
мінного», пригнітаючого, позбавля-
ючого волі, не може мати влади над 
її вільною душею” [22, 462]. 

Ще до появи Дон Жуана, че-
рез емоційні спогади Долорес, Леся 
Українка знайомить читача із його 
пригодницько-авантюрними вчин-
ками. Із розповіді виявляється, що 
«він жив ховаючись у печерах», а «ча-
сом плавав з піратами», що він був 
пажем, а тепер вигнанець, ізгой, що 
заради нього одна циганка з ним уте-
кла, покинувши свій табір, а пізніше 
десь пропала. Тим часом Дон Жуан 
повернувся у Кадікс і привіз «морис-
ку», яка заради кохання отруїла сво-
го брата, а потім «пішла в черниці» 
[21, 75]. Також дізнаємося про любов 
інфанти, яка не захотіла залишити 
Мадрид, що за неї він «викликав на 
герць одного принца крові», про не-
легкий шлях до авантюрної любови, 
адже «толедська рабинівна віри зре-
клась для нього», а «щонайсвятішу 
абатису, внуку / самого інквізитора» 
підмовив до втечі. Згодом ця «абати-
са» тримала таверну для контрабан-

дистів. А ще дізнаємось про те, що він 
«був порубаний», викрадаючи «жону 
алькада». Леся Українка показує по-
чаткові етапи падіння Дон Жуана че-
рез вчинки інших героїв. У них тра-
гізм зрадженої любові, душевної дра-
ми, що спонукає до необдуманих дій.

Діями Долорес, навпаки, керує 
розум і почуття вірности. Вона до-
глядає за хворим Дон Жуаном, бу-
дучи «чистою гостею», нареченою, 
усвідомлюючи, що її любов не вза-
ємна, та сподіваючись, що її коханий 
«душею чує», хоч має до неї інші по-
чуття: «але те почуття – то не ко-
хання, / воно не має назви...» [21, 
79]. Долорес розуміє, що її з коханим 
пов’язує лише мрія, що на цій землі 
їм судилися лише страждання. За-
ради коханого вона своїм «тілом за-
платила» і хоче, щоб ця жертва була 
останньою. Але свідомість Дон Жу-
ана занадто приземлена, щоб зро-
зуміти цю жертву. Долорес мужньо 
долає страх утрати любови, свідомо 
приносить у жертву свою душу, аби 
врятувати іншу. «Чого мені жахатися 
про тіло, / коли не побоялась я і душу 
/віддати, щоб за душу заплатити?» 
[21, 118] На запитання «хто ж пла-
тить душею?» звучить миттєво: «Всі 
жінки, коли вони кохають» [21, 118]. 
Долорес щаслива, що визволяє душу 
Дон Жуана «від кар пекельних». Вона 
свідомо йде в монастир черницею, 
зрікаючись мрій і спогадів про коха-
ного: «Лиш пам’ятать про вашу душу 
буду, /а власну душу занедбаю. Піде 
/ моя душа за вас на вічні муки» [21, 
118]. Її трагізм набуває ознак страж-
дницької самопожертви. 

Перша зустріч Донни Анни з Дон 
Жуаном відбувається на цвинтарі, де 
він з’являється з могили – із кам’яної 
гробниці, що поки служить для ньо-
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го тимчасовим притулком. На пораду 
Долорес (яка в «чорному серпанку») 
сховатись у тайнику під церквою, 
відповідає: «Навряд чи веселіше там, 
ніж тут» [21, 84]. Донна Анна запро-
шує його на бал перед своїм весіл-
лям у будинок батьків, а поки радить 
перечекати на цвинтарі, на що Дон 
Жуан символічно зауважує: «Се тіль-
ки рученька жіноча може / Так легко 
посилати у могилу» [21, 83]. 

Дон Жуан називає себе «лицарем 
волі» без будь-яких умовностей, який 
стоїть за межею законів суспільства і 
не задумується над трагічною долею 
своїх жертв (давав їм «мрію, / коротку 
хвилю щастя і порив») – це лише чер-
говий спалах на шляху до перемоги. 
Дон Жуан, випробовуючи себе, свою 
долю, долає всі перешкоди, для ньо-
го немає нічого недосяжного у сфері 
почуттів. Він жорстокий, безжаліс-
но холодний, стражданням «вигар-
товує душі» людей, його називають 
«ковадлом», «клевцем», «ковалем». 
Він удає, що домагається здійснення 
лише тимчасових бажань, утверджує 
свою волю в конкретній ситуації. Він 
діє інтуїтивно-свідомо, грає певну 
роль у розмовах із людьми, двознач-
но жартівливий і зухвало самовпев-
нений, брутальний та цинічний, ви-
являє свою еґоїстичну сутність по-
вною мірою. Але є «слово чести», яке 
Дон Жуан не може зневажати. Отже, 
Дон Жуан поводиться залежно від 
ситуації, керуючись єдиним критері-
єм – власними інтересами. Ним керує 
не любов, а розрахунок. Він палко, 
натхненно, алеґорично розповідає 
про вільне життя з глибоким життє-
вим досвідом, оспівує його лірично 
та захоплююче, але ховаючись що-
разу за іншою маскою лицемірства. 
Дон Жуан, за визначенням Д. Козія, 

довго «тримає свої провини під по-
рогом свідомости», це «особливий 
тип владної людини, що любується 
тріумфом переможця» [10, 151].

Мораль Анни – досягнення мети 
будь-якою ціною, ціною жертв і кро-
ви. Вона розумна, хитра, цілеспрямо-
вана, не зупиняється ні перед невда-
чами, ні перед докорами сумління: 
постійно перебуває на межі вибору 
– волі, життя, любови, влади. Донна 
Анна сильна, горда, цілеспрямована, 
вольова натура, «лізти в душу сило-
міць не звикла», при цьому абсолют-
но впевнена в собі, у своїй правоті. У 
неї своє уявлення про щастя, сфор-
моване ще в дитячих мріях: молода 
принцеса на високій неприступній 
горі, на якій «міцний, суворий замок, 
/ немов гніздо орлине...» [21, 81]. У 
мріях присутній також незвичайний 
лицар, який вибирається на гору та 
домагається руки принцеси (ціною 
власної крови). Хто ж цей омрія-
ний лицар? Очевидно, не Командор, 
адже він тільки засіб для досягнення 
омріяної мети (гора – на якій возве-
личується принцеса). Хоча саме він 
розуміє, що лише жінка, у якої щирі 
почуття, зможе досягнути «орлиного 
лету» та «високости», «собі тривку 
оселю збудувати», а чоловік у таких 
щирих стосунках відчуватиме себе 
«найвищою скелею», «гострим і глад-
ким шпилем», на якому не страшні 
ні стріли сонця, ні «грізьби перунів» 
[21, 128]. 

«Камінність» притаманна усім 
героям драми, у тому числі й Доло-
рес, у якої на душі лежить «важкий 
камінний тягар». На відміну від До-
лорес, Дон Жуаном та Донною Анною 
керують «демони душевної сліпоти», 
і вони поступово переходять у стан 
«душевної закам’янілости». Інша 
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«камінність» переповнює Командора 
й усе, що його оточує (родина, буди-
нок, звичаї за якими він живе), на-
віть дружина використовує його як 
«камінну гору», для досягнення своєї 
мети (влади, багатства, лицемірної 
пошани). Авторка у ремарці зазна-
чає: «Він не дуже молодий, поважний 
і здержаний, з великою гідністю но-
сить свій білий командорський плащ” 
[21, 86]. Командор вірить у любов, що 
пройшла через присягу, і готовий по-
вернути слово Донні Анні, якщо вона 
не готова до серйозних стосунків. 

Переконання Командора про 
життя, честь, совість, почуття 
обов’язку, владу, свободу – глибоко 
свідомі, із певними столітніми тра-
диціями. Вони притаманні суспіль-
ству, за законами якого він живе. 
Таким, як він, почесно належить 
першість у всьому, бо він керуєть-
ся «честю Мендозів», лицарством й 
«почесним прапором свого ордену». 
Честь та гідність є нормою його мо-
ралі, він не мислить свого існування 
інакше («командорський плащ мені 
дістався / не просьбами, не грішми, 
не насильством, / але чеснотою» [21, 
125]).

У листі до Ольги Кобилянської 
Леся Українка писала: «...Командор, 
се я таки тямлю, вийшов занадто 
схематичним – се більше символ, 
ніж жива людина, а то, безперечно, є 
вада, тільки ж коли порівняти з тим, 
як обходилися з сею поважною осо-
бою інші автори, то все ж, може, я 
була уважніша до нього і принаймні 
дала йому якесь логічне поведіння 
і справжнє raison d’être в драмі» [22, 
462]. 

Слід наголосити, що в тріяді Дон 
Жуан – Анна – Командор  Леся Укра-
їнка постійно ставить героїв перед 

вибором, створюючи таку граничну 
межу, за якою напруга пронизує кож-
ний жест, слово та думку.

Дон Жуан замаскований у мав-
ританському костюмі, із гітарою, 
сміливо співає про кришталеву гору 
з діямантовим замком, де росте ча-
рівна квітка (перегук із Новалісом) 
із твердими перлами на пелюстках 
(Командор покладає на похилену 
«гордовиту» голову Донни Анни білі 
перли). Рефреном «Лихо моє, Анно!» 
Леся Українка наголошує на трагіч-
ній ідеї пісні. Проте остання строфа 
розставляє все на свої місця, адже 
«поміст» для танців Донни Анни 
вибраний із «лицарських сердець» 
(людських сердець), так і йому «не 
треба стежки, / ані сходів, ані бра-
ми» для досягнення своїх задумів. 
Різноманітні маски, які з’являються 
на балу, виконують своєрідне психо-
логічне навантаження: чорна маска 
у «фалдистому доміно», а потім чер-
нець в одежі «невидимки» – то Доло-
рес, спочатку – тінь, а потім – звіль-
нення від усіх злочинів і «всіх гріхів» 
Дон Жуана; маска-соняшник, у яку 
одягнена Донна Соль – переслідуван-
ня та небезпека для нього.

Леся Українка у драмі Камінний 
господар за допомогою багатьох об-
разів створює постійну присутність 
третьої особи (розповідь, портрет, 
пам’ятник).

Трагізм Дон Жуана та Донни 
Анни полягає в тому, що вони почи-
нають утрачати контроль над мітом 
про вдаване щастя, безтурботність, 
душевний спокій, любов до життя, до 
коханих. Поступово все це починає 
відступати на задній план.

Чорний жалібний колір, який 
домінує у творі, переповнює геро-
їв як іззовні, так і зсередини, і лише 
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квіти з ґраната (як символ життя) 
змальовані на контрасті до кам’яної 
в’язниці (переповненої «кам’яним» 
повітрям). Дон Жуан робить спробу 
розірвати це замкнене коло трагіз-
му, дати волю почуттям та відчути 
смак вільного життя, де «почнеться 
не казка вже, а пісня щастя й волі», 
але прагнення до влади переобтяжує 
та гнітить «камінну душу» («Кохана, 
скинь же з себе той тягар! / Розбий 
камінну одіж!» [21, 134]). Трагізм са-
мотности Анна відчуває, блукаючи 
в повній жалобі з важким камінним 
тягарем, із лицемірством на облич-
чі, що не розбився, а лише затвердів 
та переріс у «камінне щастя». Сло-
ва Дон Жуана звучать як вирок: «ви 
справді камінь, без душі, без серця» 
[21, 142]. Отже, хто істинний демон-
спокусник? Дон Жуан, який провокує 
на необдумані вчинки спокусою ко-
ханням, чи Донна Анна, котра стала 
причиною смерти Командора? Дон 
Жуан спокушається владою, яка руй-
нує його мрії, «любов живую, дити-
ну волі», і це його лякає. Він добро-
вільно зізнається у злочині, але йому 
бракує сил для вивільнення від цього 
«камінного гніту»: «я конаю під ка-
мінним гнітом! / Вмирає серце! Я не 
можу, Анно, /з умерлим серцем жити. 
Порятуйте /або добийте! (Стискає їй 
обидві руки і весь тремтить, дивля-
чись їй у вічі)» [21, 145]. Запрошення 
Донни Анни на бенкет не залишає 
сумнівів: він утратив душу, продав 
і честь, і слово лицаря, і волю, і лю-
бов. Попереду – лише трагічне існу-
вання. Тому так сміливо Дон Жуан 
кидає виклик мертвому Командору 
через Сґанареля, який іде до статуї, 
вклоняючись і говорячи (з насміш-
кою, але й з тремтінням у голосі) про 
“запросини” у його дім. Цей жарт, пе-

реповнений трагізму, порушує межі 
між реальним та потойбічним світа-
ми, тому статуя оживає: «Приходь, я 
жду» [21, 150].

Кульмінаційний момент драми – 
сцена бенкету, що відбувається y ко-
мандоровій оселі. Дон Жуан, котрий 
усе життя втікав від «громадських 
пут», вертається до громади, щоб 
зайняти поважне місце Командора. 
Однак він ніби відразу потрапляє в 
потойбічний світ: за ним «замкну-
лася камінна брама». Відчуття стра-
ху переповнює його, адже мертвого 
Командора він боїться більше, ніж 
живого. Як стверджує А. Гозенпуд, 
Леся Українка трагедію «зрадника 
кохання» перетворила на «трагедію 
зради внутрішньому покликанню 
людини» [6, 219]. Усі лицарські чес-
ноти Дон Жуана втопились у «бездо-
ннім морі лицемірства». Коли Донна 
Анна в черговий раз спокушає його 
командорським перстнем (силою 
влади), плащем, який мов прапор, що 
мав би єднати навколо одважних, у 
нього із жахом виривається: «Я досі 
вас не знав. Ви мов не жінка, / і чари 
ваші більші від жіночих!» [21, 145]. 
Відбувається трагічна метаморфоза, 
коли не від любови, а від болю ожи-
ває мертва людина (пам’ятник) і на 
очах присутніх падає бездушне тіло, 
яке потрапляє у владу демона. Дон 
Жуан чекає свого вироку, адже му-
сить пройти через страждання, аби 
знайти вічний спокій та відшукати 
свою втрачену душу і зраджену лю-
бов, але цього не відбувається. Утра-
тивши душу, він відкриває шлях у 
потойбіччя. У цій пантрагічній куль-
мінації зникає межа між реальним та 
ірреальним світами.

Отже, Леся Українка переосмис-
лює традиційний сюжет про Дон 
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Жуана і через змалювання трагічних 
конфліктів та трагічних характерів 
поглиблює психологізацію образів. 
За допомогою універсальних форм 
трагізму (зрада, страждання, муче-
ництво, самотність, самозакоханість, 
спокуса владою) письменниця роз-
криває сутність «трагічного світо-
відчуття» персонажів. 
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tolary prose through the prism of impressionistic manner of writing and intention of 
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Mykhailo Kotsyubynskyi in the texts of letters was made. The development of these let-
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В останні десятиліття літерату-
рознавці спостерігають поступове, 
однак впевнене переміщення ме-
муаристики із периферії літерату-
ри до її центру як наслідок глибокої 
внутрішньої еволюції мемуарних 
жанрів, що характеризується новим 
співвідношенням документального 
та естетичного елементів, художніх і 
документальних образів, факту й ви-

гадки. Як стверджує один із дослід-
ників української документалістики 
Олександр Галич, “навіть неозбро-
єним оком видно, що в світі значно 
зростає питома вага документальної 
літератури. На зміну белетристиці, 
побудованій на художньому узагаль-
ненні, домислі та вимислі, приходить 
література документа та факту” [1, 
124].



166 +

Spheres of Culture+
Письменницькій кореспонденції 

в системі мемуарних жанрів нале-
жить, без сумніву, пріоритетне місце. 
Адже спогади – це інтерпретація осо-
бистости крізь призму іншого (автора 
спогадів), як правило, з відстані часу; 
автобіографія як інтерпретація само-
го себе передбачає осмислення про-
йденого шляху також з відстані часу, 
тому авторові завжди залишається 
можливість відредаґувати, підкоре-
ґувати власний образ в тексті авто-
біографії, перспектива бажане вида-
ти за дійсне, крім того, автобіографії 
не передбачають деталізації оповіді. 
Справжнє обличчя письменника най-
краще розгледіти крізь призму його 
щоденників та листів, бо саме в цих 
мемуарних жанрах письменник роз-
криває себе поступово: від запису до 
запису, від листа до листа, з усіма су-
перечностями і складнощами харак-
теру, це “живий”, автентичний образ 
письменника, який через специфіч-
ність цих жанрів позбавлений реда-
гування, представляє одномоментну, 
а отже, “живу” емоцію, світлину дум-
ки чи судження. І після відправлен-
ня лист починає жити своїм життям, 
незалежно від волі адресанта, тому 
автор втрачає контроль і владу над 
своїм писанням.

Наприкінці ХХ – початку ХХІ 
століття спостерігаємо тенденцію 
оприлюднення архівних матерія-
лів, зокрема й листів. Документальні 
жанри не залишилися поза увагою 
громадськости, а відтак – і літерату-
рознавства. Питанням поетики, ре-
цепції епістолярного жанру й стилю 
присвячено праці таких українських 
учених-літературознавців: В. Агеє-
вої, О. Астаф’єва, Л. Вашків, В. Галич, 
О. Галича, В. Гладкого, Л. Грицик, 
Р. Гром’яка, А. Гуляка, Т. Гундорової, 

В. Дончика, В. Дудка, М. Жулинсько-
го, Л. Задорожної, В. Качкана, Ф. Кей-
ди, Ю. Коваліва, Я. Козачка, Ю. Корзо-
ва, М. Коцюбинської, Ю. Кузнєцова, 
В. Кузьменка, Ж. Ляхової, Г. Мазохи, 
М. Наєнка, М. Назарука, А. Погрібного, 
В. Святовця, Г. Семенюка, Г. Сивоконя, 
М. Сулими, А. Ткаченка, В. Ткачівсько-
го, М. Ткачука, П. Федченка, Л. Шев-
ченко, Н. Шляхової, Г. Штоня, В. Яре-
менка та студії інших науковців. Як 
бачимо, зацікавлення епістолярним 
жанром в сучасному українському лі-
тературознавстві досить велике. Але 
щодо розвитку самого жанру, то через 
телефонні дзвінки та електронну по-
шту жанр листа в традиційному ро-
зумінні втрачає свою актуальність. 
Отже, на сьогодні маємо суперечливу 
тенденцію: з одного боку, посилену 
цікавість літературознавства до епіс-
толярної спадщини письменників, зо-
крема двох минулих століть, з іншого 
– витіснення епістолярного жанру із 
сучасного літературного процесу тех-
нічними засобами спілкування.

Однією з найцікавіших для до-
слідника українського літературного 
процесу кінця ХІХ – початку ХХ століть 
є епістолярна спадщина М. Коцюбин-
ського. Причин декілька: по-перше, 
його епістолярій за обсягом навіть 
більший, ніж белетристика, по-друге, 
особиста драма сонцепоклонника 
української літератури, названа В. 
Панченком “драмою трьох” (має-
мо на увазі його роздвоєність перед 
обов’язком зберегти сім’ю з матір’ю 
його чотирьох дітей Вірою Коцюбин-
ською (Дейшею) і новим палким по-
чуттям до Олександри Аплаксіної), 
найповніше відображена в листах. 
Треба віддати належне С. Павличко, 
яка своїм дослідженням Пристрасть 
і їда: особиста драма М. Коцюбинсько-
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го [7] викликала хвилю зацікавленос-
ти особистістю письменника і, зокре-
ма, його листами, як з боку пересіч-
них читачів, так і літературознавців. 
Згадане дослідження побудоване на 
зіставленні листів Коцюбинського 
до обох жінок за аналогічний період, 
внаслідок чого було зроблено такі 
висновки: свою пристрасть автор 
передавав у листах до Олександри 
Аплаксіної, а дружині залишав у лис-
тах гастрономічні переліки і тривогу 
за стан свого здоров’я, однак всі його 
листи позначені рисами нарцисизму, 
еґоцентризмом. 

Категоризм наукових висновків 
Соломії Павличко спростувала Ми-
хайлина Коцюбинська у праці Листи 
і люди, пояснивши абсолютизацію 
гастрономічних уподобань й увагу 
до свого здоров’я хворобливим ста-
ном письменника “десь уже на по-
розі смерти” [2, 41], а стриманість, 
визначена С. Павличко як “інфанти-
лізм у стосунках з обома” жінками 
М. Коцюбинська пояснює тогочас-
ними морально-етичними нормами, 
що суттєво відрізнялися від сучас-
ної моралі. Дискутує із думкою Со-
ломії Павличко про надмірну лю-
бов до “гастрономічних переліків” 
письменника й літературознавець 
Володимир Панченко у передмові 
опублікованих листів Михайла Коцю-
бинського до дружини, стверджуючи, 
що ботанічних переліків у нього куди 
більше [6, 8]. Мета запропонованого 
тут дослідження – окреслити й допо-
внити епістолярний образ Михайла 
Коцюбинського через дослідження 
поетики, стильових домінант й ін-
тенційности його листів до дружини 
Віри Коцюбинської (Дейші).

Після оприлюднення листування 
із О. Аплаксіною, листи до дружини 

десь відійшли на задній план, бо “за-
боронений плід” із присмаком гріхов-
ности завжди видається дослідникам 
цікавішим. Але якраз в листах до дру-
жини можна побачити становлення і 
процес розвитку творчої особистос-
ти письменника, формування його 
картини світу, тому їх можна назвати 
епістолярною прозою, епістолярним 
романом, тривалістю сімнадцять ро-
ків (1896 – 1913 роки). Коцюбинський 
ставився до листів з великим пієте-
том. За свідченнями його сучасників, 
він був дуже ретельним відписува-
чем, щоденно писав близько 4 листів 
до різних адресатів. Листи мали для 
нього терапевтичне значення. Про 
листи дружини він пише: “твої лис-
ти – половина життя” [3, 42], тобто 
закріплює за епістолярним жанром і 
сублімаційну функцію. Письменника 
часто переслідує нав’язлива думка 
про втрату листів, тому він приймає 
рішення їх нумерувати. 

Найцікавішим, найбільш експре-
сивним є листування кримського 
періоду, коли щойно створена сім’я 
переживала розлуку через роботу 
письменника в складі філоксерної 
комісії на Кримському півострові. 
Трагізм розлуки поглиблювався й 
тим, що вони очікували первістка. У 
датуванні листів М. Коцюбинський 
запроваджує власне літочислення 
– “свою еру”, наприклад, “19.09.96, а 
моєї ери: день 1-ий без Віри” [3, 23]. 
Песимістичні настрої досягають апо-
гею на 13-ий день розлуки, а оскіль-
ки свою імпресіоністичну манеру 
письма М. Коцюбинський переніс і в 
епістолярій, то в написаному в цей 
день листі домінують чорні тони на-
віть в його улюблених пейзажних 
замальовках: “Між деревами, попід 
колесами сливе, з’являється стру-
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мок, чорний, як чорнило, од ґрунту та 
тіні… На горі між буком чорніє поде-
куди сосна, а над струмком стоять го-
ріхи (ліщина). Провалля все вужчає. 
Страшно стає, наче під землю їдеш” 
(письмівка наша – А. І.) [3, 43], навіть 
баньки церкви чорні із золотими зір-
ками. Тобто в імпресіоністичній ма-
нері письма відчуваємо велику увагу 
письменника до тону й напівтону, до 
найменших деталей.

Внутрішній стан адресанта роз-
кривають мікрообрази провалля, сті-
ни як замкнутого простору (“В’їхали 
в міжгір’я. з одного боку стіна, з дру-
гого – стіна” [3, 43]), а повалені буки 
асоціюються з трупами (“Сливе жод-
ного дерева другої породи не стрі-
неш: самий бук і бук. Суща буковина. 
Стрічаються справжні велети. Деякі 
звалились вже, лежать, мов трупи, 
та гниють. Глухо” [3, 43]). А вже в на-
ступному листі піднесеність настрою 
письменника творить мажорні епіте-
ти до мікрообразу “бук” – він стає “яс-
ним”. Хвилини самотности були на-
стільки нестерпними, що іноді пись-
менник забуває усталені епістолярні 
звернення, а відразу описує свій стан, 
подібний до ув’язнення: “Поганий 
день: не то, щоб скучно, а якась апа-
тія, пригнобленість. Так, наче мене 
обікрали, ув’язнили – абощо” [3, 23]

Настрій листа 13-го дня розлуки 
надзвичайно мінливий, адже тако-
му мінорному опису лісу передувала 
ґротескна оповідь, стилізована під 
героїчний епос, про “побоїще” груш 
і яблук, які разом із листом переда-
ла йому дружина: “В коробці ж було 
справжнє бойовище: груші всі по-
лягли в бою, тільки шкура та кості 
лишились, а яблука лиш покалічені 
та потовчені. Ложка, певне, сьорбала 
юшку, бо була повна соку” [3, 42].

Інтимний лист дозволяє пись-
меннику домогтися віртуальної при-
сутности своєї дружини, тому серед 
наративних форм переважає діялог. 
Щоб ця присутність стала більш зри-
мою, М. Коцюбинський передає разом 
з листами засушені квіти шафрану. 
Відтворенню максимальної текстової 
присутности допомагає надмірна де-
талізація епістолярної розповіді, на-
віть до відтворення власних кроків. 
Наприклад, в описі очікування листа 
від коханої: “Скоро вже має прийти 
листоноша – і це заважає мені писа-
ти, бо сподіваюсь звістки від тебе. О! 
йде. Нема! Голубонько моя, що воно 
за знак?” [3, 27]. Коцюбинський добре 
усвідомлював надмірну деталізацію 
своєї розповіді (“Скінчу вже врешті 
свою подорож, яка, певно, докучила 
тобі гірш за редьку гірку. Де ж, роз-
тягти аж на 4 листи таку дрібницю!” 
[3, 48]), однак планував, очевидно, 
використовувати епістолярні описи 
як художні заготовки до майбутніх 
белетристичних творів. Отже, інтим-
ний лист, крім комунікативної й екс-
пресивної функцій, виконував ще й 
роль своєрідної творчої лабораторії. 
Тому більшість листів читаються як 
поезія в прозі, що й дає підстави го-
ворити про інтимний епістолярій М. 
Коцюбинського як про епістолярну 
прозу. Наведемо для прикладу ури-
вок з листа від 15 жовтня 1896 року: 
“Величний гірський пейзаж. Грізний 
Хамни-бурун підковою обгорнув гли-
боку далину, сивим гребінем підпер 
крайнебо. Там, де підкова розходить-
ся, долину замкнув Чатирдаг. На дні 
тої відгородженої від світа цілого ма-
кітри лягла круглобока гора, мов вед-
мідь в барлозі. З обох боків її глибо-
кі-глибокі долини, немов здоровезні 
шпари” [3, 46].
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На окреме дослідження заслу-
говують епістолярні звернення й 
форми прощань до дружини. Так, у 
листах кримського періоду перева-
жають народнопоетичні звернення: 
“голубко”, “голубонько”, “моя ясочко”, 
“серденько”, “моя дружинонько”, “моє 
щастячко єдине”, “долечко моя крас-
на”. Ці фольклорні звернення привно-
сять в епістолярний текст елементи 
ліризму, демонструють зв’язок із на-
роднопісенною традицією. При епіс-
толярному звертання часто присутні 
й зменшено-пестливі слова, напри-
клад: “Добридень тобі, моя ясочко! Чи 
добре виспалась? Дай свої устоньки, 
очки, бровенята. Цілую без ліку” [3, 
26]. 

Епістолярне звернення часто ви-
ступає мірилом інтенційности адре-
санта. Так, в листах кримського періо-
ду письменник постійно змінює звер-
тання, в кожному листі шукає нову 
формулу ввічливости. А в листах піз-
нього періоду, коли в життя сім’ї ввій-
шло нове захоплення Коцюбинського 
– Олександра Аплаксіна й стосунки з 
дружиною охололи, мистець пере-
стає шукати нові епістолярні звер-
тання й послуговується сталою фор-
мою “Дорога Вірунечко!”. Натомість 
незмінною аж до останніх листів за-
лишається форма прощання: “Цілую. 
Твій Муся”. Листи наступних періодів 
стають коротшими, бо змінюється 
інтенційність адресанта – він прагне 
зберегти діялог, але емоції вже при-
ховує, тому в цих листах домінує опис 
життя зовнішнього, сюжетного, на-
томість в листах кримського періоду 
переважає життя внутрішнє – це фо-
тографії почуттів на фоні пейзажних 
образків.

Вже в перших листах до дружини 
М. Коцюбинський витворює щось на 

зразок еротичної метамови, до кінця 
зрозумілої лише закоханим, напри-
клад, любовні коди “третє око”, “се-
крет” (“Чогось мені не стає сьогодні. 
Чого? Знаю вже: не стає твоїх поцілун-
ків, до яких я так звик; хочеться поці-
лувати тебе і в устоньки, і в бровенята, 
в одно, друге, третє око” [3, 23], “Цілую 
всіх, а тебе найбільше, під секретом, 
звичайно” [3, 47]). Висловлена в підпи-
сах листів приналежність “Твій Муся” 
демонструє патріярхальні уявлення 
письменника про сім’ю як єдине ціле, в 
якій чоловічому началу відведена роль 
опікуна. Синдром батьківства, потре-
ба опікуватися кимось породили час-
ті звертання до дружини “моя доню”, 
“моя донечко”, “дитинко”, наприклад, в 
листі від 2 жовтня 1896 року читаємо: 
“Серце моє Вірунечко, рибочко моя, 
голубочко, донечко єдина!” [3, 24]. Із 
батьківською турботливістю і неспо-
коєм письменник переживає навіть 
найменшу подорож дружини, при-
вносячи в текст листа прогнозування, 
моделювання дійсности: “Нині о 5-ій 
годині ти будеш вдома. Як то доїдеш, 
чи втомишся дуже, чи не застудишся в 
дорозі? Коли б ти догадалася та теле-
фонувала мені з Вінницької станції…” 
[3, 25]. Однак цей батьківський код у 
стосунках з дружиною не привніс в 
тексти листів маскулінної твердости 
чи безапеляційности. Микола Черняв-
ський у спогадах Червона лілея писав 
про “жіночу” вдачу письменника, а 
літературознавець Володимир Пан-
ченко порівнює м’якість його письма 
із маскулінністю листів Володими-
ра  Винниченка “з його рішучими інто-
націями, безапеляційністю, жорсткою, 
часом навіть грубуватою “маскулінніс-
тю” [6, 10]. 

На нашу думку, цю “жіночість” в 
листах М. Коцюбинського можна по-



170 +

Spheres of Culture+
яснити присутністю в його творчості 
архетипу Аніма. За теорією К. Ґ. Юнґа, 
Анімус – персоніфікований чоловічий 
первнь у несвідомому жінки, Аніма – 
жіночий первнь у несвідомому чоло-
віка [8]. В українській архетипній мо-
делі світу – це сковородинівські Дух і 
Душа. На наративному рівні ця архе-
типна пара може з’явитися читачеві 
через ведення оповіді чоловіком від 
імені жінки й навпаки. У листах М. Ко-
цюбинського цей архетип втілюється 
в текст через зміну чоловічого раціо-
нального вектору Анімуса (чоловічий 
дух) на жіночий емоційний вектор 
Аніми (жіночої душі). У листах Оль-
ги Кобилянської, скажімо, навпаки 
відчувається персоніфікований чо-
ловічий первнь, втілений в архетипі 
Анімуса, що певної мірою відлякува-
ло чоловічу стать від її сильної осо-
бистости, прирікши її на самотність. 
У цьому контексті цікавим може ви-
датися компаративне дослідження 
інтимного епістолярію М. Коцюбин-
ського, О. Кобилянської та В. Винни-
ченка.

Отже, дослідження епістолярної 
спадщини сонцепоклонника україн-
ської модерної літератури М. Коцю-
бинського, зокрема його листів до 
дружини, відкриває перед дослідни-
ком нові перспективи відкриття його 
творчої натури, додає нові штрихи до 
епістолярного образу письменника. 
Якраз в листах до дружини можна 
побачити становлення і процес роз-
витку творчої особистости письмен-
ника, формування його картини сві-
ту. Листи кримського періоду через 
їх експресивність, імпресіоністичну 
стильову домінанту з увагою до ко-
льору й тіні, звуку і півзвуку, можна 
назвати епістолярною прозою, сво-
єрідним епістолярним романом. Ін-

тимний лист дозволяв письменнику 
домогтися віртуальної присутности 
своєї дружини, тому серед наратив-
них форм переважає діялог. Інтен-
ційність адресанта часто кодується в 
епістолярному звертанні, переважно 
народнопоетичному, що привносить 
у текст листів елементи ліризму, іно-
ді драматизм. Інтимно-зворушливі 
підписи листів з одного боку свідчать 
про синдром батьківства, з іншого – 
є виявом “жіночої вдачі”, що можна 
пояснити присутністю у творчості 
письменника архетипу Аніма.
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Пам’ятаючи, що будь-які аналогії 
кульгають, все ж не можемо не вда-
тися до неї. Скориставшись назвою 
есеї Лєшека Колаковського Жрець і 
блазень, на умовній осі різних типів 
художніх взаємин української поезії 
1920-30-х років з античною спадщи-
ною двома полюсами позначаємо 
“жерців”-модерністів і “блазнів”-
аванґардистів. Cаме між ним, вважа-

ємо, “розташувались” неоромантики, 
творячи свою поетичну модель ін-
терпретації Античности. Мета нашої 
статті – визначити основні чинники 
її формування, позаяк спеціяльного 
дослідження цієї проблеми немає. 

Явищу неоромантизму незалеж-
но від варіянтів дефініції в кожній 
авторській моделі українського Мо-
дернізму (В. Агєєва [1], В. Моренець 
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[9], М. Ільницький [5], Р. Мовчан [7], 
Я. Поліщук [13], Т. Гундорова [4], 
М. Моклиця [8], С. Павличко [12], Д. 
Чижевський [17], Н. Шумило [19] 
та ін.) відведена роль обов’язкової 
структурної домінанти мистецького 
життя. У 1920-х роках він, увійшов-
ши до поетичних систем О. Влизька, 
Є. Плужника, М. Йогансена, М. Бажа-
на, Д. Фальківського, В. Сосюри та ін., 
вступив у зрілу стадію свого розви-
тку. Його інша, ніж у раннього, якість 
була пов’язана з більшою відкритіс-
тю, синкретичністю та з новим пе-
реглядом національних традицій і 
европейських впливів, у тому числі й 
античних.

Успадкувавши від ранніх мо-
дерністів пріоритет чуттєвої сфери, 
емоційно-інтуїтивного пізнання, 
зображення в гострому напружено-
му сюжеті й екзотичному хроното-
пі конфлікту з дійсністю, інтерес до 
виняткових героїв у виняткових об-
ставинах, яким властиві внутрішній 
аристократизм, туга за високими 
ідеалами, боротьба зі злом і сірою 
буденністю, неоромантики творили 
за унікальної соціяльно-політичної 
ситуації і за унікальних духово-ідео-
логічних умов. Вони проявлялися в 
торжестві революційного нігілізму 
та пролеткультівщини й водночас 
у переосмисленні революційної ро-
мантики, болісному пошуку комп-
ромісу між національними ідеалами 
та компартійними настановами, що 
й дало підстави визначати зрілий 
неоромантизм не тільки художньою 
течією, а й певною світоглядною і 
громадянською позицією україн-
ських мистців 1920- 30-х років, для 
якої характерні “пошуки ідеального 
світу, утвердження самобутнього ав-
торського “я” та свободи самовияву в 

контексті національного відроджен-
ня” [18, 5]. Вони зумовлюють тяжін-
ня до мітотворчости й використання 
художніх прийомів так званої мис-
тецької гри, що вписуються в коло 
характерологічних рис, які творять 
«опір формі» – означену Р. Мовчан 
особливість Модернізму, що спосте-
рігається “у вигляді руйнування її 
структури залученням читача до спі-
вучасті, демонстрації процесу твор-
чости, оприявлення автора, іронізу-
вання, пародіювання, перевдягання 
героїв, зухвалого поєднання високо-
го й низького, стилізації, інтертек-
стуальности тощо” [7, 10]. Вважає-
мо, що “опір формі” можна не тільки 
адресувати зрілому неоромантиз-
мові загалом, а й відчитати в основі 
його інтерпретаційної моделі вияви 
української Античности.

Риси неоромантичної моделі без-
посередньо пов’язані зі специфікою 
зрілого неоромантизму, у підґрунті 
якої – особливості перехідного пе-
ріоду, як-от: мозаїчність картини лі-
тературного життя, відкритість меж 
різних художніх систем, множинність 
впливів і традицій, розширення літе-
ратурної “географії” тощо. Але коли 
для раннього неоромантизму часо-
ідейно-естетична ситуація перехо-
довости була пов’язана з межею ХІХ 
– ХХ ст., то для зрілого – з переходом, 
почасти волюнтаристськи “оформ-
леним”, від модерну до соцреалізму, 
що своєю чергою коригує ситуацію 
множинности напрямів, шкіл і течій 
штучним формуванням соцреалізму 
як маґістрального й панівного на-
пряму. Тож у творах неоромантиків 
натрапляємо, з одного боку, на при-
йоми модерної – символістської, нео-
барокової (М. Бажан), імпресіоніст-
ської (Є. Плужник, Д. Фальківський), 



173+

Volume ІІІ, 2012 +

з другого, – аванґардної (насампе-
ред футуризму й конструктивізму в 
О. Влизька, М. Йогансена, експресіо-
нізму в М. Бажана) поетичної мови. 
Вважаємо, що саме через зв’язок нео-
романтизму з ідеолого-естетичними 
ідеями аванґарду і пролягав шлях 
його перевтілень у совєтській літе-
ратурі й притаманна внутрішня су-
перечливість, зумовлена складними 
стосунками модерністської й аван-
ґардистської естетичних систем. 

Перший аспект цих стосунків 
пов’язаний з іманентною потребою 
неоромантиків вести полілог із тра-
дицією реципіювання Античности 
ранніми модерністами та з аванґар-
дистськими тенденціями антитра-
диціоналізму, маніфестованими як 
необхідність ревізії будь-якої тради-
ції. Другий зумовлений специфікою 
побутування українського аванґар-
ду, крайньою межею розвитку якого, 
щоправда, не без потужного тиску 
зовнішньо-адміністративного фак-
тору, стала конверґенція з соцреаліс-
тичним проєктом. Зазнаючи відчут-
ного впливу аванґардистських екс-
периментів і відчуваючи, на відміну 
від символізму й неокласики, біль-
ший зв’язок з реалізмом, зрілий нео-
романтизм, хоча й із певним супро-
тивом, зблизився з соціялістичним 
реалізмом, що, як слідом за Б. Ґрой-
сом зауважують українські дослід-
ники, по-особливому “трансформує, 
імітує та пристосовує до себе форми 
художнього мислення, вироблені ін-
шими, іноді цілком антагоністични-
ми естетичними напрямками і шко-
лами” [4, 5].

Щодо переймання і продовжен-
ня досвіду рецепції Античности по-
передниками, то в результаті “вза-
ємин” ранніх неоромантиків з анти-

чним текстом визначилася умовна 
парадиґма тенденцій, що надалі 
розвиватимуться на новому рівні. 
Основними з них сучасні дослідни-
ки (О. Турган, Я. Поліщук, В. Папу-
шина, П. Мірошніченко, К. Буслаєва, 
Г. Осадко, С. Бортник та ін.) вважають 
використання архетипної основи се-
цесійних образів, що зазнають наці-
онально-культурного аранжування, 
створення передумов для ориґіналь-
них та новаторських тлумачень міту 
й народження неоміту, власної мітот-
ворчости. Саме ранні неоромантики, 
від Лесі Українки до “молодомузів-
ців”, продемонстрували введення 
численних мітолого-символічних об-
разів і культурософську топографію, 
їх активну експлікацію на сучасність, 
тенденцію до протиставлення реаль-
ности світові Античности, нерідко 
як “недосконале – ідеальному”, що 
стали шляхами втілення авторської 
системи мітологізації дійсности. По-
єднуючи традиційні українські обра-
зи з такими, що пов’язані з античним 
текстом, ранні неоромантики вихо-
дили на створення нового образного 
ладу, нової системи кодифікованих 
значень, опертої на класичну тради-
цію, і на формування европейського 
контексту української літератури в 
цілому. 

Окремо варто наголосити на 
трансформації мітичного мотиву ча-
рівної Аркадії чи “золотого віку” та 
опрацюванні теми міста, позаяк вони 
не лише набудуть особливої акту-
альности в ліриці наступної ґенера-
ції неоромантиків, а й після певних 
модифікацій стануть частиною со-
цреалістичної мітології. У ліриці мо-
лодомузівців П. Карманського, В. Па-
човського, Б. Лепкого образ чарівної 
Аркадії як візійний образ “земного 
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раю” чергується з традиційною для 
творчости мистців порубіжжя есха-
тологією, а у творах “хатян”, зокрема 
в Х. Алчевської, модифікацією міту 
про Аркадію став мотив первісної 
гармонії людини і природи як відрух 
загрози урбанізації й техніки. Нато-
мість неоромантики зрілого періоду 
демонструватимуть дві тенденції в 
інтерпретації античної мітеми: на-
повнення її новим, політичним і тех-
нократичним, змістом, що перегуку-
ватиметься з ідеологемою “світлого 
майбутнього” в тоталітарному міті, 
та заміщенням мотиву “золотого 
віку” парадоксально інтерпретова-
ним “залізним віком”, що, на відміну 
від усталеної семантики, прочиту-
ється символом сучасної машинізо-
ваної цивілізації або невідворотної 
доби боротьби в країні, що пережила 
громадянську війну й живе в постій-
ному очікуванні нової та ще й світо-
вих масштабів. Проте такий образ 
(як, скажімо в поезії Є. Плужника) 
не позбавлений драматичних інто-
націй, нерідко співзвучних із фата-
лістичними мотивами. Щодо образу 
міста, то, ще тільки формуючись, 
він поставав у ранньому Модерніз-
мі то демонічним, а то екзотичним 
складником людського життя, міс-
тив риси “чужорідности”, “амораль-
ности”, виплекані традиційною для 
українського романтизму антиномі-
єю “село – місто”, близькою до Гора-
цієвого протиставлення суєти міста 
сільській врівноваженості й спокою. 
Тоді як у зрілому неоромантизмі не 
без упливу аванґардистської урба-
ністичної тематики (скажімо, Міста 
Семенка) цей образ набуває ознак ор-
ганічности та природного динаміз-
му, асоціюється з поступом і новона-
роджуваною політичною системою. 

Надалі з’являтимуться й інші варія-
ції образу міста – як осердя культури, 
що поєднує класику і сучасні техно-
логії (М. Бажан), або ж у часи непу – 
як символу міщанської моралі й без-
духовости (О. Влизько, Є. Плужник, 
В. Сосюра). Отже, неоромантики за-
своюють досвід своїх попередників 
щодо Античности диференційовано, 
оскільки, на відміну від символістів і 
неокласиків, активніше кореспонду-
ють з реалістичними традиціями та 
зазнають посутньої корекції з боку 
аванґардистської художньої практи-
ки. Та однак вони створять власний 
варіянт Античности як міту, інтер-
претуючи який, шукатимуть відпо-
відні духові часу концепти. 

 Неоромантичну рецепцію Ан-
тичности визначає і ставлення до 
традиції. Якщо в системі естетичних 
підвалин Модернізму традиція – це 
зразки втіленої гармонії змісту й 
форми, невід’ємний фактор розвитку 
мистецтва і “школа стилю”, то для 
аванґардистів, особливо футурис-
тів, питання ставлення до традицій 
лише почасти стосується сфери ес-
тетики, трансформуючись в елемент 
ідеологічної риторики. Мало того, 
сприйняття традицій модерністами 
й аванґардистами – один із наріж-
них каменів, як не раз наголошува-
ли дослідники, поляризації позицій, 
укорінених у принципові розходжен-
ня їхніх естетико-ідеологічних по-
глядів. Так, Анна Біла в монографії 
Український літературний аванґард: 
пошуки, стильові напрямки (2004) 
акцентує на різновагомості в ньому 
ідеологічного й естетичного, який, 
на відміну від орієнтованого на літе-
ратуроцентризм Модернізму, розгля-
дає суцільним мистецьким проєктом 
саме життя. Дослідниця підкреслює 
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аналітизм аванґардистів на протива-
гу синтетизму модерністів; конста-
тує тяжіння аванґардного мистецтва 
до позаетичности, що уможливлює 
деструкцію; наголошує на фетиши-
зації ним новизни внаслідок опозиції 
до минулого, в тому числі й традиції. 
Богоборництво, скандальність, гру-
повізм А. Біла вважає складниками 
“оптимістичного апокаліпсису” аван-
ґарду, натомість поміркованість, ін-
фантильність, індивідуалізм – домі-
нантами Модернізму, що й вивершу-
ють світоглядно-естетичні опозиції 
між Модернізмом і аванґардом [див.: 
2]. П. Руднєв, зауважуючи відмінність 
у підході до традицій, говорить і про 
два типи культурної свідомости ХХ 
ст., де Модернізм – тип, “який поро-
джує тексти, що випереджують куль-
турну норму свого часу передусім на 
рівні синтактики і семантики при 
збереженні традиційної праґматики, 
а аванґард – як такий тип культурної 
свідомости, що породжує тексти, які 
випереджують культурну норму на-
самперед на рівні праґматики (при 
цьому синтактика і семантика мо-
жуть залишатися традиційними, але 
можуть також бути піддані інноваці-
ям)” [14, 261]. Натомість В. Моренець 
трактує аванґардизм “не лише як 
опозиційне протистояння Модерніз-
му, а швидше як його “задзеркалля”, 
де відбувається все навпаки. Водно-
час жоден із компонентів бінарної 
опозиції не заперечує іншого, вони 
часто взаємодоповнюють один одно-
го у ситуації відмінного розуміння 
історико-літературної дійсности” [9, 
52]. Поділяючи думку Дмитра Нали-
вайка про аванґард як наступну фазу 
розвитку Модернізму [див. : 11], вва-
жаємо, що слушність цієї думки пев-
ною мірою може підтвердити неоро-

мантична інтерпретація Античности, 
на якій, окрім іншого, позначилась 
особливість ситуації, коли неороман-
тизм (як і весь зрілий Модернізм), 
“захищаючи себе й стверджуючи в 
новому, ідеологічному контексті, не 
так руйнував попередні парадиґми, 
як відтворював попередні тенденції 
в нових комбінаціях, конструював 
нові форми й тут же їх заперечував” 
[7, 10]. 

Одразу зауважимо: говорячи про 
інше, ніж у символістів і неокласиків, 
сприйняття Античности представ-
никами аванґарду, свідомо уникає-
мо слова “негативне”. Зрозуміло, що 
інтенсивні пошуки нових форм для 
втілення нового змісту життя, влас-
тиві періоду 1920-х років, позначи-
лися і на ставленні до греко-римської 
спадщини, «закріпивши» на одному 
полюсі неокласиків з їх орієнтацією 
на довершеність високих зразків, а 
на протилежному – частину пред-
ставників новітнього покоління по-
етів, для яких прагнення перебудо-
ви традиції услід за революційною 
перебудовою світу викликало різко 
критичне ставлення до класики аж 
до заперечення її ролі для розвитку 
нового мистецтва. Та навіть попри 
“обезп’єдесталених муз” Михайля Се-
менка і “непотрібні пояснення” (це 
винесено в заголовок вірша) Васи-
ля Еллана на кшталт “не Парнасам / 
Розоранжереїть мене старим”, пози-
цію аванґардистів навряд чи можна 
вважати a priori однозначно запере-
чною щодо Античности, як і неперед-
бачуваною. Йдеться про певну зако-
номірність її оприявлення, уможлив-
лену двома контекстами, – світовим і 
національним. 

Під світовим контекстом розу-
міємо прецедентність ситуації “ски-
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нення з престолу”, характерної для 
художнього мислення ще з перших 
десятиліть ХХ ст. та продемонстрова-
ної в італійському футуризмі (з яким 
не раз порівнювали український), 
бунтом “гілейців” проти класиків і 
академіків, “не вартих” подорожі на 
пароплаві Сучасности до майбутньо-
го, спробами Т. С. Еліота переписати 
історію англійської літератури, за-
кликами Б. Шоу в Квінтесенції ібсе-
нізму повалити, як колись Бастилію, 
Шекспіра et cetera. Пізніше, у 1930-х 
роках, своєрідним вивершенням ні-
гілістичних тенденцій стане запро-
понований Ж.-П. Сартром термін 
“неантизація”, яким позначалось не 
заперечення, а зведення в Ніщо як 
вияв духу заперечення і прагнення 
свободи, що активізує сферу скасу-
вання старих традицій, у тім числі 
й античних. Хоча, як відомо, це не 
завадило ні Сартру, ні численним 
представникам інших культур і далі 
звертатися до класичної тематики та 
образности, бути «кревно зацікавле-
ними» (С. Авєрінцев) в Античности.

З цього ж розряду жестів іконо-
борчої пози молодої ґенерації і Я 
палю свій “Кобзар” М. Семенка. Водно-
час у таких полемічних і підкреслено 
епатажних формулах є і здорове зер-
но інтелектуальної провокації, мета 
якої – унеможливити стаґнацію. Тож 
озвучення футуристами свого “не-
ґативного” ставлення до традицій, 
зокрема до класичної спадщини, 
вважаємо однією з багатьох форм 
декларації нового типу духової сво-
боди, відмови від стереотипів, клі-
ше, канонів, усього того, що на думку 
“новоприбулих” у мистецтві, гальмує 
повнокровний рух уперед. Неоро-
мантики відчитували в аванґардист-
ських гаслах такого змісту близький 

для себе текст, співзвучний залише-
ному в спадок романтиками комп-
лексові “неконвенційної особистос-
ти” й руйнівника нормативної есте-
тики, і, звертаючись до Античности, 
бачили в ній або джерело протестних 
сюжетів і амбівалентних персонажів, 
або об’єкт пародій і травестій. 

Окрім загальноевропейської 
тенденції щодо клясичної спадщи-
ни, національний контекст поро-
дження критичної позиції значною 
мірою зумовлений суспільно-іс-
торичними реаліями 1920-х, коли 
естетична свідомість українського 
мистця “об’єктивно формувалася та 
проявлялася в одній площині з іде-
ологією, політикою, національною 
свідомістю, визначається її корелю-
ванням із такими ключовими по-
няттями свого часу, як індивідуаль-
ність, нація, універсум” [7, 11]. За 
зовнішнім протистоянням, спільною 
мовою модерністів і аванґардистів 
прочитувався відкритий задекла-
рований бунт проти реалістичної 
традиції, означеної в їхньому лекси-
коні “хатянством”/”хуторянством”, 
боротьба з чим також мала спільну 
мету – привести українську літера-
туру до “европейської норми” (Д. На-
ливайко). Інша річ, що йшли вони до 
цієї мети по-різному: модерністи-не-
оклясики – поверненням вперед через 
широке й активне використання тек-
сту світової культури для творення 
власного нового тексту, аванґардис-
ти – експериментальним стрибками 
врізнобіч, розширюючи можливості 
суб’єктивного пізнання об’єктивної 
дійсности. У певній точці їхні зусил-
ля перетиналися, адже і тих, і тих єд-
нало шукання нового (невипадково 
в назвах їхніх «програмових» збірок 
Камена Зерова та Кверофутуризм і 
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Дерзання Семенка міститься семан-
тика творчого пошуку), що в нео-
клясиків пролягало в добре забуте 
старе, а в аванґардистів – у пізнане 
лише обраними альтернативне. У ре-
зультаті як модерністи, так і аванар-
дисти витворюють “драматичну елі-
тарність” (В. Моренець), провокуючи 
усамітненість, яку не здатні здолати 
ні спроби свідомого спрощення кон-
цептів аж до розриву комунікації з 
читачем, ні намагання апелювати до 
культурного досвіду реципієнтів. Пе-
регляд ролі Античности аванґардис-
тами пов’язаний і з демітологізацією 
творчости попередників, серед яких 
й інтерпретатори Античности (при-
міром, Микола Вороний та ін.) як 
свідчення ознаки «переходу модерну 
в ранґ усталеної естетичної системи» 
[див.: 13]. А також з особливим став-
ленням до Бароко як мистецтва, що 
тяжіє до змін, які б зруйнували тра-
дицію і витворили нову. Тому нерідко 
саме барокова модель, яку з неоро-
мантизмом об’єднували “філософія 
пантеїзму, християнська релігійність 
у поєднанні з поганством, часопрос-
торові відчуття, організовані за вер-
тикально-ієрархічним принципом, 
універсалізм, символічна метафо-
ричність як стильова домінанта” [19, 
8], стає медіятором у витворенні нео-
романтиками своєї інтерпретації Ан-
тичности. 

Вважаємо, що, поєднавши тен-
денції світового й національного 
контекстів, аванґардисти перетво-
рили свій критицизм щодо клясич-
ної спадщини в елемент світовід-
чуття, закономірного в епоху, що 
«мітологічно» осмислює світ. Як 
слушно зазначав Мірча Еліаде, де-
струкція художньої мови, здійснена 
кубізмом, дадаїзмом та іншими “із-

мами”, є ніщо інше, як переведення, 
редукція “художнього всесвіту” до 
первісного стану material prima (пер-
вісної матерії), бажання звести всю 
історію мистецтва до tabula rasa, за-
нурити в повний хаос, за чим пови-
нно обов’язково настати створення 
нового Всесвіту” [20, 9]. Аванґард 
акцентує увагу на необхідності ви-
ходу в інше буття, яке можна сха-
рактеризувати як моменти чистого 
натхнення, одержимости, екстазу. А 
відтак маґістральний зв’язок аван-
ґардистів з Античністю виявляється, 
на наш погляд, у площині настійли-
вого конструювання через деструк-
цію образу світу як гри, дійства, 
де поети обирають для себе маску 
Трикстера, стверджену через мотив 
двійництва, літературну містифіка-
цію, пародії і травестії, яким вони 
віддають перевагу перед стилізація-
ми неоклясиків. “Повернення до те-
риторії умовности й гри” (А. Біла) чи 
не найповніше серед аванґардистів 
продемонстрував у своїй пародійній 
діяльності Кость Буревій, витворю-
ючи маску і міт про Едварда Стріху 
[див.: 6]. Найцінніше в його поетич-
них експериментах, “витриманих за 
законами арт-гепенінґу, відкрито-
го театру, в який кожен привносить 
свій голос” [2, 6], – наближення до 
іманентного ігрового первня футу-
ристичної естетики з містифікацією 
як обов’язковим елементом. Влас-
не, до форм і прийомів, що одержа-
ли теоретичне й художнє втілення в 
романтизмі, а розвиток – в естетиці 
й практиці неоромантизму з його 
різноманітними проявами мотиву 
двійництва. Використання аванґар-
дистами ігрових стратеґій – це один 
зі способів самоідентифікації та роз-
ширення свого простору за рахунок 
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гри в маски в межах прихованого сві-
ту людини, а також художнє втілення 
“геть-ізму” щодо клясичної спадщи-
ни. Серед неоромантиків найбільш 
спраглими до такої форми діялогу з 
Античністю були О. Влизько і М. Ба-
жан.

Окрім естетичного фактора на-
ступництва традицій, що зумовив 
актуалізацію комплексу мотивів 
двійництва, важливим став і соці-
яльно-психологічний: на роздво-
єння, внутрішній розлам, і далі не-
рідко – до відступу від сповідуваних 
клясикою впродовж тисячоліть мо-
рально-естетичних орієнтирів, при-
рікали тогочасних мистців суспільні 
обставини. У випадку усвідомлення 
це призводило до трагедій як особис-
тісних, так і творчих. З кінця 1920-х 
років мотив двійництва зі сфери ху-
дожньої перемістився в життєву: то 
уславлення новопроголошеного “ге-
роя”, то каяття у вчорашньому “за-
хопленні” вже “антигероями”, вива-
жування на емоційних вагах “героїв 
– ворогів”. Не один мистець того часу 
міг би сказати словами Сосюриного 
зізнання: “В мене серце на дві поло-
вини”. Важливо враховувати й те, що 
більшість неоромантиків за віком 
належали до генерації, сформованої 
за часів совєтської влади, тож основа 
їхнього світосприйняття – інша, ніж 
у символістів і неоклясиків, а відтак 
їхній конфлікт щодо клясики перед-
бачуваний і посилений конфліктом 
поколінь. Отже, хоча взаємини аван-
ґарду й неоромантизму зумовлені 
їхньою етимологією, оскільки оби-
дві художні системи апелюють до 
романтичної естетики (неміметич-
ність, концептуальна націленість у 
майбутнє, суб’єктивізм, переважання 
художнього процесу над результа-

том, інтуїтивізм, маніфестативність), 
при цьому неоромантизмові власти-
ве й “жадання гуманістичного ідеа-
лу” (М. Наєнко), у пошуку якого він і 
звертається до Античности.

Оскільки в тогочасному літера-
турознавстві дедалі більше набувала 
зловісної чинности формула “Кажу 
“неоклясики” – розумію “Античність”, 
кажу “Античність” – розумію “нео-
клясики”, то показовим у цьому пла-
ні є вірш Сосюри Неоклясикам (1926), 
у якому поет із притаманною йому 
емоційністю картав “п’ятірне ґроно” 
за відірваність від сучасности. Гнів-
не таврування неоклясиків “було не 
чим іншим, як нетерпимістю неофіта 
до вікової культурної товщі, на якій 
він звівся з іменем нового бога на 
устах. Нетерпимістю і нетерпінням, 
яке манило його вперед до “царства 
повної свободи” [10, 130]. Названі 
тенденції ставали дедалі потужні-
шими вже з середини 1920-х років, 
що пов’язано й з метаморфозами 
аванґардизму. Тут виходимо з поло-
ження розробленої в материковій та 
зарубіжній русистиці теорії Б. Ґройса 
про совєтський соцреалізм як продо-
вження аванґардної парадиґми, ар-
ґументованого в українській науці Т. 
Гундоровою [3], А. Білою [2], Т. Свер-
біловою і Л. Скориною [15], В. Мо-
ренцем [9], В. Хархун [16] та ін. Тож 
є певна закономірність у тому, що 
серед першого “совєтського” поко-
ління поетів було чимало вчорашніх 
неоромантиків (за умови, що вижили 
чи прижилися) з досвідом аванґар-
дистського експериментування, які з 
часом ставали (хто з більшою силою 
опору, а хто з меншою) “співцями со-
ціялістичної доби”. 

Отже, визначення параметрів 
неоромантичної моделі зумовлене 
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потребою дослідження цілісности 
картини рецепції Античности по-
етичним дискурсом доби модерну та 
окреслення перспектив її розвитку/
деґрадації в новітній українській лі-
тературі. Тоді можна не лише проде-
монструвати іншу, відмінну від нео-
клясичної й символістської, інтер-
претаційну модель, а й арґументува-
ти “злети і спади” (В. Моренець) мо-
дерної свідомости ХХ ст. І це навіть за 
умови, що неоромантики чи не най-
менше демонстрували свій діялог з 
Античністю, віддаючи перевагу його 
імпліцитному оприявленню. Проте 
саме в їхній творчості найповніше 
виявився мітоцентризм української 
поезії 1920-30-х, породжений, з одно-
го боку, усвідомленням прірви між 
мрією і дійсністю, ідеалом і немож-
ливістю його здійснення, та впливом 
всезростаючого тоталітарного міту 
соцреалізму, з іншого. 
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Жіноче письмо українського fin 
de siècle спробувало не лише утвер-
дити новий феміноцентричний 
простір української літератури, а 
й винятково заглибилося у сфе-
ру культури, де жінка-особистість 
упродовж віків була не-почутою і 
не-побаченою (забутою, тією, що за 
буттям, а не у бутті) тінню чолові-
чого “я” (до прикладу, метафорично 
виразним залишається текст Лесі 
Українки Забута тінь). Літерату-
ра уможливила во-плочення жінки, 
стала місцем знайдення свого біос-
життя-тіла та свого патос-думки-
чуття-духа. Часто кінець ХІХ сто-
ліття називають перед-Модерном, 
однією з його віх, дискурсом у бага-
тоголоссі дискурсії (Тамара Гундо-

рова), однак це не применшує його 
здобутків, як упевнено заявляла 
Соломія Павличко, адже він позна-
чив собою “кризу народництва й на-
родницької традиції” [9, 39]. Варто 
погодитися, як ми вважаємо, з про-
позицією Ярослава Поліщука нази-
вати даний період франкомовним 
(як і вище наведений) терміном 
“commencement de siècle” [10, 15] – 
початок віку, що ознаменував новий 
період нашого письменства, його 
модернізацію та естетизацію у сфе-
рі художньої виражальности. З по-
зицією Ярослава Поліщука суголос-
не твердження Галини Корбич, що 
“усталене окреслення «кінець ХІХ – 
початок ХХ ст.», хоча й детермінова-
но хронометричними рамками, є до-
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сить розмите і узагальнююче: воно 
не відбиває структурної сутности 
того періоду, коли формувалося мо-
дерністське світовідчуття і загалом 
новочасний дискурс, а містить у собі 
описово-часове позначення” [4, 47]. 
Сума кінця-початку в мистецькій 
добі увиразнює проблему запере-
чення одного з наявности іншого: 
заперечення маскулінної поетики 
(з)ображання (творення приміти-
зованих жіночих образів-типів, що 
ображали жіноче “я”) на користь 
фемінної етики само(о)писання (як 
морально-естетична необхідність) 
(бо чи можна радикально заперечу-
вати, що Некультурна Кобилянської 
не один із образів самої авторки?!).

Саме тому в останні десятиліття 
ХІХ віку український літературний 
світ дізнається не лише про Лесю 
Українку та Ольгу Кобилянську, а й 
про таких авторок, як Грицько Гри-
горенко (Олександра Судовщикова-
Косач), Катря Гриневичева, Дніпро-
ва Чайка (Людмила Василевська), 
Наталія Кобринська, Уляна Кравчен-
ко, Валерія О’Коннор-Вілінська, На-
талка Полтавка (Надія Кибальчич-
Симонова), Людмила Старицька-
Черняхівська, Євгенія Ярошинська, 
а згодом про – Христю Алчевську, 
Галину Журбу, Надію Кибальчич, 
Наталю Романович-Ткаченко та про 
інші, менш відомі імена. Особа Ав-
торки стала ключем розуміння ран-
ньомодерної парадиґми творчости, 
що потребувала свого “жіночого 
простору”, як обґрунтовано зазна-
чає Віра Агеєва, “здається, очевидне 
посилення в Модернізмі уваги до 
психологізму, до нюансів психоло-
гічного життя персонажів можна 
не в останню чергу пояснити саме 
активізацією жінок-авторок […]. 

Активно розроблялися нові теми й 
мотиви. Ідеться про колізії жіночих 
стосунків, жіночої дружби, про змі-
ну становища жінки в чоловічому 
світі. Обмежена кількість доступних 
патріярхальній героїні суспільних 
ролей (мати, дружина, помічниця, 
самозречено посвячена родині, ди-
тині або Богові, у нечастих випадках 
можливість для обдарованої жінки 
реалізуватися в якихось творчих 
професіях) визначала і вузькість, об-
меженість того просторового, пред-
метного світу, тих топосів, де вона 
могла функціонувати. […] У модер-
ній літературі […] жінка […] могла 
почуватися відносно самодостат-
ньою, розкриватися зсередини” [1, 
13]. Нові теми та новий стиль вима-
гав і нових знакових й непересічних 
героїнь, що спромоглися б не тільки 
на функцію протагоністок, а й ре-
презентанток творчого “бунту” (за 
Юлією Крістевою) письменниць, які 
їм дали життя. Дослідниця М. Круп-
ка зазначає, що “емансипаційні тен-
денції тогочасної епохи яскраво від-
билися на творчій концепції героїні, 
зумовили внутрішній конфлікт як 
намагання поєднати вимоги бути 
жінкою та бути людиною […] герої-
ня українського модерну постає осо-
бою деструктивною, що протестує 
проти узвичаєних традицій та одер-
жимою пошуком власної ідентич-
ности” [5, 46-47].

Шукання ідентичности і її само-
ре-презентування у текстах (з наяв-
ними елементами автобіографізму 
чи біографічними символами) – та-
ким, без сумніву, було першочергове 
над-завдання письменниць етапу 
Модернізму fin de siècle. Серед усіх 
наявних у творах образів можна за-
уважити їх інтенціональну різно-
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пляновість: абсолютизовано-близь-
кі, прописані до дрібних художніх 
деталей, і марґінально-віддалені, 
наче побічні, муляжі реальности, 
які в модерному жіночому письмі 
конкретизують психологічні авто-
портрети письменниць. Це помічає 
і Марія Моклиця, розглядаючи Мо-
дернізм як структуру, – “письмен-
ники-модерністи відрізняються 
від мистців попередніх епох тим, 
що не намагаються видати умовну 
психологію за реальну. Вони чітко 
поділяють героїв на умовних (зма-
льованих одним штрихом, зовні, 
таких, що бачаться читачем лише у 
зовнішніх проявах) і психологічно 
вірогідних, а отже таких, що мають 
психологію, спільну з авторською” 
[8, 135]. Питання психологічної 
само-ре-презентації авторок у ху-
дожніх текстах надзвичайно важли-
ве в модерному жіночому письмі. Її 
не можна обмежити прокрустовими 
рамками лише авто-біо-графізму, що 
апелює до екзистенційного “біо” – 
біології-біографії. Варто додати, що 
література до-модерна – Сентимен-
талізму й Реалізму – не відмовляла-
ся від біо-графізму стосовно жінки 
(героїні творів Григорія Квітки-
Основ’яненка, Тараса Шевченка, 
Пантелеймона Куліша, Марка Вовч-
ка і, чи не найвиразніший зразок – 
роман Повія Панаса Мирного, у яко-
му чоловік-автор здійснює спробу 
сконструювати не свідомість жінки 
через вчинки, як його попередники, 
а – пояснити вчинки через жіночу 
психологію, хоч і робить це письмен-
ник однобічно – у суспільному ра-
курсі), однак усі проєкти аналізу бі-
ологічної поведінки жінки, її екзис-
тенції мали спільне вразливе місце 
– іґнорування сфери cogito-psyche.  

Модерні письменниці, вдаючись до 
експериментаторства, поєднують 
bios-cogito-psyche, створюючи осо-
бливий різновид авто-bios-cogito-
psyche-графізму, де у кожному еле-
менті зосереджена жіноча само-ре-
презентативна можливість. Проєкт 
такого письма дослідниця Е. Вілсон 
називає “auto-gyno-graphy” [16, 53], 
або автобіографізмом з жіночим об-
личчям, твори якого стануть пред-
метом вивчення для гінокритики, 
розробленої у працях Е. Шовалтер, 
пошуки текстологічного есенціяліз-
му в роботах Гелен Сіксу та Люс Ірі-
ґарай. Психологізм жіночого письма 
Модерну, дотримання принципів ав-
то-гіно-графізму не лише у творах 
автодокументальних (щоденники, 
мемуари, листи), а й у тих, що не 
претендують на вичерпну інфор-
мативність про bios-cogito-psyche 
їх автора (тексти фікції), тобто не 
можуть назватися референтами ем-
піричного авторського Я, зауваже-
но літературно-теоретичною дум-
кою. Наприклад, літературознавець 
С. Михида пробує реконструювати 
психоструктуру автора у модерніст-
ському тексті [Див.: 6] використову-
ючи як твори non-fiction, так і fiction, 
які є взаємодоповнювальними, 
оскільки “якщо мемуаристика за-
довольняє вимоги і психоаналітич-
ного і клясичного літературно-пор-
третного аналізу, то друге (текст) 
– леґітимне з огляду на відтворення 
психоструктури автора переважно 
за умови модерного письма” [7, 222]. 
Широкомасштабне вивчення мега-
тексту (художніх творів і мемуарів) 
(за концепцією С. Михиди), зокре-
ма жіночого, дозволяє, на наш по-
гляд, детально простежити само-ре-
презентаційні особливості авторки, 
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її авто-bios-cogito-psyche-графічний 
образ у тексті, засоби і тактики само-
ре-презентування, не залишаючи 
поза увагою усю складність реалій її 
життя, способу мислення, емотивної 
сфери, психологічних особистісних 
характеристик.

Ідея модерністичного само-
писання - і -(одночасно)-само -ре -
презентування набуває фундамен-
тального значення поетики смис-
лотворення, яку можна окреслити 
як графо-гіно-само-ре-презентація, 
коли інтимна сфера особистости – її 
жіночність – як тема єднає собою 
/ у собі письмо (як матеріялізацію 
ідеального інтимного Я-I) та презен-
тацію (як ідеалізацію матеріяльно-
го публічного Я-me). Така практика 
текстотворення неминуче веде до 
використання техніки автотема-
тизму, або писання на тему себе 
(А. Сандауер, Б. Бакула, С. Яковенко 
та ін.), що охоплює традиційне по-
няття автобіографізму, а також ав-
то-інтертекстуальність – зв’язок 
між різнопляновими (різнорідними, 
різножанровими, різностильовими 
тощо) текстами одного автора, що 
реалізується через “типовість” обра-
зів, мотивів, стилів. 

Показово такі модерні тенден-
ції віддзеркалює, як ми вважаємо, 
творчість трьох українських авто-
рок – Лесі Українки (1871-1913), 
Ольги Кобилянської (1863-1942) та 
Уляни Кравченко (1860-1947). Тео-
ретичне осмислення жіночого пись-
ма, реалізованого у частково схожих 
письменницьких практиках, дозво-
ляє показати спільні та відмінні еле-
менти фемінного текстотворення 
доби fin de siècle ХІХ-commencement 
de siècle ХХ, часу, позначеного винят-
ковою европеїзацією української 

літератури і культури, намаганням 
інтеґруватися у світовий мистець-
кий процес. Як слушно запримітив 
модерніст пізнішого періоду Бог-
дан Рубчак, “ніколи ще в українській 
літературі, ні на переломі століть, ні 
пізніше, не було такого інтересу до 
паралельних літературних процесів 
на Заході, такого інтересу до них, як, 
скажімо, у 1885 – 1914 роках” [11, 
36]. Окремих зауваг вимагає і про-
блема феміністичної спрямованости 
творів названих авторок. Звичайно, 
однаково хибно буде і абсолюти-
зувати їхні феміністичні уявлення, 
і радикально заперечувати їх як 
ворожі, чужі впливи іншого, Захід-
ницького менталітету та мислення. 
Важливим, на наше переконання, є 
саме феномен жінки, що мовить про 
жінку, тобто мистецтво слова від 
пере-казування її історії (за модел-
лю Зиґмунда Фройда) іде до сам(о)
опису та сам(о)презентації жінки у / 
через жін-ці/ку. Література Модер-
ну, та й не тільки українського, на-
решті звільняється від нав’язливого 
“underdescription”, за метафоричним 
судженням Барбари Гелдт, – манери 
чоловічої думки про жінку, що ото-
тожнена з “приниженням, молінням, 
підкоренням, використанням пись-
мом” [15, 16].

Творчість модерністок само-ін-
тра-феміністична у своїй сутности, 
бо вона представляється не як рух 
(заполітизований, заанґажований 
чи заідеологізований), а як роз-
виток себе у собі, спосіб знайти 
загублену віками нитку Аріядни 
між собою-тінню-іншою і собою 
ж-жінкою-особистістю. Саме тому 
вузловими темами стають жіноча 
дружба, спільна жіноча творчість, 
спільноти жінок (листування Лесі 
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Українки та Ольги Кобилянської, 
Христі Алчевської, Людмили Ста-
рицької-Черняхівської; творчість, 
згуртована Першим вінком Наталії 
Кобринської; жіночий Меланхолій-
ний Вальс утрьох Ольги Кобилян-
ської). За переконанням цитова-
ної вище Барбари Гелдт, тематика 
сестринства вибухнула у Модерні 
тому, що у російській, та й в укра-
їнській тим паче, літературі ніколи 
не було об’єднань жінок у мистецькі 
групи [15, 64-102]. 

Своєрідний само-інтра-фемі-
нізм, простежений як жіночий ви-
клик маскулінному автору / героє-
ві, уможливився через те, що, варто 
підтримати Лесі Демської-Будзуляк, 
“національна літературна традиція, 
зокрема, представлена чоловіками, 
надто довго оминала жінку, щоб 
врешті-решт, зіткнувшись з нею, з 
першого погляду впізнати її. Жінка, 
як певний універсум, практично не 
виступала об’єктом художнього до-
слідження” [2, 15]. Вважаємо, варто 
не погодитись з ремаркою Максима 
Тарнавського, що “тогочасні жінки 
у своїх художніх творах або не по-
рушували питань фемінізму, або 
робили це напівщиро, впереміш з ін-
шими питаннями” [14, 205], оскіль-
ки ніякі питання не треба було по-
рушувати, вони випливали зі самого 
часу і з природи жіночого письма, 
з “натури” мисткинь, яку, перефра-
зовуючи багаторазові твердження 
Лесі Українки, “важко одмінити”. А 
“перемішування” питань існувало 
через те, що поряд з жіночою темою, 
модерністки зверталися до пробле-
ми ідентичности, культури людини, 
антиколоніяльної особистости – це 
підкреслює дослідник Максім Кир-
чанов [Див.: 3].

Само-інтра-фемінізм знаходить 
вираження у художніх (проза, зокре-
ма) та автодокументальних текстах 
(листи, щоденники, автобіографії, 
інтимні поезії у прозі) Лесі Українки, 
Ольги Кобилянської та Уляни Крав-
ченко, де він складає собою частину 
фемінопоетики і виявляється у мен-
шій чи більшій мірі, залежно від кож-
ного, окремо взятого твору. Напри-
кінці 1990-х лесезнавець Лукаш Ску-
пейко, міркуючи про виховання, 
родину та творчість Лариси Косач, 
висновує про її героїнь-жінок, що 
ці жінки “ніколи не зациклюються 
на собі, не замикаються в особистій 
емоційній, тілесній, інтелектуаль-
ній шкаралущі, а постійно намага-
ються подолати власну суб’єктивну 
обмеженість, зокрема й специфічно 
жіночу” [12, 47]. Цю думку варто за-
стосувати і до героїнь прози Ольги 
Кобилянської та Уляни Кравченко, 
адже вони теж не зациклюються 
на собі, хоча їх готовність само-ре-
презентуватися перед публічним 
світом більш волюнтаристська, на-
віть ірраціоналістична, бунтівлива, 
часто ейфорійна. Щодо драматургії 
Лесі Українки, то її протагоністки 
емансиповано та аванґардно діють 
собою у чоловічому світі, де і сила, і 
слабкість стає найвищою сміливістю 
жінки (Мавка, Кассандра, Міріям), 
вони більш споріднені з героїнями 
прози Ольги Кобилянської та Уляни 
Кравченко якраз через оте вміння-
бажання-необхідність діяти собою 
(Наталка Веркович (Царівна), Софія 
Дорошенко (Вальс Меланхолійний), 
Марія (Доля), Аглая-Феліцітас (За 
ситуаціями) Ольги Кобилянської; 
Марта (Хризантеми), Юлія (Спогади 
учительки) Уляни Кравченко). Дуже 
обережно треба оголювати само-
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інтра-феміністичний нерв у твор-
чості цих трьох письменниць нової 
ґенерації, адже топос фемінізму міс-
титься на периферії плетива тексту 
у вигляді тонкого авторського узору 
(за Т. Шмельвою), особливого поети-
кального обрамлення, і, як справед-
ливо міркує у вище цитованій статті 
Л. Скупейко, “у випадку пересування 
його до центру відбувається дефор-
мація естетичного змісту, руйнуван-
ня художнього явища як такого” [12, 
47]. Тому пафосне питання про фе-
мінізм кожної з трьох письменниць 
щонайменше зужите і потребує но-
вої постановки, виправленої філо-
софським анґажуванням у пріорите-
ти і цілі фемінізму як явища істори-
ко-соціо-культурного.

Модерністки від само-спосте-
реження і само-ідентифікування 
логічно переходили до само-ре-
презентування, яке дозволяло збли-
жувати, розкривати одна одній дві 
розмежовані сфери – інтимну та пу-
блічну (цікаве, до прикладу, співвід-
ношення спільних топосів факту та 
фікції через наявність двох жіночих 
щоденників – приватного інтимного 
діяріуша Ольги Кобилянської та пу-
блічно-презентованого як повість 
щоденника Наталки Веркович, їх чи-
тати можна розмежовано, а можна 
як один суцільний текст). Особис-
тість-жінка, що входить у поліком-
понентний простір буття єднає до-
сить схожі і, водночас, такі різні за 
стилістикою, поетикою, світогляд-
ними орієнтирами, інтенціями, на-
віть мірою дослідження і популяр-
ности, прозові тексти Лесі Українки, 
Ольги Кобилянської й Уляни Крав-
ченко – три особливі грані модерно-
го часу fin de siècle ХІХ-commencement 
de siècle ХХ.

Особистість-жінка – безумов-
ний і очевидний стрижень, спіль-
ний знаменник і знамено зістав-
лень. Адже, за беззаперечним 
висновком Лукаша Скупейка, у 
творчости канонічної пере-інтер-
претованої багатьма поколіннями 
і у багатьох методологіях, завжди 
“почитаємої” Лесі Українки, та й 
відповідно, як ми вважаємо, – у 
Кобилянської, чи в менш “почита-
ємої” марґіналки Уляни Кравченко, 
“проблема людини, концепція осо-
бистости – тема, завважмо, абсо-
лютно незаторкнута науковцями. 
Саме людина в її ставленні до іс-
торії, до суспільства, до божества, 
до нації, до культури, до природи, 
до традиції, зрештою, одна до од-
ної виступає тим сеґментом, який 
об’єднує всі елементи, теми, об-
рази, аспекти, поняття в єдину ху-
дожню систему” [13, 109].

Таким чином, доцільно роз-
глядати жіноче письмо у контексті 
філософського персоналізму, пси-
хології особистости та літературоз-
навчого автороцентризму (стиліс-
тика і поетика творчости, питання 
текстології), у якому текстуальний 
естетичний образ автора – трансля-
тор само-ре-презентації фізичного 
автора, його інтимної сфери, його 
авто-bios-cogito-psyche-графічного 
портрету у публічному просторі.
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Осмислення важливости й пер-
спективности українсько-польських 
культурних взаємин і сьогодні все ще 
надзвичайно актуальне, але, на щас-
тя, уже не поодиноке явище. Причому 
науковий доробок у цій царині актив-
но – і в діяхронній, і синхронній пло-
щині – доповнюють дослідники обох 
країн, розвиваючи інтерпретаційний 
потенціял історико-культурного ді-
ялогу. Зрештою, оминати цей фактор 
нелогічно, позаяк географічне роз-
ташування, суспільно-політичні та 
історико-культурні процеси завжди 
давали поштовх до історіософського 
осмислення взаємин двох народів. 

Вагомим додатком, що неабияк 
доповнює цей українсько-польський 
мистецький діялог, є літературно-

критична творчість Миколи Євшана 
(Федюшки). Чималий том Микола Єв-
шан. Критика; Літературознавство; 
Естетика, упорядкований Наталією 
Шумило, містить низку статей про 
взаємодію української і польської лі-
тератур, скажімо, Сучасна польська 
література і її вплив на нашу, Богдан 
Залеський і Україна та ін. 

У дослідженні Галини Корбич, 
чи не єдиному на сьогодні, яке сто-
сується метакритики польської літе-
ратури Миколою Євшаном, є слушне 
зауваження: „…будучи об’єктом спо-
стережень, польська література по-
сідала досить помітне місце в літера-
турно-критичному доробку Євшана 
як один із прикладів аналізу мистець-
ких явищ, позначених своєрідністю 
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національного самовияву” [5; 377]. 
Цю думку варто розширити і допо-
внити. Ерудований молодий учений 
добре знав не лише світову культуру, 
особливо европейські філософсько-
культурні тенденції початку ХХ віку, 
а й художню літературу сусіднього 
народу, його літературознавство і на-
віть фольклорні наукові праці. Під-
твердженням цього є вже зазначений 
важливий творчий доробок, а також 
ще не опубліковані критичні статті 
Миколи Євшана, його публіцистика, 
часте використання польськомовних 
джерел при цитуванні у літературно 
критичних розвідках. „Сам Євшан, – 
зазначає С. Павличко, – за натурою й 
освітою – европеєць…” [6, 158]. Тому й 
не дивно, що, орієнтуючись на захід-
ноевропейську культурну думку, кри-
тик вдається у своїх аналітичних до-
слідженнях до методології культур-
но-історичної школи (праці М. Гюйо, 
І. Тена), ідеї Ф. Ніцше, Й.-Г. Фіхте. Що ж 
до „національного самовияву”, то для 
літературно-критичної концепції Ми-
коли Євшана цей чинник був субстан-
ціональним явищем, що пронизує 
всю його наукову спадщину. Іноді цей 
феномен національного був одним з 
визначальних для вибору досліджен-
ня творчости того чи іншого мистця, 
методології інтерпретації або для пу-
бліцистичних виступів. Виходячи із 
зазначених критеріїв – европейської 
естетики та національного характе-
ру, спробуємо визначити особливості 
рефлексій над польською літерату-
рою у науково-критичному доробку 
Миколи Євшана. 

Характеризуючи сучасну поль-
ську літературу та її вплив на україн-
ську, молодий критик намагається не 
лише опрацювати студії найвидатні-
ших польських учених А. Потоцько-

го, М. Здіховського, Л. Бжозовського, 
З. Пшесмицького, а й осмислити лі-
тературний процес Польщі, просте-
живши його типологічні сходження 
з українським. Також заслуговує на 
увагу і той факт, що непримиренний 
ідеологічно, войовничо налаштова-
ний щодо політики польського уря-
ду, Микола Євшан все ж надзвичайно 
етично й виважено досліджує естети-
ку польської літератури, шукає ідей-
но-естетичних сходжень розвитку 
мистецтва. На початку свого викладу 
він констатує невтішний факт слаб-
кого розвитку словесного мистецтва, 
схарактеризувавши його як „безлад-
ні частини” польської літератури. „…
Польська література в сучасній хвилі 
– се її дійсно membra disiecta, органіч-
не недомагання – се розрив з життям, 
її нездібність йти разом з життям і 
вливати на нього, одним словом: брак 
якої-небудь конструктивної сили. І 
література, яка виростає на ґрунті 
такого органічного недомагання, не 
може вдовольнити вимог культурно-
го життя…” [4, 308]. 

Навіть поява „Молодої Польщі” 
не змогла, на думку вченого, стати 
підвалинами для піднесення поль-
ської літератури на новий, значно ви-
щий рівень. Питання, якою має бути 
польська література залишається 
відкритим. На думку Миколи Євшана, 
польські критики могли б дати істот-
ний поштовх розвитку літератури, 
якби не перебували значно мірою в 
полоні романтизму. „Бжозовський, 
заточуючи щораз ширші круги сво-
їм умом та втягаючи в себе щораз ті 
нові елементи культурної думки су-
часної Европи – всіма силами нама-
гався дати польській творчій думці 
сильну ідеологічну підставу, твердий 
ґрунт і методу. Але сам він був також 
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романтиком, чоловіком, який, крім 
того, вийшов поза обруб польського 
життя і знаходячись тим самим на до-
сить «вигідній» позиції, був занадто 
нетерпимим доктринером, аби мати 
якийсь менше-більше тривалий і 
«спасенний» вплив” [4; 308]. 

Важливу роль для становлення 
польської літератури, визначення її 
дороговказів відіграли „три тріюм-
фи”: С. Пшибишевський, Я. Каспро-
вич, С. Виспянський. І саме тут Євшан 
підходить до виокремлення головної 
екзистенційної думки польської лі-
тератури – наявність домінантного 
національного польського фактору у 
письменстві, а також і деяких інших 
суспільних моментів. Позаяк довгий 
час явище національної екзистенції 
було визначальним для мистецтва 
сусідньої держави і, здавалося б, мо-
гло стримувати розвиток самодос-
татньої літератури. „Польська літе-
ратура була все дбайлива о справу на-
ціоналізму, се, власне, її специфічний 
тон в літературі всесвітній – в її кров і 
кість ввійшов […] – національний реа-
лізм, який найбільшим фантастам да-
вав творче напруження, заплював їх 
творчість [4; 309]. Одначе проблема 
розвитку самодостатньої польської 
літератури полягає в іншому – у під-
міні понять та бездарному епіґонстві. 
Саме ці замасковані явища є руйнів-
ними для світоглядних засад мисте-
цтва. „І кожний фейлетоніст брукової 
газетки, – на думку Євшана, – […] фе-
йерверками стилю закриє убожество 
думки і збаламутить читача до той 
міри, що той мусить стратити вся-
ку орієнтацію і бере за щиру монету 
всякі „чревовещанія” репортерів. У 
результаті вони таки – ті репортери – 
[є] панами положення, бо їх маса! [4, 
310]. 

Інша ситуація в Україні, яка змо-
гла подолати це бездарне епіґонство 
ще до прочитання широким загалом. 
„Які ми, українці, щасливі, що у нас 
весь той літературний наробок, тьма 
отих всяких віршівників, які насліду-
вали, напр., Шевченка і хотіли строї-
тися в чужі пера, – відразу показувала 
своє правдиве обличчя, свою глупоту 
та тупість, відразу осмішувала себе 
перед тим, поки перейшли перед пу-
бліку” [4, 311]. Рятівним колом для 
очищення української літератури від 
різноманітних дискусій зазначеного 
типу, вважає Микола Євшан, стала 
вузька тематика, простота і своєрід-
на цілісність української літератури 
того часу. 

Для інтенсивного розвитку літе-
ратури невід’ємною є традиція і твор-
чі авторитети, але вона не може бути 
ізольованою, переконаний критик, 
від культурного світового контек-
сту. Цей чинник культурного діялогу 
визначає цінність і рівень розвитку 
мистецтва. Ми не можемо у своїх оці-
ночних судженнях, не враховуючи ев-
ропейських критеріїв, фахово харак-
теризувати значущість національної 
літератури. Це особливо актуальне 
питання постає на поч. ХХ ст., коли в 
Европі гостро культивується пробле-
ма осмислення традиційних культур-
них вартостей. Одначе тут криється 
ще одна небезпека, про яку говорить 
Микола Євшан: захоплюючись чужи-
ми літературами, не повинні їх сліпо 
наслідували, а вдумливо й творчо під-
ходити до пропонованого матеріялу. 
„…Наші екскурсії в «Европу», – кон-
статує літературознавець, – були не-
щасливі та схиблені. Ми або губилися 
там цілком, або, коли вертали назад, 
то не з чимсь цінним, а більше з від-
падками багатого стола і старалися в 



190 +

Spheres of Culture+
себе вмовити, що се дійсна «Европа», 
дійсна культура, куди багатша від на-
шої «питомої»” [4; 311]. Євшан також 
застерігає, що при неуважному про-
читанні чи надмірному захопленні 
европейською естетикою непідго-
товлені читачі можуть нанести непо-
правну шкоду справжнім цінностям 
літератури. Адже „з одного боку, наші 
«яничари» тратили вповні розуміння 
народної душі і літератури, навчили-
ся гулюкати на своїх Коцюбинських, 
Стефаників, Українок чи Кобилян-
ських як на провінціялів, простав-
ляючи їм елеґанцію якого-небудь 
сутеринового літерата „Европи” – з 
другого ж боку, наші «просвітителі» 
насильно почали імпортувати чужу 
тантиду, не уміючи орієнтуватися се-
ред дійсно цінних добутків західної 
культури, та вмовляти публіку, що се 
перший сорт” [4; 311]. 

Микола Євшан услід за Шевчен-
ковим „i чужому научайтесь, i свого 
не цуpайтесь” у судженнях поверта-
ється до одного із засадничих імпе-
ративів своєї творчости, який справ-
ді здатний відділити нашарування 
несправжніх чужих цінностей, – на-
ціонального фактору. „…Головна 
річ у тім, щоби, заходячи в тісніші 
зносини з чужими літературами, не 
затрачувати ориґінальних прикмет 
своєї і не примушувати її надягати 
на себе чужі їй костюми, хоч би й 
які вони були принадні, щоби, за-
мість скріплення рідної літератури 
елементами чужих течій, не вноси-
ти розклад та отрую” [4, 312]. Тому 
критик особливо прискіпливий до 
періоду европейської літератури 
початку ХХ віку, яка на той час пере-
живала занепад і потребувала онов-
лення. Ці критерії відбору европей-
ських мистецьких явищ є, на його 

думку, актуальні і для польської лі-
тератури.

Простеживши особливості роз-
витку польської літератури на зламі 
століть, Євшан доходить висновку, 
що суттєвих літературних впливів 
польської літератури на українську 
початку ХХ ст. не відбулося. Не варто 
тут перебільшувати і вплив „Молодої 
Польщі”. Виняток – творчість таких 
незначних українських поетів, як: 
О. Луцький, С. Твердохліб, С. Чарнець-
кий, Ф. Коковський, М. Голубець.

Крізь призму національного на-
магається Микола Євшан схарактери-
зувати творчість Богдана Залеського, 
дискутуючи з польським літератур-
ним дослідником Йосифом Третяком. 
Беручи до уваги книгу польського 
критика, Микола Євшан доходить ви-
сновків про своєрідність творчости Б 
Залеського, намагаючись об’єктивно 
осмислити творчість цього поета 
„української школи” – незалежно від 
польських літературних авторитетів, 
які часто адорували мистця. Євшан у 
цьому питанні набагато критичніший 
і головно характеризує Б. Залеського 
як типового поета свого часу.

Щодо історичної ролі „україн-
ської школи”, то Євшан категорично 
спростовує хибну думку про „куль-
турну місію Польщі”, про релігійне, 
політичне прагнення до єднання на-
родів Речі Посполитої і нагальну по-
требу третьої унії – естетичної. Ціл-
ком очевидно, що освічений і націо-
нально свідомий М. Євшан, не міг по-
годитися з цією думкою Й. Третяка, 
вважає її „логічною фальшю”. Відтак 
український критик ставить собі за 
мету об’єктивно проінтерпретувати 
творчість Б. Залеського. 

На підтвердження хибности мір-
кувань Й. Третяка М. Євшан наводить 
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біографічний фактор Б. Залеського. 
Для українського критика немає ні-
чого дивного, що Б. Залеський став 
нащадком українізованої шляхти, яка 
навіть вдома говорить українською. 
Не дивує Євшана й те, наскільки гли-
боко він проникся Україною і найкра-
щі спогади дитинства зберіг до самої 
старости [4, 325]. Отже Україна для 
Б. Залеського є „нічим іншим, тіль-
ки прекрасним спомином минулих 
літ, чарівною мелодією, колисковою 
піснею” [4, 325]. Тут, гадаємо, цілком 
логічно, М. Євшан наводить приклад 
М. Гоголя. На завершення логічно-
го алґоритму стверджує, що вбачає 
у Б. Залеського „чисто інстинктовий 
потяг” до України. Остання не є для 
нього „вітчиною в дійснім того слова 
значінні” [4, 325].

Така логіка щодо дослідження по-
дальшої творчости Б. Залеського веде 
до спростування українізму як худож-
ньої домінанти поета „української 
школи”. Звісно, Євшан по-іншому 
сприймає „українізм” і вкладає в ньо-
го набагато глибший смисл на відмі-
ну від Й. Третяка і Б. Залеського. До 
речі, своє творче кредо Б. Залеський 
дотримував такими словами: „Бог, 
світ, слов’янство, Польща, Україна” [4; 
325]. Як бачимо, Україна тут аж ніяк 
не на першому місці.

Українськість у творчості Б. За-
леського Євшан здебільшого просте-
жує тільки на рівні художньої форми: 
„…З України в його поезії єсть тільки 
колористичне тло, ритміка україн-
ських пісень і мотиви побутово-істо-
ричні” [4, 326]. На підтвердження сво-
їх суджень про поверхову рецепцію 
України Б. Залеським Євшан наво-
дить біографічні факти: „…Його наро-
дом були поляки, і за свій нарід пішов 
потім на еміґрацію” [4, 326]. Україн-

ський критик вбачає певний дуалізм 
у душі Б. Залеського: він – польський 
патріот та співець українства.

Хочемо зазначити, що Євшан 
цілковито не відкидає українських 
інтенцій Б. Залеського, навіть симпа-
тизує польському поетові за теми ко-
заччини, але пояснює це звичайним 
об’єктивним фактором і навіть чес-
ністю поета „української школи”. Кри-
тик вельми прискіпливо ставився до 
цього інколи штучно нав’язуваного 
поляками українського патріотизму, 
ураховуючи головно суспільно-полі-
тичне становище своєї доби, і прин-
ципово не погоджувався з роллю 
Б. Залеського щодо його скромного 
„втілення людової культури україн-
ської в широке русло европейсько-
польської культури” [4; 327]. На дум-
ку Євшана, Б. Залеський таки заслуго-
вує на подяку за українофільство, але 
аж ніяк не на бездумне захоплення. 
Тут Євшан віддає пальму першости у 
пропаґуванні української культури С. 
Гощинському, М. Грабовському.

Після спростування Євшаном 
факту справжнього українства в 
творчості Б. Залеського український 
критик намагається дослідити справ-
жній мотив його популярности й, на-
віть, слави. 

Незаперечним для Євшана є факт, 
що українські традиції, багатющий 
фольклор наповнили душу Б. Залесь-
кого і стали романтичною екзотикою 
для польських салонів. „Польські 
панички, які, крім салону, не бачили 
і не чули сільського співу, а старали-
ся після засад бути романтичними 
творцями, мусили впасти на коліна 
перед людиною, яка напам’ять уміла 
людові пісні і з надзвичайною легкіс-
тю могла сипати цілими пригоршами 
людові мотиви…” [4, 328]. Проте для 
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ролі справжнього поета, тим паче, 
якщо він претендує на одну з голо-
вних ролей виразника українства, 
цього замало. „Сам природний нахил 
до мрії і сердечна доброта не можуть 
заступити поезії…” [4, 328]. 

Відгуки рецепції польської те-
матики знайшли відображення і в 
статті Миколи Євшана Василь Пачов-
ський. Зокрема у примітці до зазначе-
ної статті Євшан веде дискусію з Іва-
ном Франком, який стверджував, що 
Василь Пачовський у драмі Сон укра-
їнської ночі „довів символізм модного 
польського поета Виспянського май-
же до абсурду” [4, 185]. Тут ідеться 
про драму Wesele польського мист-
ця Виспянського, яка була написана 
1900 р. Микола Євшан робить спро-
бу спростувати твердження Івана 
Франка щодо сюжетно-образної то-
тожности обох художніх творів, хоча 
категорично і не відкидає жанрову-
тематичної подібністи текстів. Однак 
останнє, на думку критика, продик-
товане радше особливістю жанру.

Найважливішим елементом, що 
вирізняє поетичне слово, є, знову ж 
таки, національний чинник, який і 
визначає ідейність тексту. „Але поза 
спільним обом творам характером 
не може бути між ними ніякої ідей-
ної спільности, хоч би вже через те, 
що обидва твори чисто національні, 
і кождий з них є випливом питомого 
національного духа” [4, 185]. Різнить 
також твори, на думку критика, сво-
єрідність хронології та особливості 
стилю.

Отже, українсько-польські лі-
тературні взаємини, хоча й не були 
предметом спеціяльних студій Мико-
ли Євшана, але представлені у його 
літературно-критичному доробку 
досить панорамно. Євшан, осмислю-

ючи літературні контакти, найпер-
ше виходив зі сфери національно-ес-
тетичного фактору і в дослідженні 
української літератури, і в студіях 
творчости польських письменників. 
На сьогодні залишається відкритим 
питання рецепції в українському лі-
тературному процесі багатьох кляси-
ків польської літератури, передусім 
крізь призму національно-естетич-
ної методології, хоча в цьому плані є 
уже напрацювання Галини Корбич. 
Також актуальною бачиться студія 
про аналіз критиком важливих ідей 
у польському письменстві та їхній 
відгомін у творчості самого Миколи 
Євшана.
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Драматургія Єлисея Карпенка 
– маловідомого, проте талановито-
го представника української літера-
тури 1920–1930-х років (який писав 
під псевдонімами Є. Карпенко-Укра-
їнський, Олег Азовський, Andreu Ira, 
Степовий гість, Олександра Шашура) 
в літературознавстві майже не освоє-
на. Творча спадщина, як і сама постать 
мистця (письменника, актора, режи-
сера, театрознавця), лише нещодавно 
стали об’єктом вивчення літературоз-
навців (роботи Т. Свербілової, С. Хоро-
ба Н. Малютіної, І. Кремінської, О. Се-
мак та ін.), що передусім пов’язано з 
практично повною відсутністю пере-
видань п’єс автора, за поодиноким ви-
нятком – антології драматургії укра-
їнської діяспори, упорядкованої Л. За-
леською-Онишкевич [1]. 

До п’єс Є. Карпенка, написаних в 
еміґрації, належать Білі ночі, Момот 
Нір, Осінньої ночі, Святого Вечера, В 
долині сліз, Едельвайс, Земля, які за-
свідчують обізнаність мистця, вихід-
ця з “театру корифеїв” М. Садовського, 
із символістською драмою Західної 
Европи [4], [9]. У цих творах письмен-
ник безпосередньо чи опосередкова-
но заторкує мотив повернення – до 
рідної землі, родѝни. Відтак, дослі-
дження мітологеми “земля” в цьому 
контексті набуває концептуального 
значення для розуміння особливос-
тей художнього світу драматургії 
мистця-еміґранта, що є головною ме-
тою нашої студії. 

Тема землі, її влади над людиною 
актуалізується в европейських літе-
ратурах уже наприкінці XVIII – на по-
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чатку XIX ст., набуваючи згодом нових 
семантичних нюансів, зумовлених 
суспільними поглядами та поетикою 
творчости того чи того літературного 
напряму [3, 44]. Стиль синкретичного 
театру М. Кропивницького, М. Садов-
ського та М. Саксаганського другої 
половини XIX ст. тяжів до поєднання 
драматичного й комедійного дійства 
з музичними й вокальними сценами, 
народности та реалістичного зобра-
ження характерів та подій. Як зазна-
чає С. Чорній, беручи до уваги думки 
провідних дослідників [15], усі ті “гли-
таї”, “хазяїни” та “калитки”, становлять 
єдиний психологічний тип людини, 
одержимої жадобою збагачення: “Ох, 
земелько, свята земелько – Божа ти 
донечко! Як радісно загрібати тебе до 
купи, в одні руки… Легко по своїй зем-
лі ходить. Глянеш оком навколо – усе 
твоє…” [11, 146]. Реалістичне висвіт-
лення цього питання, властиве соці-
яльно-побутовій драматургії “театру 
корифеїв”, поступово змінюється мо-
дерністським. У цьому контексті вар-
то згадати літературну ситуацію кін-
ця ХІХ – початку ХХ ст., зокрема твори  
Е. Золя (Земля), Д. Г. Лоуренса (Райду-
га), М. Коцюбинського (Fata Morgana, 
Тіні забутих предків), О. Кобилянської 
(Земля), В. Стефаника (Вона-земля, 
Сини) та ін.

На думку Андрія Гурдуза, автора 
монографії Мітопоетична парадиґма 
в українській та західноевропейській 
“прозі про землю” кінця ХІХ – першої 
третини ХХ століття, саме в ран-
ньому модернізмі виявляється зна-
чна трансформація “сільської теми”, 
оскільки в цей час погляд на світ і осо-
бистість у ньому кардинально зміню-
ється: література та культура виявля-
ють підвищений інтерес до мітотвор-
чости, особливо з виходом на перший 

плян “філософії життя” з її абсолюти-
зацією міту. Водночас у мистецтві ак-
туалізуються проблеми гармонізації 
людського життя через наближення 
до природи, до родового, а отже, у 
центрі уваги часто опиняється образ 
землі та комплекс, пов’язаних із ним 
екзистенційних проблем [3, 46].

Зважаючи на те, що об’єктом на-
шого дослідження є драматична по-
ема Земля Є. Карпенка, написана під 
час перебування автора за кордоном, 
можна зробити висновок, що мистець 
не лише був ознайомлений із новітні-
ми віяннями европейської літератури 
початку ХХ ст., а й усіляко намагався 
долучитися до них власною творчістю. 
Ця п’єса репрезентує спробу письмен-
ника-модерніста порушити пробле-
му цінностей людського буття через 
потужний мітологічний потенціял, в 
основі якого – момент стабільности, 
що для письменника знакує тема зем-
лі. У заголовку драми, що аналізується 
(яка, на перший погляд, заявляє тра-
диційну “селянську” тему), актуалізу-
ється семантика землі як універсаль-
ної першооснови, що втілює в собі зна-
чення материнства та захисту [13, 3]. 
В основі фабули твору – історія селян-
ської родини в її фатальній залежнос-
ти від землі як основного багатства, а 
отже, і сенсу їхнього життя. Зав’язкою 
конфлікту п’єси є прагнення Трохима, 
голови родини, за будь-яку ціну ви-
купити панський земельний наділ, 
жертвою чого стає хворий на сухоти 
син Харитон, якому батько відмовля-
ється дати гроші на лікування. Варто 
звернути увагу на символіку заголо-
вка модерністського твору, зокрема 
на його відмінність від знакового й 
відомого реалістичного тексту з цієї 
теми: серед п’єс представників “теа-
тру корифеїв” відомою є  драма Хазяїн 
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І. Карпенка-Карого, у якій головний 
персонаж постає господарем, управи-
телем свого майна; Є. Карпенко ж ре-
презентує новий погляд на ситуацію, 
інше її прочитання: “володар – об’єкт 
володарювання”, коли саме земля по-
стає тією рушійною силою, яка підко-
рює собі людину. Автор за допомогою 
комплексу екзистенційної проблема-
тики (мотиви зайвости, покинутости, 
тісноти, неповноцінности тощо) на-
магається зобразити фанатичну, сліпу 
залежність особистости від “матері-
годувальниці”. 

На перший погляд, центральний 
конфлікт драми є власне зовнішнім, 
у якому окреслюються суперечнос-
ті дійових осіб – батька й сина, проте 
вектор драматичної напруги направ-
лений передусім у плян свідомости 
персонажів. Образ землі в цьому творі 
виконує роль так званого “каталізато-
ра”, під дією якого виявляється справ-
жня сутність кожного учасника подій: 
одержимого жадобою матеріяльного 
збагачення Трохима; до смерти заля-
каною фізичною розправою від рук 
чоловіка дружиною Устею, матір’ю, 
яка не зважає на муки власної дити-
ни; дочкою Оленою, яка ненавидить 
увесь світ; істинною праведницею Ма-
рійкою (паралель до Божої Матері як 
уособлення жіночої святости є досить 
прозорою), яка здатна на самопожерт-
ву (відзначмо зв’язок з іншим жіночим 
образом драматургії Є. Карпенка – 
смертельно хворою Марією (героїнею 
одноактної п’єси Едельвайс), яка при 
цьому щиросердно благословляє май-
бутню родину зрадників – чоловіка та 
подруги задля щастя їхньої дитини).

Людина одержима, хвора по-
іншому сприймає дійсність, тих, хто 
її оточує, відповідно всі її думки, пе-
реживання спрямовані виключно на 

об’єкт захоплення, яким у цьому творі 
постає земля як новітній фетиш. При-
кметно, що сам головний персонаж 
Трохим не усвідомлює і не може ціл-
ком адекватно оцінювати свій стан 
залежности від неї, натомість інші ді-
йові особи постійно наголошують на 
ненормальності ситуації, що склалася 
навколо панського наділу, та своїй не-
нависті до лиховісної сили землі. Так, 
Брат усвідомлює її владу над людиною 
як таку, що може спричинити смерть 
(“Брат. …Йому землі, а нам жити тре-
ба…” [6, 14]); Устя – як вищу силу, здат-
ну заволодіти душею людини (“Устя. 
…На той світ позаганяє він нас без 
неї, сам умре. Діти… він оддав їй своє 
серце і свою душу…” [6, 33]); Олену ж 
– вона жахає через її здатність до зни-
щення, руйнації (“Олена. Сказала вже 
я тобі – не боюсь я їх, ні батька, ні пана, 
ні Сибіру… Твоєї смерти і її гладкої (по-
казує на вікно) боюсь я. І от: чортові на 
роги її, чортові, чортяці!...” [6, 32], “Оле-
на. …Вона рідного брата мого на той 
світ загнала! Зжерла мої кращі дівочі 
роки, моїх рідних – маму, татка, моє і 
їхнє життя, мої і їхні радощі…” [6, 53]).

Амбівалентна й водночас міто-
логічна інтерпретація образу землі 
в Є. Карпенка (мати-годувальниця та 
жорстока богиня, яка вимагає жертв) 
є типологічно близькою до дисгар-
монійного світу новел В. Стефаника; 
символістського бачення трагедії 
братовбивства в повісті Земля О. Ко-
билянської; експресіоністичного дис-
курсу в кіноповісті О. Довженка Зем-
ля (режисер заторкує екзистенційну 
проблему життя та смерти, що імп-
ліцитно пов’язується з мітологемою 
землі, яка в тексті є надією на відро-
дження майбутніх поколінь (природ-
ня смерть діда) та руйнівною силою, 
що спричиняє вбивство (насильниць-
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ка смерть Василя Трубенка від рук 
Хоми Білоконя), але водночас відмов-
ляється приймати у своє лоно злочин-
ця; інтерверсованої картини дійснос-
ти (“олюдненість” землі – “озвіріння” 
людини) у творчості натураліста Емі-
ля Золя. За словами Андрія Гурдуза, 
у романі французького письменника 
аналізований образ трансформуєть-
ся від іпостасі жінки (матері чи дру-
жини-коханки) до іпостасі природної 
стихії / живої субстанції, байдужої до 
людей; певна симетричність вира-
ження характерна для розкриття цієї 
проблеми (земля-“жінка” – селянин-
“самець”, якщо земля-“стихія”, – 
селянин-“комаха”, коли ж земля порів-
нюється з морем, селянин постає як 
матрос) [3, 190]. Подібну ситуацію мо-
жемо простежити й у досліджуваній 
драмі на прикладі “кохання” Трохима 
до “чорнушки”, з якою він проводить 
навіть ночі, найінтимніший час доби; 
на символічному ж рівні така асоція-
ція пов’язана насамперед із жіночим 
началом, що дає подальший ріст, роз-
виток і уособлює мир та оновлення, 
варто згадати хоча б той факт, що в 
давній мітології земля персоніфікова-
на здебільшого представницями жі-
ночої статі, такими як, наприклад, ан-
тична богиня Гея (або Гайя) [13, 109]. 
Для нього дружина Устя з любої жінки 
та одвічної порадниці в усіх справах 
перетворюється на об’єкт ненависти 
[6, 7]. Драматург навмисно гіпербо-
лізує будь-які прояви такої “любові” 
фанатика до землі, підкреслюючи аб-
сурдність, ненормальність ситуації, 
що склалася в родині: “Трохим. ...не 
повірите – ночувати хожу до неї… І 
ось приходиш: нігде нікого, сама вона, 
чорнушечка, лежить красуня така… 
Хе… Ге… Ги-и… Ее!... Одної ночі до того 
були ми з нею договорились, що я там 

і заснув був. І так мені з нею спалося… 
дома я вже десятки літ ось – з світо-
вою разом устаю. А там, з нею проки-
даюсь…” [6, 7]. 

У цьому контексті важливо також 
згадати драму В. Винниченка Чорна 
Пантера і Білий Медвідь, у якій за до-
помогою звернення до ляйтмотиву 
хвороби письменник-модерніст дося-
гає посилення загальної драматичної 
напруги твору, доведення її до кри-
тичної ситуації: художник Корній, як і 
селянин Трохим, приносить у жертву 
власному “ідолові” свого  сина, його 
дружина Ріта – своїм пристрастям. До 
проблеми викривлености стосунків 
батьки-діти звертався й М. Салтиков-
Щєдрін (реалістичний роман-хроніка 
Пани Головльови), де основний сенс 
життя родини полягає у накопиченні 
багатства й боротьбі за нього. Навіть 
власні діти для головної героїні Аріни 
Пєтровни, “зайві роти”, на які необхід-
но витрачати здобуті статки й за зубо-
жінням й смертю яких вона спокійно 
спостерігає  збоку.

Як уже зазначалося, заголовок 
п’єси Земля, що постає важливим про-
сторовим та мітопоетичним образом, 
є провідним семантичним кодом цьо-
го тексту. За словами Юрія Лотмана, 
структура простору тексту стає мо-
деллю “структури простору всесвіту, 
водночас, як внутрішня синтаґматика 
елементів усередині тексту – мовою 
просторового моделювання” [8, 266]. 
Головний персонаж будь-якого твору 
співвідносить себе і все, що його ото-
чує, з певним місцем, намагається озна-
чити будь-яку річ у просторі. На думку 
Владіміра Топорова, людина сприймає 
її як вмістилище всього сущого і вва-
жає своєрідною універсальною про-
сторовою точною відліку; проте вод-
ночас і часовою як усепороджувальну 
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сутність, адже Земля – мати всіх мате-
рів [12, 265]. Кожна літературна доба 
характеризується зверненням до спе-
цифічного хронотопу – здатного роз-
крити і втілити характерні риси есте-
тичного напряму, що актуально і для 
творчости Є. Карпенка 1920-х років, 
у якій реалістичний хронікально-по-
бутовий заступає мітопоетичний хро-
нотоп. В. Топоров наголошує на нероз-
ривності художнього часу і простору 
в мітологічній моделі світу, що обумов-
люється архаїчним уявленням про те, 
що значимість локативної складової 
проявляється тільки у зв’язку зі спів-
віднесенням його з певною хронікаль-
ною точкою  [12, 234].

Є. Карпенко в заявленій п’єсі, як 
і загалом у драматургії 1920-х років, 
використовує здебільшого непрямі, 
імпліцитні, алюзивні форми введення 
мітологічного матеріялу, що розчине-
но в сюжеті в цілому та базовано пе-
реважно на системі мотивів (землі як 
універсальної першооснови, хвороби, 
одержимости, жертвопринесення, очі-
кування, жертовности, смерти як надії 
на відродження тощо), просторово-
часовій організації драм (символічні 
топоси та локуси наділено мітологіч-
ними конотаціями – земля, гори, вітер, 
море тощо) і на персонажному рівні 
(символіка імен дійових осіб, безпо-
середня та опосередкована паралель 
до мітогероїв).

У композиції п’єси Земля Є. Кар-
пенка часопросторові образи ви-
конують роль смислоорганізуючих 
компонентів. Відтак, сезонний час у 
творі, якому відповідає послідовна 
зміна пір року, на символічному рів-
ні ілюструє універсальну семантику 
народження, росту, смерти та від-
родження як природи загалом, так і 
життя людини зокрема [13, 52]. Події 

першої дії відбуваються восени (реци-
пієнт дізнається про страшну хворобу 
Харитона); з настанням зими як часу 
символічної смерти (мотиви вмиран-
ня, сну, холоду) в селянській родині 
відбувається наростання емоційної 
напруги через відмову батька виділи-
ти гроші на лікування сина; і, нарешті, 
навесні (третя дія), яка ще в давнину 
була початком не лише господарсько-
го, а й календарного року, обриваєть-
ся життя ще зовсім молодої людини. 
Отже, автор вдається до викривленої 
інтерпретації традиційних асоціяцій, 
пов’язаних із сезонними змінами, що 
підтверджує його обізнаність із про-
відними філософськими доктринами 
того часу (наприклад, ідея Ф. Ніцше 
про переоцінку цінностей). Стосовно 
драматичного простору аналізова-
ного тексту Є. Карпенка, можна по-
мітити, що мистець серед можливих 
засобів його передачі вдається саме 
до символічного наповнення, уникаю-
чи обтяження й перенасичення реплік 
дійових осіб та авторських ремарок 
описами місця подій. Це властиве для 
“нової драматургії” кінця ХІХ – почат-
ку ХХ ст. з її настановами на умовність 
та алеґоричність дії. Відтак, образи-
символи вітру, вогню, диму, землі, 
степу тощо являють собою потужний 
мітологічний комплекс, за допомогою 
якого реципієнт може зрозуміти за-
гальну концепцію художнього світу 
п’єси письменника-модерніста.

Розвиток конфлікту засвідчує, що 
основні конотовані події твору від-
буваються в оселі селянської родини. 
Так, образ хати в Є. Карпенка, на від-
міну від традиційного його розумін-
ня як осередку сімейного затишку й 
тепла, перетворюється на справжнє 
пекло для всіх дійових осіб: у ній у му-
ках помирає хворий фізично Харитон, 
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Трохим же, одержимий фанатичною 
ідеєю придбання землі, гине як осо-
бистість тощо. У п’єсі Земля, наголо-
симо, переважає саме замкнений про-
стір, що загалом характерно для дра-
матургії, проте в цьому творі це сим-
волізує обмеженість світу персонажів, 
які фактично перетворюються на 
рабів власних ілюзорних захоплень, 
що утримують їх у міцному полоні фе-
тишів. Лише час від часу дійові особи 
прагнуть вирватися із цього “кола”: 
на просторовому рівні це простежу-
ється за допомогою марень, пригаду-
вань приємних моментів з минулого 
(Устя – період зародження почуттів 
до Трохима; Марійка – сон про білий 
садок, який, за принципами символіз-
му, може бути проінтерпретований як 
мрії про ідеальний світ – загублений 
і знову набутий рай [13, 319], проте 
білий у символістів нерідко знакує 
смерть). Драматург також удається 
до актуалізації символічної функції 
кордону за допомогою образів вікна, 
дверей, порогу, підкреслюючи гранич-
ність ситуації, у якій опиняється зайва 
людина: епізод, коли хворий Харитон 
хоче дізнатися, що відбувається над-
ворі, або коли, приголомшений смер-
тю сина, Трохим стоїть на порозі від-
чинених дверей: “Трохим. (Незграбно 
стоїть на порозі розчинених дверей, 
встромившись плечем в одвірок. Од 
нього хтось пішов, тихо хряпнули сі-
нешні двері. Трохим нерівними кроками 
вийшов на серед хати. Впав навколюш-
ки. Глухо). …І Духові Твоєму… (Підно-
сить обидві руки щоб перехреститись. 
Упав, ниць. Лежить. По хвилині, як по-
битий підводиться. Ходить ледве чут-
но). – … О-о, у-ум-м-м (йому як не його 
теліпаються руки, голова)” [6, 47].

Отже, можна зробити висновок, 
що для художнього світу письмен-

ника характерним є співвідношен-
ня мітологеми землі як утілення ідеї 
тверді, стабільности та безодні, хаосу 
– плинности, некерованости почуттів. 
Саме море та степ у сприйнятті люди-
ни, за словами В. Топорова, підґрунтям 
мають безмежність, відкритість небу, 
свідомість своєї “загублености у ве-
личних просторах і переживаннях са-
мотности…” [12, 604]. Разом із тим слід 
зауважити, що Є. Карпенко, котрий 
значною мірою сповідував естетичні 
принципи символістського напряму, 
у п’єсах періоду еміґрації (Білі ночі, 
Едельвайс, Осінньої ночі, Святого Ве-
чера) уникає будь-якого буквального, 
однозначного потрактування худож-
ніх образів, тому часто авторська кон-
цепція “землі-матінки” пов’язується 
із руйнуванням, смертю, яка виступає 
своєрідною надією на подальше онов-
лення, відтак асоціятивно погоджую-
чись із мотивом смерти-відродження. 
Показовим є той факт, що фінальна 
сцена твору (спалення Дідом пан-
ського маєтку через неможливість 
здійснення задуманого та не конста-
тована в тексті, але передбачувана за-
гибель “пана дому цього”) відбуваєть-
ся напередодні Великодня (Вербної 
неділі) (звернення до календарного 
часу), а отже, символізує жертовність, 
усепрощення та віру в майбутнє жит-
тя, позбавлене оманливої пристрас-
ти до матеріяльного, зокрема влади 
землі над особистістю. Подібний мі-
топоетичний час представлений в 
експресіоністському творі Миколи Ку-
ліша Патетична соната. Звернен-
ня до біблійного коду, його художнє 
переосмислення є ще одним зразком 
мітопоетичної складової модерніст-
ських творів початку ХХ ст. Приміром, 
у романі Ольги Кобилянської Земля 
старозавітний братовбивчий сюжет 
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про Каїна та Авеля проєктується на 
історію Сави та Михайла (опозиція за-
люблености в життя, спокійної твор-
чої праці та аґресії, жадоби вбивати) 
[7]. Соломія Павличко підкреслює “де-
мітологізацію” народу в цьому творі 
авторки: руйнується “патріярхальний 
народний міт цілої культури, де місти-
фікуються ключові поняття, святі для 
народницького світогляду: ідеаль-
ність громади, ідеальність природної 
людини…” [10, 63]. Натомість, на дум-
ку Тамари Гундурової, це породжує 
створення нового, соціокультурного 
міту: Ольга Кобилянська стверджує 
вивільнення людини з-під влади зем-
лі для “осягнення культурного, модер-
ного виміру поступу народу” [2, 16].

Для розкриття так званої “селян-
ської” тематики мистці часто зверта-
ються до бінарної опозиції “село–міс-
то” (відповідно, рідний край, світло, 
життя та чужина, темрява, бездухо-
вність, смерть), яка дає змогу під-
креслити розрив між землею та куль-
турою. У вказану парадиґму, коли на 
зміну “природному закону існування 
приходить штучний, раціональний, 
закон світу речей і техніки, жертвою 
якого стає людина”, вписується й од-
нойменна драма Спиридона Черка-
сенка, українського письменника по-
чатку ХХ ст. Внутрішня роздвоєність, 
розколотість душі Сили (таким є ім’я 
селянина, який працює на шахті) про-
стежується реципієнтом на вербаль-
ному рівні, під час спілкування героя 
зі сторожем Тонкогласовим та Сніги-
рем: “Снігирь. Не те… сонця нема… 
Хлібороб, брат, як та кузка, як росли-
на, сонце любить. А ми хіба бачимо 
його?... А він… сонце його підводить, 
сонце й спати вкладає. А ми що? Нас 
гудок підводить, і до роботи кличе, й 
спати вкладає… Машина, брат, коман-

дує… і чоловік робиться машиною” 
[14, 49].

У цьому контексті варто зазна-
чити, що драматична спадщина обох 
письменників-еміґрантів є близькою 
саме зверненням до поетики симво-
лізму (на чому неодноразово наголо-
шували літературознавці [4], [9]). Важ-
ливе значення y розкритті концепції 
влади землі над людиною авторами 
приділяється саме часопросторово-
му рівню, що виконує роль галереї 
мітологем, у якій образи моря, сонця, 
степу структурують символічну кар-
тину світу мистця. Проте Є. Карпенко 
не звертається до традиційної опо-
зиції “місто–село” як концептуальної 
складової, натомість уся драматич-
на напруга у п’єсі Земля скерована на 
розкриття екзистенції дійових осіб, 
справжня сутність якої виявляється 
“під дією” влади землі як матеріяль-
ного важеля в житті людини, що спри-
чиняє роздвоєння душі.

Варто звернути увагу на те, що, 
хоча обидва драматурги – представ-
ники української літератури початку 
ХХ століття перебували в еміґрації і 
для їхньої творчости характерним є 
тяжіння до естетики символістського 
світобачення, проте відмінними є пе-
редусім вектори проблемних точок їх-
ніх п’єс, що й утворюють картину світу 
драматургії автора. Відтак, концепція 
дисгармонійної дійсности у творчос-
ті Є. Карпенка розкривається через 
звернення автора до екзистенційних 
глибин буття людини, використання 
на різних рівнях (вербальному, часо-
просторовому, символічному тощо) 
потужного мітологічного пласту. Від-
повідно мотив повернення, а якщо 
точніше, то неможливости повернен-
ня (дійовим особам заважають ті чи 
ті зовнішні перепони (вплив багатої 
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дружини-міщанки – Святого Вечера 
або місцева влада – Осінньої ночі)), у 
його текстах конотується мотивом 
очікування, який уже на рівні заголо-
вка дає змогу виявити пряму анало-
гію до біблійського міту про очікуван-
ня приходу Месії (Мати з “невісткою” 
готуються прийняти дорогого гостя 
саме у Святий вечір перед Різдвом 
Христовим). 

Здійснений літературознавчий 
аналіз мітологічної складової у дра-
матургії Єлисея Карпенка, одного з 
представників української літератури 
початку ХХ ст. на еміґрації, засвідчив, 
що мистець-модерніст вибудовує кон-
цепцію дисгармонійної дійсности та 
людини в ній за допомогою звернен-
ня до естетики символістського сві-
тобачення. Дослідження мітологеми 
“земля” на різних рівнях (вербально-
му, часопросторовому, символічно-
му тощо) аналізованого тексту про-
демонструвало, що цей проблемний 
вузол є одним із ляйтмотивів драма-
тургії письменника й реалізується 
через низку семантичних кіл: мотиви 
повернення до рідного краю, сім’ї, очі-
кування, що трансформується в мо-
тив надії на відродження; тема влади 
землі над людиною як одного з фе-
тишів тощо. Залучений літературний 
контекст (твори Ольги Кобилянської, 
Василя Стефаника, Спиридона Черка-
сенка, Еміля Золя та ін.) проілюстру-
вав ідейні зв’язки автора зі світовою 
літературною традицією, а також 
уможливив з’ясувати особливості 
концепції художнього світу драматич-
ної спадщини Єлисея Карпенка: інтер-
текстуальність, звернення до мітоло-
гічного коду тощо. Подальше вивчен-
ня особливостей поетики творчости 
цього письменника в широкому колі 
світової літератури є перспективним 

завданням, оскільки дасть змогу ви-
значити місце й значення драматургії 
маловідомого мистця в історії україн-
ської літератури.
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Закони “біосу” однакові для всіх:
народження, страждання, смерть.

Що лишиться по мені: попіл слів моїх,
що лишиться по нас: з кісток трава зросте

Богдан Ігор Антонич

Богдан Ігор Антонич, якому доля 
відміряла надто короткий час зем-
ного життя, став одним з найбільш 
досліджуваних авторів у сучасному 
українському літературознавстві. 
У різний час питання світогляду пое-
та, його образний світ та особливості 
стилю досліджували М. Ільницький, 
Яр Славутич, С. Гординський, Я. Рубан, 
Л. Стефановська, Ю. Андрухович, 
Г. Токмань та інші. Попри значну 
кількість розвідок, присвячених 
Антоничевій творчості, варто зазна-

чити, що його поезія у багатьох аспек-
тах все-таки потребує глибшого про-
читання.

Кінець земного існування лю-
дини − предмет постійних філософ-
ських рефлексій та поетичних інтер-
претацій Богдана Ігоря Антонича. 
Ця тема стала предметом наукових 
студій таких літературознавців, як 
О. Ільницький, Н. Колтакова та інші, 
однак Антоничева творчість, в якій 
фокусується ориґінальний світогляд 
поета, повертається до дослідника 
щораз іншими гранями, тому вимагає 
нових методологічних підходів.

Тема смерти художньо осмис-
лювалася українськими поетами на 
різних етапах розвитку письменства. 
Особливе замилування смертю спо-
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стерігається в українській літературі 
барокової доби, коли людина нама-
галася проникнути у таємниці поза-
гробного життя, тому художні твори 
зазначеного періоду рясніють міс-
тичними візіями, неймовірними оні-
ричними сюжетами, а сон, як відомо, 
− алюзія смерти. В епоху Романтизму 
мистці сприймали смерть як втечу 
в ідеальний світ, спосіб звільнення 
душі від тіла, яке обтяжує дух, спри-
чиняє біль і страждання. У ХХ віці, 
що позначився численними війнами, 
революціями, репресіями, ґеноцида-
ми, мистці постійно відчували подих 
смерти, загрозу своєму існуванню 
(і не лише фізичному), тому в поезії 
широко опрацьовувалися екзистен-
ціальні теми. Ілюстрацією наведеної 
вище тези може слугувати творчість 
Володимира Свідзинського, “крізь 
поезію якого протікає ріка смерти” 
[6, 104], Василя Стуса, який у роки 
ув’язнення сприймає смерть як ви-
зволення зі створеного совєтською 
системою пекла, Василя Симоненка, 
що передбачив свою ранню смерть, та 
інших. 

У творчості Б. І. Антонича образ 
смерти художньо осмислюється в різ-
них тематичних і смислових векторах. 
Спробуємо розглянути декілька з них.

Феномен Б. І. Антонича полягав 
у передчутті своєї ранньої смерти. 
Цей мотив присутній у всіх поетич-
них збірках, однак досягає кульмі-
нації у збірці християнської лірики 
Велика гармонія. Як в українській, 
так і світовій літературі є прикла-
ди, коли мистці передбачали час 
та обставини своєї смерти. Даром 
духової прозорливости володіли 
творці української аскетичної літе-
ратури, зокрема ченці, які завдяки 
очищеному серцю могли бачити по-

дії майбутнього. Також у цьому кон-
тексті є знаковою постать Григорія 
Сковороди, який впродовж усього 
життя готувався до переходу в інший 
світ, а перед смертю сам викопав собі 
могилу, зодягнувся в чисту одежу і 
мирно спочив. Напрочуд детальні і 
правдиві описи власної трагічної за-
гибелі надибуємо у творах україн-
ського лірика В. Свідзинського, який 
передбачив, що загине у вогні. У ро-
сійській літературі промовисті при-
клади передчуття смерти прочиту-
ються у творчості Сєрґєя Єсеніна та 
Міхаїла Лєрмонтова, який побачив 
свій прах у “долині Даґестану”. 

Антоничеві танатологічні візії 
не несуть якоїсь просторово-часової 
конкретики, однак ліричний герой 
постійно перебуває під впливом смер-
тоносних снів, асоціяцій, роздумів. 

Не вмію сказати нікому, 
де вона, де вона, де? 
Може, за кожним рогом дому 
на мене жде [1, 90].
Поетові важко приховати стан 

тривожности перед невідомістю, 
адже він усвідомлює, що його смерт-
ний час наближається вперто і не-
вблаганно. Для нього смерть − не да-
лека перспектива, а реалія теперіш-
нього часу.

І радісне, й сумне
минає, мов примара.
Вже Бог кладе мене,
мов скрипку, до футляра [1, 89].
У Б. І. Антонича, як і в інших мист-

ців (М. Лєрмонтова, С. Єсеніна), мотив 
смерти тісно пов’язаний з мотивом 
сну-пророцтва. Так, наприклад, у ві-
рші De morte. ч. 2 поет зізнається:

Я знаю, що дні є все гірші, 
що будить нас щось по ночах. 
Хай ліком на смерти жах
Будуть ці вірші [1, 90].
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Як відомо, збірка Велика гармонія 
позначена особливим впливом на по-
ета християнської містики та літур-
гійної практики, тому реалія смерти 
тут позбавлена онтологічного жаху, 
адже у християнстві смерть − дій-
сність, але не фатальність. Уже з пер-
ших сторінок Святого Письма смерть 
має місце у житті людини, проте спо-
чатку як перспектива (“З дерева ж 
пізнання добра й зла не їстимеш, бо 
того самого дня, коли з нього ску-
штуєш, напевно вмреш” (Бут. 2, 17)), 
а згодом як закон (“У поті лиця твого 
їстимеш хліб твій, доки не вернешся 
в землю, що з неї тебе взято:, бо ти 
є порох і вернешся в порох” (Бут. 3, 
19)). Отже, смерть не є природною, 
але є карою за непослух. Проте деякі 
Отці Церкви, зокрема св. Іриней, вва-
жають, що вона була більшою мірою 
наслідком милосердя Бога до грішної 
людини, “щоб гріх, що є в ній, не був 
безсмертним” [цит. за: 2, 172]. Трагізм 
гріха Адама і Еви не вичерпався лише 
фізичною смертю, адже душа, заплям-
лена первородним гріхом, втратила 
можливість повернутися до раю, тому 
навіть старозавітніх праведників, за 
словами апостола Павла, “страх смер-
ти все життя тримав у рабстві” (Євр. 
2, 15). Ця тема глибоко опрацьована в 
українській літературі, наприклад, її 
майстерно репрезентує барокова ано-
німна драма Слово о збуренню пекла, в 
якій на основі апокрифічних джерел 
зображено поразку смерти та злих 
сил, які утримували грішні душі в аді. 
Ісус Христос, воскреснувши з мертвих, 
“смертю смерть подолав”. Це поетич-
но оспівують стихири Пасхи та вели-
кодні проповіді, наприклад, св. Йоан 
Золотоустий у слові на Пасху пише: 
“Нехай ніхто не боїться смерти, бо 
смерть Спасителя нас визволила […]. 

Де твоє, смерте, жало? Де твоя, смер-
те, перемога? […] Воскрес Христос – і 
життя вільно пливе” [5, 657]. Отже, з 
воскресінням Христа смерть в онто-
логічному сенсі втратила присмак 
гіркоти, і навіть більше, адже апостол 
Павло висловлювався про смерть як 
про велике блаженство: “Для мене бо 
життя – Христос, а смерть – прибуток” 
(Флп. 1, 21), “хотілося б мені померти, 
щоб із Христом бути, бо так багато 
краще” (Флп. 1, 23). Тому християн-
ські мученики, аскети, містики праг-
нули смерти, але не з метою звіль-
нитися від тіла, яке ув’язнює дух, але 
щоб без перешкод споглядати Бога. 
Отже, у християнському розумінні 
смерть – велика таїна, не кінець, а по-
чаток повного життя у Бозі, це вхід до 
раю, двері до якого відчинив Христос 
своєю смертю і воскресінням. 

Однак необхідною умовою радіс-
ного (або хоча би смиренного) при-
йняття смерти є чисте серце. На цьому 
неодноразово наголошували як хрис-
тиянські подвижники, так і поети. Ось, 
наприклад, св. Франциск Асизький 
у визначному творі Гимн брату сон-
цю, або слава Творцеві світу пише про 
смерть, яку сприймає так само орга-
нічно, як сонце, місяць, зорі, вітер, воду, 
вогонь, землю, проте радістю вона є 
лише для благочестивої людини:

Слава Тобі, Господи, за смерть ті-
лесну, сестричку нашу,

Що перед нею ніхто з живих укри-
тись не може,

Та горе вмираючим у гріхах тяж-
ких, у ненависті з Тобою,

Благословенні же, яких знаходить 
вона у Божій любови, 

Вона їм приносить щастя, добро 
та вовік-вічну славу [9, 290-291].

Суголосне розуміння смерти 
спостерігається у творах Григорія 
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Сковороди, який неодноразово на-
голошував на чистоті серця, що є за-
порукою не лише щастя людини, а й 
мирної смерти, адже, на думку україн-
ського філософа, лише людина з чис-
тим сумлінням гідно може зустріти 
смерть:

Хто ж бо зневажить страшну її 
сталь?

Той, в кого совість, як чистий кри-
шталь [8, 518].

Смерть як гармонійне завершен-
ня земного життя − основа світогля-
ду Б. І. Антонича. У творчості мистця 
спостерігається така закономірність: 
чим більшою є віра у Бога, тим менше 
огортає душу ліричного героя смер-
тельний жах. 

Я є спокійний, наче тиша на воді, 
я маю досить, досить сили, 
щоб не боятись навіть і тоді, 
коли загляне в очі лилик (...)
Бо навіть привид чорний смерти 
душі моєї не розстроїть струн. 
О Боже, дай, щоб навіть впертий 
мене ніколи не зігнув бурун. 
О Боже, дай, щоб я в змаганні 
стояв, мов скеля, проти орд, 
щоб смерть моя була − останній 
гармонії акорд [1, 89-90].
У збірці Б. І. Антонича Велика 

гармонія ключове слово “гармонія”, 
повторюючись у 12 поезіях, орга-
нізовує образну систему, що дозво-
ляє вважати його метаобразом [12, 
28]. Поет усвідомлює, що “для щастя 
треба мало: гармонії” (Амінь), “гар-
монії в серці – нічого більш не тре-
ба” (Простота):, у Літанії “гармонія 
душі” ототожнюється з ласкою віри. 
Зрештою, Б. І. Антонич приходить до 
важливого визнання, що найвищою 
гармонією є Бог, тому, перебуваючи у 
зв’язку з Ним, людина може осягнути 
повноту миру і щастя: 

Він – кожній речі мелодію дає, 
Він – гармонія, Він – акорд 

музичний, 
Він – камертон, що строїть 

серце твоє,
Він – Звук Доконаний, Величний 

[1, 93].
У творі Ars poetica II ліричний ге-

рой відчуває себе “захопленим дітва-
ком”, який усвідомив своє призначен-
ня − “для Нього (для Бога) хочу грати, 
рукою в гусла бити”. Отже, у цьому ві-
рші викристалізувалося кредо поета, 
яке полягає у славослов’ї Творця. Така 
відданість мистця не може залишити-
ся без винагороди, оскільки Бог дає 
йому надію, що допоможе подолати 
екзистенційний жах смерти:

Час задзвенить у труну, 
пригорне Бог мене 
і вислужену струну 
косою перетне [1, 97].
Цитована поезія декларує поето-

ву віру у Боже Провидіння, оскільки 
лише Бог є істинним володарем життя 
і смерти. Прикметно, що Б. І. Антонич 
для означення взаємин з Богом оби-
рає слово “пригорне”, що засвідчує 
ніжність батьківсько-синівських від-
носин.

Для символічної традиції власти-
во зображати життєвий шлях людини 
за допомогою образу дороги. В укра-
їнській літературі значного поширен-
ня набула паломницька проза, творці 
якої, мандруючи до святих місць, але-
ґорично сприймали труднощі й ви-
пробування, які їм доводилося дола-
ти, а їхня остаточна мета − не стільки 
Єрусалим історичний, географічний, 
скільки “горній Єрусалим”, що є про-
образом Небесного Царства. 

Символ дороги сягає своїм ко-
рінням Старого Заповіту і знаходить 
продовження у Новому Заповіті, звер-
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шуючись в Ісусові Христі. Ще староза-
вітній псалмопівець благав Господа: 
“Навчи мене, Господи, дороги установ 
твоїх” (Пс. 119). Мотив дороги на-
скрізно присутній у подорожі гебрай-
ського народу до обітованої землі. У 
творі Б. І. Антонича De morte, ч. 1 со-
рокалітнє блукання по пустелі про-
єктується на життя ліричного героя. 
Він відчуває весь тягар мандрів, його 
одяг − символ Божої ласки − вкритий 
дорожнім пилом, тому поет потребує 
очищення від життєвого дріб’язку:

Аж колись, аж за літ, може, сорок, 
одиниця лиха, сірий брат, 
життьовий струшуватиму порох 
із подертих паломницьких шат (...)

Прийде янгол і присуд мечем 
на блакитнім напише папері, 
прийде смерть і сріблястим ключем 
відімкне мені вічности двері [1, 87].
Смерть не є несподіванкою, вона 

є очікуваною, а навіть бажаною, адже 
робить ліричному героєві велику по-
слугу − відчиняє двері вічности “срі-
блястим ключем”.

Суголосні мотиви прочитуються 
у вірші Велика подорож, в якому лі-
ричний герой усвідомлює весь тягар 
випробувань на земному шляху, але 
намагається зберігати душевну рівно-
вагу навіть на межі свого існування.

Вибираюся в далеку подорож, 
і рож не дасть мені ніхто, 
й не бажаю ні від кого я нічого, 
й вже ніщо мене не лякає (...)
А кондуктор, наче ніч, суворий 
прийде із повагою в купе 
й каже нам оправдати 
до існування право та наш лет. 
На банальних лицях пасажирів 
чудування навкруги тупе, 
я подам тоді йому своє 
без ляку серце як білет [1, 74-75].

У поезії Liber peregrinorum, ч. 3 чіт-
кіше окреслено образ вічности, адже 
Б. І. Антонич усвідомлює себе “пілі-
гримом”, який мандрує до святого міс-
та Єрусалиму. 

Дорога жовта під ногами, 
блакитне небо понад нами. 
Іду незнаними шляхами,
Людина – вічний пілігрим (…). 
І так мандрую без упину, 
мов чотки, пхаю кожну днину, 
і аж тоді я відпочину, 
коли дійду в Єрусалим [1, 102].
Завершення шляху прочанина, 

досягнення кінцевої мети − це алеґо-
рично-символічний образ входження 
у новий, не знаний досі вимір буття. 
Подібною тональністю позначений 
вірш В. Свідзинського Вже з дерева 
життя мойого, у якому присутні пе-
реживання й осмислення екзистен-
ційного часу, який Ганна Токмань на-
зиває “буттям-до-смерти” [10, 280]. 
Варто зазначити, що ліричний герой 
не уникає пункту призначення, не 
сповільнює кроку, а навпаки − це його 
мета, його відпочинок.

Окрім біблійних, поет силою сво-
го таланту творить власні образи на 
позначення потойбіччя. Одним із най-
більш яскравих є образ “дому за тре-
тьою зорею”. Зауважимо, що кожне 
слово у назві твору є глибоко симво-
лічним. Дім − це місце, де людині най-
більш затишно, куди вона поверта-
ється навіть з найдовшої мандрівки. 
Число три у біблійному розумінні по-
значає повноту Божества − всі Особи 
Пресвятої Трійці, а також пов’язується 
із триденним перебуванням Христа у 
гробі перед славним Воскресінням. 
Зоря − небесне світило, яке володіє 
притягальною силою, якій ліричний 
герой не здатен опиратися. Зоря в 
поетовому розумінні означає межу, 
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з-за якої немає повернення (пор. по-
езію В. Стуса Іду за край (“Почнися 
далі, ген за шелом’янем, на рубежі”), 
В. Свідзинського Вже з дерева жит-
тя мойого (“Прийду, прийду в країну 
мертву, до мертвих берегів”)). 

Від’їду вже. Тут був я тільки 
принагідним гостем. 
До інших зір молитимусь 
і інших ждати ранків. 
Мабуть, мій дім не тут. 
Мабуть, аж за зорею. 
Поки я тут, інстинктом чую це: 
співаю − тож існую [1, 227-228].
Цитовані рядки виразно засвід-

чують зв’язок смерти та творчости. 
А. Шопенгауер писав: “Смерть − на-
правду геній-натхненник [...]. Хтозна, 
чи люди б філософствували, якби не 
було смерти” [11, 215]. Отже, твор-
чість − це унікальна можливість ста-
ти над біологічною смертю, перерос-
ти час, подолати забуття. Сучасний 
грецький філософ Христос Яннарас 
зауважує: “Поети, композитори, 
маляри, котрі вже багато років ле-
жать у землі, − висохлі голі кістки, 
але їхнє слово продовжує жити” [13, 
45]. Актом творення поет уподібню-
ється до Бога-Творця, який володіє 
безсмертям, тому мистець теж пре-
тендує на життя поза часом у своїх 
творіннях. У цьому контексті зрозу-
мілим є декларування вічної моло-
дости, яка, однак, осягається лише 
ціною смерти. 

Спочине серце під крилатим кленом, 
порине в море трав зелене, 
і тільки пісня вільна, спіла, 
жива, нестримна, горда, сміла 
ітиме далі вже без мене [1, 130].
“Пісня про вічну молодість” та-

кож містить чимало танатологічних 
образів, це і “дім під дахом синього 
неба”, і “запряжені до саней чотири 

коні” (провісники смерти ще з часів 
Київської Руси), і “вічна юність”.

Запрягти до саней чотири чалі коні 
і в чвал, і в чвал! 
Навпростець переїдемо всі перепони, 
здобудемо життя фінал. 
Розпускають коні сиві гриви, 
пара з уст, мов дим. 
З рвучим вітром буйногривим! 
Бути вічно юним, 
вічно молодим! [1, 41]
Варто зауважити, що твори 

Б. І. Антонича, в яких домінують мо-
тиви смерти, позначені надзвичай-
ною життєлюбністю, адже “кожний 
із людей життю є брат, ніхто не хоче 
вмерти” [1, 90]. Поет майстерно ви-
мальовує антиномічні пари: життя / 
смерть, мить / вічність, лінійність / 
циклічність.

Живу коротку мить. Чи довше 
житиму, не знаю, 

тож вчусь в рослин сп’яніння, 
зросту і буяння соків [1, 228].

Ототожнюючи себе з природою, 
Антонич спостерігає біологічні зако-
ни у житті людини, насамперед це за-
кон розкладання, тління. 

Прокотяться, як лава, тисячні 
століття, 

де ми жили, ростимуть без 
наймення пальми 

і вугіль з наших тіл цвістиме 
чорним квіттям, 

задзвонять в моє серце джаґани в 
копальні [1, 177].

Такого типу поезія доволі час-
то ставала каменем спотикання для 
окремих дослідників, які бачили у 
ній ознаки матеріялістичного світо-
гляду автора. Спробуємо прокомен-
тувати ці рядки з позицій христології. 
Ісус Христос казав: “Істинно, істинно 
говорю вам: пшеничне зерно, коли 
не впаде на землю і не завмре, зали-
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шиться саме-одне:, коли ж завмре, 
то рясний плід принесе” (Йо. 12, 24). 
Христос, а вслід за ним Його учні, най-
більший плід принесли після смерти. 
Б. І. Антонич пропонує таку художню 
рецепцію євангельських рядків:

Серце відійшло в чорнозем, 
може, виросте в пшеницю, 
а тепер твоїм є тілом всесвіт [1, 108].
Таким чином, у біологічних за-

конах спостерігається певна цикліч-
ність, тобто здатність до перероджен-
ня. Однак з християнської точки зору, 
на відміну від інших релігій, які вірять 
в реінкарнацію, людина після смерти 
не може повернутися на землю тілес-
но, це стане можливим лише після 
Страшного Суду, коли буде воскресін-
ня тіл. Цю християнську аксіому гли-
боко усвідомив Б. І. Антонич, оскільки 
смерть в його розумінні − незворот-
ний процес, тому він позначений не 
циклічністю, а лінійністю:

О! Серце мріє вирватись із лона 
тяжкої дійсности, із буднів ґрунту 
в безкрає небо, в соколів околи. 
Тут розсипатися в червоні ґрона, 
в криваві розірватись букви бунту, 
на землю не вернути вже ніколи 

[1, 42-43].
Логічним в художньому опра-

цюванні теми смерти є образ землі. 
“Кожна жменя землі, − пише Христос 
Яннарас, − це пригорща смерти. Зів’ялі 
пелюстки троянди, згаслі очі, завмер-
ле палахкотіння ґраціозної плоти, 
розплетені кістки птахів, тварин, 
людей. Неповторність, розчинена за-
вжди в одній і тій же землі, поглинута 
ненажерною пащею землі, яка чекає 
на всіх нас. Земля − це смерть, відчут-
на на дотик. Те, що за межами, − невід-
чутна надія” [13, 122]. Людина взята з 
землі, тому й підвладна законам зем-
ного тяжіння в житті та після смерти. 

З одного боку, земля жахає, а з іншого 
− притягує, преображуючи материн-
ське лоно. Антонич у вірш До гордої 
рослини, цебто до себе самого послу-
говується метафорою “груди землі”, 
чим підкреслює сприйняття землі як 
матері:

(...) колись, мов пень, подолана 
від тлі, 

покотишся землі на груди сині 
[1, 226].

Отже, повернення в землю − про-
цес настільки органічний, що сприй-
мається поетом як повернення до 
першовитоків власного буття. Тому у 
свідомості людей має місце віра в те, 
що земля вивергає, викидає зі свого 
лона тих, хто осквернив або її, або ві-
чні закони життя (Юда, Пилат, Каїн).

Смерть – невід’ємний закон буття, 
однак існує ще один, який вступає зі 
смертю в поєдинок, − це закон любо-
ви. Недарма ж у Пісні пісень сказано, 
що “любов сильна, як смерть” (П. п. 8, 
6). Христос Яннарас, у філософських 
рефлексіях якого особливе місце за-
ймає любов, пише, що кохання преоб-
ражає буття в життя безкінечне, тому 
що Бог існує як повнота троїстого лю-
бовного спів-буття [13, 45]. Найлегше 
долає межу смерти любов до Бога, у 
цьому випадку “смерть − це надбан-
ня”, адже уможливлює зустріч з Тим, 
Кого прагне душа. Крім того, “до-
сконала любов проганяє геть страх” 
(1 Йо. 4, 18), натомість дає запевнен-
ня, що душа не буде поглинута вічною 
темрявою, а спочине в долонях Бога, 
ім’я якого – Любов. У християнсько-
му вченні жахає не фізична смерть, а 
смерть, яку завдає гріх, тому кожен, 
“хто не любить, той у смерті перебу-
ває” (1 Йо. 3, 14). Отже, людина може 
стати над смертю лише за допомогою 
любови. Таким чином, і земне кохан-
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ня має потенційні можливості вирос-
ти у вічність не лише в духовному, а 
навіть фізичному рівні, оскільки має 
шанс залишити потомство, яке буде 
реальним і справжнім нагадуванням 
про кохання. Тому ліричний герой 
Б. І. Антонича вірить, що смерть мож-
на подолати не лише творчістю, а й 
коханням: “За смерть сильніше лиш 
кохання” [1, 224] (пор. П. п. 8, 6) або 
“Мій дім за третьою зорею. В ньому 
жде мене кохана” [1, 227]. 

Отже, для Б. І. Антонича, який 
відійшов у “дім за зорею” у 28 років, 
задовго передчуваючи свою смерть, 
тема кінця земного існування є до-
мінантною і наскрізною. Смерть для 
поета – жахаюча та притягальна 
сила водночас, адже він перекона-
ний, що людина, яка здобула досвід 
смерти, “пізнала з всіх найбільшу та-
ємницю” – таємницю буття. Мистець 
намагається відшукати шляхи, за 
допомогою яких можна стати над 
смертю, часом і забуттям. Це для 
Богдана Ігоря Антонича – творчість і 
кохання. 
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Культурний розвиток в Західній 
Україні 1920-30 років вирізняється 
високою активністю міжмистецьких 
діялогів, на тлі яких помітно чимало 
постатей талановитих авторів-уні-
версалістів. Привертає увагу й бага-
тогранна творчість Івана Крушель-
ницького (1905–1934). Про трагічну 
долю родини Крушельницьких, які 
переїхали зі Львова у підсовєтську 
Україну, сповнені надій на творчу 
участь у розбудові нової країни, і 
були репресовані у сталінське лихо-
ліття, згадується у різних матерія-
лах. Принагідно звертається увага і 

на творчість Івана Крушельницько-
го, однак ретельних студій, на жаль, 
вкрай мало. Так, мистецьке значення 
графіки Крушельницького-худож-
ника проаналізував Андрій Дорош 
[5], а найповніше літературознавче 
осмислення літературної творчости 
автора належить розвідкам Миколи 
Ільницького та Валентини Громової 
[3], [6]. Власне, вже Андрій Дорош 
слушно поставив питання про необ-
хідність вивчення взаємозв’язків 
творчости Івана Крушельницького з 
його образотворчим доробком [5, 6]. 
Отже, маємо на меті прослідкувати 
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еволюцію творчости мистця у поезії 
та графіці, – тих мистецтвах, у яких 
найяскравіше спалахнув його та-
лант. Йдеться не лише про відстежу-
вання тих самих тем і мотивів, а про 
аналіз стилю і композиції, через які 
найповніше розкривається струк-
турна спільність видів мистецтв 
[2, 317].

Вже освітні шляхи Івана Кру-
шельницького свідчать про органіч-
ність переплетення в його творчій 
долі двох мистецьких ліній. Хоча 
початкової професійної мистецької 
підготовки він не отримав, все ж не 
можна вважати, що в мистецтво він 
прийшов неосвіченим аматором. У 
Відні він здобув середню освіту, зго-
дом навчався у Віденському універ-
ситеті і відвідував як вільний слухач 
Віденську Академію Красних Мис-
тецтв та театральну школу. Потім 
він перевівся до Карлового універ-
ситету в Празі, який закінчив у 1926 
році, а після повернення до Галичи-
ни Крушельницький працював учи-
телем рисунку в приватній україн-
ській ґімназії у Стрию. Він був одним 
із організаторів об’єднання мистців 
лівої організації ЗУМО, редагував 
“Альманах лівого мистецтва”. У 1930 
році вийшов його альбом-каталог 
графічних творів. Отож «мистець-
ка» складова творчої реалізації Кру-
шельницького заслуговує на фахові 
оцінки. Аналіз мистецьких здобут-
ків Крушельницького, як констатує 
Андрій Дорош, ускладнюється тим, 
що з його доробку впродовж десяти 
років вціліли лише 22 ориґінали і 13 
світлин: “І все ж, навіть на неповних 
чотирьох десятках зображень, мож-
на прослідкувати напрями розвитку 
творчої особистости Крушельниць-
кого-графіка” [5, 4]. Дослідник від-

значає еволюцію мистця від есте-
тики сецесії до конструктивізму в 
галузі графіки.

Не був сталим його шлях і в лі-
тературі. До речі, крім поезії, він за-
хоплювався театром, якому віддав 
багато творчих зусиль та енергії. 
Крушельницький – автор п’єс Спір за 
Мадонну Сільвію, Мури і межі, На ске-
лях, Бурі над Заходом, Біле і червоне, 
Герої підпілля. Але літературознавці 
одностайні: насамперед він поет-лі-
рик. Богдан Рубчак і Богдан Бойчук 
вважають, що стилістична траєкто-
рія розвитку творчости Крушель-
ницького стартує від імпресіонізму 
(збірка Весняна пісня), фіксується 
на символізмі (збірка Юний спокій) 
і завершується на домінантах екс-
пресіонізму (збірка Бурі і вікна) [7, 
291–292]. Між появою першої і тре-
тьої збірок минуло лише шість ро-
ків, тому вражає така радикальна 
зміна стильових векторів у поетиці 
Крушельницького, “майже цілкови-
та метаморфоза поета Весняної піс-
ні”, як зазначили вже згадані дослід-
ники [7, 292].

Варто звернути увагу й на 
ідейно-тематичний переворот ху-
дожнього мислення мистця: від 
безжурних легких віршів про при-
роду і кохання – до соціяльної і гро-
мадянської тематики. Якщо його 
перша збірка присвячена Гуґо фон 
Гофмансталю і позначена впливом 
австрійського поета, що сповідував 
ідею мистецтва заради мистецтва, 
акцентуючи на згубності для по-
езії зв’язків з життям чи його на-
слідування, то пізня творчість – це 
“пролетарські вірші” 1930-х років, 
з яких цілком вивітрився дух есте-
тизму. Зв’язки Івана Крушельниць-
кого з Гуґо фон Гофмансталем за-
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слуговують на детальне вивчення. 
Обох мистців споріднюють творчі 
інтенції, а також можливі і життєві 
паралелі. Так, Крушельницький, як 
і Гофмансталь, прийшов у літерату-
ру дуже молодою людиною. До речі, 
у його прозових мініятюрах Розмо-
ви з Гофмансталем, побудованих у 
формі діялогу учителя з учнем, ціка-
вими є фраґменти, які свідчать, що 
австрійський письменник спостеріг 
творчі спроби молодого друга ре-
алізуватися у різних мистецтвах і 
звертав його увагу на це. Крушель-
ницький зізнається своєму учителе-
ві: “Я не можу запанувати над своїми 
поривами. Я б’юсь у них, і буває час-
то промарную увесь день, не в силі 
віддатися одній праці: мені бракує 
форми вислову для якогось чуття, 
враження, натхнення” [9]. Розмови 
з Гофмансталем свідчать про ду-
хову спорідненість письменників, 
відповідність їхніх світовідчуттів і, 
можливо, творчих темпераментів. 
Прикметно, що обидва в літературі 
обрали для себе саме ліричні та дра-
матичні жанри, а також відзначили-
ся літературознавчими статтями та 
есеїстикою. Крім того, поетичні ви-
токи Гуґо фон Гофмансталя також 
пов’язані з імпресіонізмом. Наста-
нови цього талановитого австрійця, 
що мав славу декадента й естета, 
великою мірою відобразилися в по-
етиці першої збірки Івана Крушель-
ницького Весняна пісня. Здається, 
молодий поет добре засвоїв, що 
“вірш – невагома тканина зі слів” 
[4, 501], а “сфера поезії – духовість, 
її стихія – невловимі, безконечно ба-
гатозначні, ширяючі між творцем і 
творінням слова” [4, 504]. Він – вес-
няний поет, що вміло викликає світ-
лі настрої та передчуття.

У цій збірці він найбільш уваж-
ний до колористики: вірші сповнені 
колористичними епітетами, мета-
форами, що синтезують колір і гру 
світлотіні. Наприклад, другий вірш 
диптиху В годину вечора – перекон-
лива творча удача поета, що здій-
снилася завдяки активному уведен-
ню кольоративів у кожну строфу 
поезії: “Червона яблуня доспіла / У 
мовчанці глухій, літній, / Все листя 
кров’ю зчервонила, / Свій одяг ски-
нула, зронила, / Як сльози мрій…” [8, 
68]. Тому особливо слушним є спо-
стереження Валентини Громової: 
“У поетичному відтворенні світу, 
передачі настрою він – вроджений 
художник; малюнок, акварель – пе-
реважаючі засоби художньої вираз-
ности; кольорова ґама його віршів 
часто перебирає на себе виражаль-
ну функцію ідеї, зокрема, у його 
перших віршових відгуках на події 
імперіялістичної війни” [3, 356]. Не-
повні речення, тире, три крапки під-
силюють враження недомовлености 
й імпресіоністичної “розмитости” 
поетичних малюнків у виконанні І. 
Крушельницького. Очевидно, що не 
лише у графіці, а й у поетичній твор-
чості Івана Крушельницького про-
слідковуються відгомони і сецесій-
ного стилю, адже символізм і сецесія 
як одна цілісна культурна формація 
також практикують делікатні і зату-
манені, заледве відчутні барви, пів-
тони [11, 36].

Цікавим у цьому зв’язку видали-
ся порівняльні аналогії щодо твор-
чости мистця мистецтвознавців 
та літературознавців з японською 
культурою. Так, Андрій Дорош, ана-
лізуючи ранні рисунки Крушель-
ницького, зауважує: “Вони повністю 
вкладаються у канони стилю сецесії, 
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якщо не кольористично, то компози-
ційно. Стосовно ж краєвидів графіка, 
то, звісно, що не все у них було вина-
ходом молодого автора. Знаходимо у 
них й композиційні вирішення, відо-
мі з ґравюр клясиків графіки Японії 
Андо Хіросіге й Кацусіки Хокусая, 
але такі паралелі можна зауважи-
ти і в композиціях багатьох значно 
маститіших графіків зі світовим ви-
знанням, аніж у нікому не відомого 
юнака з Галичини” [5, 4]. Натомість 
Богдан Рубчак і Богдан Бойчук вда-
ються до згадки японського “сліду” 
у поетиці першої збірки поета. За-
вваживши у книжці тіні позованої 
меланхолії і сліди дуже елеґантного 
декадансу, вони акцентують на ню-
ансах як головній прикметі збірки: 
“Крушельницький у цій збірці перш 
за все імпресіоніст, і то імпресіоніст 
із домішкою якоїсь японської прозо-
рости” [7, 291]. Отож можна конста-
тувати, що початок творчости Івана 
Крушельницького і в графіці, і в по-
езії позначений спільними інтенція-
ми.

Друга збірка поета демонструє 
відхід від малярської “оптики”. Ню-
анси, півтони, відтінки змінює ві-
ршарська риторика, сповнена пато-
су. Мало який вірш обійшовся без 
окличного знаку. Як на мене, збірці 
більше б пасувала назва Зрілий шал, 
а не Юний спокій. Дуже багато ві-
ршів організовано від “я” ліричного 
героя, який не надто вирізняється 
скромністю: “я – добрячий цар”, “я 
– син богів”, “я – привітний дух лю-
бови”, “я – дух великого кохання”, “я 
– дух великого буття”, “я – дух шля-
хетного верстання”, “я – муж зма-
гань на шляху життєвім”, “я – іспо-
відник сил”, “я – велетень – ще вчора 
боягуз”, “я правлю ходом моїх юних 

зір”, “я, наче Бог”, “і буду я той Бог” 
та інші. Здається, автор пориваєть-
ся до деклямації. Назвати творчою 
удачею цю книжку автора, на жаль, 
не можна. У багатьох випадках тут 
віршова форма лише суґерує позі-
рний поетичний зміст. “Друга збір-
ка поета багато серйозніша, під ви-
разним впливом символізму. Рядки 
тут повні, мужніші, – цікавішими 
стають і образи. Але пропадає та 
легкість, та майже жіноча ніжність, 
що так чарувала у першій збірці”, – 
таку коротку анотацію на Юний спо-
кій подають у антології Координати 
Богдан Бойчук та Богдан Рубчак [7, 
292]. Мабуть, літературознавці під 
цікавішими образами мали на увазі 
ґлобальні космічні мотиви, які зау-
важив і Микола Ільницький [6, 428]. 
Однак вони, на мою думку, переоб-
тяжені патосом і бравадою само-
інтерпретацій. Багато аніконічних 
віршів, за якими майже не прочиту-
ються візуальні образи. Натомість є 
надуживання словами “життя”, “дух”, 
“душа”, “серце”, хоча вони й не дода-
ють екзистенційного тонусу ідейно-
художньому організмові збірки. Тож 
на тлі цих громіздких віршовиливів, 
у яких возноситься “прамудрість 
великого духу”, “тисячократна ві-
чність у верхах”, “великі божеські 
чесноти життя”, “святковість раю”, 
“велика пісня божеської сили” тощо, 
щиро і довірливо звучить короткий 
вірш-колисанка щасливого молодо-
го татуся: “Як мале дівчатко спить, / 
Розкривається блакить, / Розцвіта-
ють зорі-рожі… / Біля нього маг си-
дить / І чарує сни погожі: / Цить-но, 
цить!” [10, 46].

Не можна не погодитися із зга-
даними вище літературознавцями 
з визначенням символістської домі-
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нанти другої збірки. Виразні ознаки 
цього стильового напряму відзначає 
за Юним спокоєм і Микола Ільниць-
кий, який зіставляє творчу манеру 
Івана Крушельницького з поезією 
представників групи “Митуса” – Ва-
силя Бобинського та Олеся Бабія [6, 
427–428]. Дійсно, прагнення осмис-
лити своє молоде буття виводить 
лірику Крушельницького з імпресі-
онізму в символізм, що підтверджу-
ється великим набором образів з ар-
сеналу символізму: сон, мрії, “марін-
ня – натхніння”, “срібляста ніч – та-
ємна річ”, “серця струни” та інші. Ми-
кола Ільницький нагадує про уроки 
Гуґо фон Гофмансталя з орієнтацією 
на легкість вірша, на настроєвість, 
які засвоїв молодий Крушельниць-
кий. Український поет повторив 
еволюційний шлях Гофмансталя 
– від імпресіонізму до символізму. 
Юрій Архипов, автор передмови до 
найповнішого російського видання 
творів Гуґо фон Гофмансталя, аналі-
зуючи причетність письменника до 
символізму, зазначив якісний роз-
рив між окремими творами автора: 
“від мертвонародженої нудьги до 
проникливих осяянь” – “такого не 
було ні в якому іншому поколінні” 
[1, 7]. Це спостереження повною мі-
рою можна віднести й до творчости 
нашого поета.

1929 роком датована поема Іва-
на Крушельницького Радощі жит-
тя, яка вийшла окремою книжкою 
у Львові. Поема має підзаголовок – 
“Візії з життєвого шляху людей, що 
вродилися весняними”, а також при-
святу – “Мойому батькові Антонові 
Крушельницькому 4. VIII. 1928”. Лі-
тературознавці переважно обходять 
цей автобіографічний твір увагою, а 
між тим поема виділяється щирістю 

й органічністю авторського голосу 
в контексті усієї його творчости. Це 
твір автологічного характеру, який 
звеличує гармонію подружнього 
життя і щастя молодого батьків-
ства. Поема складається з чотирьох 
частин, кожна з яких зафіксована на 
конкретній порі року. Радощі жит-
тя започатковуються власне на-
весні. Прикметно, що тут знаходимо 
поодинокі мистецькі інкорпорації, 
вплетені у ліро-епічну тканину по-
етичного слова І. Крушельницького, 
чого, до речі, він не практикував ні 
в яких інших творах. Так, на початку 
твору він привертає увагу до полот-
на Рубенса, яке прикрашає інтер’єр 
кімнати: “Око спочило скраю на 
стінці, / В Рубенса барвах втонув мій 
зір, / Меж любуванню, радості кінців 
/ Довго не ставив божеський твір. / 
Скільки краси в нім! Тихо, спокійно 
/ В сумерку ранку в прибранні рам / 
Рубенса «діти» квітнуть розмрійно / 
Й кажуть до мене: «Ти вже не сам!»” 
[10, 101]. Це важливий нюанс, що 
увиразнює культурно-естетичне тло 
життєвих обставин, навіть побуту, 
автора. Поет постулює важливість у 
його реальному світі світу мистець-
кого. У його життєвій філософії – це 
природне й необхідне “двосвіття”. 
Або пригляньмося до інтер’єру, зма-
льованого на початку другої “літ-
ньої” частини поеми: “Тяжко вже 
ллється сонце злотисте, / Вікна за-
лило, стіни світлиць, / Сипле про-
міння, снить променисте / На ста-
ровинах серед полиць, / Впало на 
стінку й килим косівський. / Барви 
килима снять у вогнях, / Сріблом 
іскриться штилет мисливський, / 
Що не один вже висміяв жах, / М’які 
етюди Юрія Вовка / Блиском про-
міння живлять свій сміх…” [10, 107]. 
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Згадка про етюди Юрія Вовка (сво-
єрідний нульовий екфразис) свід-
чить про обізнаність з мистецькою 
творчістю сучасників. Названий 
мистець – відомий художник-гра-
фік, який походив з родини відомо-
го етнографа Хведора Вовка. У 1922 
році він переїхав до Праги. Вовк на-
вчався в українській студії плястич-
ного мистецтва у Празі. У час, коли 
з’являються аналізовані твори І. 
Крушельницького, він є членом між-
народного ідеологічно-мистецько-
го товариства “Скіти” (1929–1932). 
Безперечно, Іван Крушельницький 
як ерудит і людина европейської 
освіти стежив за мистецькими про-
цесами, тож не лише міг мати “м’які 
етюди” Юрія Вовка, а й добре знався 
на його творчості. Вовк здобув ви-
знання як книжковий ілюстратор, 
портретист. Він працював у техніці 
пастелі, вуглем і кольоровими олів-
цями. До речі, Юрій Вовк ілюстрував 
поетичні збірки ще одного худож-
ника, який брався і до поетичного 
мистецтва, Василя Хмелюка, а також 
твори Івана Франка, Андрія Кащен-
ка, Богдана Лепкого, оформлював 
книжки для видавництв “Світ дити-
ни”, “Чайка” (Львів) [12, 121]. У чет-
вертій частині поеми інкорпоровано 
згадку про ще одного мистця, сучас-
ника поета: “Бюрко, рукопис, юне 
погруддя – / Різьбу Коверка – скіль-
ка вже днів / Їх не торкались, мов на 
безлюдді, – / Порох їх срібний злегка 
присів” [10, 121]. Варто нагадати, що 
Андрій Коверко – обдарований різь-
бяр у дереві, автор численних робіт 
для іконостасів, один із найактив-
ніших діячів АНУМ. Міжмистецькі 
інкорпорації з візуальних мистецтв 
складають один з інтертекстуаль-
них шарів твору. А є ще й інші імена 

з музики, літератури, мистецтвоз-
навства. Таким чином, ця поема осо-
блива на тлі інших поетичних творів 
автора власне інтертекстом, який 
відкриває перед читачем справжні 
сторінки його життя, його життєві 
вартості – “естета, який живе в краї-
ні поезії та мистецтва”, а відтак зву-
чить органічно й правдиво.

Поема Радощі життя відокрем-
лює творчість юного поета, сповне-
ну щастя, радости і надій, від на-
ступного етапу, який позначений 
похмурими, а то й трагічними нота-
ми. Скажімо, якщо зіставити поему 
Радощі життя з поемою З-над прір-
ви, що хронологічно йде за нею і та-
кож була видана окремою книжкою, 
то вражає різкий перепад від щастя 
й гармонії до трагізму й відчаю. Від 
я-оповіді Крушельницький перехо-
дить до третьоособової суб’єктної 
організації твору, що властива для 
так званого “всезнаючого” нарато-
ра. Однак поет не був всезнаючим, 
особливо коли йшлося про життя 
робітництва, тому пересади тут ви-
разні. Вдало означили перехід на 
позиції писання “для народу” в дусі 
“Плуга” чи “Гарту” автори анотації 
у антології Координати: “Насправ-
ді ефект тут навіть гірший: бо коли 
радянські поети писали про справи, 
які вони знали й висловлювалися 
їм органічною формою, – Крушель-
ницький тут художньо наскрізь 
фальшивий” [7, 292]. Поет тяжіє до 
розбудови драматизованої худож-
ньої форми, що вкотре видає його 
мислення мистця-драматурга.

Літературознавці не обійшли 
увагою збірки Івана Крушельниць-
кого Бурі і вікна (1930) та Залізна 
корова (1932), в яких помітний пе-
рехід поета до експресіонізму. Щодо 
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еволюції у графіці, то, як зазначає 
Андрій Дорош, “перехід до нових 
способів образотворчого виразу в 
Івана Крушельницького відбувався 
не раптово” [5, 6]. Дійсно, поодино-
кі конструктивістські Індустріяльні 
пейзажі та обкладинки до книжок 
зустрічаються серед робіт 1920-х 
років, коли молодий графік пере-
важно вправляється в сецесійних 
пейзажах і краєвидах. Разом з тим, 
на думку згаданого вже мистецтвоз-
навця, в окремих графічних арку-
шах Іван Крушельницький пробує 
застосувати і мову експресіоністів 
(“У Композиції явно прослідковуєть-
ся вплив манери чесько-німецького 
рисувальника Альфреда Кубіна” [5, 
6]). Справді, серед експресіоністів 
стилістика саме цього маляра асо-
ціятивно відповідає згаданій робо-
ті Крушельницького. Та зазначу, що 
якщо згадана графічна робота про-
ектується на Кубіна радше як натяк, 
то окремі поетичні тексти автора, 
сповнені концентрованої експресії 
аж до ґротесків, ще виразніше ко-
релюють з манерою згаданого екс-
пресіоніста, зображення моторош-
них фантастичних сновидінь якого 
виконані нервовими штрихами. До 
слова, Микола Ільницький вбачає у 
вірші Залізна корова та окремих тво-
рах циклу Війна саме прояви сюрре-
алістичної образности, що просту-
пають через алогічність і деструк-
тивність [6, 432].

Оглянемо побіжно твори з пое-
тичної книжки Бурі і вікна. Цикл На-
строї вечірньої години складають ві-
рші, що побудовані як умовна розмо-
ва ліричного героя з коханою (окрім 
останнього вірша Жаром палають 
тугі обняття…). Це інтимна лірика, 
в якій багато мрій і серця, хоча час-

ті згадки й про розпуку. “У Сонетах 
серця І. Крушельницького зовнішніх 
обставин майже нема, тут розвиток 
ліричного сюжету відбувається че-
рез призму душі, і коли трапляється 
якась деталь із “зовнішнього світу”, 
то вона радше знак опластичнен-
ня (як казав І. Франко), душевного 
стану”, – слушно спостеріг Микола 
Ільницький [6, 429]. Виразна соці-
яльна тематика вирізняє такі твори, 
як Хор передміських дітей, Балада 
про розбиті мрії, Блакитна ніч, По-
ема про різьбаря. Нові теми ведуть 
до зростання епічного начала в по-
етиці автора, натомість редукують-
ся дескриптивні фраґменти. Таким 
чином, поезія твориться за своїми 
ідеологічними лекалами, без уваги 
до “малярських” нюансів.

Експресіоністські нахили по-
ета увиразнюються у збірці Залізна 
корова. Остання прижиттєва збірка 
автора, як і перша, яскраво опри-
явнила поетичний талант Івана 
Крушельницького, його постійний 
творчий пошук і величезний по-
тенціял, який він не зміг розкрити 
вповні через смерть. Особливо вар-
то відзначити цикл Війна, чотир-
надцять віршів якого передають 
жах і трагедію років Першої світо-
вої війни. У хронотопі циклу ключо-
ву роль відіграє відкритий простір, 
наділений потенціялом небезпеки: 
ліс, яруги, поля, долини, рови, бо-
лота. Тут немає дому як захисного 
простору. Прикметно, що автор ре-
тельно розкладає людське тіло на 
окремі частини, аж до нутрощів, що 
загострює фізіологічні нюанси, при-
таманні поетиці експресіонізму. Так, 
тіло анатомоване на голову, груди, 
ноги, руки, пальці, долоні, очі, вуха, 
ніс, рот, горло, живіт, легені, шлунок, 
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ребра, череп, мозок та інше, причому 
окремі партоніми зустрічаються по 
кілька разів у цих чотирнадцятьох 
віршах. Все ж найчастіше згадується 
у Крушельницького серце, що вби-
рає в себе клубок почуттів і пере-
живань людини, викинутої війною 
зі звичного плину життя. Підсилює 
моторошний фон і природа, тло якої 
часто творять сонце і хмари, од-
нак майже не згадується саме небо, 
його погідна блакить. До речі, хма-
ри є важливим елементом не лише 
поетичних пейзажів, а й графічних 
замальовок автора. Андрій Дорош 
акцентує на філософському тракту-
ванні теми хмар як “п’ятого океану”, 
який омиває нашу планету, в графіці 
Івана Крушельницького, яку пізніше 
розвинуть у цілих циклах компози-
цій “з життя хмар” Петро Обаль та 
Зеновій Флінта [5, 6]. Особливо зна-
чуща тут і колористика: якщо бла-
китний (синій) та зелений кольори 
згадані лише по разу, то чорний ко-
лір упевнено домінує, переважаючи 
усі інші барви (жовтий (золотий), бі-
лий, сірий (сивий)). Іноді автор дає 
кілька згадок чорного в одній стро-
фі, що сприймається органічно та аж 
ніяк не як пересадне надуживання: 
“І слина булькнула, мов піна п’яна, / 
Над чорним джерелом, як мед, густої 
/ нафти, – / І в тузі взори, в чорні 
шви і чорні гафти / Нашилася німа, 
глибока рана” (Рана) [10, 163]. Чер-
воний колір названий тричі, але час-
ті згадки крові “домальовують” про-
мовисту експресіоністичну картину.

У цьому циклі поет уникнув ор-
ганізації віршів від “я” та умовно-
діялогічних форм від другої особи 
однини (таким є лише один вірш 
Перед брамою в касарні), і це ви-
явилося вдалим структуротвірним 

ходом, який дозволив моделювати 
дескрипцію у найрізноманітніших 
ракурсах. Так, моторошну картину 
малює І. Крушельницький у вірші 
Труп в окопі. Вражає натуралізм ре-
тельного до деталей пластичного 
опису мертвого сусіда: “Звисає впів-
розламаний в окіп: / Тут босих ніг 
пучнявій чорний опух, / Там ніс і 
рот – роздовбані углиб, / І творчого 
гниття йде ситий сопух” [10, 164].

Експресіоністська манера уви-
разнюється й у вірші Новобранці за 
рахунок вже згаданого розкладання 
особи не названого новобранця на 
частини та особливостей поетичної 
граматики: “До крові босі – ноги, / В 
очах – солоний піт. / Біленькими до-
рогами – / Сонячний обід. / До серця 
– руки туги, / На шиї – чийсь рукав” 
[10, 159]. Так, автор свідомо наду-
живає еліптичними конструкціями, 
повністю випускаючи в першій час-
тині вірша предикати, натомість 
у другій частині він нагромаджує 
саме дієслова: “Підвівсь, розправив 
руки / І всім скричав до віч: / – Чи 
вмерти нам під дуками? / Мерти – 
наша річ?” [10, 159]. Тому прикін-
цевий крик викликає асоціяції із 
загальновідомим Криком Едварда 
Мунка. Почасти автор використо-
вує форму інклюзивного “ми”, що 
ставить його в один ряд з жовніра-
ми в окопах, додаючи переконли-
вости його словам (Багнети). Від 
вірша до вірша циклу надибуємо 
на чимало вдалих метафор: “у лайці 
цвяхнув гнів” [10, 158], “паровози 
лаються задихано” [10, 161], “сива 
голова дозрілої кульбаби” [10, 163], 
“тиснемо до серця ми голубиний 
пострах і дитячий жах” [10, 165] 
тощо. Цикл вирізняється і строфіч-
ним розмаїттям. 
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Таким чином, короткочасна 
творчість Івана Крушельницького, 
що трагічно обірвалася за сталін-
ського режиму, демонструє вели-
чезний потенціял молодого мистця, 
який еволюціонував у поезії і графі-
ці від естетизму сецесії до експре-
сіоністської поетики потворного 
і надриву. Здатність до стильових 
“перевтілень” засвідчує широкий 
діяпазон творчих амплуа Крушель-
ницького, а багатогранна поетична 
й графічна спадщина автора опри-
явнює процеси взаємостимулюван-
ня між цими мистецькими сферами, 
у яких найповніше розкрився його 
талант.
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Одна з важливих проблем філо-
логії ХХІ ст. лінґвістичне дослідження 
мови художньої літератури. Сучасна 
теорія поетичної мови в україністиці 
має своїм підґрунтям праці М. Довга-
левського, О. Потебні, Д. Овсянико-
Куликовського, які окреслили спе-
цифіку поетичного образного слова і 
словосполучення, виділили художню 
мову як вид мистецтва, спосіб мис-
лення й пізнання. Мова поетичних 
текстів, як вважається, найвиразніше 
виявляє свій асоціятивний потенціял 
на рівні слова – у розгалуженій систе-
мі актуалізованих естететичних зна-
чень: лексичним одиницям належить 
вагома роль у створенні образности, 

певного стилістичного забарвлення 
тексту. Цього напрямку досліджень 
стосуються зокрема праці В. Калаш-
ника, Л. Савченко та ін.

Для сучасного етапу розвитку мо-
вознавства характерна посилена увага 
до семантики. У процесі наукового піз-
нання семантики художнього тексту 
важливе значення має вивчення се-
мантики поетичних номінацій. Лекси-
ка наближає нас до розуміння мовної 
особистости письменника. Тому вибір 
лексики на позначення просторової 
реалії вітер об’єктом дослідження ви-
даєтьмся цілком умотивованим. 

Аналіз мовно-естетичного осво-
єння номінації вітер в мовно-поетич-
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ній практиці уже був предметом ліг-
вістичних досліджень Л. Пустовіт [8],

С. Єрмоленко [3], Л. Кравець [6] та 
ін. Однак семантико-функціональний 
аспект дослідження поетичної мови 
Євгена Маланюка потребує окремого 
висвітлення, зокрема семантичне на-
повнення образу-символу вітер у по-
етичному дискурсі автора. При цьому 
авторська інтерпретація образу-сим-
волу вітер виявляє невичерпні мож-
ливості мови щодо народження нових 
семантичних відтінків загальновжи-
ваного слова. Водночас створений по-
етом образ по-різному прочитується і 
сприймається читачем. «Зміст симво-
лу об’єктивно здійснює себе не як на-
явність, а як динамічна тенденція: він 
не даний, а заданий. Цей зміст, строго 
кажучи, не можна роз’яснити, звівши 
до однозначної логічної формули, а 
можна лише пояснити, співвіднісши 
його з подальшими символічними 
зчепленнями...» – слушно зауважує 
Сєрґєй Авєрінцев [1, 378].

Поетичні тексти Є. Маланюка вже 
були предметом детальних мовознав-
чих (О. Семенець, О. Синельникова, Т. 
Терновська, Л. Ставицька, О. Тищен-
ко) і літературознавчих (О. Баган, О. 
Гольник, С. Гординський, І. Дзюба, Л. 
Куценко, М. Ільницький, Т. Салига, 
М. Неврлий, Ю. Шевельов,) студій. Од-
нак немає праці, де було б представ-
лено образ-символ вітер у проєкції на 
мову поетичних текстів Є. Маланюка, 
продемонстровано закономіронсті і 
особливості образно-естетичного й 
експресивного розвитку текстових 
реалізаторів цього поняття. Метою 
цієї статті є проведення структурно-
семантичного та функціонально-сти-
лістичного аналізу поетичної номіна-
ції вітер на основі поетичних текстів 
Євгена Маланюка, ураховуючи онто-

логічний зміст однойменного понят-
тя.

Вітер – одна з найактивніших по-
етичних лексем в українській поезії 
ХХ ст., зокрема в поетичній творчос-
ті Євгена Маланюка. Це – непростий 
персоніфікований образ, що власти-
вий глибинним мітологічним уявлен-
ням українців, відбитим у народних 
фразелогізованих сполуках на зразок 
шукати вітру в полі, полетіти із ві-
тром, розноситися за вітром і под. 
У поезії Євгена Маланюка значення 
народного фразеологізму трансфор-
мується в ориґінальний символ, що 
збагачує поетичну фразеологію укра-
їнської літературної мови. Як слушно 
зауважує Володимир Калашник «від-
ходячи від стереотипу, мистець оду-
хотворює матеріяльне слово поетич-
ної мови новою ідеєю і тим самим ес-
тетично перетворює його» [5, 32].

Для піднесеної поетичної мови 
Євгена Маланюка є традиційними 
структури-звертання до стихії вітру. 
Серед них привертають увагу ремі-
нісценції на зразок: Співай в простор 
весни, веселий вітре! [7, 56] (Тут і далі 
за виданням творів Є. Маланюка [7] 
вказуємо тільки сторінки з нього. Усі 
письмівки мої – Л. П.); Вій, вітре, вій! 
Весна мені готовить / квітки кохань і 
гук веселих слав [52]; Грай, вітре, пе-
ремогу! Грай... (292). Прецедентним 
текстом щодо рядків Вітре, вітре-ві-
трило, мій князю преславний... (298), 
очевидно, слід вважати Плач Ярослав-
ни. Варто порівняти також виразні-
ше просторово марковану вокативну 
формулу вітре з України, закріплену 
у поетичній практиці як мовно-есте-
тичний знак національної культури: 
“Вітре з України! Дай мені, принеси 
мені / Празвук живого слова” (Іван 
Світличний). Світлана Єрмоленко 



220 +

Spheres of Culture+
щодо таких слововживань констатує 
«Контекст Повій, вітре, на Вкраїну 
(Пісня на слова Степана Руданського) 
[...] безпосередньо зумовлюють ви-
членування у семантиці назви при-
родної стихії компонента ‘спогад про 
Україну’ « [3, 286].

Спостережено, що мінімальні 
поетичні контексти зі словом вітер 
представлені субстантивами, в яких 
актуалізована сема:

- ‘звук ‘: Веселий гук розхристаних 
вітрів (50); Знов в сурми вітру осінь 
кличе (83); Крізь сурми вітру буревій 
/ Заплаче в простір листопаду (106); 
Ось широчінь блакитно-сиза / Мор-
ського вітру рівний спів (293); Що сур-
ми вітру хрипко грають (111); Та те-
пер під осіннього вітру спів (156);

- ‘час’: Лілейні пелюстки долоні 
розвіє хижий вітер літ (55); Це все 
завіяв вихор днів (83); В ворожім сер-
ці – вітер літ (89). Слід зауважити, що 
атрибутивні компоненти надзвичай-
но підвищують образність та емоцій-
ну насиченість поетичних рядків.

«Наявність атрибутів при одному 
або обох компонентах ґенітивної ме-
тафори, – як зауважує Н. Слобода, – не 
переобтяжує її, не обмежує пластич-
ність такої конструкції» [9, 53].

У відносно нечисленній групі ґе-
нітивних метафор зі словом вітер ви-
окремлюємо конкретні та абстрактні 
іменники: Не треба мрій! / Уяв і снів 
не треба! – / Простору хвиль і подиху 
вітрів (85); Під грім гармат, під вітру 
подих дикий / Гула дудонь з-під вар-
варських копит (117); Йду знов на-
зустріч вітру ночі (100); У вітрі серп-
ня – подув осені (101); Глухого вітру 
тропарі (111); Тільки вітру остання 
хвиля / Погасає на диких полях (238); 
Вона – скандинавка. В ході її – вітер 
фіорду (257); Над суходолом – сизий 

дим юги. Та – часом – вихор чорної сво-
боди (292). Такі метафори створюють 
настроєвість, певний ліризм поезії.

У поетичній мові Євгена Маланю-
ка спостерігаємо функціональне на-
вантаження різноманітних епітетів 
до слова вітер. Одні з них тяжіють 
до традиційного поетичного слово-
вживання, інші свідчать про зміни в 
поетичному мовомисленні, про по-
глиблення психологічного струменя 
в моделюванні художнього простору. 
Словник епітетів фіксує лексико-се-
мантичну різноманітність означень, 
що, по-перше, вони характеризують 
вітер у прямому значенні слова – ‘по-
тік повітря’: а) щодо сили, швидко-
сти, фізичної відчутности, звучання; 
б) щодо температури, вологости; 
в) щодо психологічного сприймання; 
по-друге, вітер у переносному значен-
ні –’зміна в суспільному, соціяльному 
устрої, в настроях, почуттях людей’ 
[10, 268].

В асоціятивному лексико-семан-
тичному полі слова символу вітер 
переплітаються і пряме, й переносне 
значення слова, детерміновані харак-
тером його сполучуваности, насампе-
ред сполучуваности з дієсловами й 
прикметниками.

Епітети-прикметники до ключо-
вого слова вітер диференціюються за 
семантикою: 

- епітети-прикметники з локаль-
ним значенням, з характеристикою 
напрямку вітру: Всіх згуб земних 
страсні принади /, Страсна краса од 
сих степів... / та дзвін козацької ба-
лади / Під степового вітру спів (34); 
Внизу – прозора велетенська тінь / 
від хмари, що жене південний вітер 
(175); 

- епітети-прикметники, що дають 
часову характеристику вітрові: Брязкіт 
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зброї. Досвітній вітер / Поле бою (33); 
В раннім вітрі лопотали стязі (33); Вес-
няний вітер віє листям ржавим (80); І 
тільки вітер полудневий дише / Й від 
подиху колишуться шпилі (249);

- епітети-прикметники, що позна-
чають фізичні характеристики вітру: 
Теплий вітер пестить і гріє (52); А пе-
кучий вітер розвіяв сором (56); А з сте-
пу – вітер, теплий вітер (57); Там під 
теплим вітром ніжно рипіли оливки 
(237).

Деякі з епітетних словосполучень 
тяжіють до індивідуально-автор-
ських слововживань, інші виявляють 
особливості поетичної традиції в лі-
тературній мові: Говорили могили, 
співали козацькі вітри (46); Над га-
ванню – блакить і дим, / Варязький ві-
тер, подих моря... (298).

«Розмежування, з одного боку, 
епітетних словосполучень, що пере-
дають психологічне сприйняття, а з 
другого – індивідуально-авторських 
слововживань досить умовне, оскіль-
ки в основі індивідуальних епітетів 
так само лежать особливості сприй-
няття, психологічні враження, що зу-
мовлюють семантичний зсув: атри-
бут суб’єкта переноситься на об’єкт, 
природній стихії надається ознака 
кольору, фізичних характеристик 
людини, птаха тощо» – С. Єрмоленко 
[2, 279]. І знов веселий вітер п’є / Сей 
легкий дух землі (48); Під хорал сон-
ценосних вітрів (86); Широкий вітер 
лине злотом хвиль (184); Веселий ві-
тер з серця здує / Давно спорохня-
вілий біль (108); Легкий вітер тор-
кнеться крилом (112); Ось пристрас-
ний старозавітний вітер (55); Цілий 
день тебе пестив шалений вітер (190).

Особливу увагу звертаємо на по-
зитивну настроєвість таких означень. 
Однак, в інших поетичних контекстах 

увиразнюється неґативна характе-
ристика номінації вітру: Гей поки 
б’ється в хвилях злив/ Доби сієї лю-
тий вітер (65); Дикий вітер та чор-
ний степ (197).

Важливу роль в індивідуальній 
репрезентації образу вітер відігра-
ють колірні епітети. Вони засвідчу-
ють асоціювання семантики й симво-
ліки кольору з гамою психічних і пси-
хологічних станів ліричного суб’єкта. 
У текстах Євгена Маланюка маркером 
самотности, покинутости, непоправ-
ної втрати, відірваности від бать-
ківщини слугує кольороназва чор-
ний, пор. ...чорний вітер дме з півночі 
(114); Золота, синя барва увиразнює 
позитивну настроєвість: Бились бурі 
золоті і сині (125).

Поетична мова Є. Маланюка ба-
гата різноманітними епітетними 
словосполученнями зі словом вітер, 
які виявляють тенденцію до багато-
значности, врешті до символізації: 
Наприклад, прикметникові означен-
ня вітер - древній, впертий, безмірний, 
широкоперсий, невтішний, веселий, 
чорний, весняний – пов’язані з історі-
ософськими роздумами автора про 
долю України, втіленими в семантиці, 
актуалізованої автором у різних тек-
стах, загальномовної публіцистичної 
метафори, пор: доба історичних ві-
трів і злив (93); Крізь історії чорний 
вітер (103); Знов на Богдановій ді-
дизні / Історії свистять вітри (127); 
вітри історії розсіють / Ґотичні сутіні 
століть (127); І віє вітер історичний: 
/ Він знов не чує і не зна (133); Усіх 
пропекло / Революції вітром гарячим 
(156); Історія – вітрами над просто-
ром (162); Історію вогненним вітром 
гнало (211); Вітри історії дзижчали / 
В гучних віках не раз, не два (222); На 
вітровім безкраю/ Сурмою/ Вітер / 
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Історії, / В просторах / Дзвенять мечі 
(225); Де вітер літ ненатлим гудом / 
Історію на шмаття рвав (258).

Висока частотність метафори-
зації вітру у віршованих текстах Є. 
Маланюка, з одного боку, спричине-
на суспільними подіями, а з іншого, 
художньо-естетичними тенденціями 
тих років. Леся Ставицька зазначає: 
“Емотивний ореол драматизму су-
проводжує вітер при включенні його 
в тему революції, громадянської ві-
йни, саме в аспекті естетики настрою, 
що його викликають відповідні події. 
Але за умов, коли редукуються оцінні 
семи, а на перший план виступає ди-
намічна ознака, а отже компоненти – 
‘неспокійний час’, ‘бурхливі події’, то 
актуалізується символічне значення 
слова вітер – соціяльно-історична ха-
рактеристика епохи» [11, 36].

Символізацію слова вітер, буря, 
ураган спостережно в поетичних тек-
стах, де ці образи виконують не тільки 
роль суб’ єкта, а об’ єкта і засобу певної 
дії: Недорізаним звірем – вітер / Про-
ридає в страшний простор (36); Конем 
татарським рветься вітер (66); А ти 
гориш... Палає вітром серпень (69); А 
кобзарем – Херсонський вітер (71); А 
між нами простір – ураганом (137); 
Пустеля віддалі лягла / вітрами вічної 
розлуки (137); Мов на бандурі веле-
тенській грає / Співучим вітром при-
понтійський степ (140); Блакитним 
вітром даль під гомоном висот / Свис-
тить ураганом безкрай / На хижім на 
дикім роздоллі (187); І б’ ється кров в 
блакитних венах, як птах під вітром 
весняним (252); Ось вони набрякли 
бурями і потемніли гнівом (297); А тут 
жаха – набряклий вітром обрій (32).

Пізнання і самопізнання люди-
ни – це один із «вічних» мотивів по-
етичної творчости. У цій царині Є. 

Маланюк віднаходить власну нішу ін-
дивідуального мововияву. Особливо 
помітні екзистенційні мотиви, тобто 
зосередження ліричного суб’єкта на 
собі, на власних відчуттях і пережи-
ваннях. Прискіпливу художню увагу 
привертає обставина місця, вираже-
на ґенітивною метафорою: Життя бі-
жить непобориме / Під ураганом лю-
тих злив (38).

Метафоричні вислови зі словом 
вітер різнопланові, адже вони сфор-
мувалися не тільки на основі світо-
гляду автора, а й під впливом суспіль-
но–політичних та літературних про-
цесів певного періоду. Для метафо-
ричного стуктурування образу вітер 
автор використовує елементи кон-
цептосфери людина. На позначення 
сильного вітру Євген Маланюк задіює 
зображальні можливості й експресію 
дієслів. Насамперед, це:

- дієслова звучання: співали, ре-
гоче, кликали, рида, просурмив, співа, 
свистить гуде, виє: співали весняні 
вітри (47); А межи нас – регоче вітер 
(56); Даремно кликали вітри (62); ...І 
вітер знов рида (69); Що просурмив 
останній вітер / Майбутнім, незнайо-
мим дням (139); Голодний вітер жа-
лісно свистить (187); А вітер вічний, 
вітер юний / співа про звабу далини 
(242); Та буря сурмить (259); Гудуть 
вітри. Гримить верховина, / Немов 
вогонь, що тьму перетина (289); А ві-
тер з Балтику гуде (296). І вітер виє в 
щоглах, що риплять (299); Північний 
вітер пусткою гуде (301);

- дієслова, що означають активну 
дію і пересування у просторі: І по си-
ніх степах дикий вітер повіяв прима-
ру (47); Над могилою віятиме вітер 
(50); Повіє вітер з Понту (174); І вітер 
віятиме парко / І клекотітиме Дніпро 
(223); А над степом вітер віє (27); Зі 
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сходу надходили бурі, / Гуділи, рвучкі 
вихори (239); Все вітер віє (над сте-
пом – завше вітер) (250); Плине вітер 
крізь села, сади (268); І згубний вітер 
зрізує верхи (291). 

Активно послуговується майстер 
слова засобами персоніфікації, оду-
хотворюючи вітер, який подібно до 
людини: пестить, заводить, чеше, 
рвав, напина, пружить, спалював, 
несе, грає, залоскотав, зітхає: Як пес-
тить вітер вії! (96); Панахиду вітер 
заводить (143); І чорний пар – сумна 
самотня латка, / І бур’яни замерзлий 
вітер чеше (144); Де вітер рвав... / там 
тишина німа (158); У вітах і стеблах 
така напруга. Так пристрасно їх вітер 
напина (189); І вітер пружить безна-
дійні віти (217); Тяглась нескінчен-
на Сахара / та вітер спалював лихий 
(228); Марш Полеглих, марш Мерт-
вих? То співи їх вітер / несе (265); Та 
й буйно грає вітер на Говерлі (288); 
Нордвест залоскотав аорту (294); Зі-
тхає український вітер (302).

Антропоморфізація вітру має дав-
ню традицію, корені якої сягають мі-
тологічного світогляду та біблійних 
джерел. Вітер у слов’янській міфоло-
гії та фольклорі уявлявся як ‘дихання 
божества’. Індоевропейське d⃰housos⃰ 
– ‘дихання (живої істоти)’, ‘видихан-
ня, випускання повітря’, ‘запах’ (пор. 
важкий дух) за А. Журавльовим було 
первинним, тільки згодом з’явилося 
значення ‘вітер’ як розширення сфе-
ри вживання за рахунок його проєкції 
на метерологічне явище. «Цей семан-
тичний момент простежується у до-
сить відчутній до цього часу метафо-
ричності і нетавтологічності «поетич-
них» висловів типу «дихання вітру» 
[4, 273]. Водночас учений допустив 
можливість і реальність «зворотного 
процесу», що реалізовано у Є. Мала-

нюка: Крізь теплу тьму тхнув вітер 
з дальних піль (247); Перший вітер 
дихне – і Твоя широчінь в очах (264).

Архетипні метафоричні моделі, в 
яких закодована пам’ять етносу, уві-
йшли у свідомість поета з мовою та 
культурою. У процесі мовотворчости 
мистець часто трансформує устале-
ний поетичний зміст метафори міто-
логічного походження відповідно до 
нового контексту і власних творчих 
намірів. Так, у метафорі Євгена Ма-
ланюка І не вирватись, не згоріти – / 
Древній обрій ревно стиска, / Синьоо-
кий стрибожий вітер – / Мов комонна 
стать козака, крім архетипного семан-
тичного інваріянта, висловлена туж-
лива думка про майбутнє України, а 
в ширшому контексті – усвідомлення 
зумовлености трагічної долі України.

«За особливостями метафорич-
ного структурування образу вітер 
можна визначити ціннісно -смислові 
орієнтири, як окремого мистця так і 
певної епохи» – слушно зауважує Ла-
риса Кравець [6, 273].

Слово вітер входить в асоціятив-
ний ряд однорідних членів з конкрет-
ними та абстрактними іменниками: 
Отак навік: кав’ярня, вітер, / Асфальт, 
гіркий самотній вірш (38); ...що буде 
степ, руїна, вітер (44); Невже ж буде 
потім сонце й вітер, / Прозорі просто-
ри в далині (50); Тепер, коли кругом 
руїни і вітер, / Я припадаю знов до 
твоїх ніг (119); Просторінь та вітер / 
Все поглинають (176); Так пустельно, 
так порожньо і лунко / Тільки – вітер 
та самота (178); Навколо лиш вітер 
та поле (187); Що липень цей, цей 
вітер, дощ, і ніч / Для нас вже не по-
вернуться ніколи (24); Отвором даль. 
Степи та вітер (283).

Для поета стихія вітру ніколи не 
була абстрактним знаком ідеї, він 
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завжди намагався конкретизувати 
улюблений образ. Зокрема, це пока-
зово засвідчує семантичний розвиток 
зв’язків аналізованого образу в ракур-
сі накладання полів «вітер»,»степ», 
«руїна», «поле».

Спостереження за функціонуван-
ням поетичного образу серединного 
простору вітер у поезії Євгена Мала-
нюка дає підстави зробити висновок 
про мовний механізм естетизації сло-
ва вітер, зумовлений: розширенням 
сполучуваности іменника вітер як із 
дієсловами, так із прикметниками; 
активізацією метонімічно утворених 
художніх означень, зокрема форму-
вання групи епітетів кольористичної 
семантики; психологічним сприйнят-
тям дії природної стихії вітру. Глибокі 
історичні конотації, апеляції до куль-
турного досвіду реципієнта закладені 
в авторських епітетах степовий, при-
страсний старозавітний, шалений, 
козацький, древній, впертий, безмір-
ний, широкоперсий, невтішний, весе-
лий, чорний, весняний і пов’язнані з 
історіософськими роздумами автора.

Конкретне функціонування імен-
ника вітер у поетичних текстах Єв-
гена Маланюка пов’язане з вербалі-
зацією понять «час», «спогад», «сум», 
які належать до стрижневих понять 
поетичного мовомислення. За всіма 
характеристиками саме таким куль-
турологічним репрезентантом на-
ціональної мовної картини світу в її 
індивідуально-авторському сеґменті 
поетичної мови можна вважати об-
раз-символ вітер. Образ вітру набув 
широкої узагальнености, став міст-
ким виразником духу, бурхливих епо-
хальних подій у суспільстві. Справді, 
семантичні глибини закладені в по-
етичному слові. Під пером умілого 
майстра, наче грань кристала, сві-

титься то один, то інший обертон сло-
весного образу.
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Незважаючи на, здавалося б, 
всеохопний аналіз поетичної, про-
зової та літературно-критичної 
спадщини Євгена Маланюка, про-
ведений науковцями зарубіжжя та 
України, проблема вивчення твор-
чого доробку поета залишається 
актуальною через низку причин. 
Актуальність обумовлюється ціл-
ком об’єктивними чинниками: мала-
нюкознавство поповнюється праця-
ми автора, які не були опубліковані 
до цього часу в Україні і, відповідно, 
не знайшли повноцінного відбиття 
в науковій обсервації. 

На початок 1991 року в Україні 
формуються дослідницькі стратеґії і 
завдання маланюкознавства: рекон-
струкція життєвого і творчого шляху 
Є. Маланюка, формування уявлення 
про його особистість; дослідження 
націософії та історіософії мистця на 
матеріялі поетичного доробку: по-
няття «філософії чину», апокаліп-
тичність художнього мислення, ін-
вективність, державотворча тема і 
стратеґія;  літературознавчий аналіз 
на засадах компаративістики та ін.

Відповідно науковим напрям-
кам дослідження творчої поста-
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ті Є. Маланюка формуються й на-
укові осередки маланюкознав-
ства – наукові школи: львівська 
(Т. Салига (перший упорядник тво-
рів Є. Маланюка) та  М. Ільницький); 
київська (про неї варто говорити 
умовно, тому що дослідники тоталь-
но досліджували певну естетичну 
проблему, а Є. Маланюк потрапляв 
у коло її репрезентантів як дослід-
ницький матеріял) та кіровоград-
ська. Тому метою нашої студії є 
стислий огляд процесу становлення 
та розвитку маланюкознавства зу-
силлями вчених малої батьківщи-
ни Євгена Маланюка, насамперед 
Леоніда Куценка та Оксани Гольник. 

Вже минуло майже чверть сто-
ліття, відколи в українському ма-
териковому літературознавстві 
з’явилася велична постава поета, 
культуролога, публіциста Євгена Ма-
ланюка. Все розпочалося з пам’ятної 
публікації статті Мікулаша Неврло-
го, присвяченої співцеві степової Ел-
лади, з промовистою назвою Євген 
Маланюк: Воскресіння [22, 6-7]. Саме 
цього року до рук кіровоградського 
літературознавця Леоніда Куценка 
потрапила книжечка поезій Євгена 
Маланюка, привезена із США і пода-
рована йому братом, яка (містично!) 
відкрилася на рядках, де промайну-
ли рідні назви: А десь Вона – не знаю 
чим! – живе: / Архангород, Синюха, 
Скаліве, / Торговиця… І над розло-
гим степом / Таке ясне херсонське 
наше небо…

Так далекий Нью-Йорк обізвав-
ся Леонідові Куценкові топоніма-
ми місцин, містечок, річок і річечок 
його малої батьківщини. З цього 
першого знайомства розпочалася 
майже п’ятнадцятирічна “маланю-
кіяна” вченого, результатом якої 

стали реконструкція материково-
го (доеміґрантський період) жит-
тєпису мистця, дослідження його 
“европейських життєвих шляхів”, 
зрештою – був описаний американ-
ський період життя й творчости 
Є. Маланюка. Наполегливі дослід-
ницькі пошуки дали плідний за-
жинок: Боян Степової Еллади [9], 
“Євангеліє чужих піль...”: Подорож до 
двох вигнанців [23], “Ні, вже ніколи 
не покаюсь” [10], “Так розчахнулось 
дерево родини...”: (Штрихи до сімей-
ної драми Маланюків. Листи по-
ета до сина) [11], Невичерпальність 
[20], “Як перший пелюсток весни” 
( інтимна лірика Є.Маланюка) [12], 
Євген Маланюк: дорогами втрат 
і сподівань [15], Крицеве слово: 
Літературний портрет Євгена 
Маланюка [16], Князь духу: Статті 
про життя і творчість Євгена 
Маланюка [17], “І спомину непроми-
нуча кара…” [18], “І вічність на камін-
нях Праги” [19], численні журнальні 
публікації. Своєрідним підсумком 
Куценківської “маланюкіяни” є мо-
нографічна праця Dominus Маланюк: 
тло і постать [13], а вже по смерті 
вченого побачили світ упорядковані 
ним Нотатники Євгена Маланюка 
[21].

Для послідовности й чіткости 
викладу необхідно зробити посутню  
заувагу. Мова про ориґінальність на-
укового підходу Л. Куценка, який по-
лягає в тому, що, окрім глибинного 
вивчення мегатексту письменника, 
літературознавець взяв за основу 
методологічні практики портрету-
вання важливих для розвитку нації 
особистостей самого Є. Маланюка.  
Необхідно наголосити, що обран-
ня такого шляху не було легким: 
вихований на совєтських соцреа-
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лістичних канонах, за якими інди-
відуальність конче формувалася  
суспільством, вчений мав осягну-
ти і прийняти засадничий концепт 
маланюківської історіософії – осо-
бистість створює суспільство, здій-
снюючи його поступ, а не навпаки. 
Звідси логічно виникає питання 
елітарности як визначальної риси 
талановитої людини – елітарнос-
ти, що, в свою чергу, має подвійний 
вияв: показовий або зовнішній та 
внутрішній, ґенетично успадкова-
ний та усвідомлено набутий. Щодо 
першого Маланюкові неодноразо-
во закидали сучасники, наприклад, 
Володимир Державин – про “любов 
поета ставати в позу провидця” [4], 
Богдан Бойчук – з відтінком іро-
нії у Відбронзованому портреті [2, 
387] або Юрій Шевельов – непослі-
довно і з роздратуванням, що було 
влучно опоновано Володимиром 
Базилевським: “…Якщо життя й 
творчість поета – суцільна гра, то 
це вже життя і творчість, а не гра. 
Такий парадокс Маланюка, і з цим 
своїм парадоксом він був розділом в 
історії української поезії, культури, 
духовости” [1, 42 ].

Стосовно другого вияву, і в діяс-
порній, і в материковій історіографії 
на сьогодні залишається беззапере-
чним факт втілення в особі й твор-
чості Є. Маланюка ідеї елітарнос-
ти мислення і світосприйняття, як 
невід’ємних складових формотвор-
чого чинника нації – “здорової” на-
цієцентричної і патріотично нала-
штованої еліти.

У чому ж сутність авторської 
методології Л. Куценка? Насампе-
ред маємо наголосити, що у стра-
теґії вивчення творчости Є. Мала-
нюка провідними були пошуковий 

і накопичувальний етапи дослід-
ницької діяльности (краєзнавча 
школа М. Смоленчука), які мали 
реалізувати завдання реконструк-
ції біографії письменника у тісному 
взаємозв’язку із соціяльно-культур-
ними  та політичними зрушеннями 
доби. 

Спробуємо штрихово проілю-
струвати означені дефініції з еле-
ментом полеміки на сучасному рів-
ні досліджень. Так, за Л. Куценком, 
формування національної худож-
ньо-естетичної сутности Є. Мала-
нюка базувалося  “на трьох китах”: 
ґенетично-родовій пам’яті (ґеопо-
літичне місценародження та сус-
пільна верства предків), від якої 
логічно постає родинне оточення й 
виховання (фольклорна традиція, 
аматорський театр, музика) та інте-
лектуальна й культурно-артистична 
аура Єлисаветграда (освіта, лектура, 
театрально-мистецьке життя тощо) 
(тут і далі письмівка наша – Т. Я.).

Перша складова за своєю сут-
тю є підмурівком, або праосновою 
двох наступних. Від першої книги 
Л. Куценка (Боян степової Еллади) 
зі змінами й доповненнями або для 
суттєвих обґрунтувань в наступних 
аж до академічного Dominus Мала-
нюк: тло і постать розділи, при-
свячені історичній минувшині “ґе-
окультурної полоси” (Є. Маланюк), 
займають аванґардові місця для  
з’ясування «феномену порубіжжя» 
в його історичній ретроспективі. 
Базуючи свої висновки на вислідах 
теорії К. Ґ. Юнґа про феномен расо-
вої пам’яти, ґеополітичних, природ-
но-географічних та культурно-істо-
ричних обставинах життя, що стали 
форматом архетипу мешканців по-
кордоння від героїчної доби аж до 
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прикрого уособлення малоросійства 
й знайшли своє відлуння у доробку 
мистця, літературознавець проєк-
тує їх власне й на долю і творчість 
Є. Маланюка. 

 Безумовно, узагальнення Лео-
ніда Куценка не викликають запе-
речень, проте необхідно висловити 
окремі сумніви щодо протиріч, які 
випливають з обґрунтування Євге-
ном Маланюком витоків “римськос-
ти і варязтва” у його творчості посе-
редництвом мови номінативно про-
вінції Риму, напівдикої Дакії: “Мати 
мого батька походила з місцевости, 
де перед віками осідали римські за-
сланці. Зрідка говорила вона мовою, 
що крізь стерті й поламані речен-
ня її тьмяним лиском проступала 
бронза Риму. Вона важко запала в 
дитячу душу. Звідціль – “варязство”, 
органічна ненависть до варварів і 
номадів, гостре відчуття скитійства 
й антику в історії нашого степу. І 
жадоба римськости, що рахманну 
плоть пливкого чорнозему затисне 
в панцир держави”  [13,  22-23].

Наші сумніви викликані, по-
перше, суперечністю у наданні Є. 
Маланюком переваги окраїні імпе-
рії, яка, по суті, ніколи не втілювала 
ідей і традицій Риму, маючи статус 
його провінції хіба-що в якості міс-
ця для заслання інакодумців (Овідія, 
наприклад) та й, окрім того, свого 
часу підлягала Туреччині й була по-
части васалом Росії, перед народа-
ми Европи, які заселяли  територію 
власне Римської імперії. А по-друге, 
залишається фактом загальновідо-
ме індиферентне ставлення пись-
менника до своєї національної при-
належности допоки не настав час 
“обудження” і його родова  чотирьох-
національна лінія (поляки, молдова-

ни, українці, серби) не вибухла укра-
їнською національною свідомістю. 
Реконструюючи біографію Є. Ма-
ланюка в пост’єлисаветградський 
період, Л. Куценко звертає увагу на 
відсутність зацікавлення юного ар-
хангородця «проблемами власної 
національної ідентичности» – на-
впаки, майбутній поет прагнув «як-
найшвидше позбутися провінцій-
ности та скоріше почуватися грома-
дянином імперії», щоб «реалізува-
тися в житті». Разом з тим вчений 
наголошує на важливості названого 
періоду “для дослідження еволюції 
та становлення мистця, зокрема, 
для з’ясування «зовнішніх» і «вну-
трішніх» обставин національного 
самоусвідомлення Є. Маланюка як 
визначального фактора становлен-
ня його творчої особистости” [7, 81-
83] – тобто «обудження» національ-
ної свідомости мистця. До того часу 
“римська бронза” всією державною 
системою етнотрансформаційних 
процесів “працювала” на скіпетр 
Санкт-Петербурґа.

 Цитовані вище рядки писалися 
не ґімназистом Євгенком Маланю-
ком, але майже 40-річним поетом-іс-
торіософом (Земна Мадонна побачи-
ла світ у Львові 1934 р.). Тому звер-
нення Є. Маланюка до “римськости” 
й “варязтва”, на наш погляд, не було 
наслідком “ колективного несвідо-
мого” (К. Ґ. Юнґ), яке крізь призму 
молдавської мови тьмяно виявило 
римську бронзу, а проявом усвідом-
лення імперської суті аґресивного 
Північного сусіда (Третього Риму). 
І те усвідомлення базувалося не на 
“стертих і поламаних реченнях”, а на 
ґрунтовному вивченні европейської 
і національної історії та культури 
від найдавніших часів, і було ви-
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кристалізоване жорстокою дійсніс-
тю Визвольних змагань за україн-
ську державність (у такому ракурсі 
більш зрозумілою стає і пильна ува-
га письменника до Софоклової Ан-
тігони, адже колізія драми має два 
ідейних спрямування, які не могли 
не цікавити Є. Маланюка, – боротьба 
родових (неписаних) законів із зако-
нами державними (писаними) і про-
тистояння старовинних традицій 
(Антігона) новітній тиранії (Кре-
онт), що безумовно проєктувалося 
мистцем і на сучасну йому Україну).

Таким чином, Л. Куценко ставить 
перед собою завдання реконстру-
ювати життєвий і творчий шлях Є. 
Маланюка, побачити динаміку фор-
мування його світогляду, окреслити 
фактори, які на нього вплинули: ро-
дина, сім’я, традиції, родинна драма 
(смерть матері), яка стала поштов-
хом до творення трагічного образу 
жінки у ліриці поета; Єлисаветград, 
навчання в ЄЗРУ – як інтелектуаль-
на й мистецька основи формування 
особистости Є. Маланюка (освіче-
ність, знання европейської культу-
ри та історії, зокрема Античности, 
обширна лектура, захоплення теа-
тром тощо); кохання Є. Маланюка 
(пошук стосунків з О. Юзковою), що 
безпосередньо зв’язано з ліричним 
струменем поетичного доробку; 
перші проби пера російською мовою 
(реконструкція з архіву);  армія та 
війни (формування  національної 
самосвідомости); еміґрація – дра-
ма вояка, яка народжує мислителя 
і поета (перші публіцистичні та по-
етичні дебюти); вплив Д. Донцова 
на кристалізацію історіософської та 
націософської позицій Є. Маланюка 
(питання взаємовпливів і співпраці 
й досі остаточно не вирішене); пере-

бування в мистецькому колі та поза 
ним (утверджується думка про інди-
відуалізм Є. Маланюка) тощо. 

Дані здобуваються літературо-
знавцем у подорожах до Варшави, 
Чехії, а також завдяки особистому 
знайомству із сином поета Богданом 
Маланюком. Робота у зарубіжних 
архівах окреслює нові напрямки об-
сервації життя і творчості мистця, 
серед яких насамперед виділяємо 
головні: дослідження еміґраційно-
го кола спілкування; реконструкція 
европейського періоду творчости  
поета, її типологічні та ґенетичні 
зв’язки із доробком Й.-С. Махара і 
Ю. Тувіма; опрацювання теорії на-
ціософії (компаративний аналіз: 
чехи / українці, поляки / українці) 
– фактично Л. Куценко іде шляхом 
самого Є. Маланюка, який, зістав-
ляючи українську ментальність із 
ментальністю інших  слов’янських 
«колонізованих» народів, прихо-
див до невтішних висновків щодо 
української національної ущерб-
ности; розробка теми історичних 
взаємин України, Польші та Чехії 
як европейських культурних цен-
трів. Американський період життя 
і творчости Є. Маланюка Л. Куценко 
висвітлює після поїздки до Нью-
Йорка і роботи в архівах Української 
Вільної Академії Наук [14,195-216].

Працю доктора філологічних 
наук (доктора габілітованого), про-
фесора, людини, яка першою на те-
ренах материкової України комп-
лексно дослідила творчість поета-
вигнанця, здійснивши, по суті, на-
уковий подвиг, гідно оцінив Тарас 
Салига: “Представляти нам світлого 
і великого, але понівеченого і сплюн-
дрованого совєтським режимом Є. 
Маланюка міг тільки одержимий 
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духом української героїчної історії 
Льоня Куценко. Ми багато що по-
чинали робити з ним «першими». Та 
стільки, як зробив він у відродженні 
маланюкознавства, не зумів ніхто 
інший. Це ми мусимо знати і маємо 
берегти. Я завжди стоятиму у по-
клоні перед Леонідовою пам’яттю” 
[25, 4].

А колега Л. Куценка літерату-
рознавець Л. Зубак образно окрес-
лила його наукове життя: “У всьому 
написаному ним бачиться він сам. 
Навіть назви книг видаються сим-
волічними стосовно нього самого. 
Адже чи не найхарактернішою ри-
сою його земного буття була Неви-
черпальність, а найбільш підходя-
щим іменням – Боян Степової Ел-
лади. Він так само, як і герой однієї 
з його книг М. Чирський, уособлю-
ється з Дон Кіхотом і є представ-
ником “народу самосійних дітей”. 
Його Постать яскраво вирізняється 
на Тлі українського життя кінця ХХ 
– початку ХХІ століття і є взірцем 
для цілого покоління філологів, го-
тових послужитися Рідному Слову і 
своїй землі” [25, 39-42]. 

Ученими Кіровоградщини та-
кож здійснено значний внесок у роз-
виток материкового маланюкознав-
ства, що засвідчує факт проведення 
першої Міжнародної наукової кон-
ференції, присвяченої 100-річчю від 
дня народження Є. Маланюка (тра-
вень 1997 р.). У зорганізованому 
зусиллями кіровоградців Л. Куцен-
ка, Г. Клочека, В. Марка науковому 
форумі взяли участь представники 
практично всіх реґіонів України [5]  і 
вчені зарубіжжя: Ю. Барабаш (Росія), 
З. Ульбрехт та І. Качуровський (Ні-
меччина) [див. 6, 86-89; 27-29; 88-
96], Ю. Войчишин (Канада), М. Не-

врлий (Словаччина), А. Моравкова 
(Чехія), А. Зельвак (Польща) [див. 
7,12-20; 38-52; 53-55; 56-60].

У свою чергу літературознав-
ці степової Еллади представляють 
розмаїття напрямків вивчення 
спадщини видатного краянина, про 
що говорять назви бодай кількох 
досліджень: Українство як етно-
ментальний та духовний феномен у 
світлі історіософської та художньої 
думки Євгена Маланюка [6, 86-87] 
(С. Барабаш); Українська ідея у кон-
тексті творчости Євгена Маланюка 
[6, 98-101] (Г. Бондаренко); Про 
методологію літературознавчої 
есеїстики Євгена Маланюка [7, 24-
30], Князь духа і мислі [8,68-89] 
(Г. Клочек); Тропи зі складником “зо-
лото”, “золотий” у поетичному світі 
Є. Маланюка (В. Марко) [7, 31-37]; 
Іван Мазепа в історичній публіцис-
тиці Євгена Маланюка [24, 291-299] 
(В. Панченко) та ін.

Та все ж саме Леонід Куценко, 
фактично, став основоположником 
материкового маланюкознавства. 
Про це свідчить навіть той промо-
вистий і сумний факт, що після від-
ходу вченого у небуття 2006 року, 
в українському літературознавстві 
настав «штиль» у вивченні постаті 
й художнього доробку Є. Маланюка. 
Звичайно, маємо спорадичні публі-
кації, в яких згадується мистець як 
представник «вісниківства» (дро-
гобицька та львівська літературоз-
навчі школи), проте такого масиву 
науково вагомої інформації, що ви-
ходила з-під пера Леоніда Куценка 
уже немає.

Своєрідною спробою подолати 
цей маланюкознавчий “колапс” ста-
ла монографія Міт у художньому 
світі Євгена Маланюка [3] Оксани 
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Гольник – учениці й послідовниці 
Леоніда Куценка. Витоками назва-
ного дослідження слугувало бага-
торічне (ще із студентських часів) 
вивчення авторкою поетики анти-
чного світу, так щедро представ-
леної в ліриці та есеїстиці Євгена 
Маланюка. 

Світ Античности був органіч-
ною складовою світогляду мистця 
і мислителя, його концепти стали 
основою для поетової індивідуально 
авторської картини світу, а символіч-
ні образи, переосмислені і сповнені 
нових ориґінальних смислів, – ви-
разниками авторської аксіологічної 
системи, своєрідними категоріями 
мислення. Багатство образів, запо-
зичених Є. Маланюком із античної 
культури, може конкурувати по ваго-
мості і частотності звернення поета 
до них хіба що з образами, мотивами 
і сюжетами біблійного характеру. 

Ці особливості унікального ху-
дожнього світу Є. Маланюка наштов-
хнули О. Гольник на думку про міто-
поетичний характер лірики мистця 
й обумовили її звернення до пробле-
ми вивчення художньої трансфор-
мації мітологічних мотивів, образів, 
сюжетів у творчості поета-земляка. 
Результат наукових спостережень 
авторки – численні наукові розвід-
ки і дисертаційна праця, що стали 
основою майбутньої монографії. У 
центрі наукових роздумів дослідни-
ці знаходиться  авторська картина 
світу, зіткана із традиційних міто-
логічних мотивів і сюжетів (космо-
гонічного, апокаліптичного та ес-
хатологічного), втілених через сис-
тему мітопоетичних образів, знаків 
та символів. Загалом у ґрунтовному 
дослідженні Міт у художньому світі 
Євгена Маланюка вченою:

• здійснена спроба про-
аналізувати поетичний доробок 
Є.Маланюка завдяки прийомам і 
підходам мітокритики. В основу сту-
дії покладена теорія мітів А. Лосєва, 
Н. Фрая, Дж. Фрейзера та україн-
ської мітокритики В.  Антофійчук, 
А. Нямцу, О. Турган.

• досліджено особливості вті-
лення і функціонування мітологем у 
художньому світі Є. Маланюка (вода, 
вогонь, світ, світове дерево та ін., 
трікстер (диявол), Богородиця), ґе-
незу мітологічних мотивів та міто-
логічних сюжетів і образів у поезіях 
мистця, шляхи їх авторської транс-
формації;

• обґрунтована теза про місти-
цизм як складову світогляду поета, 
яка детермінувала потужний міто-
логічний компонент його художньої 
системи;

• виявлено, що найбільш ху-
дожньо реалізованими і трансфор-
мованими є біблійні мотиви і сю-
жети, що випливало зі світоглядної 
специфіки мистця (джерело – хрис-
тиянський містицизм з потужним 
поганським (язичницьким – за 
О. Гольник) ключем;

• висунута і обґрунтована 
теза про вагомість біблійних сю-
жетів і мотивів для ідентифікації, 
оцінки та визначення наслідків по-
дій сьогодення у художньому світі 
Є. Маланюка. Вперше описано по-
етові молитви, досліджена їхня по-
етикальність;

• сформована теза про “музич-
ність” поезії Є. Маланюка як на рівні 
образному, так і формальному. 

• простежено мітологічне під-
ґрунтя музичности (гармонійности) 
як світоглядної і поетикальної осо-
бливости поетичного доробку, до-
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сліджені її витоки і коріння; проана-
лізовано трансформацію мітологіч-
них концептів “гармонійність”, “му-
зичність” в есеїстичній та поетичній 
практиці мистця.

• осмислено витоки й дослі-
джено ґенезу та ідейно-образну ре-
алізацію катастрофізму мислення 
Є. Маланюка (діялектика апокаліп-
тичного та есхатологічного мотивів).

Праця О. Гольник містить цін-
ні спостереженнями за інтертек-
стуальними перегуками лірики 
Є. Маланюка та творчости представ-
ників російської поезії “срібного віку” 
(Н. Гумільова, А. Блока, А. Бєлого та 
ін.), французьких символістів, чесь-
ких і польських сучасників “імпера-
тора залізних строф”. Уперше було 
здійснене системне осмислення так 
званих “творчих діялогів”, “творчих 
полемік” Є. Маланюка із М. Гоголем, 
М. Хвильовим, П. Тичиною, що були 
реалізовані не тільки у площині есе-
їстичних і публіцистичних роздумів 
автора, але й мали поетичне “від-
луння” у поетиці його творів. Тож 
ця монографія є одним із наукових 
наближень до Є. Маланюка-лірика. 
Історія її визрівання й появи разом 
із тим ще раз нагадує про видатного 
вченого-маланюкознавця – Леоніда 
Куценка. 

Загалом науково-пошукова ро-
бота кіровоградських учених по-
лягала як у  минулому, так  і зали-
шається завданням на сьогодні у 
встановленні  головних ідейно-есте-
тичних домінант мистецько-культу-
рологічної концепції Є. Маланюка; 
з’ясуванні провідних принципів та 
прийомів осмислення літературних 
явищ мистцем; висвітленні ориґі-
нальности поетичного, літератур-
но-критичного доробку  поета-істо-

ріософа на тлі аналогічних явищ у 
підсовєтській Україні та близькому 
авторові еміґрантському середови-
щі. Отож, «маланюкіяна» триває….
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Літературознавство, окрім суто 
теоретичних понять, оперує також і 
практичними термінами, що окрес-
люють літературний процес та вза-
ємовідносини між письменниками. 
Часто “навкололітературні” явища 
можуть не тільки доповнювати фак-
тологічний матеріял історії, а й слугу-
вати додатковим засобом герменев-
тичного та компаративного аналізу 
творів красного письменства. До та-
ких явищ, здатних змінити сприйнят-
тя творів або його окремих частин, 
належить і плаґіят.

В українській науці плаґіят зде-
більшого досліджувався як юридичне 
поняття (зокрема, в оглядовій статті 

І. Романової [12]) і розглядався ви-
ключно у сфері медіятекстів (О. Ште-
фан [19], Л. Кузнецова [9]) та науко-
вих праць, натомість як літературний 
феномен він досі не був об’єктом ви-
вчення. Визначення “плаґіяту” можна 
знайти в Літературознавчій енцикло-
педії, де, зокрема, вказано, що це “зу-
мисне привласнення авторства чужо-
го твору літератури, малярства, науки 
тощо загалом або його частини без 
зазначення джерела” [10, 220]. Прак-
тичне втілення цього явища в історії 
української літератури дотепер було 
висвітлене лише у вигляді науково-
популярних статей. Так, C. Цалик у 
статті Як Марко Вовчок “літератур-
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них негрів” наймала пише про відоме 
привласнення Марією Маркович пе-
рекладів казок Г. Х. Андерсена, здій-
снених іншими перекладачами [17, 
58]. Однак в цьому випадку йдеться 
не про ориґінальний твір, тож немає 
змоги встановити, що і як було “вкра-
дено” і трансформовано плаґіятором. 
Той-таки С. Цалик на основі спогадів 
Д. Гуменної та архівних матеріялів 
доводить, що сюжет Загибелі ескадри 
насправді належав працівникам Ки-
ївської кінофабрики А. Кордюму та 
В. Охременку, натомість на Всесоюз-
ний конкурс п’єс був поданий О. Кор-
нійчуком як одноосібним автором 
[16, 128-130]. 

Очевидно, що факти або ж при-
пущення щодо можливости плаґіяту 
мали місце в українській літературі 
неодноразово (поезії Михайла Ста-
рицького, повість Кадри Івана Мики-
тенка, п’єса Дон-Кіхот із Еттенгайма 
Ярослава Галана, роман Поза межами 
болю Осипа Турянського), але най-
частіше вони були лише закидами від 
письменників та критиків з ворожих 
ідеологічних чи естетичних таборів. 
Нерідко це був прояв неприязні між 
двома письменниками, як це було, 
скажімо, у випадку зі звинуваченнями 
Галини Журби Зосима Дончука щодо 
крадіжки сюжету її Тодора Сокора. 
Аналіз цих текстів дає змогу вписати 
цей інцидент в історію еміґраційної 
літератури,  а також відшукати нові 
шари для прочитання та інтерпрета-
ції романів.

У післямові до журнальної пу-
блікації Тодора Сокора Галина Жур-
ба подає передісторію задуму свого 
роману-трилогії: “Ідея і задум Тодора 
Сокора постали у мене в острізькій 
в’язниці зимою 1928-9 рр. Писати 
його почала я в Здолбунові, майже 

воднораз із Зорі світ заповідають, що 
вийшла у Львові 1933 р. Тоді у Львові 
написала я більшу частину й Тодора 
Сокора, розгорнувши ширше задума-
ну в Острозі тему. […] Він залишив-
ся незакінчений і під час перипетій 
1939-40 років загинув разом з інши-
ми рукописами моїми й мого покій-
ного чоловіка. Щойно у Реґенсбурзі, в 
Німеччині, 1948-50 рр., я почала від-
творювати його наново” [5, 24]. Усі ці 
роки, пишучи паралельно інші твори, 
письменниця розповідала про Тодора 
Сокора своїм знайомим. Так само про 
неї дізнався і З. Дончук, котрий кілька 
років здавав помешкання в своєму бу-
динку Г. Журбі, маючи на перших по-
рах дружні взаємини з нею. У версії Г. 
Журби, у розмові з ним вона сказала 
приблизно наступне: “Тодора Сокора 
я ще мушу написати конче, бо це моя 
“ідея фікс” – сказала. (Пишу звичайно 
свої речі роками). – А якщо помру, не 
здійснивши цього, то по моїй смерті 
(письмівка авторки – О. В.) можете ви-
користати цей сюжет”, – додала жар-
тома, на мить не допускаючи такої 
можливости” [5, 24]. Натомість сам 
З. Дончук наполягав на тому, що “вона 
розповіла мені сюжет ненаписано-
го твору, з тим, щоб я його викорис-
тав у своїй творчості, бо вона вже не 
має сили використати сама, тому, що 
працює над романом Хата на узлісі” 
[3,149]. Згадана розмова, за свідчен-
ням Г. Журби, відбулася приблизно 
у 1955 чи 1956 році. Вже незабаром 
численні  побутові та творчі конфлік-
ти між ними призвели до того, що 
Г. Журба у 1960 р. виїхала з помешкан-
ня З. Дончука, і нібито в процесі цьо-
го загубила чернетку Тодора Сокора, 
написану в таборах DP в Німеччині. 
“Тому, що я мала вже нову його редак-
цію, переписану в новому зошиті, я 
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за ним не побивалася”, – писала пись-
менниця [5, 25].

Після появи у 1962 р. нового рома-
ну З. Дончука під назвою Перша любов 
Г. Журба почала друкувати в журналі 
Київ фраґменти першої частини Тодо-
ра Сокора, додавши до них авторську 
післямову з обвинуваченням у “спля-
ґіюванні” її роману. З. Дончук після 
цього зізнався тільки в тому, що “роз-
починаючи свій роман Перша любов я 
[…] використав деякі цікаві епізоди з 
почутого від п. Журби. Використав, як 
використовую все почуте чи бачене 
будь-де” [3, 149]. 

Протягом 1963 р. було надрукова-
но приблизно третину першого тому 
Тодора Сокора, включно до того епі-
зоду, де головна героїня Єринка по-
вертається з Одеси після невдалих по-
шуків свого коханого. Беручи до уваги 
тільки ці фраґменти, кожен читач міг 
ствердити, що значна частина напи-
саного З. Дончуком збігається з сюже-
том Тодора Сокора. Тогочасні критики 
писали також, що “Галина Журба ви-
значається чіткішим і глибшим крес-
ленням характерів та основнішим 
знанням життя подільської польської 
шляхти під царською Росією” [2, 145]. 
Додамо, що в роки активного спілку-
вання Г. Журба консультувала З. Дон-
чука з історії та реалій дореволюцій-
ної епохи, натомість З. Дончук вводив 
її в совєтський контекст, якого пись-
менниця вже не застала, еміґрувавши 
на польську Волинь у 1920 р. [1, 96].

Така, на перший погляд, явна кра-
діжка сколихнула тогочасні письмен-
ницькі кола, почалася неприхована ві-
йна, на відголоски якої можна натра-
пити і в приватному листуванні пись-
менників, і в матеріялах сатиричного 
журналу Лис Микита, і навіть у факті 
розсилання провокаційних листів від 

імені співредактора Канадійського 
Фармера Івана Овечка. Вогню до всьо-
го додало і взаємне карикатурування 
у художніх творах: спершу Г. Журба у 
Тодорові Сокорі вивела риси З. Дончу-
ка в образі пройдисвіта Мойси Квача, 
на що З. Дончук уже в 1964 р. змалю-
вав письменницю в образі головної 
антаґоністки автобіографічного ро-
ману Будинок 1313 Кекелії, а на додачу 
вплів у розмову персонажів критику 
“старої бабці” Г. Журби.

Оскільки і Г. Журба, і З. Дончук 
були серед засновників Об’єднання 
українських письменників “Сло-
во”, їхнє протистояння постійно по-
трапляло у фокус голови “Слова” 
Г. Костюка. Існувала загроза того, що 
відновиться неприємна МУРівська 
традиція погрожувати виходом з 
об’єднання через особисті причини, а 
оскільки Г. Журба мала більший авто-
ритет серед письменників, ніж З. Дон-
чук, її гучний вихід погано вплинув би 
на і так хистку “мирність” “Слова”. За 
спогадами В. Біляїва, у 1969 р. на засі-
данні президії “Слова” З. Дончука було 
позбавлено членства в організації [1, 
96]. Натомість у приватному листу-
ванні з автором цієї статті М. Тар-
навська пише, що на цих зборах, що 
проходили в будинку О. Тарнавського 
у Філядельфії, “Дончука не “виключи-
ли”, але примусили на вимогу Журби 
до “добровільної” резигнації із член-
ства в “Слові”. Це був чи не єдиний по-
дібний випадок в історії ОУП “Слово”.

Варто також зазначити, що у 60-х 
рр. ХХ ст. Г. Журба натякала і У. Сам-
чукові на те, що він писав трилогію 
Волинь на матеріялі роману Зорі світ 
заповідають. “Наша чудова сеньор-
ка Журба, – пише У. Самчук у листі до 
Г. Костюка, – […] пробує підсказати 
думку, що Волинь я написав під “впли-
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вом” якоїсь її книжки, яку я (призна-
юсь грішний) не читав і не бачив до 
цього часу. Не дурно вона одного разу 
обізвала мене «гадом»” [13, 5]. Про цю 
схожість свого часу писав рецензент 
першого тому Волині Олексадр Мох у 
журналі “Дзвони” (1934, № 8-9, с. 408-
411), не оминула її увагою і дослідни-
ця творчости Г. Журби Г. Сокол, при-
святивши цьому питанню цілий роз-
діл у своїй дисертації. Вона доходить 
висновку, що типологічна близькість 
художнього мислення двох авторів 
“зумовлена перш за все ґенетичними 
чинниками, зокрема закоріненістю 
в етнопсихологію, а також спільною 
націєстверджувальною та держав-
ницькою риторикою” [14, 105]. Отже, 
якою б мірою не були схожі два рома-
ни, їхнє зіставлення допомагає відшу-
кати як безпосередні, так і опосеред-
ковані зв’язки між ними і розширити 
рецептивні параметри творів.

Маючи на сьогодні тексти рома-
ну Перша любов і першого тому То-
дора Сокора (інші два залишилися в 
чернетках та рукописах), можемо ре-
конструювати процес взаємовпливів, 
внаслідок яких постали видані твори. 

Структурно два романи відрізня-
ються. Перша любов – це історія най-
мички Наталки та її сина Богдана, 
причому їхні дві історії взаємопере-
тікають і становлять половину ро-
ману кожна. Поєднані вони мотивом 
“першої любові”, яку кожен із героїв 
пізнає в юності. На думку І. Овечка, 
така композиція тяжіє до дзеркаль-
ного обрамлення: Перша любов по-
чинається […] коханням, а кінчається 
любов’ю. А посередині – боротьба, 
боротьба і ще раз боротьба. Перше 
кохання дівчини. Боротьба за життя, 
за місце під сонцем на землі. І знову 
боротьба сина – за життя, а потім і за 

волю України. Любов і – на закінчен-
ня – знову перше кохання молодого й 
національно свідомого українця” [11, 
153]. На першій сторінці З. Дончук по-
містив своєрідний “міні-трактат” про 
любов і її різновиди, серед яких “най-
більш буряна, палка, з жаром серця, 
вогнем душі, гаряча й полум’яна лю-
бов, від якої згорають і розум і норми 
поведінки” [4, 5].

Роман Тодір Сокір. Т. 1. є першою 
частиною трилогії і носить підзаголо-
вок Єринка. Власне, у цій частині про 
самого Тодора читач дізнається неба-
гато, адже у фіналі твору йому всього 
лише три роки. Прихований симво-
лізм цього образу полягає в тому, що 
хлопчик народжений на межі двох 
століть та двох епох, перша з яких 
доживає свого кінця, а друга проби-
вається у вигляді політичних та со-
ціяльних змін у Російській імперії. Чи 
не тому авторка називає свій твір ро-
маном “на тлі історії” і відводить так 
багато місця розмовам поміщиків про 
розклад світових сил. При ближчому 
знайомстві перший том трилогії ско-
ріше оповідає не про наймичку Єрин-
ку і її прагнення заснувати повноцін-
ну родину, а про трагічну постать Бе-
недикта Сологуба, заможного лікаря 
польського походження, що уособлює 
“далекий світ” дореволюційного По-
ділля. На думку О. Тарнавського, “Со-
логуб – це тип хлопомана більше із 
сантименту, як з політичних переко-
нань” [15, 138]. Саме його психологія 
розкрита найширше і найдокладні-
ше, персонажна сфера роману, попри 
початковий акцент на долі Єринки, 
вибудувана саме навколо цього героя 
та тієї “ілюзії родини” [15, 140], яку 
створює панський двір. Доктор Соло-
губ, по суті, є організуючою постаттю 
усього художнього світу твору, тож ця 
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частина трилогії скоріше б мала носи-
ти його ім’я, або ж, для більшої точ-
ности, прізвисько “Губсало”. 

Обоє авторів вирішують подати в 
зачині сцену раптового народження 
малого хлопчика під час прання на 
кладці. Про цю раптовість у випадку 
роману Перша любов критик І. Овеч-
ко пише, що “читач не був приготов-
лений, народження прийшло знена-
цька, ніби й сама Наталка не знала й 
не розуміла, що з нею робиться” [11, 
154-155]. Однак, якщо порівнювати 
з описаним у Г. Журби аналогічним 
епізодом, то в останньої народжен-
ня проходить ще більш спонтанно: 
“Ніби хтось розсік її усю пополовині. 
Млість ударила в голову, в груди. При-
сіла на кладці та в цю-ж мить прошиб 
її несусвітній біль і враз стало легко. 
Вхопила руками щось тепле, ворухке 
та вогке, що лежало на кладці, між її 
коління. – Дитина…” [6, 7-8]. Попри те, 
що стиль З. Дончука в цілому є більш 
багатослівним і орнаментальним, 
його опис появи на світ дитини і пере-
живання матері передані більш прав-
диво та емоційно. 

Розглядаючи зачин з погляду 
композиції творів, можна помітити, 
що подані після появи на світ Богдана 
передумови, тобто кохання покоївки 
й візника, у З. Дончука мають форму 
спогаду героїні, натомість Г. Журба 
після хрестин маленького Тодора пе-
рериває лінійну оповідь і поверта-
ється на третину романного тексту у 
минуле, наповнюючи його безліччю 
деталей, які виглядали б органічні-
шими, якби стояли за хронологією 
подій. Безперечно, авторка майстер-
но справилася з логікою викладу усіх 
сюжетних ліній та передісторій, од-
нак читача протягом усього роману 
не покидає відчуття того, що важливі 

для розуміння мотивації героїв дета-
лі повідомляються із затримкою (мо-
лодість Бенедикта Сологуба, історія 
Мокрини та Антипа). Можна з упев-
неністю стверджувати, що письмен-
ниця по-різному комбінувала вставні 
оповіді, адже, скажімо, передісторію 
Мойси Квача вона розбила на кілька 
частин по всьому тексту, хоча в жур-
нальній публікації 1963 р. вони були 
з’єднані і були ширшими, аніж у книж-
ковому виданні 1967 р.

В обох романах підозра щодо 
батьківства новонародженого спершу 
падає на пана, однак тільки в Г. Журби 
це стає об’єктом наклепу, вчиненого 
ключницею Шиманською. Власне, у 
Першій любові відсутні такі вираже-
ні антагоністичні постаті, як Полюня 
Шиманська чи Мойса Квач, їхню роль 
щодо проникнення в життя пана хіба 
що формально заступають тітка пана 
Яся та його майбутня наречена Зося, 
однак вони не проявляють такого 
ставлення до Наталки, як Полюня та 
Мойса до Єринки.

Історія любови у Першому кохан-
ні подана, як уже зазначалося, у фор-
мі спогаду, що займає лише кілька 
сторінок. У цій ідилічній картині під 
Новий рік Наталка знайомиться з 
візником пана Бронського Тодором 
(цікаво, що у З. Дончука так звати 
саме батька, а не сина). Так само, як 
і в Г. Журби, Наталка приносить ві-
зникові гостинця, доки той чекає за 
своїм паном. Чи то через недогляд, 
чи то навмисне, З. Дончук припус-
кається неточности: спершу Натал-
ка бере з собою “недопиту пляшку 
вина” [4, 30], але вже незабаром То-
дір наливає “з пляшки в чарку горіл-
ку” [4, 31]. Тоді як візник Керельо в 
Г. Журби і отримує, і наливає саме 
горілку. 
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У характері Кереля вчувається 
більше донжуанства, аніж у дончуко-
вому Тодорі: він довго не представ-
ляється Єринці, возить її на бричці і 
пригортає до себе, згодом бере з со-
бою в Тульчин на ярмарок. Сцени їх-
нього єднання, “містер’ї кохання” ви-
писані в Г. Журби двічі, спершу у сцені 
під берестами, а згодом під яблунею: 
“Обхопив палко її невелику струнку 
постать у свої сильні, пружкі обійми. 
Цілу її обтулив собою. Єринка тіль-
ки заплющила очі і їй здалося, що це 
знов несуть їх коні. […] Невидна, ще-
дра й могутня рука простягла до них 
чашу п’янкого солодкого вина: пий-
те!.. І вони пили” [6, 35]. У З. Дончука 
перше кохання відбулося в ту саму 
новорічну ніч, а друге – під час зливи, 
коли Тодір примчав до Наталки і за-
скочив до неї в хату. В цілому діялоги 
між ними не такі розлогі, як в Г. Жур-
би, та й сама постать Тодора виглядає 
напівпримарною і вихоплена лише зі 
свідомости самої Наталки.

Трагічне розставання закоханих 
і обіцянка чекати одне одного до за-
вершення служби у флоті розвиваєть-
ся в романах по-різному. Та і в одному, 
і в другому випадку героїня не ви-
тримує цього чекання і після отрима-
ного від коханого листа подається до 
Одеси. Єринка робить це без відома 
Сологуба, Наталка ж просить дозвіл 
у пана Яся. Для обох них дорога до ве-
ликого міста стає серйозним життє-
вим випробуванням, однак у Єринки 
воно спричинює відторгнення своєю 
метушнею та розпустою, а в Наталки 
скоріше викликає інтерес. Таким чи-
ном Г. Журба хоче показати величезну 
прірву між міським і сільським жит-
тям, а З. Дончук, навпаки, намагається 
наблизити свою героїню до таких не-
звичних раніше реалій, як море, вули-

ці та фаетон. Зрештою, ні одна з них 
не знаходить в Одесі матроса. Саме 
цим фраґментом завершилася публі-
кація Тодора Сокора у журналі Київ, і 
будь-які збіги в подальшому розви-
тку подій двох романів у книжкових 
виданнях зникають.

Не можна з упевненістю сказати, 
чи змінювала Г. Журба текст Тодора 
Сокора, аби він набував більшої схо-
жости з Першою любов’ю З. Дончука, 
однак опублікований у 1967 р. пер-
ший том зазнав чимало змін у порів-
нянні з варіянтом 1961 р. чи журналь-
ною публікацією 1963 р. У ньому, зо-
крема, було вилучено і змінено деякі 
фраґменти, які були в журнальному 
варіянті тексту (зокрема, детальна 
характеристика другорядного персо-
нажа Гапки Козій [7, 12]). Окрім того, 
велика частина епізодів за участю 
Мойси Квача були видозмінені і роз-
ширені додатковими деталями, аби 
вбудувати в нього риси ненависного 
авторці З. Дончука. Сама Г. Журба від-
верто зізнавалася В. Біляїву, що “Дон-
чук був прототипом одного з найне-
ґативніших персонажів – Мойси Ква-
ча” [1, 96]. Таким чином, цей образ у 
тексті міг з’явитися не раніше 1960 р., 
коли, власне, і змінилися стосунки 
двох письменників. Через це, скажімо, 
І. Коровицький відзначає, що “Мойсі з 
його “поганою гидливою ґримасою” 
приділено у Тодорові Сокорі забагато 
місця” [8, 11].

Відверті алюзії на З. Дончука про-
ступають передусім у тих описах та 
діялогах, де згадуються літературні 
“здобутки” Мойси: “Того свого Зотя 
Пройду написав раз-два, не надумую-
чись. Просто списав усі свої темні по-
ходеньки. […] Ніхто не здогадується, 
що Зоть Пройда, жулик, пройдисвіт, 
“на всі руки майстер” – це він сам. 
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Тому йому й удався” [6, 102]. Цією ха-
рактеристикою Г. Журба оцінює най-
відомішу та найуспішнішу повість 
З. Дончука Гнат Кіндратович (1957) 
– історію про експедитора-крутія, 
написану на основі власного досвіду 
роботи на плодовому заводі у 1930-х 
рр. Однак письменниця на цьому не 
зупиняється і додає сюди насмішку 
і над тими, хто схвально відгукував-
ся про сатиричну повість З. Дончука: 
“Найбільш реготав сам Мойса та дві 
його сердечні приятельки: ключниця 
Шиманська, Полюня, як він її ласкаво 
називав із вдячности за її “добрість” 
до нього, та Гапія Козій, його “духо-
ва” посестра та сваха” [6, 104]. Цей 
фраґмент, а також розлогіший опис 
Гапчиної творчости у журнальному 
варіянті повісти спонукають читача 
до дешифрування цього збірного ґро-
тескного образу, через який авторка 
намагалася ще більше покепкувати 
над З. Дончуком і його рецензентами.

Вершиною інтеґрації “пляґіят-
ного” скандалу в текст роману слід 
вважати прикінцеву сварку Мойси та 
доктора Сологуба, в якій останній не-
двозначно викриває численні огріхи 
та недоліки реально існуючого ро-
ману З. Дончука Перша любов, транс-
формованого в тексті у Грішне кохан-
ня: “Ось і це твоє […] Грішне кохання. 
[…] Це ж видно зразу. Задум зовсім не 
твій. Ти залюбки шпортаєшся в бруді; 
винюхуєш, вигадуєш всілякі вонливі 
теми, любуєшся в цьому. […] І де ти 
виріскав такого польського “маґна-
та” в “кришталевих залях”, що зветься 
“пан Стась”? Ось ти жениш цього свого 
“пана Стася”, з панею Касею (призвищ 
чомусь у них нема), такою-ж аристо-
краткою як і він. Гості – самі польскі 
пани, аристократья, – п’ють на честь 
молодят і ревуть у цих “кришталевих” 

залях кацапсько-візницьке “ґорька”! 
(цей епізод у З. Дончука навмисне 
спотворений для досягнення ефек-
ту відторгнення – О. В.) […] Чисто, як 
на твому власному весіллі, в якихось 
Дмитрушках біля Гуманя (З. Дон-
чук також народився у Дмитрушках 
– О. В.)” [6, 320-321]. Ці, а також інші 
критичні випади (справедливі лише 
частково) авторка подає у тональ-
ності аґресивного повчання і тавру-
вання Мойси (читай – З. Дончука) як 
здешевленого письменника “для па-
пуасів”. Дивно тільки, чому, говорячи 
про “пляґ’ят”, доктор Сологуб ні разу 
не уточнює, звідки ж вкрадено сюжет 
і чий твір було спотворено Мойсою.

Отже, з огляду на усі наведені фак-
тори, можемо констатувати значний 
вплив двох текстів (чи трьох – якщо 
брати до уваги первинний задум 
Тодора Сокора, або навіть чотирьох 
– якщо додати сюди ще журнальні 
фраґменти) одне на одного, як в пло-
щині запозичення (адже плаґіятом 
це важко назвати через розбіжність 
у стилістиці та значне розходження у 
розвитку сюжету після третини обох 
романів), так і вбудовування тексту 
в текст (у випадку художнього об-
ігрування Першої любові З. Дончука 
у першому томі Тодора Сокора). До 
того ж, маючи на меті викрити свого 
“немилого” колегу, Г. Журба цілком 
могла видозмінити певні епізоди та 
деталі для ще більшої схожости двох 
творів (саме такою метою помарко-
вана перша третина роману, що ви-
ходила спершу у журналі “Київ”). Досі 
важко встановити, чи брав З. Дончук 
якісь фраґменти тільки з розповідей 
Г. Журби, чи “списував” з начерків, роз-
добутих під час виїзду письменниці з 
його помешкання. Скоріше за все, мав 
місце перший варіянт, який, звісно 
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ж, не додає чести письменникові. Та 
все ж мусимо наголосити, що в плані 
“ориґінальности” текст Г. Журби так 
само не може сприйматися як втілен-
ня лише первинного, або ж вдоскона-
леного авторського задуму, оскільки 
в ньому встановлено такий незвич-
ний інтертекстуальний зв’язок, як 
“реакція на плаґіят”. У перспективі 
подальше зіставлення творів та їхніх 
варіянтів, а також долучення рукопи-
сів другого та третього томів Тодора 
Сокора можуть значно розширити 
їхній інтертекстуальний, контексту-
альний та герменевтичний аналіз. До 
того ж, існує можливість хоча б част-
ково реконструювати задум трилогії 
Г. Журби шляхом “трансплантації” сю-
жетних ліній Першої любові З. Дончу-
ка, котрі можуть дати приблизне уяв-
лення про долю Тодора Сокора поза 
першим томом. Наразі ж продовжує 
бути актуальним зауваження Г. Че-
рінь про те, що “обидві версії цікаві, а 
чия була справді Любов – колись нам 
покаже історія” [18, 151].
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Abstract: Updating of irony, its intensity in ϐiction of 20ies is natural phenomenon that 
is connected with general tendency of separating from deϐinitive assessments of contem-
porary Ukrainian reality, escape into subtle wordplay. In prose text of modern culture 
the irony performed not only traditionally entertaining and satirical and comic functions, 
also it was form of artistic thinking. It inspired modiϐication of components of text struc-
ture, ambiguity of language and the multiplicity of perspectives of creation reception. The 
article studies the irony as an artistic form of thinking in the Ukrainian prose of the 20ies 
(20th century), in particular in Mike Johansen’s novel The Journey of Dr. Leonardo... Analyz-
ing the text, the author concludes that irony takes effect of philosophical generalization, 
transforming from a means of depicting the reality into an artistic form of viewing and 
interpreting the phenomena of life.
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Іронія належить до фундамен-
тальних механізмів семантичних 
трансформацій у тексті. Загалом по-
няття “іронія” виступає у літературі, 
критиці й теорії літератури у двох 
основних значеннях, кожне з яких 
так чи інакше стає панівним (пере-
хрещуючись у той же час з іншим). 
Ці значення базуються на світогляд-
них і стилістичних ознаках. 

Насамперед іронія зберегла своє 
традиційне значення принципу мис-
лення і художньої творчости. Вона 
трактується як вид комічного в есте-
тиці, що передбачає інакомовлення, 

приховану насмішку, заперечення 
під виглядом згоди, відмежування 
модерного від застарілого (Є. Озмі-
тель, Я. Ельсберґ, О. Потебня, А. Щер-
бина та ін.). Також іронію відносять 
до стилістичних фігур або до худож-
ніх тропів, які виражають “глузли-
во-критичне ставлення мистця до 
предмета зображення” [1, 321]. 

Іронія притаманна ще давньо-
грецьким кінікам (V−IV ст. до н.е.) 
із їхньою схильністю до епатажу, 
скептичним чи саркастичним став-
ленням до всього навколишнього. 
За словами В. Халізєва, “войовничо 
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нігілістичний сміх кініків віддале-
но, але досить виразно передує іро-
нічній тональності творів Ф. Ніц-
ше”; а також “зі сміхом кініків тісно 
пов’язані форми поведінки футурис-
тів початку нашого століття, а ще 
більше − нині актуальний «чорний 
гумор»” [2, 87]. 

Метою нашої студії є досліджен-
ня впливу іронії на структуру ху-
дожнього тексту, його семантичної 
трансформації на прикладі прозо-
вих творів “романтиків вітаїзму”.

В основі української літератури 
20-х років минулого століття “ле-
жить принцип можливости, який 
декларує відмову від статичного 
погляду на порядок речей. Відповід-
но твір мистецтва перебуває в русі, 
започатковуючи нові механізми 
сприймання і взаємини між авто-
ром і реципієнтом” [3, 10]. У зв’язку 
з цим можемо сказати, що іронія 
через свою двозначність залучає 
читача до активної співтворчости 
з автором. Перспективи для такої 
взаємодії відкриваються в художніх 
текстах М. Йогансена, М. Хвильово-
го Г. Шкурупія та інших ваплітян, що 
стимулюють реципієнта до глибо-
ких рефлексій. 

Застосування техніки подвійно-
го кодування українськими модер-
ністами можна пояснити їх “естетиз-
мом”, тяжінням до художньо-образ-
ної мови як до форми перетворення 
дійсности й творення нової есте-
тичної реальности, засобу побудови 
“артистичного ковчегу спасіння” (К. 
Свасьян). Окрім того, іронічний по-
гляд на життя, як зазначав Т. Манн, 
уможливлював свободу думки, 
звільняв тогочасну людину від до-
ґматизму мислення, нетерпимости, 
фанатизму, від нехтування живим 

життям в ім’я абстрактного принци-
пу. У цьому сенсі іронія “романтиків 
вітаїзму” (за термінологією М. Хви-
льового) кореспондує з німецькою 
(XVIII–XIX ст.) естетикою сміху, яка, 
обираючи стратеґію вільної гри, на-
давала перевагу комічному. Іронія 
прозаїків-ваплітян була специфіч-
ним відстороненим поглядом інте-
лектуала, що сміється над слабкос-
тями “українства”: над комплексом 
меншовартости, над боягузтвом, ле-
дачкуватістю, над українізацією, яка 
зводилася лише до формальних вия-
вів, над невідповідністю декларацій 
про европейськість та конкретними 
діями. 

У прозових текстах “романти-
ків вітаїзму” іронія домінує не лише 
як одна з найбільш використову-
ваних риторичних фігур, але й “пе-
ретворюється на більш загальний 
чинник – передумову, заздалегідь 
покладений принцип написання ці-
лого тексту, «спільний знаменник», 
до якого зводиться текстуальна, у 
тому числі й художня структура” [4, 
8]. Так, у романі Майка Йогансена 
Подорож ученого доктора Леонардо 
і його майбутньої коханки прекрас-
ної Альчести у Слобожанську Швай-
царію, в якому вагоме місце займає 
ігровий чинник, іронія виявляє себе 
як форма художнього мислення. 
Тут найяскравіше втілено ознаки 
модерністичної художньої парадиґ-
ми доби “романтики вітаїзму”, свід-
ченням чому став йогансенівський 
авторський текст, що дефінітивно 
закладав у своїй структурі усклад-
нення проєкту універсального чита-
ча кардинально нової, семантично і 
структурно орієнтованої на інший, 
ніж до того, філософський тип моде-
лі світу, в якій взаємовідбиваються 
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поверховий і глибинний зрізи. На 
це ще у 1920-ті роки звернули ува-
гу О. Дорошкевич, М. Доленго, М. Зе-
ров, О. Білецький, а також автори лі-
тературного портрета письменника 
О. Лейтес та М. Яшек.

Сміх для Майка Йогансена – 
життєстверджувальна сила, яка до-
помагає протистояти абсурдності, 
антигуманності й несправедливості 
світу. Смішне, як зазначав Геґель, “це 
контраст суттєвого та його прояву, 
мети і засобів, суперечність, завдяки 
якій явище знищує себе зсередини” 
[5, 367]. А джерелом комічного є сві-
тобуття, яке розвалюється завдяки 
власній тупості та тлінності [5, 367]. 
За висловом самого М. Йогансена, 
єдиною безпечною для письменни-
ка філософською позицією є “іронія 
та скепсис, бо вони принаймні нічо-
го не висувають позитивного, а тіль-
ки заперечують” [6, 392]. 

Комічне в Подорожі ученого док-
тора Леонардо і його майбутньої 
коханки прекрасної Альчести у Сло-
божанську Швайцарію найяскравіше 
виражається у грі, коли відбуваєть-
ся “коливання” (І. Кант) здібности 
судити про явище і його ідеальний 
образ, що впливає на афект задо-
волення. Воно у двадцяті роки було 
простором для змалювання щоден-
ного життя, повсякденної суєти, 
міщанських інтересів, провінцій-
ности та просвітянства тощо. Своєї 
висоти комічне досягає, коли гра 
ґрунтується на протиріччі між пред-
метним, матеріяльним і чуттєвим, 
емпіричним світом і світом значень, 
прихованих смислів. Адже комічне, 
іронічне, за висловлюванням Алєк-
сєя Лосєва, з’являється насамперед 
в епохи загострення проблем піз-
нання людської свідомости [7, 80]. 

Текст Майка Йогансена якнай-
повніше використовує риторичний 
потенціял іронії, який розщеплює 
структурні елементи тексту. Іро-
нічне поєднання образів, символів, 
які належать різним стильовим па-
радиґмам й естетичним традиціям, 
створює враження карнавальної 
розкутости й алогічности, коли об-
личчя і маску непросто розрізнити 
в калейдоскопі перетворень. Автор, 
обравши стратеґію вільної гри з 
читачем, використовує іронію, яка, 
втілюючися засобами пародії, ґро-
теску, колажу, творить амбівалент-
ний текст з нестійкою, хаотичною 
будовою. “Сама структура Подорожі 
ученого доктора Леонардо… – це до-
тепне пародіювання багатосторін-
кових романів” [8, 141], – зауважує 
Ніна Бернадська. В інтертекстуаль-
ному полі твору помітні впливи Сер-
вантеса на поетику комічного Йо-
гансена, традиції “стерніянської по-
дорожі, гоголівські фантасмагорії”, а 
також присутність дискурсу “Рабле, 
Гофмана, українського бурлеску” [8, 
138]. 

Заявлений як “книга пейзажу”, 
“флоро-фаунний” роман, твір Май-
ка Йогансена нагадує бароковий 
ляльковий театр. Принаймні, назва 
твору, його структура засвідчують 
наявні в тексті сильні культурний 
та хронологічний коди, що сягають 
корінням барокової доби. Проєкція 
колишнього мистецького дійства 
у Подорожі… здійснюється на рівні 
емоційної образности: це виявляє 
себе в маріонетковості, об’єктності 
персонажів, їх національній забарв-
леності, а також у “двосвітности” 
буттєвої парадиґми. Буденне життя 
мешканців Слобожанської Швайца-
рії тримається на законах “низового 



245+

Volume ІІІ, 2012 +

світу” (не надміру веселих, але іро-
нічних), які протиставляються зако-
нам “верху”, світові ідеалу. Колишній 
верхній ярус, власне містерійний, 
зв’язаний у тексті з подіями, опо-
витими романтикою вітаїзму, як-то 
сфера творчости, чуттєвости, при-
роди, духового відродження. Однак 
нерідко автор вдається до законів 
карнавальної свободи і тоді про ви-
соке, непроминальне говориться в 
бурлескному тоні, а принижене під-
німається на рівень ідеалу.

Вертепна модель світу як ком-
позиційний принцип саме й була по-
кладена в основу Подорожі…. Ціліс-
ність новітнього мистецького дій-
ства забезпечує автор (“Я, автор цієї 
повісти і отець Дона Хозе Перейра 
та його приятеля, рудого сетера Ро-
дольфо, так само як і багатьох інших 
персон, реальних й нереальних, що є 
в тій повісті, і багатьох речей у ній, 
показаних дуже наочно і доклад-
но…” [9, 286], – зауважує він) – один 
із провідних героїв твору, що повсяк-
час грається з читачем. Йогансен 
нав’язує до принципу лялькового 
дійства, що полягає в автоматизації 
рухів, які імітують і тим самим паро-
діюють людські рухи. Звідси – сце-
ни з реального життя 1920-х років 
справляють враження ґротеску. Те, 
що в житті зовсім не смішне, як-от 
смерть Данька Перерви від сокири 
куркуля Щовби чи, скажімо, невід-
повідність між заманливою мрією 
про “азійський Ренесанс” та дійсніс-
тю, яка з цією мрією не збігалася, 
– стає смішним у вертепній моделі 
світу, “архітектурний” еталон якого 
письменник використав із сатирич-
ною метою.

У йогансенівському художньому 
дискурсі виявляє себе “демітологі-

зація основних метанаративів епо-
хи” [10, 136]. Автор, скажімо, відвер-
то глузує з тогочасного вульгарно-
соціологічного літературознавства, 
яке обстоювало ілюстративно-при-
кладну методологію осмислення 
словесної творчости, іґнорувало ху-
дожню інтуїцію, заперечувало мис-
тецький хист, вважаючи висхідним 
критерієм творення літератури кла-
сове походження, партійність. “Один 
відомий критик, приміром, запевняв 
мене, що добрий стиль, блискуча фа-
бульна конструкція, драматичне на-
пруження твору, що давалися буржу-
азії довгою роботою, самі зваляться 
під перо пролетаріятові, як тільки 
пролетаріят, ознайомившись із по-
літграмотою Коваленка, візьметь-
ся писати оповідання. Правда, цей 
критик мізерний, напівбожевільний 
істерик, але йому пощастило надру-
кувати вже багато знаків і за нього 
взялися добре лише останніми часа-
ми” [9, 283].

При цьому сміх Йогансена спря-
мований не стільки на окремі типа-
жі, скільки на саму атмосферу, сам 
стиль епохи 20-х років ХХ століття – 
суспільні уявлення, думки, культуру 
як вона передавалась у різних дис-
курсах (філософських, естетичних, 
літературознавчих тощо) того часу, 
у всіх видах суспільного зв’язку. Ав-
тор згадує про людей, які, “повер-
нувшися з-за кордону, вміють розпо-
вісти тільки про те, як у німецьких 
готелях улаштовані ванни, який обід 
можна знайти в Парижі, як одяга-
ються холуї в Лондоні і як кусаються 
клопи в готелях Еспанії. … Вони по-
вернулися на радянську батьківщи-
ну в европейських штанях, з кише-
нями, напханими гігієнічними рези-
новими препаратами” [9, 280]. Такі 
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люди є смішними, адже в їх рецеп-
ції европейськість зводиться лише 
до зовнішніх форм життя. Основою 
комічного ефекту у цьому випадку 
є іронічне ставлення до збоченого 
европеїзму. Але свої авторські мір-
кування Йогансен не оголює, лише 
грається ними. На наш погляд, уже в 
заголовку роману – Подорож ученого 
доктора Леонардо і його майбутньої 
коханки прекрасної Альчести у Сло-
божанську Швайцарію – обігрується 
актуальна в культурному житті 20-х 
років тема европеїзму.

Географічна назва – Слобожан-
ська Швайцарія – містить у собі іро-
нічний підтекст. Адже це не лише 
реальний топонім; для української 
свідомости 1920-х років було влас-
тиве переживання свого простору 
як частини цілого – усієї Европи. 
Отже, в авторському тексті Слобо-
жанська Швайцарія – не так геогра-
фічне поняття, як культурологічний 
і психологічний феномен, яка ви-
різняє основна дихотомія Схід / За-
хід. Йогансенівська теперішня Сло-
божанська Швайцарія – це художнє 
втілення мітичного (і містичного) 
сакрального простору Евразії; вона 
живе й оспівується автором як фо-
кус минулого й майбутнього, Сходу 
й Заходу. Тому й виводить автор дію 
за простір – то в далеку Еспанію, то 
в безмежжя українського степу, то 
на терени всієї України. Поза тим, 
авторський прийом переміщення 
відповідає й містеріяльно-інтерлю-
дійному характеру твору.

М. Йогансен, надаючи слово не 
персонажам, а лялькам, які відверто 
висловлюються про себе і світ, ху-
дожньо втілює основоположну ідею 
руху, що зводилася до інтенсивних 
пошуків української перспективи. 

При цьому письменник використо-
вує символіку, якій загалом нале-
жить принципово важливе місце у 
системі його світогляду і в естети-
ко-художній системі. В авторському 
тексті виявляє себе архетип світово-
го дерева, який трансформується в 
образ-символ, що набирає конкрет-
них ознак – це “груша, а не, примі-
ром, берест чи ще якесь дерево” [9, 
319]. “Воно розкриває світ як жива 
одиниця, періодично оновлюючись, 
і завдяки цьому оновленню залиша-
ється родючим, щедрим, невичерп-
ним” [11, 459].

Однак у Йогансена дерево постає 
не лише символом життя, плодю-
чости і моделлю світотворення, але 
й також виявляє ту життєву форму, 
що сприймається у повсякденному 
українському досвіді і є джерелом 
життєвої енергії. Адже плодами гру-
ші можна поласувати. Актуалізуючи 
символ дерева, Йогансен здійснює 
спробу тимчасово поєднати вічне із 
проминальним, ідеально-утопічне з 
реальним. Мистець орієнтується, з 
одного боку, на біблійну традицію, 
згідно з якою дерево – центр до-
сконалого Божественного космосу. 
З іншого боку, кожне людське буття 
є космічним деревом життя в мінія-
тюрі. Леонардо Пацці з-під Болоньї, 
коли знайомить Альчесту з ланд-
шафтом Слобожанської Швайцарії, 
звертає увагу супутниці на дерево: 
“Он там понад дубовим і ясеневим 
молодняком на горі стремить оди-
ноке дерево. Здається, це та сама 
гора, де козаки-ченці насадовили 
садки і який-небудь Дорош мав па-
сіку оддалік від козацького манас-
тиря. Грицько Нечоса, інакше По-
тьомкін Тавридський, зруйнував це 
військове козацьке кубло з наказу 
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вельмидержавної всесвітньої курви, 
цариці Катерини. Здається, що це та 
сама гора. На кручі її, ти бачиш, хтось 
вирізав своє прізвище – Перебийніс.

Але не треба думати, о Альчесто, 
що це той самий Перебийніс, котрий 
просив мало, сімсот козаків з со-
бою і рубав ляхам голови з плечей, 
а решту топив водою, вирізав на цій 
кручі своє молодече прізвище, дане 
йому за те, що, хлопцем бувши, він 
усім парубкам у своїм селі одним до-
брим ударом перебивав носи. Цей 
Перебийніс, я думаю, молодий хло-
пець із Змійова, комсомолець, пра-
цює він, мабуть, на паперовому мли-
ні і чи не грає й в футбол, де він уже 
не має нагоди перебивати носи, а 
хіба що ноги ворожим бекам та гав-
бекам...

Так, о Альчесто, здається, що це 
та сама гора. Ти бачиш, як там се-
ред дубового і ясеневого молодняку 
стремить, мов свіча, одиноке дере-
во” [9, 319].

Тут дерево не лише постає єд-
нальною ланкою між минулим, тепе-
рішнім і майбутнім, а й має знижену 
інтерполяцію. Ніби остерігаючись 
простолінійности в зображеннях, 
Йогансен вдається до іронії; тоді 
конкретика українського буття зву-
чить у творі справді винахідливо і з 
винятковою художньою пластичніс-
тю. Пояснення Леонардо щодо гру-
ші тут дуже показовий штрих, адже 
в рецепції українця саме це дерево 
викликає певні асоціяції: “Вируба-
ючи ліси, українець залишає груші. 
Восени в одну з субот його сім’я піде 
в ліс, узявши з собою міхури. Його 
жінка й діти наберуть повні лантухи 
диких грушок, маленьких і прикрих 
на смак. Вони попечуть ці грушки в 
попелі і вечорами їстимуть їх, як ... 

шоколадні цукерки Моссельпрому. 
Ця груша є селянський Моссель-
пром” [9, 319].

У йогансенівському тексті весь 
світ сприймається у своїй веселій 
відносності й організований на 
основі сміху, який є амбівалентним: 
одночасно веселий і викривальний, 
заперечувальний і стверджуваль-
ний, такий, що ховає і відроджує. Він 
є одним із виявів життєспромож-
ности України, здатности поглянути 
збоку на самого себе, посміятися з 
себе. У романі Подорож... світ постає 
у русі та постійному адекватному 
осмисленні.

Йогансен із основною філософ-
сько-етичною категорією – вічного 
руху (думки, чуттєвости, духовости) 
– пов’язує національну ідею месіян-
ства України, всього українського 
культурного ренесансу двадцятих 
років. Такі авторські інтенції прочи-
туються й у словах Альчести, яка, по-
рівнюючи красу Озірної Швайцарії зі 
справжньою Швайцарією, говорить: 
“Прекрасні ті озера і куди більші від 
цих, і вода в них ясна й блакитна. 
Але вони камінні й математичні, по-
чуваєш, що в них усе ж таки не вода, 
а Н2О, а колір її – не небо, а анілін, і 
що все це зробили невтомні кубісти 
для епатації американських мільйо-
нерів” [9, 344].

Фраза, яку сказала Альчеста, є 
прихованою пародією на шпенґле-
рівську парадиґму “присмерковос-
ти” Европи. І тому висловлювання 
дівчини викликало сміх у тогочас-
ного читача, освіченого й обізнаного 
із західноевропейською філософією, 
який, безперечно, розшифровував 
первісно закладені у творі автор-
ські інтенції. Адже Йогансен у цьому 
епізоді, використовуючи “інтертек-
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стуальну” іронію (У. Еко), апелює до 
читача, який усвідомлює наявність 
текстуальних відсилань до різних 
явищ культурної дійсности, або при-
наймні знає, що за такими відсилан-
нями можна “полювати”. У цілому ж, 
адресуючи роман “розумному чита-
чеві і прекрасній читачці”, письмен-
ник застосовує техніку подвійного 
кодування (тобто “складається пев-
на смислова структура, у якій те, що 
говориться, відбувається, діється, 
включає момент захованого, «іншо-
го»” [12, 165]), орієнтуючись як на 
елітарну меншість, здатну збагнути 
особливі значення, так і на масового 
читача, який спроможний застосу-
вати лише загальнодоступні коди.

Тому автор у тексті наголошує, 
що фігури героїв роману – “прості 
картонні ляльки”, “рухомі декора-
ції”, але живим, справжнім лицеді-
єм у неомістерії постає український 
ляндшафт, зокрема степ, який ві-
діграє важливу семантичну роль. 
Іншими словами, Йогансен обирає 
культуру як терен гри, обов’язково 
намагається ввести “щойно-сказа-
не” в царину “вже-давно-колись-
сказаного”, встановити зв’язок між 
своїм твором і відкритою Книгою 
світової культури. Степ у художньо-
му дискурсі – це одвічна даність, від-
критий, безмежний простір, що вби-
рає в себе, поглинає в собі, і дорога 
в ньому – безкінечний рух у вічному 
кільці життя. Щоб не збитися на па-
тетику, Майк Йогансен засобами ху-
дожньої комедійности, послуговую-
чись дотепною вигадкою, колорит-
ним народним словом, цей мотив 
подає іронічно. Й іронія в авторсько-
му дискурсі не зла, а доброзичлива, 
яку можна назвати іронією вітаїзму. 
Степ у тексті – непевний, неперед-

бачуваний, безмежний, але у цьому 
степу “буває під і верх. На око вони 
нічим не різняться, та старий степо-
вик одразу помічає, що на версі біль-
ший буває обрій і не ті ростуть тра-
ви, що на поду. І трави в поду трішки 
зеленіші й пізніше сохнуть” [9, 289]. 
Єдиний перехід на шляху Дона Хозе 
Перейри – роз’єднання степу на під 
/ верх, ставило перед мандрівни-
ком необхідність вибору: іти подом 
чи йти верхом. І Дон Хозе Перейра й 
Родольфо пішли подом, де й зустрі-
лися з велетенськими людьми, “що 
ходили надоколо конічних копиць”. 
Вони “накладали в гарби пшеницю, 
і Дон Хозе Перейра, не дуже твердий 
у політичній економії, узяв їх за про-
летаріят” [9, 285]. Адже він теж у ми-
нулому – пролетар, який “возив ву-
гілля на кораблі у Барселоні”, і тому 
полюбив цих людей українського 
степу, та й “щир, щирей і щириця”, 
які росли в українському степу, були 
ж “амарантами” і його Еспанії. Що-
правда, Родольфо не сподобалася 
“така примітивізація поняття про-
летаріят” [9, 287]. Адже “сьомим 
чуттям” він відчув ту могутню дику 
свавільну силу, яка ховалася в ту-
тешніх велетнях (а ними виявилися 
куркулі Щовб, Довб, Стовб і Ковб). 
Однак Дон Хозе Перейра, інтеліґент 
і тираноборець, не міг передбачи-
ти, що постріл у зайця стане тим 
імпульсом, який розбудить у душах 
степовиків азійську стихію, нічим 
не вмотивовану, розгнуздану, жор-
стоку.

Використовуючи прийоми та за-
соби шаржу, ґротеску, іронічного па-
родіювання, Йогансен вказує на такі 
риси української етнопсихології, як 
східний ірраціоналізм, стихійність, 
емоційність, що особливо яскраво 
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проявлялися у 1917 – 1920-х роках. 
Навіть зовнішність куркулів – сти-
хійно-барокова – в авторському 
тексті репрезентує персоніфікацію 
Сходу.

Естетична гра Майка Йогансена 
на тлі заполітизованого часу 1920-х 
років століття була явищем модер-
ним і непересічним. Його Подорож 
ученого доктора Леонардо… – нове 
слово в тогочасній українській прозі 
– і в змісті, і в формі. Іронія набуває 
сили філософського узагальнення, 
перетворюючись із засобу зобра-
ження дійсности на художню форму 
бачення та інтерпретації явищ жит-
тя. 

Отже, у підсумку можемо сказа-
ти, що актуалізація іронії, її інтен-
сивність в художній прозі 20-х років 
ХХ століття – закономірне явище, 
пов’язане із загальною тенденці-
єю відійти від однозначних оцінок 
тогочасної української дійсности, 
сховатись за витончену гру слів. У 
прозовому тексті модерної культу-
ри іронія, виконувала не лише тра-
диційно розважальну й сатирично-
комічну функції, але й була формою 
художнього мислення, що інспірува-
ло видозміну компонентів структу-
ри тексту, двозначність мови й мно-
жинність перспектив рецепції твору. 
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ТВОРЧА ОСОБИСТІСТЬ У ТОТАЛІТАРНОМУ РЕЖИМІ

Abstract: The article considers the dependence of the writer during the full control of 
the Russian occupation of the Soviet totalitarian regime. The consequence of this extreme 
situation is the inability of independent creativity for creative personality. This arises 
from causes throughout control, punishment for deviation from ofϐicious “guidance” and 
fear for their lives in anticipation of punishment. As a result, there is a type of writer with 
a “double bottom”: writing the way it was demanded rather than what the objective truth 
was, losing his creative identity and national identity. At the same time, there are creative 
individuals who, despite the ofϐicious demands, create a true picture of reality. The com-
munists either put them to death or sent to concentration camps. Consciousness of the 
creative person appears distorted, and unfortunately, in many cases, this level remains to 
this day.

Keywords: totalitarianism, distorted consciousness, no alternative of choice, punish-
ment, fear, interpretation

Йде мова про українську літера-
туру в умовах москво-большевиць-
кої окупації, яка тривала понад 70 
років і залишила глибокий слід в 
усіх проявах художньої творчости, в 
долі учасників літературно-духовно-
го процесу і найгірше – в свідомости 
багатьох поколінь аж до сьогодні.

Розвиток художньої літератури 
в умовах тоталітаризму вельми про-
блематичний, як і сама присутність 
письменника в екстремальних умо-
вах імперії. Обставини існування 
художньої літератури специфічні, а 
саме: а) панування єдиної ідеології 
без будь-якої альтернативи, б) на-

скрізний контроль за думкою як з 
боку партії (КПСС), так і поліційної 
служби (ЧК, НКВД, КҐБ), в) страх 
письменника за власне життя. 

Названі три моменти (очевид-
но, найважливіші) ставлять пись-
менника в тісні рамки: або служити 
режимові, прийнявши всі його умо-
ви, або стати «проти течії», кажучи 
словами Миколи Хвильового, або 
зайняти нейтральну позицію, певна 
річ, тимчасову, бо існуючі правила 
гри загалом приведуть до ҐУЛАҐу 
або до… колябораціонізму. Звичай-
но, альтернативи немає. Трагізм лю-
дей покоління часів тоталітаризму 
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підтвердив екзистенціяльну безви-
хідь.

Проте відчуття приречености в 
художній літературі того часу май-
же відсутнє, за винятком окремих 
творів (як новела Завулок М. Хвильо-
вого). Тобто читач знаходив немало 
«сиґналів» надзвичайного болю з 
боку окремих літераторів, які спро-
моглися видавати свої твори (ска-
жімо, наявність болю в поезії Євгена 
Плужника). Водночас читач зміг про-
читувати й код захованого, «зашиф-
рованого» слова. Такою, наприклад, 
була назва роману М. Хвильового 
Вальдшнепи, що переносилась на 
його героїв як птахів, які підляга-
ють відстрілу, оскільки привертають 
увагу і особливу зацікавленість хар-
чової промисловости. Банально, але 
правдиво і в той же час жорстоко. 

Переважна більшість літерато-
рів доби Розстріляного Відродження, 
поза всяким сумнівом, усвідомлюва-
ла природу тоталітаризму, який по-
ступово, але неухильно набував сили. 
Гра в демократію фактично скінчи-
лася дуже швидко, коли північно-
східний сусід України, після програ-
шу національного зриву і ліквідації 
Української Народної Республіки, 
анексував її в найжорстокіший спо-
сіб. Причини і наслідки цього факту 
стали передумовою наступної ката-
строфи українців, які понад 70 років 
переживали траґедію втрати власної 
державности і платили за програш 
мільйонами невинних жертв.

На превеликий жаль, ця «плата» 
продовжується донині.

Щоб це зрозуміти, необхідне по-
яснення ряду речей в іншому світлі, 
відмінному від того, яким висвітлю-
валися чи продовжують висвітлюва-
тися донині. 

Отож звернемо увагу на окремі 
твори та їх інтерпретацію, в якій по-
ставав чи нині постає той чи інший 
автор. Маємо справу не лише зі змі-
ною інтерпретацій, що є природною 
річчю і засвідчує безперечну еволю-
цію літературознавчої думки в ціло-
му, але також про рівень свідомости 
авторів наукових досліджень, і не 
тільки йдеться про свідомість пись-
менників своєї доби, а й про певні 
тенденції, які або зникають зовсім, 
або модифікуються і набувають зо-
всім нової змістовности.

Поет доби розстріляного від-
родження, Євген Плужник (загинув 
на Соловках) у час «пом’якшення» 
режиму – т. зв. «хрущовської відли-
ги» – був повернений читачеві. І тут 
позитивну ролю зіграв Леонід Нови-
ченко, тодішній «законодатель мод», 
написавши передмову до збірки Ви-
браних поезій 1966 р. Вже на почат-
ку розмови про поета Л. Новиченко 
начебто попереджає читача, апелю-
ючи до зрілости тодішньої літера-
турної (може, літературознавчої?) 
думки, маючи на увазі естетичну са-
мосвідомість і культуру читача, коли 
підкреслює з метою «принципово і 
об’єктивно» оцінювати «складне, су-
перечливе і разом з тим безумовно 
значне художнє явище» – поезію Є. 
Плужника [ 4, 5].

Сьогодні (та й, може, і в час цієї 
публікації) було неважко помітити, 
наскільки автор критичної статті об-
ставив «обережними» передумова-
ми розмову і водночас висловив ка-
тегоричне твердження про «склад-
ність і суперечливість» предмету до-
слідження. Все це сьогодні віддаємо 
данині того часу, якому навіть такий 
авторитет, як Л. Новиченко, безвід-
мовно підлягав. Про якийсь спротив 
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годі й говорити. До кінця совєтської 
імперії він, поки жив, не був в опози-
ції до неї. І коли сьогодні характери-
зуємо комуністичну систему як то-
талітарну, ворожу людині і людству, 
то все інше як похідне, в тому числі й 
наука різних профілів і, особливо гу-
манітарна, була її, цієї системи, зна-
ряддям. І люди, які в ній працювали, 
не чинячи елементарного спротиву, 
вимагають, попри всі «полегшуючі» 
обставини чи арґументи, об’єктивної 
оцінки. На практиці нині виглядає 
ця сфера літературної, культурно-
духовної діяльности далеко не одно-
значною.

Але спочатку закінчимо оцінки 
поезії Є. Плужника у згаданій статті. 
Автор фіксує появу творів поета аж 
до смерти. Але ні слова не говорить 
про кончину поета на Соловках, куди 
його запроторило НКВД. Поет не до-
жив до Сандармоха і виконавця роз-
стрілу чекіста Матвєєва, який висло-
вив здивування, що іноді відмовляв 
наґан, але не його рука ката. Хвороба 
поета на туберкульоз і смерть випе-
редила ці трагічні події. Про все це ні 
слова. Без сумніву, трагічний кінець 
поета Л. Новиченко знав, але прави-
ла гри в офіціозі йому не дозволяють 
про це говорити, тому краще обійти 
все це та багато іншого мовчанкою. 
Звичайно, жахлива за своєю суттю 
ця мовчанка.

 Для критика того часу є природ-
на річ акцентувати на творах, які, на 
його думку, представляють насам-
перед ідеологічний інтерес. Адже 
необхідно, обминувши мовчанкою 
абсолютно безпідставний арешт і 
ув’язнення поета на Соловки, ввести 
його у «совєтську» літературу. 

Епітет свідомо беру в лапки, бо 
тільки в такому формулюванні, вра-

ховуючи час публікації, Євген Плуж-
ник матиме право повернутися в лі-
тературу. Але, до речі, слід зауважи-
ти, що в жодних літературах світу не 
зустрічаємо чисто совєтського фе-
номена називати письменство від-
повідно до політичної системи. І ще 
гірше, бо до сьогодні цей епітет, коли 
мова заходить про українську літе-
ратуру сімдесятирічного існування 
у «всенародній тюрмі» (вислів Івана 
Франка з його проґностичної праці 
Що таке поступ?), тримається в ба-
гатьох літературознавчих виступах, 
як реп’ях кожуха…

Отож для критика політичний 
пафос поета «безсумнівний», для 
доказу названо вірші Жовтень і про 
Лєніна – Він. Варто відзначити, що ці 
вірші поет не включав у свої збірки. 
За Л. Новиченком повторює майже 
адекватно вже в пізнішому виданні 
і в набагато ґрунтовнішій, насиченій 
багатьма новими фактами з життя 
поета статті Леонід Череватенко, на-
зиваючи їх «хрестоматійними» [9, 5]. 
Звичайно, книжка, хоч і виходить 22 
роки пізніше від названої вище збір-
ки, все ж таки, в умовах «всенародної 
тюрми». Отже, і цей автор теж мав би 
зважати на цю немаловажну обста-
вину.

Мабуть, варто додати, що ні 
першому, ні другому критикові ни-
нішній читач не має підстав вірити, 
оскільки названі вірші не витримали 
історичної проби, так само не витри-
мала цієї проби тоталітарна систе-
ма. Жовтень у свідомості сучасного 
українця, напевно, абсолютної біль-
шости суспільства, сприймається як 
переворот, який повернув історію 
Росії та окуповані нею народи в жор-
стокий тоталітаризм і всі створені 
ним трагедії та катаклізми: голодо-
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мори, терор, тюрми, депортації, ор-
ганізовані, до речі, власне тим, хто 
підноситься на п’єдестал у вірші Є. 
Плужника Він.

Ще один момент: викладач ви-
щої школи зобов’язаний пояснити 
цю, м’яко кажучи, невідповідність 
тверджень критиків і навіть самого 
поета історичній правді. Не йде мова, 
звісно, про звинувачення критиків 
чи поета; річ в іншому і насамперед 
у поетові, який, згідно з біографіч-
ними відомостями, з 1920 року пе-
ребував у Києві і, напевно, не міг не 
мати інформації чи навіть бачити на 
власні очі, що ж відбувалося в столи-
ці і в Україні. Поет такого характеру 
і проникнення в існування людини 
зобов’язаний був бачити сутність 
подій. Трагічно завершувалась доба 
УНР, про що критики не згадують, а Л. 
Череватенко пише про… «громадян-
ську війну», «братовбивство», тобто 
не про два фронти – український та 
протиукраїнський. «Братовбивство» 
від того, що в цих двох фронтах були 
українці. А Л. Новиченко акцентує на 
суперечливості в світогляді поета, 
що випливає зі «старої інтеліґент-
ської свідомости» [4, 9]. Критик сві-
домо «нагинає» поета до «передової» 
свідомости, що є лише комуністич-
на… А до неї… не дотягує, хоч «вірить 
в нетлінну мрію, світло якої запалила 
Жовтнева революція» [4, 11] – альфа 
і омега для критика, але для поета 
віра в майбутнє трішки інша, бо в ци-
тованому вірші немає конкретики, є 
абстрактний образ відродження:

Хтось розгорне добу нову 
І не біль, і не гнів, не жертва!
Воскресінням твоїм живу,
Земле мертва [5, 123].
Вірш опублікований 1924 р. y 

журналі “Червоний шлях”, № 3 в час 

справді «мертвої землі» – після анек-
сії України новим окупантом. Віра 
поета у відродження, певна річ, про-
блематична. Це, очевидно, принцип, 
який свого часу декларувала Леся 
Українка (Сontra spem spero) – всупе-
реч усьому, сподіватися. По-іншому 
коментувати цей вірш чи інші твори 
для Л. Новиченка немає сенсу, якщо 
їх нe зв’язувати… з Жовтнем (тобто з 
комуністичним переворотом у жов-
тні 1917 р.). Правила гри тут чіткі: 
все, що поза тими «настановними» 
тезами, не варте уваги… І все ж, якось 
Л. Новиченко признався, що нібито 
заскоро видали Є. Плужника. Невже 
критик усвідомлював крах політич-
ної системи та імперії? Немає даних 
про це, але в світі «все можливе»…

 В іншій площині сьогодні веде 
мову про поета Ганна Токмань, за-
цікавлена в ліриці поета як худож-
ньо-філософського феномена, і тут 
постає поет без політики, «глибокої 
думки і яскравої емоції», а «свідо-
мість спрямована у внутрішній світ 
людини», і цей феномен лірики «по-
требує аналізу в двоєдиному, худож-
ньо-філософському пляні» [9, 3-4].

 Отож поцінювання художньої 
літератури ґенетично зв’язане з ре-
альним історичним часом, який на-
кладає свою печать, коли й написане 
вже годі змінити – воно відбулось і 
залишилось в пам’яті чи в книжках.

Проілюструємо цю думку твора-
ми іншого поета, талановитого кля-
сика української літератури минуло-
го століття Максима Рильського.

 На межі завершення доби роз-
стріляного відродження поет опи-
няється в тюрмі, як і інші його ко-
леги-неоклясики. Після звільнення 
з’являється «клясичний» вірш Із-за 
гір та з-за високих, який фактично 
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повернув поета до життя. Втім, при-
чини, можливо, були й інші. Та річ 
у тім, що поет продовжує творити. 
Критики одностайно ствердили, що 
це «інший» поет. Не новина, бо «ін-
шим» стало багато письменників, і 
найяскравіший приклад «еволюції 
в нікуди» є творчість Павла Тичини. 
Отож з’являються такі бездоганні 
з погляду форми речі, як Я збирав із 
сином на землі каштани і багато ін-
шого «поетичного сміття», яке по-
трапляло так чи інакше в пам’ять 
читача, що творив у своїй уяві, може, 
й сумніваючись, образ викривленої 
дійсности, далекої від реальної.

Йде мова про відсутність прав-
ди – феномен, який має не лише ес-
тетичне, а й моральне значення і не 
піддається будь-якій спекуляції: він 
є або його немає. Безальтернатив-
ність – небезпечна грань (сутність) 
не лише творчости в процесі вибору 
як філософсько-екзистенціяльного 
феномена буття, а й самого життя 
реальної особистости, тим більше 
складної тим, що це творча особис-
тість. 

Очевидно, в дуже «вузькій» ре-
альности знайшовся, наприклад, 
Микола Хвильовий: безальтернатив-
ність героя Вальдшнепів очевидна: 
Дмитро Карамазов приречений на 
загибель, що промовисто ілюструє 
кінокартина однойменної назви ре-
жисера Олександра Муратова, ви-
пущена 1995 року як одна з трилогії 
цього ж режисера (кінострічка Танґо 
смерти на базі повісти Санаторійна 
зона та Геть сором! – за Сентимен-
тальною історією). Цікаво, що бать-
ко режисера поет Ігор Муратов, як 
і інші, читав другу частину роману 
Вальдшнепи, яку конфіскувала цен-
зура й заборонила видання журна-

лу Вапліте, що в ньому друкувалася 
перша частина «одіозного» роману 
М. Хвильового. Очевидно, батько 
розповів своєму синові про концеп-
цію роману. Зрозуміло, що режисер 
зберіг задум письменника, за яким 
в неопублікованій частині Аглая, як 
і її тітка, виступають аґентами ЧК 
(ҐПУ). Таким чином автор повто-
рив ситуацію Санаторійної зони, де 
«мила» жіночка Майя є аґент совєт-
ської політичної поліції, що й при-
вело до самогубства «анархіста» (чи-
тай: націоналіста), і таким чином код 
обох названих творів розкривається 
в кінодійстві як жорстока дійсність, 
в якій немає і не може мати місця 
для людей типу Дмитра Карамазова. 
Розвінчання дійсности з її «таємни-
чістю» секретної служби ЧК (відтак 
НКВД, МҐБ, КҐБ) вказує на «інстру-
мент» дії супроти будь-якого опору 
тоталітаризмові. 

У цій «машині нищення» опи-
нилася вся без винятку українська 
література, наслідки стали, без пе-
ребільшення, катастрофічними: чи-
тачеві годі повірити в те, що пишуть 
підневільні письменники, і так само 
неможливо мислячому читачеві 
сприймати офіціозні інтерпретації 
літературних критиків та істориків 
літератури. Іншими словами, зни-
кає література правди, з’являється 
на порядку денному, за крилатим 
висловом М. Вінграновського, «пів-
правда – півбрехня». І навіть ця «по-
ловинчатість», спрямована в голови 
«всесоюзного» читача, небезпечна 
тим, що, як правило, брехня була «зо-
дягнута» в прекрасні поетичні шати.

Знову повертаємось до М. Риль-
ського, за яким прекрасні 20-ті роки 
з вільним висловом і щирістю в те, 
що пише. Після «відсидки» (1931), 
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через кілька років (1935), після жах-
ливого голодомору поет публікує в 
газеті “Пролетарська правда” пеан 
соціялістичному ладові Моя Бать-
ківщина, «програмний» твір, який 
вивчався в школі, бо, звісно, ніс іде-
ологічне навантаження, а вчитель 
змушений був, як «ґвинтик» у все-
державній машині, вправно «вкру-
чувати» в голови покоління, що під-
ростає, приховану за досконалою 
поетичною формою цинічну брехню. 
Якщо ж не хочеш цього робити, то 
хіба йди… копати рови, як це свого 
часу робив Юрій Бача в час тоталі-
таризму в Чехословаччині. Ось фраґ-
мент вірша-пеана в редакції, яка й 
побутувала в хрестоматіях:

…Моя батьківщина – це крила 
орла,

Що лине до сонця з туманів 
[7, 405]. І т. д.

Тут і «удар молотка», і «руль 
тракториста», «комбайни і домни», 
«подолана ніч», і «звільнена праця» 

[7, 197] і т. ін. – так би мовити, всі 
ознаки ідеального «соціялістичного 
раю». Звісно, годі сперечатися з на-
писаним [ 6 ], яке сьогодні втратило 
будь-яку ціну і є свідченням повно-
го підпорядкування незвичайного 
поетичного таланту політичній сис-
темі, її ідеології і всім правилам гри 
за принципом пана і підневільного: 
служи вірно – і все матимеш, якщо не 
схибиш. Оте «якщо» висіло над по-
етом. Про це говорить Михайло На-
єнко: «Протягом зламаних, режим-
них років творчости М. Рильський 
почував себе, як велетенський сом, 
котрого пришпилили багром до баг-
нистого дна ріки: ознаки життя по-
дає, а свободи – нуль» [3, 749]. І ко-
муністичний «пан» будь-коли грубо 
чи з «підтекстом» міг нагадати під-

невільному поетові чи то з формаль-
ного приводу Мандрівки в молодість 
з кривих уст oобвинувача О. Корній-
чука про «відрив» від «бурхливої» 
сучасности, чи як то зробив «комі-
сар-голод» Л. Каґановіч про симпатії 
поета до Центральної Ради та УНР [3, 
751–752]. 

Доба «сома», пришпиленого 
багром, породила «ґлянц» (за ви-
словом М. Наєнка) як у творчости 
М. Рильського, так і в його сучасни-
ків та багатьох наступників аж до 
кінця імперії. Біля десятка віршів 
М. Рильського, присвячених Лєніну 
(два ідолопоклонні Лєнін, Кімната 
Лєніна у Празі, Пам’ятник Лєніну, 
Про Ілліча і дівчинку, Портрет Воло-
ді Ульянова, Тінь вождя, Портрет Ле-
ніна), а до того ще додати цілу серію 
неправди у віршах Полтавська бит-
ва з обов’язковим ярликом «зрадни-
ка», навішеним на гетьмана Мазепу, 
пеани нібито щасливій «країні рад» 
і т. ін. і багато ін., і все це нині сприй-
мається як ганьба письменства. Що 
не один М. Рильський у цьому ряді, 
за висловом І. Багряного, «капели 
євнухів при каті», а ціла ґенерація 
творчих особистостей у клітці «роз-
виненого соціялізму», говорить про 
загальний занепад письменства, 
якого могли врятувати хіба що ті, 
хто знайшовся або поза «залізною 
завісою», або ж у «великій зоні», зви-
чайно, ледь животіючи, нарешті, ті, 
хто як тільки зумів зберегти свою 
творчу тотожність, розплачуючись 
власним життям, ув’язненням у тюр-
мах, у психлікарнях як засобу жор-
стокого покарання, в умовах антико-
муністичного підпілля, на засланнях 
у сибірсько-азійських «несходимих» 
просторах імперії… Почавши від 
доби розстріляного відродження, 
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коли скошено творчий цвіт, і закін-
чуючи Василем Стусом, Калинцями 
Ігорем та Іриною і загалом невели-
ким колом не зламаних духом шіст-
десятників…

І в цьому процесі протистояння 
аж до проголошення державности 
постійно, безперервно, у «внутріш-
ніх реґістрах», відбувається захист 
українського мислення, проти якого 
спрямована вся окупаційна москво-
більшовицька система. Може, саме 
тому важко донині позбутися старо-
режимних уявлень про деякі явища 
українського письменства, як, на-
приклад, оцінка роману Прапоронос-
ці, що її чи не перший в українстві 
дав Лука Луців як окупаційний ро-
ман, коли в час Другої світової війни 
українці стали під «прапори росій-
ської імперії, що йде на підбій світу» 
[2, 314], але не сприйнята таки дони-
ні в «материковій» науці про літера-
туру. 

Очевидно, йдеться про рівень 
свідомости всіх без винятку учасни-
ків літературного і наукового про-
цесу. «Ламати списи» навколо оче-
видних не-українських творінь – не 
потрібне заняття, як і навколо тео-
ретичних розмірковувань про т. зв. 
«соціялістичний реалізм» і пошук 
у ньому неґативних і начебто пози-
тивних (?) ознак, коли цей т. зв. «ре-
алізм» був від початку до кінця тво-
рінням окупаційної системи для її ж 
утвердження в головах людей. (Якщо 
ж його знаходять і в чужих літерату-
рах, то, напевно, слід говорити про 
поширення хвороби мислення поза 
межами тодішньої «залізної завіси» – 
адже вона не існувала в країнах віль-
ної демократичної думки). 

Коли ж виникає «загадка» наці-
ональної непокори, то, власне, вона 

свідчить про наявність національної 
тотожности в мисленні письменни-
ків. Непокора М. Хвильового, який 
перебуває під постійним стеженням 
від самого початку своєї творчости 
аж до трагічного 13 травня 1933-
го, власне, говорить про характер 
саме такого мислення, але заламан-
ня творчої особистости, коли в дуже 
критичний момент стає амбівалент-
ною [11, 28] , є не стільки відмовою 
від своєї національної тотожности, 
як усвідомлення неминучої безвихо-
ді з комуністичного «раю». 

Інші творчі особистости знахо-
дили вихід: не повторюючи траге-
дії свого сучасника, вони, за першої 
можливости, опинялися за «заліз-
ною завісою» (Аркадій Любченко, 
Юрій Шевельов, Володимир Держа-
вин, Василь Барка, Юрій Лавріненко, 
Тодось Осьмачка, Іван Багряний, Ми-
хайло Орест (брат Миколи Зерова), 
Юрій Клен (Бурґгардт) – еміґрував 
як іноземець, Докія Гуменна, Григо-
рій Костюк, велика група львівських 
письменників і багато ін.). Але для 
часу Миколи Хвильового, не позбав-
леного деяких ілюзій, такий вихід 
був неприйнятний. І закінчилося 
так, як жив і творив. 

Українська література пережила 
катастрофу, якою був час її перебу-
вання в умовах імперії. Говоримо не 
лише про фізичні втрати, про фізич-
не знищення цілої ґенерації літера-
торів, але – і це ще більше – безмірно 
дошкульні – духові. Віталій Дончик 
веде мудру і розважливу розмову 
про зміни в українській літерату-
рі, про появу цікавих нових явищ в 
українському письменстві, напри-
клад, у розвідці Поступ і суперечнос-
ті (Од «відлиги» до «перебудови»), 
фіксуючи «повернення» в літерату-
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ру цілого ряду репресованих пись-
менників, говорить про вибіркові 
видання їх, про час з «іншою суспіль-
ною атмосферою» 1960-х років [1, 26 
і далі]. Справді, все це так. Але немає 
для літератури, попри всі зміни, най-
головнішого (і його немає не тільки 
в літературі) – свободи. Власне, тієї 
суспільної і громадської ситуації, яку 
мав і донині має письменник Захо-
ду. Це несвобода бездержавної нації, 
і поки нація не вирішує головного 
– власної державности, досі вся на-
чебто «надбудовна» (за марксиста-
ми), а фактично основа-основ усього 
життя – духова (в т. ч. й література) 
не матимуть свободи, попри всі ре-
ґламентовані окупантом «відлиги» 
і «перебудови». Бо існують завжди 
у ситуації несвободи (чи «пів свобо-
ди», за перифразом Миколи Вінгра-
новського) арешти то Василя Стуса, 
то Калинців, то будь-кого, хто стане 
на прю з ворогом.

Дуже небагатьом було властиве 
відчуття внутрішньої свободи, від-
чуття, яке дало змогу В. Стусу звер-
нутися до свого сучасника «без при-
крас»:

О краю мій, коли тобі проститься
крик передсмертний і важка сльоза
розстріляних, замучених, забитих 
по соловках, сибірах, маґаданах?
Убивці, вбивці вбивць, убивці, 

вбивці вбивць –
шлях справедливости – над 

людськістю наруга.
Брехня брехні! Вся лжа – прогреси 

ваші.
Вся ваша правда – лжа Брехня брехні.
О краю мій! Наруго революцій,
Потворне посміховисько катів!
І рай і пекло – все тут під’яремне,
тут навіть мертвих сором спопелив би,
якби раніше кат не спопелив… [8, 46].

Вірш начебто адресований 
«брехливій відлизі», а його автор 
– один із не багатьох, що засвідчу-
ють внутрішню свободу поета, яка 
незалежна від «сома», «відлиг» чи 
«перебудов», і саме ця творча осо-
бистість ніколи не напише Дерман-
ської трагедії чи інвектив на адресу 
Святоюрської гори і митрополита 
Андрея Шептицького, як, тим біль-
ше, потворного звернення до всеім-
перського начальника КҐБ з осудом 
чільників шістдесятництва… Сво-
бода – в душі поета, але для літера-
турного «загалу», далеко не однорід-
ного за своїм світоглядом, якраз по-
трібна була мужність, шоб виховати 
її в собі. 

Не відкриваємо особливої іс-
тини: тільки в умовах розвитку 
вільного українського слова мож-
ливий справжній проґрес. У цих 
умовах талантів ніколи не браку-
ватиме.

 Розстріляне відродження, пере-
бування творчих особистостей у ста-
ні «сома, пришпиленого багром», за-
свідчують фізичне і духове нищення 
талантів. Проте є чим пишатися, що і 
в цих проклятих умовах ворогові не 
вдалося до кінця знищити духовість 
нації, що її репрезентувала художня 
література.
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В українській літературі 1950–
1960-х рр. панував метод соцреалізму, 
що передбачав уніфікацію літератур-
ної практики. Зокрема, це стосува-
лося питання ідентичности. Йшлося 
про панування єдиного совєтського 
світогляду, зображення стандартної 
совєтської людини й усталення со-
вєтської ідентичности (з російською 
домінантою). Будь-які самостійниць-
кі (індивідуальні й національні) пре-
ференції переслідувались і карались. 
Втім, після смерти Сталіна (1953) 
і ХХ з’їзду КПСС, на якому було про-
голошено доповідь про розвінчання 
культу особи (1956), почався період 
хрущовської відлиги, що знаменував 
пом’якшення диктату і сприяв пере-

осмисленню питання ідентичности. 
З’явилися спроби опору системі, що 
полягали в її дезінтеґрації шляхом 
руйнації зсередини.

На початку 1960-х рр. Євген 
Сверстюк спостерігав безпосеред-
ній зв’язок між громадянською та 
індивідуальною й національною гід-
ностями [10, 167]. І це було цілком 
закономірно, адже серед чинників, 
що сприяли виходу з-під офіційної 
доґми, найактуальнішими видають-
ся: потужний струмінь авторського 
індивідуального письма з цілепокла-
деною у ньому людиною як такою і 
самобутня апеляція до національ-
ної тематики, що в межах совєтської 
системи зазнала суворої критики 
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як крамольний націоналізм. Власне 
спробі аналізу їхньої сутности в кон-
тексті переосмислення ідентичнос-
ти й буде присвячено цю студію. 

Індивідуальна ідентичність. 
Творчість українських совєтських 
авторів нагадувала середньовічне 
мистецтво, коли більшість робіт за-
лишалася анонімними, адже всі по-
слуговувались одним каноном. Це 
саме стосувалося й літератури со-
цреалізму. Один твір можна було від-
нести до авторства кількох письмен-
ників, бо їхні творчі манери вида-
вались подібними, а тематика була 
вузько програмована. До безликої 
анонімности прагнули державні кер-
маничі, беручи під контроль літера-
турну ниву, на якій ще від початку 
1930-х рр. усталювали метод соцре-
алізму.

Проте під час Другої світової 
війни відбулося неконтрольова-
не послаблення лещат, спричине-
не загальнодержавними дезінте-
ґраційними процесами: втратою 
культурно-мистецької пильности 
в умовах загроженої культури, роз-
ширенням світоглядної картини, 
завдяки проникненню іноземного 
досвіду, сильним травматичним 
досвідом. Наступна хвиля припала 
на постсталінський період. Тож, в 
українській совєтській літературі 
на межі 1950–1960-х рр. можемо 
простежувати поступове виринан-
ня індивідуальних облич Авторів-
Митців, чиї імена не лише номі-
нальні, а презентують їхню творчу 
персональну манеру, забезпечені 
самобутністю стилю, мови, жанру, 
форми, теми. Відбувається про-
будження авторського “Я”, що ста-
вить на меті замінити безіменне 
колективне “ми”.

Як проголошував поет Василь 
Симоненко: “У кожного я є своє ім’я 
/ […] / Ми – це не безліч стандарт-
них “я”, / А безліч всесвітів різних”. 
Типовому соцреалістичному гурто-
во-масовому мисленню було проти-
ставлене мислення індивідуальне. 
Так Людмила Тарнашинська називає 
першу частину монографії про шіст-
десятників – Я – обернене світові, 
вдаючись до конкретних авторських 
профілів на тлі покоління, і наголо-
шує, що “саме індивідуальне “Я”, […], 
не тільки стало своєрідним антро-
полого-персоналістським маркером 
літературного покоління, а й зна-
чною мірою визначило його худож-
ньо-стильові пошуки” [12, 8]. Цікаво, 
що й Роман Корогодський у книзі 
спогадів Брама світла. Шістдесят-
ники так само вдався до портретно-
зображальної манери, покріплюючи 
тезу про надпотужний індивідуаль-
ний характер мистців, кожен з яких 
заслуговує на окрему розмову, відпо-
відно унеможливлюючи єдиний все-
загальний огляд, бо ж “ніякого шіст-
десятництва немає, а були і є яскраві 
особистості, житія яких треба ви-
вчати” [6, 36]. Відповідно проблема-
тичним стає посутнє узагальнення 
різних творчих індивідуальностей, 
адже, як наголошував Є. Сверстюк: 
“Той живий світ проти течії – дуже 
різноманітний” [9, 6]. 

Втім, все почалося раніше за 
шістдесятників. Так, 1956 р. виходить 
друком Зачарована Десна Олексан-
дра Довженка, а 1957 р. з’являється 
збірка канонізованого системою 
клясика Максима Рильського Троян-
ди й виноград й дебютна книжечка 
Ліни Костенко Проміння землі, а ро-
ком пізніше збірка Дмитра Павличка 
Правда кличе. Ці абсолютно не порів-
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нювані твори мають спільну рису: 
звернення до цілком незвичної для 
тогочасної української совєтської лі-
тератури проблематики. І якщо тек-
сти М. Рильського апелюють насам-
перед до естетичного первня, то по-
езії інших названих поетів, а разом з 
ними й прозовий антропоцентризм 
О. Довженка безпосередньо виво-
дять на перший план із світогляд-
ного затінку людську особистість 
як таку – Людину вповні й із великої 
літери. Тим самим відбувається ніби 
пробудження від соцреалістичної 
персоналістської амнезії. Автор, чи-
тач і герой набувають яскравої ін-
дивідуальности, їх уже неможливо 
сплутати ні з ремісниками від мис-
тецтва, ні з їхніми витворами підсо-
вєтського кшталту.

Ця тенденція активно розвива-
тиметься у першій половині 1960-х 
рр., коли творитимуть шістдесятни-
ки, чия концепція людини є спіль-
ною, хоч і втіленою в різних стильо-
вих манерах. А другій половині деся-
тиліття її підхоплять представники 
Київської школи поезії. З одного 
боку, вони ніби презентували спіль-
ну школу, проте, з іншого – у кожно-
го з її членів була власна манера, й 
вони становили її окремішні елемен-
ти, що могли функціонувати цілком 
незалежно. 

Однак варто наголосити, що в 
українській совєтській літерату-
рі досліджуваного періоду власне 
авторське індивідуальне “я”, його 
творче обличчя й мистецька манера 
як такі й “людина” як цілком осіб-
ний персонаж його творів були тісно 
пов’язані між собою, плавно перехо-
дили одне в одне, хоча й залишалися 
різними складовими дискурсу, тому 
пишучи про обидва явища варто 

бачити між ними й певну розмеж-
увальну лінію. Адже, з одного боку, 
письменники писали про Людину, а з 
іншого, кожний сам по собі був Нею, 
а отже, існував самостійно і самодос-
татньо.

Тут на поверхню виринала зна-
кова пара − об’єкт і суб’єкт: відбува-
лося її повноцінне повернення в лі-
тературу, бо ж перед тим тривалий 
час суб’єкт був штучно дистанційо-
ваний і знеправлений. Натомість 
тепер ставав її активним учасни-
ком. Людина з уніфікованого клі-
ше поновлювалася як самостійний 
активний суб’єкт історії, отримала 
право голосу (Слово), змогла відвер-
то заговорити про те, що наболіло 
(зрозумілою, а не фальсифікованою 
мовою), й звернулася до найболючі-
ших етичних питань, усвідомлюючи 
свою окремішню відповідальність і 
її необхідність. Тож, недаремно час-
то саме феномен українського шіст-
дестницва називають ледь чи не 
першим свідомим бунтом Людини 
проти тоталітаризму. 

Так само й представники Київ-
ської школи поезії сповідували пер-
соналізм не лише у ставленні до са-
мобутности власних мистецьких ви-
находів, адже індивідуальність, або 
ж Людина як така, була головним 
героєм їхніх текстів, становила їхню 
засадничу програму й водночас ви-
повнювала собою весь мистецький 
простір. Прикметною особливістю 
постає тут разюча відмінність із по-
зицією, сповідуваною шістдесятни-
ками. Якщо у текстах перших тема 
людини й індивідуальности як такої 
плекає доволі амбітні сподівання і 
має дещо декларативний характер, 
сповнений увиразненого уславлен-
ня, то поети Київської школи не такі 
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оптимістично обнадійливі. Хоча їм 
і йдеться про те саме, про самоцін-
ність людини і прагнення до увираз-
нення осібности кожного, але пер-
спектива, вимальовувана ними, на 
позір критична, адже радше йдеться 
про загрозу втрати, а не набуття, тої 
таки індивідуальности, про деваль-
вацію людської особистости. 

“Я запізнився. / Тепер уже треба 
мовчати. / Нехай і надалі думають, / 
що вони всі одні й ті ж самі − / од-
накові / і їм не можна, щоб не разом 
/ і не однаково”, − констатує Віктор 
Кордун, ніби відмежовуючись від 
загальної юрби, вивищуючись над 
нею, в такий спосіб увиразнюючи 
розуміння власної самости, чуже для 
всього суспільства. Водночас напро-
чуд символічною і порівняно з інши-
ми дещо оптимістичною в даному 
разі видається поезія Василя Голо-
бородька “Украли моє ім’я”, де автор 
вдається до опису життя людини без 
імені, що загалом не викликає жод-
них проблем, окрім однієї. Ліричний 
герой задається питанням: “Тільки 
от не знаю, як бути дітям, / як їх кли-
катимуть по-батькові?”. І тут закла-
дено чи не єдину потужну надію й 
сподівання на прийдешні покоління, 
що таки зможуть зреалізуватися як 
самодостатні особистості, вийти з 
мороку анонімности. 

Між тим на першорядність ін-
дивідуальної ідентичности в літе-
ратурному дискурсі 1950–1960-х рр. 
звертали увагу й тогочасні провідні 
літературні критики. Так, аналізую-
чи збірку Віталія Коротича Золоті 
руки, Євген Сверстюк зауважує: “шу-
кання образу цільної, кришталево 
чистої, сміливої і крилатої людини 
проглядає майже з усіх поезій збір-
ки, сповненої високого морально-

етичного звучання і роздумів про 
внутрішнє життя нашого сучасника” 
[Цит. за: 10, 144], а в пізнішому есеї 
Собор у риштованні він найперше 
апелює до Людини як передвіковіч-
ного ідеалу й цінности, що поступо-
во остаточно втрачає своє незапля-
моване обличчя.

Аналогічно переймається питан-
ням людської ідентичности і Михай-
лина Коцюбинська. Вона аналізувала 
Шевченкові поняття “люде” і “люди-
на”, в контексті персоналізму нової са-
мосвідомости, але замість романтич-
ного конфлікту особи з середовищем, 
наголошувала на моменті потенційно-
го синтезу людської індивідуальности, 
коли людину було органічно занурено 
у традицію, історію, стихію народної 
мови і творчости. У той же час М. Ко-
цюбинська стверджувала, що “то було 
виокремлення себе з аморфної маси 
середньоарифметичного совєтського 
громадянина – як мислячого індивіда, 
як українця і громадянина ” [7, 349]. 
Тож бачимо, що синтез індивідуальної 
і національної ідентичности мав місце 
і в цьому контексті.

Також на проблемі цінности 
людського життя наголошував Іван 
Дзюба. У статті Сумлінність худож-
нього досліду він саме під таким ку-
том зору вдався до детального ана-
лізу роману Юрія Мушкетика Крапля 
крові, в якому розглядав життєву фі-
лософію головного героя, а разом із 
ним і автора твору, де провідне міс-
це посідало напрочуд суголосне не 
лише йому, а й усьому літературно-
му процесу 60-х рр. ХХ ст. “відчуття 
небуденности людського існування 
та особливого призначення кожної 
людини” [Цит. за: 4, 191]. Водночас 
апелював критик і до на тоді акту-
альної й відродженої проблематики 



263+

Volume ІІІ, 2012 +

відповідальности людини перед лю-
диною й особливо відповідальности 
письменника перед суспільством. 

У цьому контексті Осип Зінкевич 
влучно зауважував: “Письменник – 
«людинолюб» і «людинознавець». 
Це щось таке, що не було й не могло 
бути в совєтській дійсности цьку-
вання, залякування та вставлення 
письменника в тверді й непорушні 
рямці партійного соцреалізму” [4, 
36]. Втім, саме такими були ті авто-
ри, на яких звертала увагу україн-
ська діяспора за кордоном, власне 
їхні твори друкувала й поціновувала.

Позаяк індивідуальна ідентич-
ність в українській совєтській літе-
ратурі 1950–1960-х рр. поступово 
посідала провідне місце й набувала 
все більшого авторитету серед сві-
домих культурних діячів, які часто 
перебували на марґінесі офіційно-
го мистецького дискурсу, а проте, 
зрештою творили і становили його 
справжній струмінь.

Національна ідентичність. Вод-
ночас у плідному тандемі з індиві-
дуальною відроджувалися відчуття 
й онтологічний статус національ-
ної ідентичности. На їх органічному 
тандемі неодноразово наголошува-
ли й тогочасні автори. У статті Мі-
ряти високою міркою Іван Світлич-
ний акцентував на необхідности 
збереження й неповторности свого 
національного “Я”, а Іван Дзюба у 
студії Інтернаціоналізм чи русифіка-
ції? писав, що “найвищий обов’язок 
людини − належати людству. Але 
належати людству можна тільки че-
рез націю, через свій народ” [1, 83]. 
Національний історизм у поєднанні 
з граничним індивідуалізмом був 
притаманний творчости багатьох 
авторів.

Акцент перепадав саме на авто-
номно українську, а не загальносо-
вєтську ідентичність, що викликало 
владний спротив. Як наголошує у 
передмові до вже згаданих мемуарів 
Р. Корогодського М. Коцюбинська, 
важливою є україноцентричність не 
лише самого автора і тих, про кого 
він писав, а й всього періоду, адже 
тут “накреслено шляхи наближен-
ня до національної ідентифікації та 
української культури” [6, 16]. Сам 
дослідник зауважував: “Жодних те-
оретизувань навколо національного 
відродження не було” [6, 50]. Проте, 
присмак національного самовідчут-
тя і самопізнання витав у повітрі, й 
це не могло не датися взнаки, про-
вокуючи активізацію контролю КҐБ.

Важливо, що в досліджуваний 
період актуалізувалося витворен-
ня підручників з історії української 
літератури. Переважно вони були 
зорієнтовані на вписування вітчиз-
няної літератури в контекст всесо-
юзний. Однак місце мали й певні 
зрушення. Зокрема Іван Світличний, 
аналізуючи працю свого вчителя 
Олександра Білецького Від давнини 
до сучасности: Збірник праць з пи-
тань української літератури, вбачав 
її найбільшу цінність в авторській 
позиції, яка полягала у тому, що “не 
кількість перекладів, не взаємини 
одного письменника з іншим, не 
вплив однієї літератури на іншу і 
навіть не риси спільности, а навпа-
ки, саме риси яскравої своєрідности 
української літератури порівняно з 
іншими роблять її «фактором міжна-
родного значення»” [11, 298]. Саме 
така зміна пріоритетів, заснована не 
на вишукуванні спільних рис і єдиної 
праколиски для всіх слов’янських лі-
тератур, а на констатації відмінного 
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й автентичного, дедалі частіше заяв-
ляла про себе у теоретичних студіях. 

Так Є. Сверстюк в есеї Собор у ри-
штованні апелює до питання, “коли 
почалася історія?”, пропонуючи шу-
кати відповіді не в абстрактному 
загальносовєтському контексті, а в 
конкретному вивченні власного ми-
нулого, національного ґрунту. І пози-
чена ним як метафоричний приклад 
у героїні Собору Олеся Гончара загад-
ка “А що росте без коріння?” та від-
повідь “тільки камінь” [10, 51] лунає 
у даному разі напрочуд промовисто. 

Між тим, сам роман О. Гончара 
теж можемо долучати до дезінтеґра-
ційної складової соцреалізму. Цей 
текст спричинив чималий розголос: 
спершу отримав позитивні рецензії, 
а невдовзі зазнав остракізму. Ана-
лізуючи твір з відстані років, маємо 
змогу бачити в ньому потужні вияви 
соцреалістичного методу, тож не-
зрозумілою стає тогочасна критика. 
Однак річ у тім, що тут взнаки да-
ється дражлива межа між етичним 
та естетичним. З сучасного погля-
ду, своїми формальними ознаками 
роман О. Гончара цілком відповідає 
соцреалістичним настановам, і його 
важко оцінювати як естетично вар-
тісний продукт, а проте у 1960-ті рр. 
його етичне навантаження: актуалі-
зація проблематики національного 
минулого, історії й пам’яти, – супер-
ечили політиці комуністичної партії 
і не вкладалися в прокрустове ложе 
єдиного художнього методу. 

Водночас цікаво, що саме в дру-
гій половині 1960-х рр. усе більше 
літературознавців надають перева-
гу публіцистичному жанру й, не ма-
ючи змоги друкуватися в пресі, по-
ширюють твори у самвидаві. Такий 
перехід стосується М. Коцюбинської, 

Є. Сверстюка, І. Світличного та ін. 
Окремо наголосимо на найзнакові-
шій у тогочасному дискурсі постаті 
І. Дзюби та його праці Інтернаціона-
лізм чи русифікація?, що стала про-
грамовим документом українсько-
го національно-визвольного руху. 
В цьому тексті автор лише побіжно 
торкається питань суто літератур-
них, натомість концентрує увагу на 
політичних, соціяльних, історичних, 
культурних і мовних проблемах, 
ставлячи руба питання національної 
ідентичности. 

З огляду на домінуюче поєд-
нання літературної і суспільно-по-
літичної тематики все відчутні-
шою стає громадянська позиція, 
яка призводить до того, що чима-
ло діячів, спершу приналежних до 
мистецької сфери, поступово пе-
рейшли до політики. Йдеться про 
тонке переплетіння літературоз-
навства і публіцистики, пройнятих 
одностайною апеляцією до таких 
понять, як національна самосвідо-
мість, гідність, честь і безчестя, що 
успішно вводилися у суспільно-ін-
телектуальний обіг тогочасними 
інтелектуалами. 

Між тим, прочитувались наці-
ональні мотиви й у художній літе-
ратурі, зокрема за рахунок розши-
рення тематики, що набувала все 
знаковішого національного забарв-
лення. Зокрема у творчості Григора 
Тютюнника можемо простежувати 
органічне поєднання індивідуальної 
й національної ідентичности, адже з 
одного боку, місце має гранична ін-
дивідуалізація і людинознавчий по-
тенціял, до яких вдається автор, пре-
зентуючи характерологічний зріз 
життя, а з другого боку, це забезпе-
чується не лише описами національ-
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них характерів, а й ґрунтується на 
художній етнопсихології.

Втім, не лише за рахунок поді-
бних фактурних прийомів відбу-
вається апеляція до національних 
першокоренів. Часто вона постає 
замаскованою, складно впізнава-
ною, прихованою за мітологічною, 
герметичною чи естетичною машка-
рою, бо стилістична межа умовна, а 
методи взаємопроникні. Так, скажі-
мо, у творчості Ігоря Калинця в око 
впадає потужне задіяння родової, іс-
торичної та ґенетичної пам’яти, пое-
тичне використання якої покликано 
“лікувати” національну свідомість за 
посередництва віршованого украї-
нознавства. Засадничим соцреаліс-
тичним нормам “масовости” й “на-
родности” (абстрактно совєтської 
ідентичности) автор протиставляє 
українське праісторичне підсвідоме, 
звертається до осібної історії.

Тож поступово відбувався пере-
хід від літератури “соціялістичної за 
змістом і національної за формою” 
до справді національної. А повсюдні 
закиди совєтської критики молодим 
авторам у “формалізмі”, що мали до 
того ж і “націоналістичний” підтекст, 
врешті-решт, не були аж такими без-
підставними, бо творчість авторів 
нової хвилі поставала безпосередньо 
пов’язаною не тільки з національни-
ми мотивами, а й світоглядною по-
зицією. Як писав Микола Вінгранов-
ський, творчості якого притаманна 
потужна націєцентричність: “Я – фор-
маліст? Я наплював на зміст? / Відпо-
відаю вам не фіґурально – / Якщо на-
род мій числиться формально, / Тоді я 
справді дійсний формаліст!” – власне 
національна ідентичність і виходила 
на перший план, не вписуючись у кон-
цепцію совєтської народности.

Так само напрочуд актуальною 
видається апеляція до правікової 
києво-руської історії, яку актуалізу-
вали представники Київської школи 
поезії. Багато в чому можна побачи-
ти подібність з творчістю поетів-ві-
сниківців, хоча основна вісниківська 
матриця чину в даному разі неуна-
очнена й незапрограмована, проте 
важливою залишається апеляція до 
тих самих мітологічних первнів, а за-
разом і їхня інтерпретація під націо-
нальним чи, з огляду на загальносо-
вєтський контекст, інонаціональним 
кутом зору. Не випадково Іван Дзюба 
ще у відгуку на перші поезії Василя 
Голобородька наголошував на опри-
явненні в них типової української 
анімістичної традиції [див.: 2, 96]. 
Також тут добре відчутна апеляція 
до джерел, використання архетипів 
національного мислення, а популяр-
на в авторському виконанні поетич-
на форма верлібру є напрочуд орга-
нічною для української літературної 
традиції.

Вельми прикметною постає по-
зиція поетів, що полягала у творенні 
(а не відтворенні) в умоглядно-по-
стульованій атмосфері, коли “три-
єдність свободи” (творення, особис-
тости, народу) вже досягнута (доко-
нана мета). Це легко пояснювалось 
їхнім потрактовуванням національ-
ної мрії як уже здійсненого факту [8, 
206]. Так Віктор Кордун акцентував, 
що у межах функціонування двох 
культур, одна з яких – російська, а 
друга – національна, проте орієнто-
вана винятково на те, “що безпере-
чно було на користь російській за-
гальноімперській політиці” [5, 27], 
автори писали, на них не зважаючи: 
підриваючи соцреалістичні методи, 
апелюючи до давньої української мі-



266 +

Spheres of Culture+
тологічної свідомости, сповідуючи 
повернення до мовних і поетичних 
прапервенів.

Продуктивною видається та-
кож і трансформація окремих про-
зових жанрів, а саме апеляція до іс-
торичного роману, що було плідним 
джерелом для пробудження націо-
нальної свідомости. З рецепції тво-
рів на історичну тематику тодішніх 
читачів видно, що не завжди пер-
шорядне значення надавалося про-
грамовим елементам клясовости 
чи ідеологічної настанови героїв. 
Частіше, на думку Сергія Єкельчи-
ка, для чималої кількости “читачів 
це було п’янким актом відкриття 
чи утвердження їхньої національ-
ної ідентичности” [3, 231]. А отже, 
подібний горизонт сподівань по-
роджував і відповідний запит, на 
який реагували митці, що в межах 
єдиного методу вдавалися до його 
модифікацій.

Водночас самобутнім виявом 
української ідентичности в совєт-
ському просторі постала химерна 
проза, що становила виразне звер-
нення до питомо національного 
ґрунту з лише йому притаманним 
комплексом ознак: апеляція до на-
роднопісенної й фольклорної тра-
диції, залучення мовного апарату, 
багатого на використання прика-
зок, прислів’їв, божби, прокльонів, 
фразеологізмів, що не завжди були 
зрозумілі тогочасному реципієнту, 
але становили невід’ємну частину 
традиційної української культури 
прадавніх часів, коли слово було жи-
вим організмом, розвивалося не за 
комунопартійними приписами, а за 
власними законами й слугувало на-
ціонально свідомим ідентичнісним 
маркером. 

***
Проведений аналіз дозволяє 

стверджувати, що, незважаючи на 
офіційне панування в літературно-
му процесі 1950–1960-х рр. методу 
соцреалізму, який сповідував культ 
єдиної совєтської (російської ім-
перської) ідентичности, категорич-
но унеможливлюючи присутність 
індивідуального й національного, 
існували й винятки з правила. Від-
повідно можемо виокремити кіль-
ка варіянтів оприявнення індиві-
дуальної ідентичности: звучання 
окремих авторських імен із при-
таманною лише їм творчою мане-
рою; акцентуація особистісного 
“Я” і вихід з-під машкари безвідпо-
відального “ми”; потужний антро-
поцентризм і реальний гуманізм, 
де Людина як унікальне створіння, 
що вже є самоцінністю, посідає про-
відне місце. Що ж стосується наці-
ональної ідентичности, то тут так 
само простежуємо низку модифіка-
цій: історичні ремінісценції з осібно 
українського досвіду; апеляція до 
мітологічного пласту (винятково 
українського) й залучення фоль-
клорних елементів; звернення до 
мовних особливостей (прапервні, 
автентичне словникарство тощо); 
актуалізація національної сутнос-
ти (ідеологічного спрямування, що 
з літературного середовища пере-
йшла в суспільно-політичне, на-
бувши громадянського звучання). 
Перелік надається до розширення 
й уточнення, проте названі вектори 
є найвиразнішими й мали найбіль-
ший авторитет, а водночас сприяли 
поступовій дезінтеґрації естетики 
соцреалізму й переосмисленню пи-
тання ідентичности. 
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Abstract: The article contains the memoirs about Borys Necherda on the material of 
which a line is traced around the model of the writer’s memoir biography. It is formed in 
the light of corporate recollections which enabled reflecting the essence of the author’s 
self-consciousness defining his psychological states, emphasizing his preferences and 
tastes that, to different extent, affected the author’s poetry and determined his individual 
style. The attention is focused on the writer’s participation in the movement of the 1960s 
and his creative contacts with its representatives. In the theory of literature such memoir 
materials are valuable because they give an opportunity to detail author’s biography, 
to avoid the temptation to hyperbolize his name or to place obstacles in the way of 
idealization. The principle of collaging allows to focus on heterogeneous data set the non-
distorted image of B. Necherda in the epoch context, to trace his creative evolution, the 
circle of communication, to distinguish his individual features.
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Різножанрова творчість поета-
шістдесятника Бориса Нечерди і по 
сьогодні залишається абсолютно не 
прочитаною. Наразі відсутні комп-
лексні монографічні дослідження 
його доробку, бракує тематичних 
критичних розвідок про його твор-
чість, недостатньо повно висвітле-
на й художня біографія миcтця. По-
при спорадичні дослідження спадку 
письменника, літературознавча на-
ука все ще знаходиться на підсту-
пах до осягнення його мистецького 
феномену. Якщо поетична спадщи-

на Нечерди частково здобула літе-
ратурознавче висвітлення, то про-
за фактично перебуває поза увагою 
дослідників. Важко скласти й ціліс-
не уявлення про мистецький набу-
ток письменника, оскільки чимало 
з його доробку залишається не над-
рукованим – у рукописах неопрацьо-
ваними зостаються його твори в ар-
хіві Одеського літературного музею, 
окремі зберігаються у приватних 
колекціях.  Літературознавчу нечер-
діяну останніх років становлять по-
одинокі дослідження, В. Саєнко [4], 
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М. Слабошпицького [5], Т. Федюка [7] 
та ін., однак цих праць надто мало 
для оцінки його творчости. 

У добу хрущовської відлиги та 
дещо пізніше (саме в цей час Б. Не-
черда входив у літературу) його ран-
ня поетична творчість здобулася на 
високі критичні оцінки знакових у 
шістдесятництві І. Дзюби, І. Світлич-
ного, В. Стуса, які долучили його до 
першорядних українських поетів. 
У роки ідеологічних заборон вона 
вимушено злокалізувалася в масш-
табах одеського культурницького 
середовища (зрідка про неї йшлося 
у працях А. Макарова, М. Малинов-
ської, О. Никанорової) й висвітлюва-
лося у дослідженнях Г. В’язовського, 
І. Дузя, Є. Прісовського, С. Стриженю-
ка, І. Рядченка, В. Фащенка та ін.

У значній мірі доповнити грані 
мистецької сутности Б. Нечерди, уви-
разнити його профіль у контексті 
епохи допоможуть колективні спо-
гади про поета, які вийшли друком 
в одеському видавництві “Маяк” під 
назвою Я жив як міг, я не лукавив… 
Створені найближчим оточенням, 
вони наповнені винятковим інтим-
ним змістом, оскільки торкаються 
моментів особистісного і творчого 
життя автора, які у цілому невідомі 
широкому читацькому загалу, проте 
є цінним джерелом для прочитання 
його неспотвореної біографії. 

Збірка спогадів про Б. Нечерду 
кваліфікується як метажанрове син-
кретичне поєднання текстів різного 
художнього ґатунку, в яких у діях-
ронному зрізі крізь призму соціяль-
но-політичних обставин нескладно 
осягнути постать  автора як одного 
з чільних представників літератур-
ного-мистецького шістдесятництва, 
означити модуси його світорозумін-

ня, самоствердження й себевияву, 
окреслити культурологічний, історі-
ософський, натурфілософський тощо 
виміри творчого світу автора. Навко-
ло цих маґістральних концептів, які 
достатньою мірою виявляють його 
Я-центричність, у спогадах зримо 
прочитуються вподобання і захо-
плення мистця, коло його мистець-
ких зацікавлень, увиразнюються 
риси характеру, рефлексії на зовніш-
ні впливи, що дозволяє структурува-
ти цілісний (не лише літературний) 
портрет автора у контексті епохи. 

Як і належиться колективним 
мемуарним збіркам, їхня автура до-
сить-таки розмаїта – друзі із близь-
кого оточення, колеги-журналісти, 
письменники, родичі. У спогадах 
кожен із етапів поетового буттєтри-
вання представляється по-різному. 
Через значний часовий відтин бра-
кує тут свідчень очевидців дитячих 
і юнацьких літ, цілковито відсут-
ня інформація про ярешківський, 
гур’ївський, рівненський та олексан-
дрійський періоди його життя, відо-
мості про які здебільшого черпаємо 
з поетової автобіографії, епістолярію 
та з інтерв’ю на запити засобів масо-
вої інформації. Неповним видається 
київське мистецьке коло, представ-
лене лише іменами  І. Жиленко, П. За-
сенка, Б. Олійника, П. Перебийноса. 
Натомість найрозлогішим постає 
одеське інтелектуальне середови-
ще, адже спогади авторів із цієї доби 
виявляють найтриваліший етап із 
життя Б. Нечерди і засвідчують його 
творче зростання, становлення й 
утвердження як поета, вказують на 
мистецькі уподобання, зазначають 
драматичні моменти у його долі, 
життєві колізії особистісного харак-
теру і, що найголовніше, деталізують 
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подробиці останнього періоду життя, 
надзвичайно важливі для уточнення 
його життєпису. Мемуарні свідчення 
про поета і його час залишили пись-
менники В. Рутківський, В. Колодій, 
В. Гаранін, В. Горст, М. Палієнко, В. Ря-
бий, Д. Шупта та ін.  Є тут і персоналії, 
віддалені від творчо-інтелектуаль-
ної праці,  що є свідченням різновек-
торности світоглядних зацікавлень 
автора і широкого кола його особис-
тісних контактів.

Матеріяли книги різняться мис-
тецькою якістю (їх легко членувати 
на художні та нехудожні) й жанро-
вими ознаками. Серед різновидів 
мемуарного жанру віднаходимо на-
риси, замальовки, літературні пор-
трети, есеї, зустрічаємо навіть такі 
малопродуктивні у мемуаристиці 
форми як репортаж тощо. У цьому ґе-
нологічному розмаїтті крізь призму 
суб’єктивних оцінок авторів окрес-
люється творчий профіль автора, 
доповнений деталями особистісного 
характеру. 

Збірники спогадів зі значною 
кількістю автури мають свої специ-
фічні особливості, чим різняться від 
об’ємних за змістом письменниць-
ких мемуарів. Однією із ознак таких 
документальних різновидів є колек-
тивне або збірне портретування, яке 
на відміну від розлогих портретних 
характеристик, наявних у великих 
художніх полотнах, дає змогу у різ-
нобаченнях сфокусувати погляди на 
письменницьку постать. Як прави-
ло, характеристики при цьому збі-
гаються, автори спогадів зазвичай 
під спільним кутом зору підходять 
до оцінки особи, взаємодоповнюю-
чи один одного незначними штриха-
ми, що в сукупності дозволяє бачити 
збірний портрет мистця. Для такого 

оприявлення спрацьовує мозаїчний 
підхід, коли із різнорідних матерія-
лів вимальовується її узагальнений 
образ, який постає як об’єкт мемуар-
ного наративу. Хронотопічні рамки 
почасти змінюють особу, на це теж 
реагують автори спогадів, характе-
ризуючи письменника у різних ча-
сових площинах. Із цих міркувань як 
влучний приклад сприймається пор-
третний образ Б. Нечерди, який до 
певної міри залишається незмінним 
упродовж життя: “Середнього росту 
(може, й нижче), стрункий, худорля-
вий, обличчя смагляве, монголоїдне 
(про що і сам він говорив з іронією)“ 
(В. Захарченко) [9, 218]; характерний 
для нього «невисокий зріст і худор-
лявість» (О. Маландій) [9, 255]; “Ху-
денький, середнього зросту, він міг 
би справити враження звичайного 
одесита, якби не уважні і водночас 
закриті для співрозмовника очі, які 
незбагненно доповнювали, щось до-
давали до сказаного ним“ (Д. Шупта) 
[9, 308]. Здебільшого через епітетні 
характеристики автори спогадів за-
вдяки портретуванню як художньо-
му прийому дозволяють індивідуалі-
зувати письменницьку постать.

У спогадах про Нечерду виявля-
ємо ознаки портретного нарису як 
одного із різновидів портрету із ак-
центуацією на конкретних індивіду-
альних рисах характеру мистця. Поет 
тут постає абсолютно не пристосова-
ним до вимог часу. Завважуємо, що 
був він зовсім байдужим до матері-
яльних вигод, не гнався за титула-
ми і славою. Проте в неординарних 
ситуаціях, коли поставав перед про-
блемою вибору, проявляв твердість 
і непоступливість. Мав складний, 
на перший погляд, характер, хоча за 
цією оболонкою проглядалася вну-
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трішня шляхетність, вроджена ін-
теліґентність. Мистець залишався 
непізнаним, як у житті, так і в твор-
чості. Зі спогадів його образ постає 
як психологічний тип людини-ін-
троверта, заглибленого в себе, у свій 
внутрішній світ, відсторонений від 
зовнішніх впливів і вибудуваний на 
власних роздумах, емоціях і пережи-
ваннях. Про його неординарну сут-
ність найточніше висловився поет 
П. Перибийніс: “Намагаюся віднайти 
хоч крапельку схожости з його по-
езією. Та Господи! Та ж цей Нечерда 
не схожий навіть на… Нечерду! То 
м’який, ліричний. То жорсткий, іро-
нічний. То якийсь і зовсім наче не-
збагненний“ [9, 268]. Сприймається 
він як еґоцентрична особистість, із 
самобутнім світосприйманням і сві-
торозумінням.

І. Жиленко, характеризуючи у 
своїх спогадах Б. Нечерду крізь при-
зму двох хронотопічних пластів, ви-
кидає з пам’яти образ-кадр – хворого, 
немічного, змученого життям чоло-
віка, з яким зустрічалася напередод-
ні його смерти в ірпінському будинку 
письменників. Натомість “Лишився 
лише образ молодого, стрімкого, 
веселого Бориса, з яким я познайо-
милась десь на початку 1965 року в 
київському журналі “Ранок“, де я на 
той час працювала“ [9, 201]. П. Засен-
ко зауважує поетову стоїчну витри-
валість, його нездатність пристосо-
вуватись до вимог часу: “За вдачею 
козак-одчайдух, заводій. Ненавидів 
приниження в інших і сам не прини-
жувався“ [9, 206]. В. Колодій акцентує 
на тонкій внутрішній природі Б. Не-
черди, моделює його психологічний 
портрет: “Борис, природно, брав усе 
близько до серця, гостро реаґував, 
часто, не озираючись, проказував 

привселюдно слова беззастережно-
го осуду на адресу верхів та урядової 
ієрархії“ [9, 222]. Марта Десенко, лі-
тредактор одеської “Комсомольської 
іскри“, звертає увагу на його манеру 
одягатися, на незвичну для пересіч-
ної совєтської людини зовнішність: 
“У той час Борис носив джинси (вони 
тільки-но входили в моду), підпере-
зані широким шкіряним ременем з 
морською пряжкою. Джинсами пи-
шався страшенно, бо були вони не-
абиякі, а справжні, “штатські“ (із са-
мих Штатів!). Загалом хлопцем він 
був чепурним і охайним“ [9, 195]. 

В колективних збірниках під 
кутом бачення різних авторів інди-
відуалізуються прикметні риси, ха-
рактерні певній особі, заґрунтовані 
на міметичних домінантних характе-
ристиках. У спогадах про В. Підпалого 
на виразну ознаку його зовнішности 
вказують очі, для М. Коцюбинської 
характерний особливий тембр голо-
су, а для Нечерди – це рукостискання, 
за яким, як стверджує літературозна-
вець В. Полтавчук, його “можна було 
впізнати серед найтемнішої ночі, 
серед тисяч людей…” [9, 269]. Окрім 
цього, автори спогадів відзначають 
унікальну природжену пам’ять поета 
й придатність до вивчення мов, що 
визначає його індивідуальний образ. 

Збірний портрет Б. Нечерди стає 
можливим завдяки методу колажу-
вання, тобто можливости викадро-
вування окремих характеристик із 
загального мемуарного масиву, коли 
завдяки різнобаченням людей, нео-
днаковою мірою причетних до ньо-
го, складається багатобічна характе-
ристика мистця – його зовнішности, 
індивідуальности, що засвідчує не-
повторність людини, характеризує 
її внутрішній світ, виявляє естетичні 
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смаки. У колективному баченні уви-
разнюється психологічний портрет 
поета, його особистісні й творчі ін-
тенції, спроможні скласти повноцін-
ну картину його буття, що перекон-
ливо доводить здатність літератури 
факту фіксувати найдрібніші деталі 
про життєтворчість письменника.

Спогади – унікальний матеріял 
для наукового структурування жит-
тєпису письменника. Тут віднаходи-
мо деталі, які посутньо доповнюють 
узвичаєну біографію письменни-
ка, спростовують усталені погляди 
на певні події і явища з його життя, 
уточнюють і мотивують їх. У колек-
тивних збірниках крізь різнорідний  
мемуарний матеріял прочитуються 
важливі біографічні факти, які харак-
теризують особистість у реальних 
життєвих ситуаціях, чим пояснюють 
її психічні стани, віддзеркалені у кон-
кретних буттєвих обставинах. 

П. Засенко акцентує увагу на ро-
ках навчання поета в Одеському ін-
ституті інженерів морфлоту. Автор 
спогадів наголошує, що в письмен-
ницькому довіднику наявна інфор-
мація, що саме у цьому закладі Не-
черда здобував освіту, проте мова 
не ведеться, що він його так і не за-
кінчив. Зі спогадів черпаємо інфор-
мацію, що причиною відрахування із 
навчального закладу були порушен-
ня ним правил громадської поведін-
ки, участь у вуличних бійках і роз-
борах. Згодом ця справа набула зна-
чного розголосу, навіть розглядалася 
на рівні обласного комітету комуніс-
тичної партії. Цей факт може бути 
ключем для потрактування психоло-
гічного характеру мистця, вказує на 
холеричний тип темпераменту, що 
в значній мірі відбилося і на манері 
письма, засвідчило її рвійність і не-

стримність. 
Вкраплюються у спогади подро-

биці, важливі для усвідомлення осо-
бливостей входження поета у літера-
турний процес. Ще в дев’ятнадцять 
років, шукаючи себе в літературі, 
він за творчими порадами звертався 
до Максима Рильського, певний час 
листувався з визнаним клясиком, 
отримав від нього благословення на 
літературну працю (спогади А. Яні) 
[9, 313]. У часи ідеологічної блока-
ди, категорично відкидаючи ерзаци 
доби, шукав контактів із непересіч-
ними, творчо розкутими особистос-
тями, зокрема спілкувався із небла-
гонадійними в очах влади російськи-
ми поетами Борісом Пастернаком та 
Владіміром Висоцьким, які схвально 
відгукнулися про його творчість. З 
цих мемуарних означень Нечерда по-
стає ексцентричною творчою нату-
рою, непідвладною зовнішнім чин-
никам, непоступливою перед впли-
вами часу. 

Спогади інформативні в плані 
ознайомлення із творчою робітнею 
поета. З них, зокрема, дізнаємося, 
що у літературу він увіходив як ро-
сійськомовний автор. Його перша 
збірка Материк в одеському видав-
ництві “Маяк” була підготовлена до 
друку саме російською. Становлен-
ню Нечерди як україномовного по-
ета посприяв голова Одеської пись-
менницької організації Іван Рядчен-
ко, автор передмови до збірки, який 
зумів переконати у приналежності 
його до самобутньої національної лі-
тератури. Цей психологічний вплив 
на формування Нечерди-поета мав 
вирішальне значення, адже за ко-
роткий проміжок часу він перефор-
матував свою першу збірку, подав її 
до друку вже українською й у такий 
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спосіб заявив про себе як про ориґі-
нального українського мистця. 

З масиву мемуарних праць про 
Б. Нечерду черпаємо інформацію про 
його приналежність до літературно-
мистецького шістдесятництва. Таких 
свідчень порівняно небагато, однак 
вони досить промовисті. У спогадах 
наголошується, що саме збіркою Ма-
терик завдяки власним модерним 
мистецьким пошукам він долучив-
ся до цього інтелектуального кола. 
Її вихід у 1963 р. породив жваві об-
говорення у колах нонконформіст-
ської інтеліґенції. Зокрема, І. Дзю-
ба у статті Хлюпни нам, море, свіжі 
лави, яка вийшла друком у часописі 
“Український календар” (Варшава, 
1966), аналізуючи розвиток сучас-
ної йому української поезії, з-поміж 
розмаїття творчих імен (І. Жиленко, 
Ігор Калинець, С. Йовенко, Л. Скирда, 
О. Булига) дає високу оцінку твор-
чости мистця: “Борис Нечерда – поет 
гострої думки суспільницького спря-
мування, а його складний емоцій-
ний малюнок виникає з динамічного 
контрастування, «взаємотворення» 
напруженого ліризму й насмішкува-
то-гіркуватої парадоксальности, ґро-
теску тощо, дечим він нагадує Євгена 
Плужника, а в чомусь іде від сучасної 
російської поезії“ [1, 476].

Схвальні критичні відгуки про 
творчість Б. Нечерди прозвучали 
на семінарі молодих письменни-
ків України, який відбувся в Одесі у 
травні 1963 року. Ці події ретроспек-
ціюються у спогадах його учасників 
– В. Захарченка, О. Маландія, Д. Шуп-
ти і засвідчують входження мистця у 
розкуте середовище творчих особис-
тостей. Д. Шупта, посилаючись на га-
зету “Молодь України“, яка в одному 
із червневих номерів висвітлювала 

цю подію, серед учасників семінару 
називає А. Бортняка, В. Грабовсько-
го, О. Зайвого, В. Захарченка, Б. Не-
черду, І. Нижника, С. Реп’яха, В. Соро-
ку, В. Стуса, В. Яворівського [8, 208]. 
Керівники семінару письменники 
В. П’янов та В. Іванисенко серед роз-
маїття творчих особистостей під час 
пленеру відзначили дебютні твори 
М. Вінграновського, В. Захарченка, 
В. Міщенка, В. Стуса, Д. Шупти та ін. 
Їхня увага була закцентована й на 
творчості одеського поета Б. Нечер-
ди, який був наймолодшим серед 
учасників, однак виявляв особливі 
здібності в апробації власних й ін-
терпретації віршів своїх колег. Згадує 
О. Маландій: “Під час обговорення 
творів деякі літератори-початківці 
обмежувалися загальними фразами, 
а Нечерда виступав як професійний 
критик. Оцінюючи творчий доробок 
колег, говорив предметно і конкрет-
но“ [9, 255]. Завдяки незалежній ма-
нері письма, творчій свободі він здо-
був авторитет і дружню підтримку 
київських поетів. Атмосфера розку-
тости із творчих дискусій переадре-
совувалася на злободенні питання 
доби – утиски української мови,  хру-
щовську кампанію в боротьбі з фор-
малізмом тощо.

Для Нечерди з часу роботи одесь-
кого семінару розпочинається відлік 
хрущовської відлиги. Зі свідчень ав-
торів спогадів, інтелектуально віль-
на атмосфера заходу сприяла від-
чуттю національної приналежности, 
творчої самодостатности мистця, що 
стало спонукою для його самоутвер-
дження й увело у київське мистець-
ке середовище. Б. Нечерда з легкіс-
тю вписався в атмосферу столичної 
молоді, а невдовзі здобув підтримку 
авторитетного серед шістдесятників 
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І. Світличного і мав змогу долучатися 
до творчих зібрань та дискусій, під-
тримував тісні особистісні контакти 
із І. Жиленко, П. Засенком, А. Мака-
ровим, В. Стусом, М. Слабошпицьким, 
Гр. Тютюнником. Для Б. Нечерди то 
були роки творчого самовираження. 
Він шукав себе у поезії, виробляв свій 
стиль, не піддаючись ідеологічним 
утискам.  

У колі шістдесятників гартувався 
нонконформізм Нечерди, непідвлад-
на зовнішнім впливам особистісна 
позиція, шліфувалося аванґардист-
ське поетичне письмо. Як зазначає 
літературознавець В. Саєнко, “пись-
менник глибоко сприйняв творчі іні-
ціятиви шістдесятників, поставивши 
їх опорними контрапунктами у своїх 
творах“ [4, 211]. У зв’язку з цим про-
блема його особистісного вибору в 
умовах ідеолоґічного тиску на осо-
бистість постає як екзистенційний 
самовияв автора. Згортання хрущов-
ської відлиги, особливо відчутне 
у реґіонах, віддалених від столиці, 
підштовхувало поета до інтенсивно-
го пошуку внутрішніх резервів для 
духового самозбереження. Точку ду-
хового опертя (приміром, як і В. Си-
моненко, інші мистці з провінції) він 
знаходив лише серед київських нон-
конформістів і за будь-якої нагоди 
намагався долучатися до цього ін-
телектуального кола, приїжджаючи 
до столиці. “Тим-то шістдесятники 
Одеси, Львова, Харкова та багатьох 
інших міст і містечок так рвалися до 
Києва, в якому ще жив дух опору іде-
олоґії, дух новацій – культурних та 
політичних“ [9, 201], – слушно зазна-
чає у спогадах про поета І. Жиленко. 

Тотальний наступ на короткотри-
валі демократичні процеси, арешти в 
середовищі інакодумної інтеліґенції 

підштовхнули Нечерду до індивіду-
альної форми протесту, пов’язаної 
із абсолютним неприйняттям і від-
стороненням від зовнішніх впливів. 
Свою рішучу незгоду із абсурдною 
дійсністю він висловлював цілкови-
тим іґноруванням офіційних ідео-
логічних приписів, нестандартним 
мисленням і поведінкою, навіть ма-
нерою одягатися і спілкування. Його 
життєва позиція кардинально розхо-
дилася із суспільною ідеологією, ціл-
ковито суперечила їй. Як наслідок, за 
свою незалежну поведінку Нечерда 
зазнавав каральних санкцій: “то роз-
сипалася у видавництві вже набрана 
книжка, то інспірувалася розносна 
стаття, в якій автор звинувачувався 
в дешевому епатажеві, богемщині та 
інших, «неприпустимих для україн-
ського радянського поета» гріхах“ [5, 
13]. Свою незгодну позицію у відпо-
відь на дії влади висловлював тим, 
“що впродовж 1972-1978 рр. він мов-
чав, не приймаючи соцреалістичної 
кон’юнктури“ [4, 214]. Згідно із гіпо-
тезою С. Стриженюка,  однією з при-
чин творчого мовчання Б. Нечерди, 
“могло бути те, що поет підтримував 
знайомство з В. Стусом“ [Цит за: 4, 
214]. Проте таке припущення вважа-
тимемо занадто однозначним.

У збірці спогадів акцентується 
увага на приятельських і творчих 
взаєминах Бориса Нечерди із Ва-
силем Стусом, які зберігалися, як 
відомо, до першого ув’язнення по-
ета-дисидента. Стус високо оцінив 
його ранній поетичний набуток, 
підтримував із ним особисті стосун-
ки, стежив і позитивно відгукувався 
про його творчість. Підтверджує такі 
взаємини черкаський поет В. Захар-
ченко: “Пам’ятаю, як він (В. Стус – О. 
Р.) носив із собою книжку Нечерди 
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“Барельєфи“ і на ходу, коли ми йшли 
в Києві на трамвай, і у трамваї де-
кламував напам’ять один за одним 
естампи й висловлював своє здиву-
вання, давав їм найвищі оцінки» [9, 
219]. Стусові особливо імпонувала 
нечердинська манера письма, його 
ускладнена метафорика, особливе 
чуття слова, про що він схвально ви-
словиться у своїх ранніх літературоз-
навчих працях Най будем щирі, На по-
етичному турнірі. 

Проте із часом Б. Нечерда сприй-
мається Стусом амбівалентно, став-
лення до поета в нього різко змі-
нюється, аж до цілковитого запере-
чення його творчости. Прояснюють 
таку різку трансформацію у їхніх 
взаєминах Стусові невольничі листи 
до рідних та друзів. У ранніх табір-
них епістолах за інерцією трапля-
ється захоплення його доробком: “…
вийшла збірка Нечерди Літак у кра-
плині бурштину (знай наших!)“ [6, 
18]. Поет звертається через рідних 
до О. Орача з проханням придбати і 
надіслати її. Однак після прочитання 
думка про нього різко перемінюєть-
ся: “Більше було прикро, що такий 
хлопець звівся зовсім на ніщо, коли 
не сказати коротше. Різностильність, 
несмак, залицяння й самококетерії 
на одеському (та й чи такому?) сур-
жику“ [6, 35]. Вже в пізніших Стусо-
вих листах зустрічаємо цілковите 
розчарування від його творчости, 
де він зневажливо висловлюється 
про Нечерду як поета, вказує на його 
творчу деґрадацію і духову заскоруз-
лість. Його доробок реципіюється як 
віддзеркалення літературного про-
цесу, скутого ідеологічними рамками 
соцреалізму. Йдеться про це в лис-
ті до дружини від 6 червня 1977 р.: 
“Від Олега дістав словники, збірки 

– дві його і чортовиння Б. Нечерди. 
Не знаю, що цей незлецький колись 
поет писав упродовж 1972-[197]7 р., 
але коли таке, як ця збірка, то я йому 
не заздрю. Їй-Богу, укр[аїнська] по-
езія стала будинком розпусти – фе!“ 
[6, 270]. 

Прояснюють мотиви творчого 
згасання (через що у листах з та-
борів висловлював невдоволення 
В. Стус) спогади про Б. Нечерду. До-
відуємося, що  поетові збірки перш 
ніж потрапити до читача піддава-
лися жорстким цензурним втру-
чанням, внаслідок чого мистецьки 
вартісні вірші або вилучалися, або 
через редакторські правки втрача-
ли свою художню якість. П. Засенко 
згадує, як до плzну київського ви-
давництва “Молодь“ за 1969 р. вда-
лося включити збірку Б. Нечерди 
Поезії. Невдовзі вона вийшла дру-
ком у дуже спотвореному вигляді, зі 
слів автора – “одні палітурки“. Мему-
арист констатує: “Більшу половину  
рукопису було вилучено, справді з 
вибраного зосталося перебране – 
тонюсінька книжечка вийшла у світ 
аж 1970 року“ [9, 213]. Відповіддю 
на розгул цензури була шестирічна 
творча мовчанка поета. Повертаєть-
ся він до читача книжкою лірики Та-
нець під дощем, яка вийшла друком в 
одеському видавництві “Маяк“ лише 
1978 року. Можемо припускати, що 
зазначені збірки, потрапивши в 
поле зору В. Стуса, викликали в ньо-
го справедливу неґативну реакцію 
і цілковите неприйняття, оскільки 
художньо вартісних творів через 
цензурне втручання у ній фактично 
не залишалося. Як наслідок, образ 
Б. Нечерди реципіюється В. Стусом 
двопланово, у двох часових вимірах і 
складає його суб’єктивну оцінку про 
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поета, відмінну від усталених харак-
теристик. 

Сучасні дослідники творчість 
поета розглядають у літературно-
мистецькій площині “тихої“ лірики, 
зауважуючи у ній філософську само-
заглибленість, ескапічне відсторо-
нення від світу абсурду, занурення 
у внутрішні онтологічні глибини. 
У спогадах цей феномен не потрак-
товується, однак його ознаки надто 
виразні. Автори мемуарів вказують 
на те, що поезія Б. Нечерди позбавле-
на галасливої патетики й риторики, 
сконцентрована на пізнанні внутріш-
нього світу людського буття, універ-
салізації її мікрокосму. Як наголошує 
в спогадах поет Борис Олійник: “Бо-
риса Нечерду, прилученого до шіст-
десятників, вирізняла з-поміж інших 
новобранців” (за висловом Леоні-
да Новиченка) “спокійна самодостат-
ність. Йому не потрібна була естрада 
і велелюддя для самоствердження і 
самовтіхи. Він не скорописав, а тво-
рив глибоку поезію не лише на день 
минущий” [9, 258]. Його поезія ви-
являє дотичність і стає суголосною 
творчості найвиразніших представ-
ників «тихої» лірики В. Підпалого, 
Л. Талалая, Л. Чередниченка, В. Яри-
нича та ін. 

У спогадах автори, згадуючи 
Б. Нечерду, вдаються до цитації його 
поезії. У такий спосіб своє суб’єктивне 
бачення авторського світу вони спів-
відносять із творчим універсумом 
мистця, підтверджуючи документа-
лізм власного мемуарного мислен-
ня. Наявні цитації поезій Б. Нечерди 
у колективних спогадах означені 
співвідношенням фактологічного 
мислення авторів із творчістю поета, 
внаслідок чого простежується вза-
ємонашарування, взаємопроникнен-

ня художніх і документальних склад-
ників, на основі яких постає цілісний 
текст. Вірші поета у канві спогадів 
підсилюють фактологічне мислення 
мемуариста, естетично обрамлюють 
хід його думки. До прикладу, П. Пере-
бийніс, щоб не вдаватися до автоха-
рактеристик Нечерди, його сутність 
передає віршем: “Здеколи спада на 
думку раптом, / що складніш існую, 
ніж чекав, – / сам в собі відбитий 
многократно, / мов потрапив межи 
двох дзеркал: / рук повтори, погля-
ду й секунди…/ множаться відбит-
ки, мов джмелі…/ дальшають скеро-
вані в нікуди, достовірні копії мої… 
[9, 267].

Схожі сентенції віднаходимо у 
спогадах П. Засенка, В. Сподарця, 
В. Полтавчука, інших авторів. Під 
цим кутом зору увиразнюються, про-
глядаються фактографічні свідчен-
ня, які сприяють усебічній характе-
ристиці поета, виявляють можливос-
ті структурування його творчости, 
ідентифікації його індивідуального 
стилю.

В останній період, висвітлений 
найдетальніше очевидцями, по-
при матеріяльну скруту, життєві 
негаразди (“Постійна побутова не-
влаштованість, на дрип’я витріпані 
нерви“ (П. Засенко) [9, 215], мис-
тець не зраджував своїй внутрішній 
природі. Поет залишався самотнім, 
потребував власного житла, важко 
хворів, при цьому зловживав алко-
голем (“Біди звалилися на поета зу-
сібіч. Тому, мабуть, і пив в останній 
рік життя, хоча і до цього в непиту-
щих не ходив“ (О. Ляшко) [9, 244]. 
Автори спогадів запам’ятали його 
абсолютно незахищеним, при цьому 
твердим і непіддатливим зовнішнім 
впливам. Мав свої пристрасті, якими 
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рятувався від абсурдної дійсности – 
чеканив по бронзі, малював, колек-
ціонував старожитності (“Борис був 
істинним мистцем. Чудово карбував 
по металу, вирізав по дереву, малю-
вав картини й оформляв, як графік, 
книжки. У цих роботах, як і в його 
віршах, видно тверду, а подекуди 
навіть різку руку майстра“ (Д. Шуп-
та) [9, 312]. У такий спосіб мистець 
заповнював нішу душевної дис-
гармонії, знаходив можливості аб-
страґуватися від зовнішнього світу. 
Як і кожен мистець, про що слушно 
зазначає М. Коцюбинська, своїм за-
вданням бачив “Освоїти собою той 
простір внутрішньої свободи, який 
утворюється між людьми і зберіга-
ється, навіть якщо в ньому залиша-
ється єдина людина“ [2, 27]. Модель 
мемуарної біографії Б. Нечерди, 
сформована крізь призму колектив-
них спогадів, дає змогу відтворити 
сутність авторської самосвідомости, 
означити його психологічні стани, 
акцентувати на вподобаннях і сма-
ках, які різною мірою відбилися на 
поетичній творчості автора і визна-
чили його індивідуальний стиль.

Збірка спогадів Я жив як міг, я 
не лукавив… має важливе значен-
ня для прочитання цілісної біогра-
фії поета. У літературознавчій на-
уці такі мемуарні матеріяли цінні 
тим, що дають змогу деталізувати 
життєпис автора, уникнути споку-
си гіперболізування його імени, по-
ставити заслін ідеалізації. Принцип 
колажування дозволяє у різнорідно-
му масиві сфокусувати неспотворе-
ний образ автора у контексті епохи, 
простежити його творчу еволюцію, 
коло спілкування, увиразнити ін-
дивідуальні риси. Б. Нечерда по-
стає неперебутньою особистістю, 

зауважується його нонконформізм, 
прочитується належність до поко-
ління шістдесятників, унаочнюють-
ся взаємозв’язки із його представ-
никами. Попри суб’єктивну манеру 
мемуарної розповіді, об’єктивується 
сутнісний образ поета справжнього, 
позбавленого риторичних прикрас і 
пафосних оцінок.
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Василь Захарченко як самобут-
ня творча особистість сформувався в 
духовій атмосфері шістдесятництва. 
Як відомо, 60-ті роки – час великих 
збурень і духових зрушень, що ста-
ли можливими внаслідок процесів 
лібералізації в совєтському суспіль-
стві, спричинених “хрущовською від-
лигою”. Справжній інтелектуальний 
бунт зумовив радикальний злам у 
стосунках між людиною і владою, за 
словами Оксани Пахльовської, це був 
“перший у Совєтському союзі свідо-
мий бунт Людини проти тоталітариз-
му в післясталінські часи” [10, 67].

Прагнення і водночас усвідомлен-
ня неможливости змінити дійсність 
спричинює глибокі екзистенційні 
смисли творів: дуалізм кінечного й ві-

чного, реального та ірреального, поси-
люється трагедійне звучання прози. 
Насамперед письменники прагнуть 
сказати цілковиту правду про минуле, 
звертаються до осмислення трагічних 
і водночас переломних моментів укра-
їнської історії.

До когорти письменників-шістде-
сятників із яскраво вираженою укра-
їноцентричністю належить і Василь 
Захарченко. Це позначається на хроно-
топі його творів – місце дії обмежене 
територією України, час – українськи-
ми реаліями ХХ століття. Боротьба за 
державну незалежність України, щас-
ливу долю рідного народу – наскрізна 
у творчості письменника: “Якби мене 
запитали, від чого б я міг бути най-
щасливішим, я б сказав: – Від здобуття 
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Україною волі. Той день, коли б це ста-
лося, оповився б для мене священним 
сяєвом, і того сяєва вистачило б мені 
до кінця моїх днів” (запис у щоденни-
ку від 30 серпня 1967 р.) [7, 486]. 

Прозаїк обирає шлях художньо-
го осмислення буття людини в часи 
тоталітарного режиму – звертається 
до подій Другої світової війни, пово-
єнного лихоліття, голоду 1932-1933 
рр., 1947 року, репресій проти україн-
ського народу (колективізація, тема 
“необмундированих”, виживання лю-
дини в умовах тоталітарного режиму). 
Трагічні сторінки української історії 
змальовано з чіткістю неореаліста та 
експресіоністичною виразністю – але 
прозаїк не критикує режим, спираю-
чись на факти, лише змальовує того-
часні реалії. Така “замкнена” тематика 
дає змогу говорити про антитоталі-
тарне спрямування творів Василя За-
харченка. 

Крім того, варто зауважити й сві-
доме та послідовне протистояння са-
мого письменника тактиці колонія-
лізму: 1973 року він був репресований 
і отримав п’ять років таборів за анти-
совєтську діяльність «з метою підри-
ву совєтського ладу». Підставою для 
арешту стали зв’язки письменника з 
Василем Стусом та Іваном Дзюбою, а 
також вилучені оповідання Дзвінок, 
повість Моцар, роман з умовною на-
звою Без сорому та численні нотатки. 

Творчість В. Захарченка належить 
до малодосліджених сторінок історії 
української літератури. Окремі про-
блемно-тематичні особливості його 
прози висвітлювали І. Дзюба, Ю. Муш-
кетик, М. Слабошпицький, М. Сорока, 
В. Поліщук, В. П’янов. Публікації Л. Ка-
вун, В. Коваленко, Т. Конончук, О. Лог-
виненко, О. Піскун присвячені інтер-
претації окремих творів письменни-

ка. Обмеженість і несистемність на-
укових досліджень творчого доробку 
прозаїка, зокрема відсутність осмис-
лення антитоталітарного дискуру 
прози В. Захарченка, зумовлює акту-
альність нашої розвідки. Тому ми на-
магатимемось висвітлити антитота-
літарний дискурc прози В. Захарченка 
на основі проблемно-тематичного та 
ідейного аналізу творів, що викрива-
ють злочини тоталітарного режиму. 
Зокрема, маємо на меті простежити 
способи оприявлення протистояння 
тоталітаризму насамперед у ранніх 
творах письменника 1960–80-х років, 
хоча чимало злочинів совєтської вла-
ди викрито й у творах, написаних уже 
в часи незалежности України.

Поява молодої ґенерації україн-
ських письменників у 60-ті роки ХХ 
століття сьогодні осмислюється як 
друга спроба національно-культурно-
го відродження, яка стала початком 
виходу України з історичного небуття, 
відкрила шлях до відстоювання неза-
лежності у 1990-ті. Як слушно відзна-
чає Людмила Тарнашинська, “шіст-
десятники свідомо творили новий 
естетичний простір”, здійснили “ін-
новаційний прорив у нові культурно-
естетичні та світоглядно-філософські 
сфери” [14, 67]. Серед провідних рис, 
що відрізняють прозу шістдесятників 
від попередників, дослідники відзна-
чають національну самобутність, гли-
бокий ліризм, тонкий психологізм, ви-
соку емоційну наснагу, гуманістичний 
патос. Письменників цікавлять люди 
з народу, носії українського колориту, 
через долю яких автори виявляють 
своє ставлення до життя. 

Для письменників-шістдесятни-
ків важливіші не героїчні вчинки чи 
події, а дослідження національних 
характерів, індивідуального буття. 
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“Утвердження в прозі “негероїчних” 
постатей (або т. зв. “маленької люди-
ни”) було вагомою ознакою спроби 
реабілітації скривдженої тоталітариз-
мом людськості, – відзначає Ніла Збо-
ровська, – постало своєрідною фор-
мою неприйняття соцреалістичного 
(патетичного) мистецтва” [8, 30]. 
Ця “не типовість” характерів збли-
жує прозу В. Захарченка з творчістю 
Гр. Тютюнника, В. Близнеця, В. Дроз-
да, Є. Гуцала та інших письменників-
шістдесятників. 

Уже в перших творах прозаїка 
Іван Дзюба відзначив чутливість авто-
ра до характерних ситуацій народного 
життя і народної вдачі, тим самим під-
кресливши опозиційність Василя За-
харченка до постулатів соцреалізму [1, 
122]. Перші збірки не стали помітним 
явищем у літературі через певну зада-
ність тем та схематичність характерів, 
хоча означили певні стилістичні та те-
матичні домінанти творчости прозаїка. 

Про антитоталітарне спрямуван-
ня творчости в першу чергу свідчить 
звернення письменника до страшних 
сторінок національної історії. За сло-
вами Володимира Поліщука, пробле-
ма національного є визначальною у 
творчості В. Захарченка, вона виконує, 
“одну з провідних світоглядних і пси-
хофізичних функцій” [12, 23]. У таких 
творах, як Танці після розстрілу, Шіст-
надцять георгіївських кавалерів, за ви-
значенням Михайла Слабошпицько-
го, “національної історії більше, аніж 
у деяких підручниках з цього курсу” 
[13, 18]. І сторінки цієї історії всуціль 
трагічні, особливо коли йдеться про 
буття українського народу в ХХ сто-
літті. Знищення людського в людині, 
іґнорування індивідуальности, пере-
творення народу в безлику масу, якою 
легко можна керувати – тоталітарна 

система понад сімдесят років успішно 
працювала над цим. Але знаходилися 
сильні духом особистості, які осмілю-
валися вголос говорити правду про 
насильну колективізацію, репресії, 
голодомор. Василь Захарченко нале-
жить до таких мистців.

Незважаючи на те, що книжки 
письменника мали довгий шлях до 
читачів (скажімо, роман Довгі при-
смерки надрукований через 13 років 
після написання), сьогодні В. Захар-
ченка можна назвати одним із твор-
чо найактивніших прозаїків – на його 
рахунку 10 романів, 9 повістей, понад 
120 оповідань, книга публіцистики На 
камені рідного слова та щоденник У 
маґнієвому спаласі.

Досліджуючи антитоталітарний 
дискурс прози В. Захарченка, варто од-
разу виокремити твори трьох спряму-
вань, відповідно до трьох найбільших 
злочинів совєтської системи: 1) тво-
ри, присвячені висвітленню трагедії 
Голодомору (1932–1933 рр. та 1947р.): 
новели Десь там, куди він не знає до-
роги, Очима до голубих віконниць, по-
вість Моцар, романи Прибутні люди, 
Довгі присмерки, побіжно цієї теми 
письменник торкається і в романах 
Ярмарок та Клекіт старого лелеки; 2) 
твори, що змальовують протистоян-
ня «людини і влади»: новели Дзвінок, 
Шістнадцять георгіївських кавалерів, 
Атвєтчік, Танці після розстрілу, рома-
ни Великі лови, Білі вечори; 3) твори, в 
яких розкриваються злочини Другої 
світової війни, зокрема автор привер-
тає увагу читачів до проблеми “необ-
мундированих” або “чорносвитників”. 
Ця тема наскрізна у творчості пись-
менника. 

Уперше до теми Голодомору та ко-
лективізації В. Захарченко звертаєть-
ся в повісті Моцар (1968 р.), яка вже 
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в 1972 році стане одним із головних 
пунктів у справі про “буржуазний на-
ціоналізм”, інкримінованій прозаїку. 
Твір постав на основі свідчень простих 
людей, які письменник почав збирати 
ще працюючи в газеті на початку 60-х 
років. “Якийсь голос мені звелів: “Про 
це маєш написати. Це трагедія твого 
народу”, – зізнається мистець [11, 7].

Головний герой твору Степан Мо-
цар – це уособлення зла та жорстоко-
сти, втілення нечистого у людській 
подобі. За тлумачним словником, “мо-
цар – те саме, що силач” [9]. На нашу 
думку, таке прізвище символічне, це 
образ, у якому закодовано силу со-
вєтської системи, яка зламала сотні 
людських доль. Моцар – один із тих, 
чиїми руками проводилася колективі-
зація, розкуркулення, а згодом – штуч-
но творився Голодомор. Недаремно в 
селі Моцара називають Супостатом: 
“У тридцять третьому хутори обдер 
як липку. […] А потім мертвих цілими 
штабелями до ями…” [4, 70].

Події твору відображають життя 
сучасного письменнику села 1960-х 
років, але хронотоп розширюється 
за рахунок спогадів головного героя 
– про молоді літа, участь у розкурку-
ленні селян, втечу з армії. Cовєтська 
влада дала героєві силу, узаконила 
грабіж і доноси: “Хто бив нічєм, той 
станіт усєм…” [4, 104]. Але стрижне-
вими є спогади головного героя про 
голодний 1933 рік, зокрема про те, 
як він власноруч винищив півсела: “У 
тридцять другому восени водив по ха-
тах, навіть з горшків повисипали все 
до зернинки. Через погрози, прокльо-
ни йшов. Голод зробили такий, що всі 
Гурти валялися покотом пухлі, поло-
вина хутора до жнив вимерла” [4, 104]. 

Письменник порушує моральну 
проблему вини й кари, спокутування 

гріха. Моцаря переслідують голоси не-
винно убієнних, уночі його “хата схо-
жа на вулик, а людські голоси – на гу-
діння бджіл” [4, 106]. Голодні муки жи-
телів села подаються ретроспективно, 
через спогади та прийом сну. Із неоре-
алістичною чіткістю, навіть відвертіс-
тю, експресіоністичною виразністю 
В. Захарченко подає страшні картини 
голоду: “Звозили їх гарбами мертвих і 
кволих, ще не вмерлих. Скидали в ями 
і засипали, а потім земля ворушилася 
від ранку до вечора” [4, 106]. 

Незважаючи на те, що твір написа-
ний від третьої особи, автор майстер-
но комбінує авторське мовлення, дія-
логи та невласне пряму мову, створю-
ючи відчуття першоособової нарації. 
Голоси, фрази, діялоги – все перепліта-
ється у свідомості Степана Моцаря, він 
намагається втекти від надокучливих 
спогадів: “І він побіг рівчаком від по-
лозка саней, не думаючи, куди біжить 
і чого. Аби далі від того буботіння, 
від тих голосів сторожки баби Стехи, 
Петра Матлаха, Левка Линника… Ті, з 
району, понаїжджали восени. Водив їх 
по хатах. Вдирались до людей як оку-
панти. “А-а, тут ще борщем пахне-е. 
Іч, бідолахи, а кажуть – голод. Ану, де 
ваш хліб?” І перший ліз у запічок, у ко-
мору, колупав стіни, долівку” [4, 106]. 
Але тут не йдеться про муки сумління, 
Степан не визнає своєї провини перед 
односельцями, йому приємно відчува-
ти свою могутність.

В оповіданні Десь там, куди він не 
знає дороги (1989) немає безпосеред-
ніх картин голоду, але конфлікт твору 
безпосередньо пов’язаний із подіями 
1932–1933 років. Як зазначає сам В. За-
харченко: “Поштовхом до написання 
оповідання стала історія, розказана 
в “Сільських вістях” під рубрикою, де 
рідні розшукували рідних, яких роз-
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лучили різні лихоліття, в тому числі й 
голод в 33-му” [11, 7]. 

Головний герой Іван Залізничний, 
прямуючи до Москви, несподівано 
для самого себе сходить на неприміт-
ній станції, яка сколихнула його душу 
неясними дитячими спогадами. Усе 
життя він мріє знайти домівку, адже 
вихований у дитбудинку, до якого по-
трапляє ще зовсім маленьким у часи 
страшного лиха – Голодомору 33-го 
року. У нього гарна робота, сім’я, рос-
туть дві доньки, але “всі ці роки, все 
прожите життя хотілось додому, і все 
життя він не знав туди дороги” [5, 279]. 

Потрапивши до села Сердегів-
ка, Іван знаходить старих людей, які 
пам’ятають його родину. Зринають 
спогади про страшний голод, герой 
дізнається, що вся його сім’я вимер-
ла, лише він врятувався – брат Сашко 
посадив на найближчий поїзд. Досі 
Іван сприймав своє сирітство як щось 
окреме і випадкове, і лиш тепер усві-
домив усі масштаби ґеноциду, наре-
шті зрозумів учинок брата і пробачив 
йому. Незважаючи на те, що чимало 
фактів збіглося, деякі спогади героя 
суперечать свідченням старих людей. 
Урешті-решт, Іван Залізничний розу-
міє, що це не його рідне село, і не його 
історія життя, але не хоче засмучувати 
добрих людей, для яких він “воскрес-
лий з того світу Ванько Кононенко” [5, 
298]. Драматизм твору посилює хро-
нотоп дороги, яка є символом пошу-
ків – самого себе, свого коріння. Під-
креслює значення дороги й прізвище 
героя – Залізничний: “І придумали ж 
– Залізничний. Могли б ще: Вуличний, 
Безпритульний, Бездомний, або як 
Сава Григорович хату називав?.. Од-
мирський…” [5, 295]. 

Фраґменти-епізоди з життя укра-
їнського села 1932–1933 років зустрі-

чаємо в багатьох творах В. Захарченка, 
написаних у 1980-ті, зокрема в рома-
нах Ярмарок, Клекіт старого лелеки, 
Довгі присмерки. Відчувається, що 
тема болить автору, він прагне хоча 
б натяками донести читачеві правду 
про страшні реалії тих років. 

У великоформатній прозі най-
більш повно та масштабно змальова-
но картини голоду (щоправда 1947 
року) в романі Прибутні люди (1990–
1991). Автор пережив цей голод, був 
свідком чималої кількости епізодів, 
виписаних у романі, тому варто від-
значити максимальне наближення 
художнього контексту до трагічних 
обставин дійсности. Наголосимо, що 
в українській літературі це перший 
твір, що висвітлює голод 1946–1947 
рр. Внесок автора в розробку цієї теми 
досить вагомий, про це свідчить те, 
що роман Прибутні люди 1995 року 
відзначено Державною премією Укра-
їни імені Тараса Шевченка.  

Символічною є вже сама назва 
твору, заголовок-метафора: прибут-
німи називали втікачів із Централь-
ної та Східної України, які прибували 
до Галичини, шукаючи допомоги та 
порятунку від голодної смерти. Пись-
менник обирає цікавий кут зору: фо-
кусує всі події через призму їх бачення 
головним героєм – хлопчиком Васи-
лем Петрівним. Хронологічно роман 
не обмежується подіями 1946–1947 
років, читач “проживає” разом із Ва-
сильком чимало подій у контексті 
великого часового діяпазону, аж до 
юности та змужніння головного ге-
роя. Але найбільш вдало виписано 
саме дитячі роки, сприйняття малень-
кою дитиною неприродности голоду.

Важливу роль у творі відведено 
діялогам, у яких персонажі розпові-
дають правду про голод 1946–1947 
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рр., подають масштабність репресій, 
висвітлюють проблеми втрати духо-
вої пам’яти. Чергування діялогів, на-
ративної розповіді, монологічних за-
мальовок душевного стану головного 
героя-персонажа, окремі мікронарації, 
зміна фокалізації оповіді допомага-
ють тримати зацікавлення реципієн-
та протягом усього роману, творять 
масштабну картину української дій-
сности. 

Посилюють метафізичний план 
оповіді мікронарації подорожніх му-
дреців-апостолів Марка, Луки і Мат-
вія. Їхні страшні пророцтва малий Ва-
силько згодом відчує на собі. Трагічні 
для України події акумулюються в об-
разах страшних звірюк, які прийдуть 
на землю. Перша – семиголова, схожа 
на “тигрицю, з ногами, як у ведмедя, 
з пащеками, як у лева” [7, 57], матиме 
силу і владу антихристову, вона “від-
криє свої пащі проти Бога і буде по-
носити його останніми словами” [7, 
57]. Згодом на її місце антихрист ви-
пустить другу – з двома рогами, що го-
воритиме хитро, як змія, і матиме всю 
владу першої, хоч вона вже й мертва. 
Не важко розуміти, що в образах цих 
страшних звірів В. Захарченко закодо-
вує образи Лєніна і Сталіна, засуджу-
ючи злочинну природу тоталітарного 
режиму. 

Автор застосовує прийом зобра-
ження трагічного через комічне. Так, 
у мову персонажів введено тогочасні 
популярні політичні анекдоти з гу-
мористичою оцінкою колгоспної сис-
теми [7, 61–62]. Прості люди засуджу-
ють політику держави, яка “на наших 
подачках хоче розбагатіти”, “на наших 
черствих сухарях у рай в’їхати” [7, 70]. 

Дещо слабшою за художньою гус-
тиною є друга частина роману, яка 
присвячена юності Василя. Тут зма-

льовано реалії 1950-х років, тяжку 
працю в колгоспах, поневіряння мо-
лоді на заробітках. Щодо викриття 
совєтської системи промовистим є 
образ майора міліції Гаврила Мироно-
вича, який може вирішити долю Васи-
ля, зробивши йому паспорт. Він один 
із тих, хто активно будує комунізм, він 
мріє, що “при справжньому, отдальон-
ному, а не при оцьому г...ному, все зо-
лото пустимо к чортовій мамі на нуж-
ники, а грошима обклеїмо стіни” [7, 
267]. 

Загалом, за широтою відображен-
ня подій, правдивістю та глибиною 
розроблених проблем Прибутні люди 
Василя Захарченка можна поставити 
в один ряд з творами про голод В. Бар-
ки, І. Багряного, А. Дімарова, Є. Гуцала.

Уперше до теми протистояння 
людини та влади, ролі “людини-ґвин-
тика” в тоталітарній системі В. Захар-
ченко звернувся в оповіданні Дзвінок 
(1966). Події подаються двовимірно: 
з погляду оповідача, відстороненого 
свідка, і через призму головного героя 
виконроба Андрія Замкового. Усезна-
ючий оповідач розповідає про події 
досить скупо, але емоційність компен-
сують роздуми та оцінки головного 
персонажа. 

Сюжет цього твору – дослідження 
того, як зростаюча роз’єднаність з ін-
шими, у взаємодії з якими проходить 
життя героя (начальство, сім’я), при-
зводить його до загибелі. Це логічне 
розв’язання ситуації, яку сам герой 
характеризує як безвихідну, самогуб-
ство видається рятунком від щоден-
ного “розстрілювання”.

Автор підкреслює, що головний 
герой – пересічний робітник, який із 
маси людей вирізняється хіба що від-
стоюванням рідної української мови. 
Але не до ладу розказаний політич-
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ний анекдот під час партзборів стає 
причиною методичних пересліду-
вань. Стати донощиком для Замково-
го протиприродно. “Краще вже асені-
затором”, – відзначає він, хоча довкола 
люди давно вже прийняли “правила 
гри” тоталітарного режиму. “Здиву-
вав. Ось парторг слідкує. І ти слідкуй. 
Будь ласка. Я хоч знатиму достеменно, 
хто ще за мною наглядає” [6, 175], – 
така позиція начальника Мачаваріяні.  

Замість силового, совєтська систе-
ма обирає моральний тиск. Достатньо 
одного дзвінка згори, щоб кваліфікова-
ний спеціяліст утратив роботу: “Скіль-
ки б не біг, вона (пастка – К. К.) все ви-
довбуватиметься, обганятиме тебе, 
розростатиметься і вшир, і вздовж” 
[6, 184]. Телефонний шнур, який що-
разу “в’ється білою гадючкою”, постає 
символом всесильної совєтської систе-
ми, що здатна туго зав’язати на горлі 
жертви петлю: “Біла рука знімала білу 
трубку, тоді, як він ішов криваво-чер-
воною доріжкою…” [6, 174]. Контраст 
білої, “невинної” владної руки на тлі 
кривавого шляху, на який вона штов-
хає людей, підкреслює злочинні дії ко-
муністичних керівників.

На нашу думку, найбільш повно 
протистояння людини тоталітар-
ній владі Василь Захарченко худож-
ньо узагальнив у романі Великі лови 
(1996). Це роман-документ, роман-
фактографія, написаний на основі ви-
вчення тисяч справ репресованих. Як 
і романи Т. Осьмачки План до двору та 
І. Багряного Тигролови, цей твір пре-
зентує виживання свідомих українців 
в умовах совєтської системи. Як зазна-
чає автор у передмові до твору, “ви-
брав манеру викладу звичайну, реа-
лістичну, бо безжалісним, безкомпро-
місним реалізмом можна бодай трохи 
підняти завісу над сюрреалістичною 

антилюдяністю совєтської системи” 
[2, 4]. У центрі твору – образ україн-
ського хлопця Михайла Волощенка, на 
долю якого випали тяжкі випробуван-
ня: більшовицькі репресії 1937–1938 
рр., переслідування у воєнні роки.

Сюжетна канва побудована на 
основі мотиву дороги: хлопець постій-
но змінює місця проживання, ховаю-
чись від енкаведистів, а коли от-от має 
закінчитися війна, разом із родиною 
змушений еміґрувати до Німеччини. 
Автор подає широку картину життя 
українського села з традиціями, побу-
том, піснями, на тлі якого утверджуєть-
ся всеперемагаюча сила кохання – Ми-
хайло і Груня долають всі перешкоди 
та звірства деспотичного режиму. Май-
стерно виписана любовна лінія з щас-
ливим фіналом дає змогу говорити про 
твір як про справжній гимн коханню. 

Остання з трьох окреслених нами 
в пропонованій статті тем антитоталі-
тарного дискурсу прози В. Захарченка – 
тема “необмундированих” – одна з най-
більш поширених у творчому доробку 
письменника. Окремі згадки про “чор-
ну піхоту” знаходимо в оповіданнях Зо-
лотий туман, Третій, Штикова атака, 
повісті Проїздом, відповідні епізоди 
вмонтовані в романи Холодний профіль 
камеї, Прибутні люди, Великі лови, До-
вгі присмерки та ін. Навіть у першому 
романі письменника Ярмарок (1983) є 
згадка про мобілізованих беззбройних 
селян, які тут же, біля села, потрапля-
ють під артобстріл і гинуть. 

Про причини такої прискіпливої 
уваги до теми “чорносвитників” пись-
менник розповів в одному з інтерв’ю. 
Ще у 1966 році В. Захарченко ознайо-
мився із повістю Д. Міщенка Баталь-
йон необмундированих і відтоді “захво-
рів чи не на все життя тим, що в ній 
говорилося” [3, 9]. Так, чимало загонів 



285+

Volume ІІІ, 2012 +

щойно мобілізованих українських чо-
ловіків восени 1943 року, необмунди-
рованих і неозброєних, кидали на пе-
редову, тим самим змушуючи змива-
ти кров’ю “злочин” – перебування на 
окупованій території. “До них стави-
лися гірше, ніж до штрафників, – від-
значає письменник, – тим хоч давали 
обмундирування і зброю, і першою 
пролитою в бою кров’ю штрафник міг 
змити із себе провину. На українсько-
му ж оточенцеві тавро “изменника 
Родины”, “предателя”1 лишалося до 
самої смерти, яка часто наставала в 
першому ж бою через день-два після 
мобілізації польовим військкоматом” 
[3, 9]. В. Захарченко зібрав чимало 
свідчень очевидців, які переконливо 
доводять – це було свідоме, спланова-
не нищення українського населення, 
ще один злочин совєтського режиму 
в ланцюжку голодоморів та репресій.

Проведений аналіз низки творів 
Василя Захарченка засвідчує антито-
талітарне звучання його прози. Про-
заїк вперше в українській літературі 
звернувся до висвітлення правди про 
голод 1947 року, відверто й достовір-
но змалював протистояння людини 
проти тоталітаризму, вголос загово-
рив про трагедію “чорносвитників”. 

Виокремлюючи специфічні риси 
антитоталітарного дискурсу прози 
Василя Захарченка, потрібно відзна-
чити вірність письменника фактам 
(варто говорити не лише про худож-
ню, а й історичну значущість творів), 
неореалістичну фактурність прози, 
експресіоністичну гостроту у змалю-
ванні трагічних епізодів. Крім того, 
важливу роль відіграє символіка імен 
персонажів та населених пунктів (Іван 
Залізничний, Моцар, Сердегівка, Гур-
ти тощо), метафоризація заголовків 
1 “Зрадника батьківщини”, “зрадника” – рос. 

(Прибутні люди, Великі лови).
Запропоноване групування та 

аналіз знакових творів В. Захарченка 
презентує лише окремі аспекти анти-
тоталітарного дискурсу прози пись-
менника, окреслює напрямки для по-
дальшого вивчення творчого доробку.
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В епістолярній спадщині пред-
ставників українського письменства 
особливе місце займає листування 
Василя Стуса, яке в координатах су-
часного літературознавства сприй-
мається як вияв потужного творчого 
потенціялу в критичних умовах “ам-
путованого існування”. Епістолярій 
поета дозволяє глибше збагнути лі-
тературні смаки автора, його кри-

терії самобутньої творчости. Листи 
яскраво демонструють, що й у пері-
од ув’язнення мистець був активним 
учасником літературного процесу. 
Більшість епістол поета написані в 
умовах екстремального стану “верти-
кальної труни” і, таким чином, були 
для нього єдиним засобом комуні-
кації з навколишнім світом. Разом із 
тим, епістолярій є безцінним джере-
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лом пізнання психології творчости 
автора, його літературного універсу-
му. Листи дають змогу дослідити до-
бірне коло читацьких інтересів мист-
ця, демонструють рівень осмислення 
прочитаного, об’єднуючи невеликі за 
об’ємом літературознавчі есеї, різно-
манітні побіжні нотатки, міркування, 
здобуті на основі особистого життє-
вого досвіду.

Література давньої і нової доби 
не знаходить належного літературно-
критичного потрактування в епісто-
лярному дискурсі Василя Стуса. Поет 
спорадично висловлював поодино-
кі власні міркування про літературу 
означеного періоду. Так, на сторінках 
Стусових кореспонденцій згадані пріз-
вища Г.  Сковороди, І.  Котляревського, 
Г.  Квітки-Основ’яненка, Т.  Шевченка, 
Марка Вовчка, О.  Стороженка, Я.  Що-
голева, В. Самійленка, І. Нечуя-Левиць-
кого, І. Франка, Лесі Українки, М. Ко-
цюбинського та інших. Водночас від-
носно розлогі епістолярні літератур-
но-критичні огляди присвячені лише 
творчому доробку Г. Сковороди, І. Кот-
ляревського, Т. Шевченка, І. Франка та 
Лесі Українки.

Окремі аспекти літературно-кри-
тичних сентенцій В. Стуса про літера-
турний процес ХІХ – першої половини 
ХХ століття були об’єктом наукового 
аналізу М. Коцюбинської 3, М. Пав-
лишина 6, В. Просалової 7, О. Ра-
рицького 8], [9, Л. Ромащенко 10, 
Б. Рубчака 11, Е. Соловей 12, Д. Сту-
са 16, Л. Тарнашинської 17 та ін. 
Проте дослідження епістолярію поета 
як джерела вивчення його літератур-
но-критичних роздумів все ще знахо-
диться в припочатковому стані.

Активне захоплення В. Стуса лі-
тературною критикою не було спо-
радичним чи випадковим. Ще в сту-

дентські роки він проявляв неабиякі 
задатки літературного критика. Так, 
учасник літстудії Донецького педін-
ституту, поет О. Орач згадував: “був 
поміж нас літстудієць, втрапити «на 
зуби» до якого було страшнувато й 
кортіло, бо він аналізував прискіпли-
во, детально, доказово, вимогливо, 
лишаючись при тому, сказати б, у 
межах делікатної доброзичливос-
ти” 5, 44. У київський період життя 
В. Стус знову ж таки сприймався у сво-
єму колі радше як літературознавець, 
аніж поет, оскільки його рецензії та 
критичні статті “часом мали більший 
розголос, ніж його нечисельні пое-
тичні добірки” 2, 10. Тому вже ранні 
літературознавчі студії В. Стуса про 
М. Рильського, Г. Белля та інших су-
часників стають своєрідним способом 
самоутвердження молодого автора та 
репрезентантом його художньо-есте-
тичних критеріїв.

Зважаючи на такі професійні упо-
добання не дивно, що однією з цен-
тральних тем багатофункціонально-
го листування В. Стуса є літературна 
критика. Сучасні літературознавці 
диференціюють епістоли з критични-
ми роздумами як жанр літературної 
критики і приватні листи з уміщеною 
в них літературною критикою 4, 237. 
Епістоли В. Стуса можемо віднести до 
другої групи, позаяк у них вислов-
люються літературознавчі оцінки 
творчости письменників, викшталто-
вується полеміка з рецензентами як 
один з аспектів політематичного лис-
тування поета. 

В. Стус ґенетично успадкував те-
матику, характерну для української 
духової традиції – проблематику ав-
тентичного буття. Присутність цієї 
проблеми простежується ще в давній 
українській поезії, що пов’язано як із 
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естетичним характером філософуван-
ня, притаманним для тієї доби, так 
і з онтологізацією людської повсяк-
денної трудової діяльности, живле-
ною одухотвореністю та поетичністю 
хліборобської праці як споконвічної, 
життєдайної, тісно сполученої з жит-
тям природи 12, 254. В. Стуса перш 
за все цікавили національні зрушення 
та письменницькі персоналії давньої 
доби, проте епістолярні рецепції поета 
не віддзеркалюють цієї проблематики.

Епістолярні літературно-критич-
ні студії поета фіксують апелювання 
до творчости Григорія Сковороди. 
У листах мало цитацій, проте відчу-
вається повсякчасне перебування у 
сковородинській традиції. Зокрема, 
періодично відлунюють філософські 
істини, сповідуванні Г. Сковородою: 
прагнення самоти як засобу для до-
сягнення самовдосконалення, осяг-
нення глибин власної душі; прийнят-
тя принципу простоти життя, де бід-
ність не аскетизм, а розумна достат-
ність; поняття свободи він розумів 
передусім як духовне звільнення від 
існуючих пут тощо. Вплив творчос-
ти мандрівного філософа на форму-
вання життєвих пріоритетів В. Стуса 
апріорі переоцінити важко, оскільки 
до літературної спадщини Г. Сково-
роди у мистця було своє осібне став-
лення. Епістолярій засвідчує, що поет 
свідомо та ретельно досліджував 
творчість Г. Сковороди, неодноразово 
перечитував та конспектував твори 
як в доармійський період, так і в роки 
ув’язнення. Навіть під час служби в 
совєтській армії поет не розлучався 
із його творами. Так, у листі до В. Дід-
ківського від 19 листопада 1959 р. чи-
таємо: “За два роки – при інших нор-
мальних умовах – відслужу. Зі мною 
багато кіровоградських хлопців, взяв 

В. Чумака і Кобзар із собою і конспект 
Сковороди. Отже, я в рідному ото-
ченні” 13, 11. Літературно-філософ-
ський доробок Г. Сковороди В. Стус 
уважав основою власної літературної 
творчости. Вірогідно, що такі праці 
сприяли кристалізації життєвої пози-
ції В. Стуса, вірности своїм ідеалам та 
віри у правильність обраного шляху.

На відміну від тогочасної літера-
турно-критичної оцінки спадщини 
Івана Котляревського, Василь Стус 
мав власне, дисонуюче із офіційним 
бачення його творчости. Традиційно 
вважалося, що І. Котляревський запо-
чаткував появу живої народної укра-
їнської мови, а також відкрив епоху 
нової української літератури, збага-
тив її тематику, звернувся до бага-
тющих скарбів фольклору, розширив 
образне мовлення, наповнене укра-
їнським народним світорозумінням 
та національною філософією буття. 
Враховуючи здобутки клясика нової 
української літератури, В. Стус сум-
лінно перечитував його твори, робив 
мовні виписки та, водночас, підкрес-
лював своє власне бачення: “Я злий 
на Енеїду, дуже злий, ніколи не лю-
бив її гумору, але читав – і тільки для 
мови” 14, 374. В. Стус не міг погоди-
тися з загальноприйнятим канону-
ванням Енеїди І. Котляревського, яка 
на його думку була “жартуванням на 
біді”. Як бачимо, судження В. Стуса до-
сить суб’єктивні, проте переконливо 
підтверджують вболівання автора за 
стан української літератури, яка кар-
динально відставала від темпів сучас-
ного художнього розвитку.

У листах Василя Стуса подеку-
ди трапляються критичні роздуми 
про українську літературну клясику 
побутописання. Як відомо, ця літе-
ратура постала у складних суспіль-
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но-політичних умовах українського 
бездержав’я, під впливом репресив-
них заходів царизму, спрямованих 
проти розвитку національної куль-
тури українського народу. В. Стус ви-
робив свою, осібну, не суголосну із 
офіційною критикою літературознав-
чу оцінку цієї творчости. Поет різко 
неґативно відгукувався про творчу 
спадщину письменників-реалістів 
Г. Квітки-Основ’яненка, Марка Вовч-
ка, О. Стороженка, І. Нечуя-Левицько-
го. Радив синові читати твори укра-
їнського побутописання для мови, 
оскільки вважав, що “майже вся ця 
проза нудна, нецікава, бідна за зміс-
том” 14, 365, а автори цих творів 
“бідним духом жили, бідним духом 
писали, розповідаючи казки-тере-
вені” 14, 365. Така різка критика, 
очевидно була зумовлена одноманіт-
ністю творчости клясиків соціяль-
но-побутового жанру, їхньою неспро-
можністю привнести в українську лі-
тературу нові тематичні ідеї та збага-
тити новаторським письменницьким 
інструментарієм.

Епістолярій Василя Стуса на-
сичений і сентенціями про знакову 
постать української літератури – Та-
раса Шевченка. Це цілком природно, 
адже твори Кобзаря здійснили ваго-
мий вплив на формування його жит-
тєвих пріоритетів, оскільки, як писав 
у Двох словах читачеві, “Шевченко 
над колискою – це не забувається. А 
співане тужно Іди ти, сину, на Україну, 
нас кленучи – хвилює й досі. Щось схо-
же до тужного надгробного голосіння 
з Заповіту. “Поховайте та вставай-
те, кайдани порвіте, / і вражою злою 
кров’ю волю окропіте” 15, 10. Листи 
В. Стуса засвідчують Шевченкову все-
присутність, наскрізний інтерес, гли-
боке володіння біографічними факта-

ми, знанням творчости, що проступа-
ло у систематичному перечитуванні 
та цитуванні творів Тараса Шевченка.

У власній творчости В. Стус всяк-
час звірявся із Т. Шевченком. Зокрема, 
під час епістолярної полеміки із дис-
идентом-шістдесятником – Ю. Шелес-
том з приводу тематичної однома-
нітности своєї табірної поезії, В. Стус 
провів паралелі з творчістю Т. Шев-
ченка на засланні, тим самим визна-
чив й структурував етапи та особли-
вості власної: “Як на мене, то був той 
же, досудовий високий рівень (майже 
без деформації) продовжуваної й ши-
реної, простореної тематики, потім 
були спогади з часів каземату, а далі – 
спогади з життя-сну – з напівзабуто-
го вчора, що перед тим, як загаснути, 
спалахувало увостаннє побільшим 
огнем […]. Шевченко не писав, коли 
не чув стихії, він ще не знав, щó то 
інтелектуальна поезія, формальні 
завдання ets. Коли не писалося, він 
не писав” 14, 150. На думку В. Сту-
са, намагання Т. Шевченка творити 
в неволі часто було спробою переві-
рити чи ще не втрачено здатности 
віршотворення. Стус-критик помі-
чав, що у віршах того часу досить ви-
разно простежується брак новизни, а 
поезія тримається тільки за рахунок 
дещо виміненого візерунка: “Тема-
тичної новизни вже нема. Є новизна, 
сказати б, композиційна. Та й та не 
бозна-яка. На мене особисто ці вірші 
справляють враження як психологіч-
ний документ – про що і як мислило-
ся йому, яким настроям він підупадав 
на схожій самоті” 14, 150. Попри те, 
листи, як і вся невольнича творчість 
В. Стуса, наскрізь просякнуті Шевчен-
ковою силою, відвагою, бунтом. Здій-
снюючи літературно-критичний ана-
ліз різночасових творів Кобзаря, поет 
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співвідносить свою долю та творчість 
із долею Шевченка, що допомагало 
йому краще зрозуміти себе та ставало 
духовою підтримкою у скрутні часи 
ув’язнення.

Водночас В. Стус відкидав Т. Шев-
ченка, пристосованого до прокрусто-
вого ложа соцреалізму й совєтських 
ідеологічних канонів. Бачив його як 
самобутнього національного творця. 
У листі до дружини й сина від 12 черв-
ня 1983 р., роздумуючи про сучасне 
та майбутнє української поезії, поет 
вказував, що “українська муза носить 
шевченків (так у автора. – Н. Г.) ко-
жух – і не тільки впріває в ньому: умлі-
ває. А римувати по-українському – 
особливо тяжко, рим не так багато, 
на асонанси не кожен відважиться… 
Коли з’явиться в майбутньому ціка-
вий поет – то саме такий: вільний од 
рим і староканонів, кожушного духу 
від нього не почуєш” 14, 442. Отже, 
В. Стус категорично виступав проти 
примітивного наслідування віршів 
Шевченка та сподівався, що україн-
ська література, подолавши свою про-
вінційність зможе дорости до кращих 
зразків світової клясики.

Побіжні епістолярні вкраплення 
дають змогу констатувати неодноз-
начність поглядів Василя Стуса на 
літературну постать Івана Франка. 
Ранні епістоли засвідчують позитив-
не ставлення і, навіть, піднесення 
його творчости до рівня Т. Шевченка. 
Інтерес В. Стуса до творів І. Франка 
демонструють написані ще в студент-
ські роки курсові роботи із літератур-
ним аналізом поеми Мойсей та збірки 
Зів’яле листя, в оцінці яких було вжи-
то значну кількість “суперлятивів”. У 
листі до дружини та сина від 26 січня 
1982 р. знову зафіксовано позитивні 
відгуки, але лише про ранню творчість 

І. Франка, який на думку автора “замо-
лоду писав прегарні вірші (Смерть Ка-
їна – здається, так зветься його поема, 
написана десь до 30 років життя, одна 
із наймогутніших у нього і видатна й 
по сьогодні)” 14, 415. Водночас, пе-
речитавши по довгій перерві вірші й 
поеми І. Франка, В. Стус у листі датова-
ному 1984 р., піддає нищівній критиці 
поетичну творчість мистця: “Вражен-
ня в цілому – невисоке… Це прозаїк у 
поезії – переважно. Він і компонує як 
прозаїк... Як поет, Франко далеко не 
ґеній. Поет середньої руки. І шкода так 
казати, але інакше не можу” 14, 480. 
Визнаючи прикметну для Івана Фран-
ка тематичну рясність, Василь Стус 
прирівнює його поезії до віршів Пан-
телеймона Куліша, а манеру їх творен-
ня називає віршоскладанням. Навіть 
такі твори І. Франка як Мойсей, Іван 
Вишенський і Похорон в тодішньому 
сприйнятті не викликали в автора за-
хоплення бо, на його думку, мали такі 
вади, яких поет мав би уникнути. Зрі-
лий В. Стус уважав, що Т. Шевченко 
на недосяжній для І. Франка висоті 
через природність вірша, а доростан-
ня І. Франка до такого рівня помічав 
лише на ранньому етапі творчости. 
Підсумовуючи свої літературно-кри-
тичні міркування щодо поетичного 
доробку І. Франка, В. Стус констатував: 
“Він цікавіший більше головою, аніж 
вдачею – ось так” 14, 480. 

Вагоме місце в епістолярії Ва-
силя Стуса займає літературно-кри-
тичний аналіз творчости Лесі Укра-
їнки. Листи свідчать, що В. Стус був 
чудово обізнаний з письменницьким 
доробком поетеси: читав її вірші, ви-
соко цінував драми, цитував твори, 
був винятково захоплений листами, 
на основі яких, за сприятливих умов, 
мав намір написати працю Уроки Лесі 
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Українки. Водночас мистець більш 
стримано та критично висловлював-
ся про її поетичні твори. За переко-
нанням автора, мова її поезій дуже пе-
ресолоджена пестливо-зменшуваль-
ними суфіксами, через те й вирізняв у 
творчості Лесі Українки “5-6, найбіль-
ше десяток”, віршів які його зачіпали. 
Крім того, В. Стус плянував написання 
літературно-критичної праці на осно-
ві поезії, в якій прагнув обґрунтувати, 
чому Леся Українка як поетеса ви-
кликала в нього подвійне враження, 
але “нема сили – заглиблюватися в 
тему, – писав поет у листі до дружини, 
датованому 8 березня 1976 р. – Певне, 
бракує чогось – написати про це” 14, 
220. Роздумуючи про поетичний до-
робок Лесі Українки, Василь Стус пе-
реходить до оцінки стану української 
літератури, де поет змушений “руха-
ти реальність на собі”, натомість рідна 
реальність не допомагає, а шкодить, 
стримує, обтяжує. На думку В. Стуса, 
єдиний Шевченко зумів виламатися з 
цих пут, а решта так і зав’язла у цьому 
баговинні. Визнаючи значно більшу 
незалежність Лесі від умов, мистець 
уважає, що й вона не уникла цієї долі, 
так як замальовки її більше дуальні і 
вона “мислить, бачачи. І – передусім 
мислить, замість більш гармонійно-
го Ґетівського male Künstler, rede nicht 
(малюй, митцю, не провадь). Надто 
часто провадить” 14, 220. Разом із 
тим, В. Стус віддає належне Лесі Укра-
їнці як поетці, яка писала в часи, коли 
українська література була вкрай 
збіднена, а вона вивчала іноземні 
мови, щоб збагатити свою власну, щоб 
вивести її із “замкненого циклу сіль-
ської праці й сільської радости” 14, 
220. Літературно-критичний вирок 
В. Стуса  про поетичну творчість Лесі 
Українки чіткий та категоричний: “На 

свій час вона була для України могут-
ньою поеткою. А сьогодні читати її не 
дуже втішно” 14, 415.

На переконання В. Стуса, Леся 
Українка найкраще змогла реалізу-
вати свій творчий потенціял в дра-
матургії. Прикметним є те, що і тут 
думка В. Стуса дисонує із загально-
прийнятою: Лісову пісню він вважає 
не найкращою, а найніжнішою, най-
тоншою, але не найглибшою, “те, що 
вчать у школі її, а не іншу драму – ні-
чого не важить” 14, 415. Радить си-
нові прочитати драми У пущі, Руфін і 
Прісцілла, вважаючи їх більш дореч-
ними для прочитання в його віці. У 
потрактуванні образів драми-феєрії 
Лісова пісня В. Стус дотримується за-
гальноприйнятих етичних суджень, 
стверджуючи, що “Мавка – це мрія, це 
коротке сонце в сірому житті, Мавка – 
це свято, великдень душі. А Килина – 
це сірі будні, це сало з часником, це по-
вна макітра вареників і жодної зірки 
над головою. «Життя» любить килин, 
а мавок убиває. Бо Мавка за день про-
живе більше, як Килина за 100 років. 
Бо Мавка – це обрій, світанок, а Ки-
лина – як пшоно, висипане курам під 
ноги” 14, 415. У творчості поетеси 
В. Стусові імпонує осмислення фено-
мену індивідуальної свободи, яку, за 
твердженням дослідниці Лесі Дем-
ської-Будзуляк, можна розмежувати 
на фізичну, естетичну та етичну. Лі-
тературознавець вважає, що для Лесі 
альтернативою свободи могла бути 
тільки смерть, а зрада етичної свобо-
ди прирівнювалася до зради власної 
ідентичности 1, 9. Така ж сама кон-
цепція була притаманна морально-
етичним принципам В. Стуса. Отже, 
попри те, що В. Стус не все сприймав у 
творчості поетеси, він високо цінував 
її вагомий внесок у розвиток україн-
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ської літератури та намагання вивес-
ти її на якісно новий рівень. 

Підсумовуючи відзначаємо, що епіс-
толярій В. Стуса слугує цінним та репре-
зентативним джерелом, яке дозволяє 
визначити й верифікувати авторські 
літературні уподобання. Аналіз літе-
ратурно-критичних міркувань В. Стуса 
про клясиків української літератури 
другої половини ХVІІІ – ХІХ ст. посвідчує 
його глибоке зацікавлення творчістю 
Г. Сковороди, І. Котляревського, Т. Шев-
ченка, І. Франка, Лесі Українки та ін. Вод-
ночас листи яскраво демонструють на-
магання поета виміряти їхню творчість 
своїм мірилом, означити власні критерії 
професійної досконалости, відійти від 
усталених канонів та доґм. Такі засади 
рецензування дозволили Стусу-крити-
ку вибудувати ориґінальне, нетрадицій-
не, почасти суб’єктивне і парадоксальне 
бачення творчого доробку визнаних 
майстрів слова. 
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Проблема соціяльної диференці-
яції мови має давні традиції у світо-
вій лінґвістиці. Теоретичним підґрун-
тям сучасної соціолінґвістики стали 
праці представників соціологічного 
напряму у французькому мовознав-
стві, зокрема дослідження А. Мейє, 
який вніс суттєвий вклад у визначен-
ня ролі соціяльних чинників у розви-
тку мови; роботи американських ет-
нолінґвістів, у яких розвивалися ідеї 
Ф. Боаса і Е. Сепіра про зв’язок мовних 
і соціокультурних систем; розвідки 
представників Празької лінґвістич-
ної школи – В. Мате зіуса, Б. Гавране-
ка, Й. Вахека, у яких розкрито зв’язок 

мови з соціяльними процесами та со-
ціяльне значення літературної мови; 
дослідження німецьких учених, осо-
бливо Т. Фринґса, які обґрунтували 
соціяльно-історичний підхід до ви-
вчення та аналізу мови й наголошу-
вали на необхідності долучати соці-
яльний аспект дослідження у діялек-
тологію [21].

Вагомий внесок у розвиток і 
становлення цієї мовознавчої на-
уки здійснили І. Бодуен де Куртене, 
Ф. де Сосюр, А. Сеше, Ш. Баллі, Ж. Ван-
дрієс, Е. Сепір, Л. Щерба, О. Швейцер, 
Л. Нікольський, Є. Поліванов, Р. Шор, 
Б. Ларін, В. Жирмунський, Л. Якубин-
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ський, М. Петерсен, В. Віноґрадов, 
Г. Вінокур, А. Шахматов, М. Бахтін, 
А. Лєонтьєв, В. Ярцева й інші дослід-
ники. Беззаперечні досягнення укра-
їнських учених у розвитку та станов-
ленні цієї науки в Україні, серед них: 
О. Потебня, Ю. Шевельов, І. Дзюба, 
Св. Караванський, В. Русанівський, 
В. Брицин, Ю. Жлуктенко, Я. Радевич-
Винницький, В. Іванишин, Н. Шума-
рова, В. Хмелько, В. Демченко, Л. Ма-
сенко, Л. Ставицька, О. Ткаченко, 
В. Радчук, Г. Мацюк, С. Єрмоленко. 
О. Демська-Кульчицька, О. Данилев-
ська й інші. 

Ми спробуємо проаналізувати 
та визначити зміст поняття «соціо-
лект», розкрити особливості соціо-
лекту як системно-структурного 
явища, а також вказати на специфіку 
використання лексичних одиниць 
галицькою інтеліґенцією кінця ХІХ – 
початку ХХ століть. Відтак перспек-
тиви нашого дослідження вбачаємо у 
тому, що вивчення історичних умови 
реґіонального функціонування укра-
їнської мови в кінці ХІХ – на початку 
ХХ ст., зокрема на західноукраїнських 
землях, матимуть принциповий 
вплив на розуміння історії розви-
тку української літературної мови, а 
також дозволять окреслити роль га-
лицької інтеліґенції у мовотворчих 
процесах.

Кінець ХІХ – початок ХХ ст. – це 
період широкого застосування і ви-
користання української лексики в 
різних ділянках літературної, на-
укової та просвітницької діяльности. 
Крім просторічної народної лексики, 
до літературної мови входять еле-
менти мови різних соціяльних груп, 
однак саме інтеліґенція збагачує лек-
сичний склад української мови на-
уковою термінологією, абстрактною 

лексикою, впливає на розвиток функ-
ціональних стилів української мови. 
Отож, можемо говорити про дифе-
ренціяцію мови, у її синхронному ас-
пекті, що визначається: реґіональни-
ми чинниками, у відповідності з яки-
ми розрізняють окремі форми мови, 
наприклад, діялекти, реґіональну 
розмовну мову та ін.; соціяльними чин-
никами (соціяльним статусом мовця) 
специфічними для окремих груп і ре-
презентованими різними мовними 
формами, наприклад соціолектами; 
ситуативними чинниками, зокрема 
стилістичними рівнями [18], [25].

Представники тих чи інших соці-
яльних груп (як носії мови) викорис-
товують різні одиниці мови відповід-
но до своїх потреб та інтересів. Одні 
слова й вирази вони вживають більш 
активно, іншим можуть надавати 
нових значень, іноді протилежних 
загальноприйнятим, а від викорис-
тання окремих вони загалом утри-
муються. Такі відхилення, які зустрі-
чаються на усіх мікролінґвістичних 
рівнях, у тому числі і в лексиці, мо-
жуть об’єднуватися в соціяльний ді-
ялект. Саме з цих відхилень утворю-
ється нова норма, що характерна для 
певної соціяльної групи носіїв мови. 
Специфічні особливості у вимові, від-
ступ від стандарту у реалізації фонем, 
особливі лексичні засоби та семан-
тичні значення, своєрідна реалізація 
граматичних структур можуть бути 
зведені на основі їх специфіки та час-
тотности використання в єдину сис-
тему, характерну для окремої групи 
мов ців, у нашому випадку, освіченої 
верстви – галицької інтеліґенції кін-
ця ХІХ – початку ХХ ст.

Соціолект (соціяльний дія-
лект), як зауважують лінґвісти, – це: 
різновид (варіянт) мови, який вико-
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ристовує окрема соціяльна група або 
спільнота людей (М. Маковський) 
[10]; мовна форма, типова для певної 
групи носіїв мови, що не зв’язані ре-
ґіональним походженням (німецькі 
лінґвісти Г. Ґлінц [23] і М. Їлезен [25]); 
«характерне для окремої групи ін-
дивідів мовного колективу надінди-
відуальне використання мовної сис-
теми» (Ґ. Гайке [24], Г. Штеґер [27]); 
відображення мовної поведінки гру-
пи індивідів, об’єднаних комплексом 
соціяльних ознак, що перебувають 
у тісному взаємозв’язку з територі-
яльними діялектами з урахуванням 
чинників суспільно-історичного ха-
рактеру (В. Штайніґ Соціолект і його 
соціяльна роль [28]); «прийнятий в 
мовному суспільстві субваріянт мови, 
який завдяки діям окремих суспіль-
них сил є характерним для певних ет-
нічних, релігійних і економічних груп 
і груп індивідів з відповідним рівнем 
і типом освіти» (Р. Макдевід молод-
ший [9]).

Соціяльний діялект розгляда-
ється вченими як узагальнювальне 
поняття для позначення мовних ва-
ріянтів, що належить окремій соці-
яльній групі. «Соціялізація діялектів 
виступає не тільки основною їхньою 
характеристикою, але й однією з го-
ловних причин, що сприяє підтримці 
їх у стані комунікативної придатнос-
ти. Важливим фактором у цій ситуації 
є підвищення ступеня мовної само-
свідомости жителів країни, спрямо-
ваного на збереження автохтонної, 
найчастіше реґіональної, спадщини» 
[8].

Отож, у зв’язку із новими підхода-
ми до соціяльної диференціяції мови, 
термін діялект (територіяльний ді-
ялект) не відображає усіх відтінків 
мовних варіянтів, що вживаються 

і використовуються на обмеженій 
території, а тому виправданим стає 
використання терміна соціолект 
(що виник і почав вживатися у лінґ-
вістичних дослідженнях порівняно 
недавно – у другій половині ХХ ст.) як 
основної одиниці соціяльної страти-
фікації мови.

Окрім того, констатує Л. Масенко, 
«територіяльний діялект, особливо в 
минулі епохи, був для його носіїв пе-
реважно єдиною мовою спілкування 
з оточенням, тоді як соціяльний ді-
ялект, вживаний у різних побутових 
сферах міської комунікації, співіснує 
у свідомості його носіїв, як правило, 
поряд із нормативною літературною 
мовою – і писемною, й усною, ви-
конуючи функцію певної лексичної 
підсистеми, використання якої мож-
ливе лише за певних обставин – або 
в межах своєї соціяльної групи, або у 
визначеній комунікативній ситуації. 
Соціяльні діялекти – це варіянти на-
ціональної мови, пов’язані з існуван-
ням соціяльних груп, об’єднаних пев-
ним типом зв’язку» [11].

Термін соціолект, на думку Т. Єро-
феєвої [4], увібрав у себе, з одного 
боку, поняття соціяльного типу, який 
проявляється у людини під впливом 
рис, притаманних певній расі, етніч-
ній групі, національності, соціяльно-
му класу, або по-іншому – це мова «се-
реднього індивіда». З іншого – соціо-
лект – це ще й система мовленнєвих 
засобів певної групи, детермінованих 
низкою чинників, що мають не лише 
соціяльний, але й біологічний харак-
тер (наприклад, стать, вік, темпера-
мент та ін.). Введення до наукового 
обігу поняття соціолект дозволяє 
описати закономірності мовленнєвої 
поведінки жителів будь-якого міста, 
як великого, так і малого, до чого ще у 
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20-х роках ХХ ст. закликав проф. Б. Ла-
рін [5]. 

Формування, функціонування і 
розвиток соціолекту відбувається у 
тісному зв’язку з історичним змінами 
у суспільстві, його соціяльним роз-
шаруванням, що виникає у зв’язку з 
розвитком суспільних відносин, по-
явою нових і кількісним зростанням 
населення вже наявних міст, розви-
тком ремесел, які призводять до поя-
ви й використання професійної мови, 
жарґонів окремих соціяльних груп. 

Т. Іляшенко стверджує, що осо-
бливою ознакою соціяльного діялек-
ту є те, що він стосується не пред-
ставників якоїсь окремої професії, а 
соціяльного прошарку загалом. Носії 
соціолекту використовують його в 
різних комунікативних умовах, наго-
лошує дослідниця, і додає, що особли-
вою ознакою соціяльного діялекту є 
тенденція до його відокремлення від 
загальнонародної мови, у результаті 
чого соціяльний діялект у лінґвістич-
ному аспекті різниться порушенням 
загальноприйнятих мовних норм [7].

Л. Масенко зауважує: «Соціолект, 
або жарґон, виконує такі функції: 
об’єднує особу з групою, водночас ви-
різняючи відповідну групу поміж ин-
ших, а також стає мовним знаряддям 
інтерпретації дійсности. Соціолект, 
як кожна мова, в певний спосіб інтер-
претує дійсність, накреслюючи образ 
світу згідно з системою суспільних 
вартостей, які приймає група. […] 
Отже, функції соціяльного діялекту 
тотожні функціям загальнонародної 
мови, але якщо остання консолідує 
всю національну спільноту, відрізня-
ючи її від инших націй, то об’єднавча 
функція соціолекту діє на вужчому, 
груповому рівні, виокремлюючи все-
редині соціюму групи людей за пев-

ними ознаками – професією, родом 
діяльности, інтересами, віком тощо» 
[11].

Соціолект «характеризуєть-
ся специфічними особливостями у 
формуванні, доборі й використанні 
певної частини лексики та фразео-
логічних засобів. […] Обсяг словника 
таких груп зумовлюється ступенем 
їхньої відособлености від решти носі-
їв мови і включає в себе певну кіль-
кість специфічних повнозначних слів 
– іменників, прикметників, дієслів, 
прислівників, рідше – числівників 
і займенників […]. Диференціяція у 
користуванні лексичними засобами 
мови залежить від загальноосвітньо-
го рівня носіїв мови, їх суспільного 
становища, роду занять, кола інтер-
есів, середовища, до якого належить 
носій мови і т. ін. Соціяльні діялекти 
певною мірою можуть перехрещува-
тися з територіяльними», – зазначає 
В. Винник [19, 151].

Ми вважаємо, що соціолект – це 
варіянт національної мови певно-
го історичного періоду, типовий для 
окремої соціяльної групи носіїв мови, 
об’єднаних певним типом зв’язку, 
сукупність мовних особливостей, 
притаманних цій соціяльній групі. 
Зауважимо, що мовні особливості 
представників освіченої верстви, які 
використовували мову не лише в 
міжособистісному спілкуванні у меж-
ах групи, а й як інструмент для ство-
рення різних текстів (наукових, пу-
бліцистичних, художніх та ін.), спри-
яло тому, що мова освіченої верстви 
впливала на становлення, розвиток і 
кодифікацію літературних норм. Так, 
Ніна Гуйванюк у статті Соціолінґвіс-
тичні коментарі у «Граматиці укра-
їнської мови» Василя Сімовича [3], 
звертає увагу читачів на тверджен-



297+

Volume ІІІ, 2012 +

ня вченого про те, що «не може так 
бути, щоб кожний писав собі, як йому 
завгодно, по своїй подобі. Як усюди, 
так і в такій дрібниці, як правопис, 
мусить бути дисципліна, мусить бути 
хтось такий, що його голосу повинні 
всі слухати» [15]. Таким авторитетом 
повинні бути «вчені люди». До таких 
авторитетних джерел, які, з одного 
боку, автор схвалює, а з іншого – кри-
тикує, зауважує Н. Гуйванюк, В. Сімо-
вич зараховує українських письмен-
ників, укладачів підручників, на яких 
виховується молоде покоління, саме 
життя, тобто мовну практику людей 
(з якою, вказує вчений можна позна-
йомитися шляхом опрацювання ет-
нографічних матеріялів, зібраних На-
уковим Товариством ім. Шевченка у 
Львові), українських інтеліґентів Га-
личини, які (хоча і зазнали польсько-
го чи московського мовного впливу, 
або ж знають мову лише із книжок) 
впливали на формування і станов-
лення мовних норм.

Таким чином, зміни світогля-
ду української інтеліґенції знайшли 
своє відображення у мові, а інте-
ліґенція кінця ХІХ – початку ХХ ст. 
стала тією впливовою соціяльною 
верствою, яка зробила суттєвий вне-
сок у процеси формування стильової 
різноманітности української мови, 
зокрема формування таких її стилів 
як: публіцистичний, науковий, офіцій-
но-діловий. У цьому контексті може-
мо говорити про формування мови 
української інтеліґенції окресленого 
періоду, де соціолект (за Лесею Ста-
вицькою) розуміється як «різновид 
мови, вживаний як засіб спілкування 
між людьми, пов’язаними тісною со-
ціяльною або професійною спільніс-
тю, тобто це мова певної соціяльної 
групи» [17, 20].

Українське інтеліґентське серед-
овище кінця ХІХ – початку ХХ ст. зна-
чно розширилося, сюди, окрім духів-
ництва, козацтва, шляхти (освіченої 
верстви українського суспільства XVI 
– XVII ст.) увійшли учителі, лікарі, ви-
давці, юристи, чиновники, науковці, 
політичні та громадські діячі. Отож 
особливість української інтеліґенції 
окресленого періоду полягає ще й у 
тому, що її представники – це люди 
різних професій з різним рівнем осві-
ти, які були «водночас і письменника-
ми, і публіцистами, і політиками, і на-
уковцями» [20, 71]. Проте важливим 
чинником, що впливав на мовні нави-
чки українського інтеліґента, а отже, і 
на мовне оформлення різних текстів 
(наукових розвідок, художніх творів, 
листів, щоденників, газетних статей 
та ін.) була їх професійна діяльність.

Отож, можемо стверджувати, що 
українська інтеліґенція кінця ХІХ – 
початку ХХ ст. – це окрема соціяльна 
група, яка хоча й не була кількісно 
значною, та все ж її представники 
«проводили інтелектуальну діяль-
ність і були носіями певних етичних 
норм, моральних та духових ціннос-
тей. У своєму щоденному спілкуванні 
– офіційному чи товариському – пред-
ставники української інтеліґенції по-
слуговувалися мовними одиницями, 
які з огляду на особливості тогочас-
ного суспільства були властиві лише 
цій соціяльній верстві» [20, 75]. Усе 
це дає підстави стверджувати, що 
дослідження ролі галицької інтелі-
ґенції у формуванні норм української 
літературної мови у 1892 – 1939 рр. 
є актуальним, а мовні одиниці, вико-
ристовувані цією соціяльною групою 
увійшли до складу лексичного фонду 
української мови й впливали на фор-
мування койне інтеліґентної, освіче-
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ної верстви Галичини, її соціолекту 
як самостійного системно-структур-
ного явища й знайшли своє відобра-
ження у формі й значенні лексичних, 
фразеологічних і граматичних оди-
ниць української мови.

Павло Плющ з цього приводу за-
уважував: «Існування істотних від-
мінностей між мовою західноукра-
їнських і східноукраїнських пись-
менників в другій половині ХІХ – на 
початку ХХ ст. є історичний факт, зу-
мовлений роз’єднаністю української 
нації до 1936 р., і в цьому полягає 
важлива риса розвитку української 
літературної мови цього періоду, на 
яку повинен зважати дослідник. […] 
У мові письменників Галичини, Бу-
ковини і Закарпаття, які користува-
лися народною мовою, дуже яскраво 
відображаються рідні їм місцеві ді-
ялекти (гуцульський, бойківський, 
лемківський та ін.). […] Такі взаємо-
відносини між літературною мовою 
і місцевими діялектами теж станов-
лять специфічну рису української лі-
тературної мови другої половини ХІХ 
– ХХ ст.» [14, 50]. На цей факт указує 
й І. Матвіяс, учений стверджує: «Після 
заборони української мови в Східній 
Україні 1876 р., західноукраїнський 
варіянт дуже істотно став впливати 
на східноукраїнський. Він функціо-
нував уже в усіх стилях […]. Особли-
во помітним був згаданий вплив у 
галузі наукової мови, у формуванні 
наукової термінології. В обох варіян-
тах літературної мови того часу ви-
користовувалися при творенні і нор-
муванні наукової термінології говір-
кова, діялектна лексика. Наприклад, 
українська ботанічна термінологія 
значною мірою складалася на основі 
поширених у народних говорах назв 
рослин» [12]. На підтвердження цих 

слів наведемо низку слів із маркуван-
ня гал. (галицьке слово), що увійшли 
до Російсько-українського словни-
ка С. Іваницького, Ф. Шумлянського 
(1918 р.) [6]: 

№ 
п/п

Базове слово 
рос. мовою

гал. (галиць-
ке слово) Стор.

1. Бабій зубъ 
(гриб)

мáка, старий 
хліб 15

2.
Баранецъ клю´чики, 

кукурічка, 
гадинни´ця

13

3. Бhлоголовникъ глухи´ня 35
4. Вероника гадяче зілля 45
5. Голичекъ білиця 79
6. Ель смере´ка 105

Прикметно, що кожна мова має 
свої відмінності, однак наявність і 
кількість цих відмінностей залежить 
передусім від історичних умов роз-
витку певної території. «Коли якась 
місцевість довгий час мала окремі іс-
торичні умови розвитку, – наголошує 
Гр. Шевчук (Юрій Шевельов), – то 
вона може за цей час виплекати свою 
власну літературну мову навіть при 
невеликому числі мовних відміннос-
тей. […] Із кожної говірки може ви-
рости окрема літературна мова, аби 
тільки для цього були відповідні істо-
ричні умови» [22, 78]. Саме Галичина, 
у процесі свого історичного розвитку 
та становлення, найчастіше опиня-
лася в особливих політичних умовах 
розвитку, відмінних від інших укра-
їнських земель. Усе це і сприяло на-
копиченню відмінностей між мовою 
Галичини і Великої України, що зре-
штою і призвело до створення двох 
відмінних форм української літера-
турної мови. Ось чому ще у далеко-
му 1946 р. Гр. Шевчук (Ю. Шевельов) 
стверджував: «Сьогодні наша сучасна 
літературна мова становить собою 
вже складну, докладно випрацьова-
ну кількома поколіннями, величну і 
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гнучку систему. Окремі клітини цієї 
системи заповнені працею найкра-
щих розумів і талантів українського 
народу, а основа її широко народна. 
І галицькі слова й звороти входять 
до цієї системи на рівних правах з 
елементами, принесеними представ-
никами інших українських говірок. 
Основою літературної мови, звичай-
но, були й є києво-полтавські говірки 
[…] Але на цю основу нашаровано вже 
стільки галицьких мовних елементів, 

що не можна й уявити собі україн-
ської літературної мови без них. Вони 
є в усіх рівнях мови: в словнику і мор-
фології, в звучні і в синтаксі. Але осо-
бливо важать вони, звичайно в слов-
нику» [22, 83].

Одні й ті ж поняття наддніпрян-
ці і галичани називають по-різному, 
однак це робить сучасну українську 
літературну мову, яка знає обидві 
форми, надзвичайно багатою і своє-
рідною. Наприклад: 

№ 
п/п

Наддніпрян-
ці 

Галича-
ни 

Словник української мови (СУМ): в 11 томах, Київ 1971-
1980. 

1. тин пліт

1. Огорожа, плетена з хворосту. З доброго плота добрий 
кіл (Українські приказки, прислів’я і таке інше. Збірни-
ки О. Марковича і других. Спорудив М. Номис, Санктъ-
Петербургъ 1864, № 7147); СУМ-11, Т. 6, Київ 1975, с. 
587.

2. ворота брама

Великі ворота, переважно при монументальних спору-
дах. Довкола будови був досить обширний плац, обве-
дений височезним парканом, з широкою брамою для 
в’їзду (Іван Франко, Твори: У ХХ томах, Т. V, 1951, 383). 
СУМ-11, Т. 1, 1970, с. 226.

3. посуд начин-
ня

1. Знаряддя праці, що необхідні для виконання якої-не-
будь роботи, здійснення чого-небудь. Муляр…взяв під 
паху свій мішок з начинням і пішов (Іван Франко, Твори: 
У ХХ томах, Т. I, 1955, с. 229); 2. Господарські речі, які слу-
жать для приготування, подачі, зберігання їжі, напоїв і 
т. ін.; посуд. СУМ-11, Т. 5, 1974, с. 235.

4. важкий тяж-
кий

1. Який має велику вагу, значний вагою; важкий; про-
тилежне легкий. СУМ-11, Т. 10, 1979, с. 343.

5. шуткува-
ти

жар-
тува-
ти

1. без додатка, з ким. Говорити або робити що-небудь 
дотепно, веселитися, смішити когось; шуткувати. 
Тяжко з горем в серці Жартувати і сміятись (Іван 
Франко, Твори: У ХХ томах, Т. XIII, 1954, 48); 
СУМ-11, Т. 2, Київ 1971, с. 512.

6. ждати чека-
ти

1. перех., кого, чого, що, на кого – що і без додатка. Пе-
ребувати де-небудь, щоб побачити когось, зустрітися 
з кимсь; розраховувати на появу, прихід кого-, чого-
небудь; ждати. Я чекаю на тебе при каганці і співаю 
(В. Сте фаник, Вибрані твори, Київ 1949, с. 196); СУМ-11, 
Т. 11, Київ 1980, с. 290.

7. тільки що щойно

1. присл. Зовсім недавно, тільки що, тільки-тільки. 
Подорожні щойно викупались. Рудий розгортав іще мокрі 
вуса, з яких стікала вода (Михайло Коцюбинський, Тво-
ри, Т. I, Київ 1955, с. 138); СУМ-11, Т. 11, Київ 1980, с. 603.
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«Але ще важливіше те, – зазна-

чає Гр. Шевчук, – що багато понять 
наша літературна мова взагалі може 
відтворити тільки за допомогою слів, 
що прийшли з Галичини. Такі слова 
можна знайти в усіх галузях і сферах 
мови, але особливо відчутні вони в 
галузях понять, зв’язаних з новочас-
ним міським побутом. У науковій тер-
мінології є цілі розділи, що цілковито 
обслуговуються словами галицького 
походження. Взяти хоч би граматику. 
Вся Україна залюбки послуговується 
такими термінами, як речення, при-
судок, прикметник, кома, середник 
тощо, – а всі вони прийшли з Гали-
чини» [22, 84]. На це звертає нашу 
увагу й І. Матвіяс: «Продовж 1917 
– 1920 рр. у відозвах, універсалах та 
інших документах дуже поміт ними 
були елементи західноукраїнського 
варіянта літературної мови. Зокрема 
із західноук раїнського варіянта в ті 
роки були взяті мовознавчі терміни 
відмінок, дієслово, наголос, особа, під-
мет, присудок, речення, спосіб, стан, 
час, склад, правопис» [12] та низка ін-
ших.

Соціолект освіченої верстви Га-
личини кінця ХІХ – початку ХХ ст. 
впливав на формування норм україн-
ської літературної мови, оскільки ви-
різнявся специфікою у формуванні, 
доборі й використанні певної части-
ни лексико-фразеологічних, а також 
фонетичних, морфологічних та син-
таксичних мовних засобів. Ось чому 
з погляду сучасного мовознавства 
їх можна розглядати «як специфічні 
для мовлення інтеліґентної верстви і 
визначати як інтеліґентські соціолек-
тизми» [20, 68]. 

Особливість мовної ситуації в 
Галичині полягала у тому, що послі-
довне вживання української мови в 

середовищі інтеліґенції протистав-
ляло того, хто говорить, усім іншим, 
оскільки панівною мовою в меж-
ах Австро-Угорщини були німецька 
і польська. «Мовлення інтеліґенції 
було надтериторіяльним і надді-
ялектним утворенням, оскільки 
вироблялося у спільній діяльності 
української освіченої верстви, пред-
ставники якої жили в межах кордонів 
різних держав. Окрім того, мовлення 
української інтеліґенції протиставля-
лося мовленню селянства, яке було 
переважно неписьменним», – заува-
жує І. Черкез [20, 69].

Аналіз лексико-семантичних і 
стилістичних характеристик слів, що 
їх можна квалі фікувати як специфіч-
ні для інтеліґентського соціолекту, 
засвідчує тематичну різноманіт ність 
інтеліґентського мовлення. Ознак 
соціолектизмів набули різні за по-
ходженням слова, проте основою 
формування соціолекту української 
інтеліґенції була народнорозмовна 
лексика, яка вживалася на позначен-
ня подій та обставин суспільно-полі-
тичного, культурного, громадського 
життя зазначеного періоду. Це зумов-
лювало збагачення семантичного 
змісту багатьох слів, яке відбувалося 
через переосмислення значень, що, 
своєю чергою, сприяло розширенню 
стилістичних функцій цих одиниць 
[20, 71–72].

Професійна діяльність україн-
ського інтеліґента була важливим 
чинником, що впливав на мовні на-
вички людини й оформлення текстів. 
Українське інтеліґентське середови-
ще Східної Галичини кінця ХІХ – по-
чатку ХХ ст. (як ми вже неодноразово 
зауважували) представляли учителі, 
науковці, лікарі, священики, юристи, 
чиновники, видавці, які професійну 
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діяльність поєднували з літератур-
ною, науковою, видавничою та гро-
мадсько-політичною. Вузькоспеція-
лізовані терміни, професіоналізми 
з різних галузей знань, ковані слова 
(серед них і ті, творцем яких був Іван 
Франко: недвижно, невпинний, отвір, 
привид, пречудовий, проблиск, пря-
мовісно, поступ, свідоцтво), а також 
інші, наприклад: письмовниця, мовни-
ця – «граматика», численниця – «мате-
матика», щотниця – «арифметика», 
поступ – «рух вперед, прогрес», имя 
– «ймення» й інші формують групу 
слів, уживання яких соціяльно зумов-
лене інтеліґентським середовищем. 
У мовленнєвій практиці галицької 
інтеліґенції широко представлені 
лексичні одиниці із галузі юриспру-
денції: експропріяція – «вивласнен-
ня», індемнізація – «відшкодування», 
рекурс – «скарга, позовна заява», асе-
сор заприсяглий – «засідатель суду» 
і багато інших, які ми знаходимо й у 
Німецько-українському правничому 
словнику [13], зокрема такі: «вартний 
відбудови», «уложенє контракту», 
«відступити від договору, скинути 
ся», «відперти, відкинути», «відби-
рач», «відпустка, відправа зі служби», 
«прирядженє, приладженє (будин-
ку)», «піднаєм, піднаємець», «виявити 
дохід, виказати дохід», «сваточний 
день», «родовід, вивід походженя», 
«збір професорів, колеґія», «дорогів-
ка, трамвай», «посьвідка подружя», 
«мовниця, трибуна», «ґімнастика, ру-
ханка», «натовп», «утечи, перебічи», 
«переєм, відобранє, обнятє», «прото-
кол відобраня», «посвідка відобраня», 
«грамота перейму», «неупереджений, 
безсторонний», «наука, научуванє, на-
учний заклад», «лісова ціха», «тимча-
сова посвідка», а також  з інших галу-
зей, наприклад:

 Наукова і викладацька 
лексика: артикул – «стаття», відбит-
ка – «окремо зброшурована стаття, 
невеликий твір тощо із збірника, 
журналу», заопініювати – «обґрунту-
вати», академік – «студент», виклад 
– «лекція», габілітація, габілітува-
тися – «захист дисертації; захищати 
дисертацію», іспитовий – «екзамена-
ційний», матура – «іспит на атестат 
зрілости», скрипт – «рукопис»;

 Видавнича лексика: ви-
гладжувати – «відредаґувати», на-
клад – «1) тираж видання; 2) кошт», 
накладень – «видавець», накладня 
– «друкарня», пренумерувати – «пе-
редплачувати», виїмок – «частина», 
часть – «розділ, частина», газетяр 
– «журналіст», денник – «щоденна га-
зета», начальна редакторка – «голо-
вний редактор»;

 Економічна лексика (фі-
нансово-господарські стосунки): 
асиґната – «письмове доручення на 
видачу грошей», концесія – «дозвіл, 
згода», диспозиція – «розпоряджен-
ня», кавція – «завдаток», квіт – «кви-
танція», субвенція – «грошова допо-
мога», такса – «плата»; віднестися 
– «звернутися»;

 Офіційно-ділова лекси-
ка: аванс – «підвищення по службі», 
виказ – «відомість», звідомлення – 
«звіт», розвій – «розвиток», інтерес 
– «1) справа, бізнес; 2) користь, за-
цікавленість (маю інтерес)», консек-
вентний – «послідовний», конечність 
– «необхідність»;

 Термінологія з різних га-
лузей знань: синта´кса, складня´ – 
«синтаксис», звучня´ – «фонетика», 
вапнець – «калій», отвір – «відту́лина, 
проду́хвина, ро́зтвір», рисунок – «ма-
люнок», мальо´вання – «малюнки, 
тобто результат (вислід) дії», кни-
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гарня – «бібліотека», катехи́т (-та) 
– «вчи́тель релі́гії, законовчитель», 
насіко́мець (-мця) – «комаха», невро-
тик – «неврасте́ник», відбиванка – 
«волейбол», руханка – «вільні впра-
ви»;

 Лексика, що відображала 
моральний та емоційний стан люди-
ни: інтенція – «намір», іритувати – 
«нервувати, сердити», іритуватися 
– «нервуватися, сердитися», сатис-
факція – «задоволення, втіха»;

 Побутова лексика: ва-
кації – «канікули», комунікація – 
«транспортне сполучення», оказія 
– «випадок», тестамент – «запо-
віт», філіжанка – «чашка», чоколяда 
– «шоколад», ґречний – «ввічливий», 
шпиталь – «лікарня», тека – «сум-
ка», ґратульовати – «висловлюва-
ти поздоровлення», вуйко/вуйцьо – 
«дядько», замикати – «закривати на 
ключ», стрих – «горище», маринарка 
– «піджак» та багато інших.

Водночас тогочасна інтеліґенція 
мала високий культурно-освітній рі-
вень, а тому запозичення з клясичних 
мов, а також польської і німецької (як 
«офіційних» мов тогочасної Галичи-
ни) – це особливість мови освіченої 
верстви. Наприклад:

 з німецької /гофрат – «на-
двірний радник», зіхер – «надійно, 
впевнено», рихт – «рація»: мати 
рихт – «мати рацію», шлюс – «кінець; 
по всьому», шульамт – «відомство у 
справах школи», шмірґефт – «чернет-
ка», цваєр – «двіка (оцінка)», ґлянцпа-
пір – «наждачний папір», зольнеґлі 
– «цвяхи», фай рант – «кінець пра-
ці», анцуґ – «костюм», ґеравс – «геть», 
ферцірунґ – «прикраса, оздоблення, 
орнамент», тельфер – «помічник 
учителя», на шварц – «їхати зайцем», 
шпіцифіндер – «хитрун»/;

 польської /галяре́та – 
«желе», склеп – «магазин», алярм – 
«сигнал, тривога», гонор – «честь», 
завше – «завжди», плюсква – «блохи, 
клопи», пшодовнік – «підстаршина 
поліції», ошуст – «шахрай», вінда – 
«ліфт», вакації – «канікули», ґарувати 
– «виснажливо, важко працювати», 
побудка – «підйом», спренжистий – 
«меткий», двіяс – «поганий учень», 
рандка – «умовлена зустріч з дівчи-
ною», фори – «протекція», трема – 
«страх»/;

 єврейської (гебраїзми) /ха-
віра – «хата», під хайром – «божити-
ся», ґаниф – «лайдак», гебра – «братія, 
спілка»/;

 угорської /сервус – найпо-
ширеніше львівське привітання, яке 
прижилося за часів Австро-Угорщи-
ни/;

 румунської /рутяна – «ру-
синка, українка», домнул – «пан», чер-
четаш – «розвідник; член скаутської 
організації», тельфер – ірон. «учите-
лина»/;

 латинської /номен – «ім’я, 
титул, слава», про форма – «виконан-
ня чогось лише задля форми», патер-
ностер – «догана», спустити ніс на 
ґвінт / на квінту – «посумніти»/;

 російської /язик, независи-
мий, содержанє, конець/ та інших мов.

Підсумовуючи, зауважимо, що 
у своєму повсякденному мовленні 
(усному та писемному) галицька інте-
ліґенція використовували українську 
мову, яка, хоча в своїй основі і була мо-
вою українського народу, однак вико-
ристовувані мовні одиниці (професі-
оналізми, термінологія, ковані слова, 
запозичена лексика) робили мовлен-
ня цієї суспільної верстви особливим, 
а відтак їх можна розглядати як певні 
диференційні ознаки інтеліґентсько-
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го соціолекту окресленого періоду. 
Кожна мова має соціяльні діялекти, 
які безпосередньо залежать від соці-
яльної палітри суспільства, відтак на 
думку Романа Смаль-Стоцького: «…
Всяка окремішня ґрупа суспільности 
дістає зчасом своєрідне обличчя та 
своєрідні духові прикмети, які витво-
рюють її станове піднаріччя, де, як у 
дзеркалі, відбивається зацікавлення 
й фах даної ґрупи – стану» [16, 11]. І 
хоча українська мова у кінці ХІХ – на 
початку ХХ ст. не у всіх сферах сус-
пільного життя вживалася однаково 
активно, однак вона мала змогу роз-
виватися і, тим самим, утверджувати 
свій статус.

Галицька інтеліґенція «розширю-
вала просторові межі українського 
світу, Дому, в галицьких сполонізо-
ваних містах і не розчинялася у них, 
[…] а навпаки, викристалізовувалась 
саме як українська» [1, 104].

Bibliography and Notes

1. Андрусів Стефанія, Модус націо-
нальної ідентичності: Львівський текст 
30-х років ХХ ст., Тернопіль: Джура 2000, 
340 с.

2. Гірняк Світлана, Лексичні особли-
вості соціолекту галицької інтелігент-
ської верстви кінця ХІХ – початку ХХ ст., 
[в:] Язык и культура: сборник матери-
алов І Международной научно-практи-
ческой конференции, Новосибирск 2012, 
Часть 1, с. 70–74.

3. Гуйванюк Ніна, Соціолінгвістич-
ні коментарі у «Граматиці української 
мови» Василя Сімовича, [у:] Мова і суспіль-
ство, Вип. 1, Львівський національний 
університет імені Івана Франка 2010, с. 
78–87.

4. Ерофеева Т.И. Социолект: стра-
тификационное исследование, Моногра-
фия, Пермь: Перм. гос. ун-т., 2009, 240 с.

5. Ерофеева Т. И., Понятие «соци-

олект» в истории лингвистики ХХ века, 
Изменяющийся языковой мир, Пермь 
2002. 

6. Іваницький С., Шумлянський 
Ф., Російсько-український словник (Ви-
дання відділу народної освіти Поділь-
ської Губерніяльної Народньої Управи, 
1918), Київ: Обереги, 2006, 528 с. (Серія 
«Abecedarium»).

7. Ильяшенко Т. П., Социальные 
диалекты и профессиональные стили, 
Москва 1970.

8. Лужаниця О. П., Ґенеза міських 
діалектів північно-західної Англії (на ма-
теріялі тайнсайдської англійської): авто-
реферат дисертації ... кандидата філоло-
гічних наук, Одеса 2011, 20 с.

9. Maкдэвид[-мл.] Р. И., Диалектные 
и социальные различия в городском об-
ществе, [в:] Новое в лингвистике, Вып. 7, 
Москва: Наука 1975, с. 363–382. 

10. Маковский М. М. Англий-
ские социальные диалекты (онтоло-
гия, структура, этимология), Москва: 
Высшая школа, 1982, 135 с.

11. Масенко Лариса, Усні форми 
побутування мови. Явище вульгариза-
ції мовлення, “Ї”,  Число 35, Львів 2004, 
Web. 05.03.2013. <http://www.ji.lviv.ua/
n35texts/masenko-usni_formy.htm>.

12. Матвіяс Іван, Взаємодія між схід-
ноукраїнським і західноукраїнським варі-
антами літературної мови в кінці ХІХ і в 
ХХ ст., “Культура мови на щодень”, Web. 
07.03.2013.  <http://kulturamovy.univ.kiev.
ua /KM/pdfs/Magazine50-6.pdf>.

13. Німецько-український правничий 
словар / Зладив др. Кость Левицький. 
Друге поправлене і доповнене виданє, 
Відень: Австрійська державна друкарня 
у Відни 1920, 510 с. 

14. Плющ Павло, Українська літера-
турна мова другої половини ХІХ – почат-
ку ХХ ст. шляхи її розвитку і специфіка її, 
IV Міжнародний з’їзд славістів: доповіді, 
Київ 1958, 50 с.

15. Сімович Василь, Граматика укра-
їнської мови, Київ–Ляйпціг 1919, 584 с.

16. Смаль-Стоцький Роман, Україн-



304 +

Spheres of Culture+
ське мова в Совєтській Україні, Ню Йорк 
–Торонто –Сидней – Париж 1969, 318 с.

17. Ставицька Леся, Арґо, жарґон, 
сленг: Соціяльна диференціація україн-
ської мови, Київ: Критика 2005, 464 с.

18. Степанов Г. В. Социально-функци-
ональная дифференциация литератур-
ного языка Испании и Латинской Амери-
ки, Москва 1977, с. 27–30.

19. Українська мова: Енциклопедія, 
Київ 2007, 824 с.

20. Черкез І. Епістолярій кінця ХІХ – 
початку ХХ ст. як джерело дослідження 
соціолекту української інтелігенції, [у:] 
Мова і суспільство, Вип. 1, Львівський 
національний університет імені Івана 
Франка 2010, с. 67–77.

21. Швейцер А. Д., Социолингвистика, 
[в:] Лингвистический энциклопедический 
словарь, Москва 1990, с. 481–482.

22. Шевчук Гр. (Юрій Шевельов), 
Одна чи дві літературні мови, «Рідне сло-
во», Місячник літератури, мистецтва і на-

уки, Рік ІІ, Ч. 3–4 (лютий – березень) 1946, 
Мюнхен-Карльсфельд: Українське Літе-
ратурно-Мистецьке Об’єднання, с. 78–85. 

23. Glinz H., Linguistische Grundbegriffe 
und Methodenüberblick, Studienbücher zur 
Linguistik und Literaturwissenschaft, Band 
1, Frankfurt am Main 1971, s. 3–94.

24. Heike G., Sprachliche Kommunika-
tion und linguistische Analyse, Heidelberg 
1968, 158 s.

25. Jilesen M., Soziologie. Eine Einfüh-
rung für Erzieherberufe, Köln-Porz: H. Stam 
GmbH 1992.

26. Schönfeld H. Varianten, Varietäten 
und Sprachvariation, “Zeitschrift für Pho-
netik, Sprachwissenschaft und Kommuni-
kationsforschung”, Band 38, Ht. 3, 1985, s. 
206–224.

27. Steger H., Soziolinguistik. Ansätze 
zur soziolinguistischen Theoriebildung, 
Darmstadt 1982, 355 s.

28. Steinig W., Soziolekt und soziale 
Rolle, Hamburg: Carl Winter 1976, 324 s.

[



305+

Volume ІІІ, 2012 +

PL ISSN 2300-1062
Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2012, Vol. 3.

Orest Pil’ko

PRONOMINAL AND NUMERAL IDIOMS 
OF IVAN FRANKO’ SCHOLARLY HERITAGE

Ivan Franko Drohobych State Pedagogical University, Ukraine

Орест Пілько

ПРОНОМІНАЛЬНА ТА НУМЕРАЛЬНА ФРАЗЕМІКА 
НАУКОВИХ ПРАЦЬ ІВАНА ФРАНКА

Abstract: In the Article the semantic and grammatical peculiarities of pronominal 
and numeral idioms of Ivan Franko’ Scholarly Heritage are analyzed. Semantic groups of 
idioms correlate with both types of pronouns and the numerals of deϐinite and indeϐinite 
quantitative semantics are speciϐied. The syntactical function of the aforementioned idi-
oms is examined. 

Keywords: idiom, idiomatic semantics, grammatical, kinds of pronouns, syntactical 
function

Кожна розвинена мова, як відо-
мо, має у своєму складі значну кіль-
кість стійких словосполучень – фра-
зеологізмів, що вживаються носіями 
мови завжди у звичному, усталеному 
оформленні. Саме вони найвиразніше 
передають дух і красу мови, яку ви-
творив народ протягом віків для по-
треб спілкування в усній та писемній 
формах. Оскільки мова безперервно 
розвивається, разом з нею в постій-
ному русі перебуває і її фраземний 
фонд. Фраземікон національної мови 
збагачується і вдосконалюється, вби-
раючи в себе матеріял з прислів’їв і 
приказок, афоризмів і професіоналіз-
мів, анекдотів, дотепів і каламбурів, 
мовних штампів і кліше, – з усього, що 
витворив і зберігає у своїй пам’яті но-
сій мови – народ.

Іван Франко, як неперевершений 
майстер слова, у своїй творчості, як 
художній, так і науковій, широко ви-
користовував фразеологічні одини-
ці (далі – ФО). Метою нашої статті є 
аналіз прономінальної та нумераль-
ної фраземіки наукового доробку 
І.Франка з точки зору структури та 
семантики. Реалізація її передбачає 
виконання таких завдань: скласифі-
кувати структурно-семантичні типи 
тлумачення ФО; обґрунтувати син-
таксичні функції, особливості пара-
диґматики та функціонування фра-
зем.

В українському мовознавстві пи-
тання семантики ФО були в полі зору 
Л. Авксентьєва [1], [2], М. Алефіренка 
[3], М. Демського [4], [5], [6], [7], [8], 
Д. Ужченка, В. Ужченка [10] та ін. Так, 
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Мар’ян Демський у своїх наукових 
працях подає структурно-семантич-
ну та семантико-граматичну кляси-
фікацію фразеологізмів, виділяючи, 
зокрема, й займенникові та числів-
никові (прономінальні та нумераль-
ні) Зупинимось, отже, й ми на фра-
земах займенникової та числівнико-
вої семантики в наукових працях І. 
Франка.

Зазначені ФО мають дуже загаль-
ну семантику і кожна з них за денота-
тивним значенням та функціонально 
є співвідносна з певним займенником 
або числівником і, на відміну від них, 
відзначається високою емоційно-екс-
пресивною насиченістю (конотатив-
ним значенням, яке мотивується тим 
образом, що виникає на основі зна-
чень складників дериваційної бази 
конкретної фраземи). Зауважимо, що 
не всі дослідники визнають факт іс-
нування таких одиниць. Так, у відомій 
монографії О. Молоткова у розділі про 
лексико-граматичну характеристику 
фразем прономінальні та нумераль-
ні ФО не розглядаються, бо вони, на 
думку вченого, не властиві  російській 
мові [9, 126-149]. 

Оскільки характерною рисою 
фраземної системи є вибірковість, 
тобто фраземіка повторно номінує 
обмежене коло денотатів, то й за-
йменникові та числівникові ФО по-
значають лише якусь частину явищ, 
названих займенниками або числів-
никами.

Так, у межах прономінальної фра-
земіки наукових праць Івана Франка 
є одиниці, співвідносні з особовими 
займенниками. Це, наприклад, мої очі, 
мої руки – «я»: Тепер, пане мій, відпусти 
свого слугу в спокої по твоїй обіцянці, 
бо мої очі побачили те спасеніє, яке ти 
приготовив перед усіми народами [39, 

317]1; Невідомий із Петербурга прислав 
на мої руки вірш Некрасова на смерть 
Шевченка (41, 436); його очі, його руки, 
його голова, його рука – «він»: Кілька 
місяців по його відході земський фель-
дшер Телігин […]  доручає її родичам 
лист, буцімто від товариша військо-
вого парубка, що їх сина в битві перед 
його очима розірвала турецька бомба 
(41, 402); Щонайбільше він міг вносити 
подання від громад, прислані на його 
руки з Буковини (47, 264); На його го-
лову  наложена була урядом ціна 1000 
з.р. (46 / І, 110); …екземпляри її [книги], 
писані його власною рукою, хороняться 
у побожних мужів (39, 119); наші очі, 
наше вухо, наша сторона – «ми»: …пе-
ред нашими очима постає незвичайна 
картина (46 / ІІ, 229); Дво- і трискла-
дових стіп не потребуємо вичислюва-
ти, вони привичні для нашого вуха (32, 
89); Картоплю тоту в нашій стороні 
перший спровадив Павло Левицький 
(26, 196); їх руки, їх шкіра – «вони». Він 
представив […] їх дружину яко свіріпих 
дикарів, а при кінці дає в їх руки побіду 
(26,19); Значиться, не ходить тут о 
піднесення тих іменно упосліджених 
верств, але о побільшення операцій, ро-
блених на їх шкірі (44 / І, 278).

У досліджуваному матеріялі є кіль-
ка одиниць, співвідносних із зворотним 
займенником «себе». Це, наприклад, 
у своїх руках, перед своїми очима: і так 
закинено йому [королеві], …що крайні 
землі українські «коли не стратив, то 
певно, не вдержав у своїх руках (31, 230); 
…фільварок такий, який маєте наго-
ду майже щодень бачити перед своїми 
очима, повинен бути на тепер нашим 
народним ідеалом… (44 / ІІ, 179).
1  Тут і далі цитуємо за виданнями: Іван 
Франко, Зібрання творів: У 50 томах, Київ: 
Наукова думка 1976-1986. Перша цифра – 
номер тому (римською – частина тому), друга 
– номер сторінки.
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Серед співвідносних із займен-
никами фразем є й такі, що своїм де-
нотативним значенням еквівалентні 
питально–відносним займенникам. 
Оскільки ці ФО, як і займенники, не 
позначають осіб, предметів, а тільки 
вказують, що ті особи чи предмети 
повинні бути названі, то можливі ви-
падки, коли, залежно від контексту і 
дериваційної бази, фраземи можуть 
указувати або на особу, або на пред-
мет. З досліджуваного матеріялу ми 
виділили дві одиниці, що вказують на 
особу та предмет, – яка нечиста сила?, 
якого гнізда птиця – «хто»: І яка не-
чиста сила підвела мене до отсеї до-
роги? – промовив він голосніше. – Ну, 
чи хто видав такого дурня? (37, 194); 
Для чого П. Куліш назвав свою музу 
«незнаною», се його тайна: ми віддав-
на добре знаємо її, і навіть хоть би він 
не поклав був на сій книжці свого імені, 
кожний відразу пізнав би, якого се гніз-
да птиця (26,  163). 

У межах співвідносних із займен-
никами фразем наявна певна група 
таких, що за денотативним значенням 
еквівалентні заперечним займенни-
кам. В аналізованих працях І. Франка 
з займенником ніхто співвідносять-
ся одиниці ані духу, ану сліду, навіть 
найменше створіння, ніяка сила: Хоч 
кругом нема ані духу і стоїть глибо-
ка ніч, у замку чути брязкіт мечів (37, 
89); Стративши одну дитину, король 
вертає до човна до другої, але не зна-
ходить ані сліду (34, 94); Дізнавшись 
о тій капітуляції, Тисовський рішив з 
своїм військом опустити Краків, бо-
ячись не без причини, що ніяка сила 
не вдержить повстанців, щоб при 
вході австріяків не розпочали бійки 
(46 / І, 399); Сими п’ятьма законами 
слов’янський законодатель […] нака-
зує, аби ніхто не робив кривди навіть 

найменшому створінню (39, 560). Із за-
йменником ніщо співвідносяться ФО 
ані слова, жодного слова, ані цента, ні 
гроша, ані каменя на камені, ні кола ні 
двора, ні каденції, ні есенції: І він мов-
чить, не сміє сказати ані слова (42, 
329); Про себе самого Константин не 
говорить тут жодного слова (38,333); 
Гуртки занепадають, незважаючи на 
щорічну допомогу з крайового сейму по 
1000 і 1500 золотих ринських, ростуть 
читальні, які ще ані цента не одержа-
ли з крайового фонду… (44 / І, 539); Ну, 
здається, чим-чим, а грошолюбством 
годі докоряти Бодянському, який за 
свою величезну працю над виданням 
100 томів «Чтений» не одержав, як сам 
каже, ні гроша… (34, 444), З історичної 
дійсности не лишилося в повісті ані ка-
меня на камені (34, 62); Бідному, що не 
має ні кола ні двора, ніхто не позичить 
(44 / ІІ, 538); Се якесь недоладне віршу-
вання, в котрім нема, як каже поляк, 
ні каденції, ні есенції, щось таке мляве 
та вимучене (28,126). Фраземи ні один, 
ні одна, ні одно співвідносні із займен-
никами жодний, жодна, жодне: […] 
майже ні один володар не думав про-
світити Русь рідним словом (40, 22); З 
усіх европейських літератур в остан-
ніх тридцятьох роках ні одна не пока-
зує такого цікавого виду, як німецька 
(31, 40); [Двотижневик «Народ»] дав 
взірець найкращого часопису, […] так 
багатого і різнорідного змістом, як ні 
одно подібне видання в Галичині (41, 
468).

У науковому доробку І. Франка 
фіксуємо ФО, співвідносні з неозначе-
ними займенниками. Так, мало хто, 
виїмкові одиниці, немногі руки екві-
валентні із займенником дехто: […] 
певно, мало кому трапляється мати 
в руках усі, особливо старші збірки 
тих пісень (37, 147); …у самій Візантії 
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в ту пору хіба виїмкові одиниці ціка-
вилися старою грецькою літерату-
рою (40, 72); Величезні багатства, з 
одного боку, зібрані в немногих руках, 
і страшенна бідність з другого боку, 
що душить мільйони народу (45, 323); 
ФО се й те, кілька слів – із займен-
ником дещо: Се не та скромна про-
за, що реферує попросту: ось се й те 
маю під руками (40, 184); Не можемо 
закінчити сей побіжний начерк, щоб 
не сказати ще кілька слів про южно-
руські інтермедії (29, 304); фраземи 
кождий стрічний, кожний дурень, хто 
хоче, перший-ліпший – із займенником 
будь-хто: Потім знасилувані жінки, 
неналежні до жадного чоловіка, від-
давали себе кождому стрічному (39, 
353); Се би кожний дурень потрафив 
(33, 315); Працею Смотрицького та 
Копистенського користувався хто хо-
тів (46 / ІІ, 26). Фразему перший ліп-
ший, що може виконувати функцію 
підмета, або, як у досліджуваному ма-
теріялі, функцію додатка (Бо й справ-
ді, вона, бачиться, мало прибирала, 
кого полюбити, кому віддати великий 
скарб свого серця, а віддала його пер-
шому-ліпшому, котрий їй сподобався 
(26, 251)), необхідно відрізняти від 
омонімійної фраземи, що має зна-
чення «будь-який» і виконує функцію 
узгодженого означення: Учитель у 
нас бере менше [платні], ніж перший-
ліпший возний при суді (46 / ІІ, 114); 
Ще раз кажу: хто напудиться першо-
го-ліпшого  крикуна […] – той не інте-
ліґенція (45, 200). ФО що впало в руки 
співвідноситься із займенником будь-
що: …ми йшли наосліп, читали, що 
впало в руки, і не знали, що зробити з 
тими хлопськими симпатіями… (46 / 
ІІ, 220). Одиниці якась рука, якісь уста 
співвідносні із займенником хтось: 
Якась невідома рука поклала мені на 

стіл отсю книжечку невідомого досі 
автора (37, 282); …я бажав би, що б се 
сказали Вам якісь авторитетніші від 
мене уста (45, 401). Фраземи не один, 
не одно – із займенниками багато хто, 
багато що: Але ж закони ті одні всюди 
і завсігди, – скаже не один, – значить, 
і ділання їх одно (45, 77); Хоч чоловік 
і витерпить не одно і намучиться на 
панщині, а проте жилося якось про-
сто – вільніше, безпечніше (45, 303).

Є одиниці еквівалентні денота-
тивним значенням означальним за-
йменникам, – цілий світ, і баба, і ціла 
громада, цілий загал, небо й земля – 
«абсолютно всі». Коротко мовивши, 
чорт, побачивши руську азбуку, при-
гадав собі, хоч і недокладно, ІІІ гл., 14 
зач(ало) біблійної книги Ісхода (там і 
тільки там Бог говорить, і то не до 
цілого світу, а до Мойсея: «Я той, що 
єсть») (35, 54); Як його [учителя] буде 
десять різних властей і не властей 
надзорувати: і війт, і священик, і чле-
ни ради шкільної місцевої, і інспектор, 
і рада шкільна окружна, і дідич, і орен-
дар, і жандарм, як-то кажуть, і баба, 
і ціла громада, […] то до ладу не дійде 
(46 / ІІ, 113); Правительство позво-
ляє газетам […] писати […] про речі, 
найбільше пекучі для цілого загалу (45, 
366); Що тебе болить, те повинно бо-
літи також усіх інших, над тим пови-
нні плакати небо й земля; що болить 
інших, на те тобі не хочеться навіть 
зирнути (44 / І, 480); кождий прихо-
жий, кождий вітер – «всякий»: «…із 
князівських пивниць та кухонь годува-
ли та поїли кождого прихожого» (39, 
178); Що більше, по більших і менших 
містах однаково не стає іноді людей 
інтеліґентних та незалежних, які зу-
міли би та посміли би стояти все на 
своїм становищі і не гнули би карку 
перед кождим вітром, що повіє з кан-
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целярії староства (46 / І, 522); зва-
ні і незвані, не знати які – «всякі»: …
причина, чому послідніми часами так 
багато званих і незваних заговорило 
про селянина, […]  – нужда матеріяль-
на (26, 62); Історичний метод усього 
менше позволяє різати діяльність і 
думки чоловіка на якісь різко відділені 
періоди, хоча б в житті того чоловіка 
й були не знати які різкі перевороти 
(27, 247); сей та той – «кожний»: Його 
жінка сьому та тому говорила під се-
кретом: «О, сей медаль на грудях у Лу-
кєна, се дар самого цісаря» (47, 267). 

Числівникова (нумеральна) фра-
земіка є носієм категоріяльного зна-
чення кількости. У її  межах є одиниці, 
співвідносні за своїм денотативним 
значенням з означено–кількісними 
та неозначено–кількісними числів-
никами. Досліджуваний матеріял дав 
змогу виокремити кілька ФО з озна-
чено-кількісною семантикою: один з 
другим – «обоє», пара десять – «двад-
цять», цілої півкопи – «тридцять»: Але 
як один з другим бестія попоститься 
і не має, відки що взяти, о, тоді ро-
бить, що твоя пара, і візьме всьо, що 
йому даш! (26, 80); Старшим сучасни-
ком Шашкевича, який пару десять літ 
пережив його, був Йосип Левицький 
(41, 229); Сам філолог і граматик, він 
займався тільки граматикою і зо-
всім занедбував історію літератури, 
може, навіть не вірячи в існування 
чогось такого, що можна би назвати 
історією слов’янської літератури, а 
бачачи тільки цілої півкопи дрібних 
слов’янських літератур (31, 8). 

Значно більша група фразем, спів-
відносних за семантикою з неозначе-
но–кількісними числівниками. Вони 
мають значення «кілька, декілька»: 
один-другий, одна–друга, два-три, дві-
три. Наприклад: [Анархісти] мірку-

ють, що усунувши одного – другого 
короля чи царя, тим самим знищать 
власть (45, 331); …«Кобзар» для нас 
не Коран і не Євангеліє…, і виказання 
одної–другої помилки нічогісінько не 
вхибить його вартости (35, 173); Ав-
торові звісно 19 слов’янських текстів 
сього твору; з них лише два-три тек-
сти сходяться з собою (33, 301); Він 
концентрує свою увагу і силу свого ґе-
нія на двох – трьох фігурах драми (32, 
162); «багато»: спора купка, ціла низка, 
ціла плеяда, ціла хмара, ціла фаланґа, 
цілий легіон, на добрий віз: Побіч проф. 
Огоновського повстала у нас в остан-
ніх часах досить спора купка молодих 
істориків літератури, почасти його 
учеників (29, 20); Нинішня українська 
новелістика відзначається цілою низ-
кою талановитих представників (34, 
14); Виступає т. зв. «Руська Трійця», 
Шашкевич, Вагилевич, Головацький і 
ціла плеяда їх менше талановитих ро-
весників (41, 62); Але коло Балигороду 
заступила їм дорогу ціла хмара хлопів 
(46 / І, 406); …тільки за ним [Ста-
рицьким] пішов Куліш і ціла фаланґа 
молодших (33, 259); Як звісно, греко-
римська мітологія залюднювала море 
безліччю божеських та півбожеських 
істот, починаючи від морського бога 
Посейдона–Нептуна до цілого леґіону 
нереїд та німф… (34, 165); Матеріялу 
нібито доказового нагромаджено на 
добрий віз (33, 343); «дуже багато, без-
ліч»: без міри, без ліку, нечувана сила, 
незліченна сила, велике множество: 
Коли молода жінка не могтиме пере-
бороти свого фізичного обридження 
до нього [старого чоловіка], не знайде 
в своїм серці без міри терпимости…, 
тоді, розуміється, вона винна (33, 
187); Моральність по селах занепа-
ла, батьківська або синівська любов є 
рідкісним явищем, […] процесів і супер-
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ечок без ліку (44 / І, 463); Українські 
вистави скрізь будили величезний за-
хват і стягали до театру нечувану 
силу публіки та давали дуже великий 
дохід (41, 391); До процесії пристає не-
зліченна сила народу (34, 312); Прав-
да, про історію Австрії новіших часів 
написано велике множество систе-
матичних оглядів і спеціяльних моно-
графій (46 / ІІ, 7); «мало»: невеличке 
число, мале число, малесенька купка, 
за макове зерно, не гук, можна полічи-
ти на пальцях: Се здається, буде най-
вірніший осуд, коли можна з того не-
величкого числа Шашкевичевих пісень, 
які опублікував Бущинський, судити 
про всю масу затрачених (35, 137); Се 
мале число пам’яток запорозької по-
езії, а притім певність про їх вагу для 
історії запорожців спонукали мене за-
йнятися їх збиранням (42, 447); Най-
гарячіший інтерес для українського 
письменства і найбільшу продуктив-
ність виявила Лівобережчина […] 
Правда, сталось се завдяки малесень-
кій купці, двом-трьом молодим і пал-
ким писателям (29, 11); …історичної 
правди в ньому [оповіданні] хіба за ма-
кове зерно (43, 83); Письменників тих 
не гук: Нечуй-Левицький, Кониський, 
Самійленко – ось вам і всі найвидніші 
(29, 12); тільки першорядні шевські 
фірми у Львові й Кракові – а їх можна 
полічити на пальцях – можуть найня-
ти собі елегантний магазин у найкра-
щих частинах міста (44 / ІІ, 265).

Займеникові фраземи можуть 
вживатися в ролі всіх членів речен-
ня, наприклад: …увесь світ конав під 
тиском неволі (47, 360), …порядної 
реставрації вроді тих, яких так бага-
то у Львові, в Дрогобичі, невважаючи 
на його многолюдність, не було тоді і 
нема досі ані одної (39, 53); Четвертий 
варіянт міститься в рукописній збірці 

пісень із Стецеви, записаних селянином 
Ол. Рошкою і присланих на мої руки (42, 
57); …Леонтович, певно, не з власної 
ініціятиви, і не на власну руку взяв мо-
лодого чоловіка з редакції (37, 98); Дру-
кованого тексту досі не відшукано ані 
одного екземпляра (29, 406). 

Специфікою фразем, співвіднос-
них з особовими займенниками, є те, 
що вони виникли на основі займенни-
ково–іменникового словосполучен-
ня шляхом синекдохічного переносу. 
Прономінальний компонент таких 
фразем є тим субстратом, на основі 
якого розвиваються їх категоріяль-
ні значення особи та числа, а також 
особові й числові форми вираження. 
Категоріяльне значення відмінка цих 
фразем та форма його вираження роз-
вивається на основі субстантивного 
компонента. ФО, співвідносні з особо-
вими займенниками, мають комплек-
тну парадиґму особових та числових 
форм. Потенційно ці одиниці можуть 
реалізувати й повну відмінкову пара-
диґму. Однак у досліджуваному мате-
ріялі не вдалося виявити жодної фра-
земи в усіх відмінкових формах.

Фраземи, співвідносні із зворот-
ним займенником, виникли за мо-
деллю «прийменник + прономіналь-
но-субстантивне словосполучення»: 
у свої руки (46 / ІІ, 320), на свої голо-
ви (47, 156), для своєї особи (44 / І, 
399). Частина таких фразем реалізує 
модель «прийменник + ад’єктивно-
субстантивне словосполучення»: для 
власного бюрка (33,  236), для власної 
кишені (44 /І , 288), на рідному ґрунті 
(36,144). Як і зворотний займенник, 
співвідносні з ним фраземи мають не-
повну відмінкову парадиґму. 

Усі ФО, еквівалентні питально–
відносним займенникам іменниково-
го типу, утворені на основі непоши-
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рених або поширених прономіналь-
но – субстантивних словосполучень. 
Фраземи цього типу з досліджувано-
го матеріялу вжиті у формі називного 
відмінка: яка нечиста сила? (37, 194), 
якого гнізда птиця (26,163). 

Одиниці, співвідносні з неозна-
ченими займенниками, утворені за 
різними моделями. Так, наприклад, 
модель «числівник + іменник» пред-
ставлена фраземами типу кілька слів 
(29, 167), декілька слів (38, 59); мо-
дель «займенник + іменник» – інші 
руки (46 / ІІ, 14), інші уста (45, 141), 
якась рука (37, 282), кожний дурень 
(33, 315); модель «прикметник + 
іменник» – виїмкові одиниці (40, 72), 
чужі руки (44 / ІІ, 524), немногі руки 
(45, 323); модель «заперечна частка 
+ числівник» – не один (45, 77); мо-
дель «іменник + іменник» – пара слів 
(30, 235); модель «прикметник + при-
кметник» – перший ліпший (40, 184); 
модель «займенник + займенник» – се 
й те (40, 184). Повну родову, число-
ву та відмінкову парадиґми можуть 
мати майже всі фраземи, хоча нами й 
не зафіксовано таких випадків у до-
сліджуваному матеріялі. 

Співвідносні із заперечними за-
йменниками фраземи утворені за 
моделлю «заперечна частка + чис-
лівник»: ні один (33,186), «заперечна 
частка + іменник»: ані зерна (34, 313), 
ні гроша (34 ,444), ані духу (37,89) ані 
слова (31,62), парні конструкції з запе-
речною часткою: ні кола ні двора (44/
ІІ, 538), ні каденції, ні есенції (28,126), 
прономінально-субстантивні слово-
сполучення: жодного слова (38, 333), 
ніяка сила (46/І, 399). Фразеологічні 
одиниці, утворені за першою із назва-
них моделей, можуть змінюватися за 
родами, числами й відмінками, творя-
чи повні парадиґми. Наведемо повну 

родову парадиґму, зафіксовану в на-
укових працях Івана Франка: Важне 
й те, що ні один старослов’янський 
рукопис на приписує авторства сеї 
повісти св. Іванові Дамаскинові (30, 
324); Але для нашої руської громади 
не надається ні одна з тих праць (46 / 
ІІ, 7); …«Л-н вісник», правду кажучи, не 
чув досі про себе в нашій пресі ні одно-
го прихильного слова, жив і живе досі 
зовсім без ніякої реклами (34, 494). Ін-
ших повних парадиґм не відзначено. 
Структурні типи ФО мають зредуко-
вані парадиґми відмінювання. 

У науковій спадщині І. Франка ви-
діляється ряд фразем, еквівалентних 
за денотативним значенням до озна-
чальних займенників. Це, переважно, 
ад’єктивно-субстантивні словоспо-
лучення з прийменником або без: на 
власні очі (44 / І, 529), на власну руку 
(39,566), цілий світ (35, 54), широкий 
загал (47, 418), прономінально-суб-
стантивні словосполучення: увесь 
світ, кожна п’ядь (31, 425), кожний ві-
тер (44/І, 522), різного роду сурядні 
словосполучення: звані і незвані (26, 
52), старі і малі (26, 87), і баба, і ціла 
громада (46/ІІ, 113), парні приймен-
никові конструкції: від малого до ве-
ликого (31, 148), від колиски до могили 
(37, 149). 

Займенникові фраземи цієї групи 
переважно мають повну парадиґму 
відмінювання. Досліджуваний мате-
ріял виявив кілька таких одиниць. 
Наприклад: Кулішів переклад […] не 
оправдує надій, які покладав на нього 
сам небіжчик Куліш та й широкий за-
гал українців (35, 275); …апокрифічна 
повість Мефодія Патарського ліпше 
відповідала смакові широкого загалу 
і послужила канвою для отсеї книги 
(32, 261); …комітет редакційний […] 
не зможе зробити всього, чого би ши-
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рокому загалові бажалося (29, 59); 
От тим-то ми вважаємо пожаданим 
познайомити широкий загал нашої 
публіки з тим, що тепер в Европі розу-
міють під історією літератури і чого 
вимагають від неї (41,7); раді би […] 
потім поділитися своїми враженнями 
з широким загалом своїх земляків (35, 
249); …Ті пісні часто говорять про речі 
відомі у широкому загалі (37, 158).

Числівникові фраземи, поєдну-
ючись зі словами в реченні, можуть 
бути підметом: По смерті дійсно-
го члена Наукового товариства ім. 
Шевченка Митрофана Дикарєва, що 
вмер д. 14 листопада 1899р., лишила-
ся велика сила рукописних праць та 
матеріялів (34, 459); …тільки неве-
лике число безіменних творів допус-
кає точне датування (40, 70); Але як 
одна з другим бестія попоститься, не 
має відки що взяти, о тоді робить, що 
твоя пара, і візьме всьо, що йому даш! 
(26, 80); додатком: Олар наводить 
тисячі і тисячі таких прикладів (47, 
363); … знайдемо в «Енеїді» розсипану 
цілу масу деталей, що виявляють у 
авторі дуже пильного і бистрого об-
серватора (34, 453); …я хочу зібрати 
і освітити тільки дві-три маленькі 
групи імен (36, 392); означенням: …
подано зміст тільки невеликого чис-
ла томів (40, 443); іменної частини 
складеного присудка: Моральність 
по селах занепала, батьківська або 
синівська любов є рідкісним явищем…, 
процесів і суперечок без ліку (44 / І, 
463); Хоча в основі тих житій далеко 
більше історично-правдивого, чим у 
більшій часті мученицьких повістей, 
та проте й фантастичного, диво-
глядного й абсурдного тут також 
велика сила (34, 18); Людей з вищою 
освітою в краю можна було почисли-
ти на пальцях (47, 206); обставини: і 

най собі «Правда» та «Слово» і сто раз 
говорять, що сякі-такі «ізми» – у нас 
екзотичні рослини (26, 84); У народів, 
що цілі сотки літ зносили гнет, все 
ярче просвічує бажання свободи (26, 
27); [Молдавський воєвода Дракулай] 
соткам й тисячами вбивав людей на 
палі та вмертвляв різними страшни-
ми муками (42, 152).

Як і займенникові, числівнико-
ві фраземи творяться переважно на 
основі різного роду вільних словоспо-
лучень, а іноді й прийменниково-від-
мінкових конструкцій. Наприклад: ве-
лика купа (34, 17), цілої півкопи (31,8), 
сто раз (26, 84), один з другим (26, 80), 
без міри (33, 187), без ліку (34, 112), за 
макове зерно (43, 83). Досліджуваний 
матеріял містить і фраземи, утворені 
за моделлю із заперечною часткою 
не: не один (33, 313), не гук (29, 12) а 
також числівникові одиниці, дери-
ваційною базою яких стали різного 
роду прості речення: можна на паль-
цях почислити (26, 21). Числівникові 
фраземи частіше, ніж займенникові 
виникають унаслідок інтеґрації різ-
нокореневих слів: копа-дві (34, 354), 
цент-два (44/І, 50), один-другий (45, 
331), два-три (32, 170).

Значна частина нумеральних фра-
зем визначаються за граматичними 
категоріями роду, числа та відмінка. 
Переважна більшість таких одиниць 
містять компонент, що змінюється за 
прикметниковим типом. Тому вони 
можуть мати повні парадиґми від-
мінювання. У Франкових наукових 
працях відзначаємо приклади повної 
родової парадиґми: не один (37, 551), 
не одна (34,26), не одно (38, 309), по-
вної числової парадиґми: довгий ряд 
(30, 100) – довгі ряди (36, 176), ціла 
купа (45, 316) – цілі купи (44/І, 213), 
повної відмінкової парадиґми: …вели-
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ка маса полонізмів і польський пролог 
нашої містерії показують, що її автор 
[…] писав в дусі традиції польської 
шкільної драми (38, 140); Немає сумні-
ву, що серед великої маси нагромадже-
них ідей знайдеться немало помилок 
(35, 351); «Батьківщина» […] робила 
величезне враження на селян головно 
завдяки великій масі кореспонденцій, 
писаних переважно самими селянами 
(41, 426); Сі візитації Шадурського […] 
містять у собі велику масу свідоцтв 
про цінні пам’ятки нашої церковної 
старовини (39, 63); Скріпившися осо-
бливо великою масою […] еміґрантів, 
[…] Rada Narodowa почала не тільки 
аґітувати, але й прямо тероризува-
ти людей, незгідних з її поглядами (46 
/ І, 146); Інша річ – критичне видання 
з науковим, порівняльним апаратом, 
що позволив би роздивитися в великій 
масі подібних пізніших видань і в масі 
публікацій німецької пісенної твор-
чости (37, 175). Інші нумеральні фра-
земи цього типу мають зредуковану 
відмінкову парадиґму чи зафіксовані 
лише в одній родовій або числовій 
формі.

Усі займенникові та числівникові 
фраземи єднає з відповідними їм сло-
вами однаковий характер денотатив-
ного значення. Проте якщо займенни-
ки й числівники – слова «безо́бразні», 
то кожна займенникова й числівни-
кова фразема відзначається високою 
емоційно-експресивною насиченістю. 
Коли слово називає денотат чи вказує 
на нього, то фразема дає йому пере-
дусім позитивну чи неґативну харак-
теристику і тільки через неї номінує 
предмет чи вказує на нього, мотивую-
чи водночас висловлювану оцінку.

Отже, аналізований матеріял дає 
змогу зробити такі висновки: 1. В 
українському фраземному фонді, як і 

в наукових працях Івана Франка, є всі 
підстави виділяти прономінальні та 
нумеральні ФО, які поділяються на се-
мантичні підгрупи та відзначаються 
граматичною співвіднесеністю з від-
повідними частинами мови – займен-
никами та числівниками. 2. У статті 
визначено типові моделі структури 
цих фразеологічних одиниць, проана-
лізовано їх родову, числову та відмін-
кову парадиґми, а також синтаксичні 
функції у реченні.

 
Bibliography and Notes

 
1. Авксентьєв Леонід, Про полісемію 

фразеологічних одиниць сучасної україн-
ської літературної мови, “Українська мова 
і література в школі” 1981, № 12, c. 50-52.

2. Авксентьєв Леонід, Сучасна укра-
їнська мова. Фразеологія, Харків: Вища 
школа 1983, 137 с.

3. Алефіренко Микола, Теоретичні 
питання фразеології, Харків: Видавництво 
Харківського університету 1987, 135 с.

4. Демський Мар’ян, Лексичні і грама-
тичні особливості українських іменникових 
фразем, “Мовознавство” 1981, № 2, c. 35-41.

5. Демський Мар’ян, Українська 
ад’єктивна фраземіка, “Мовознавство” 
1982, № 1, c. 26-32.

6. Демський Мар’ян, Значення і 
функції адвербіальних фразеологізмів, [y:] 
Українське мовознавство, Київ 1983, Вип. 
11, с. 30-38.

7. Демський Мар’ян, Фраземи, спів-
відносні з займенниками та числівниками, 
[y:] Вісник Львівського університету: Се-
рія філологічна, Львів 1992, с. 29-39. 

8. Демський Мар’ян, Українські фра-
земи й особливості їх творення, Львів: 
Просвіта 1994, 62 с.

9. Молотков А. И., Основы фразео-
логии русского языка, Ленинград: Наука 
1974, 283 с. 

10. Ужченко Віктор, Ужченко Дми-
тро, Фразеологія сучасної української 
мови, Київ: Знання 2007, 494 с. 



314 +

Spheres of Culture+
PL ISSN 2300-1062

Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2012, Vol. 3.

Lesia Lehka

SUFFIX IMMOVABLE STRESSING OF VERBS IN POETIC SPEECH OF 
LESIA UKRAINKA

Drohobych State Ivan Franko Pedagogical University

Леся Легка

CУФІКСАЛЬНЕ НЕРУХОМЕ НАГОЛОШУВАННЯ ДІЄСЛІВ У 
ПОЕТИЧНОМУ МОВЛЕННІ ЛЕСІ УКРАЇНКИ
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Проблема наголошування слів 
та його кодифікація є однією з ак-
туальних та найскладніших, почи-
наючи з ХVІ – ХVІІ ст., де вже у ста-
родавніх українських граматиках 
простежуються питання наголосу. У 
ХХІ ст. зросла роль публічного усно-
го мовлення. Сучасні засоби масо-
вої інформації cтали більш нала-
штовані на широке коло мовців та 
на живе невимушене спілкування, а 
тому таке явище розхитало акцент-
ні норми. Дотримання норм укра-
їнської літературної мови, зокрема 
вимови, акцентування, інтонуван-

ня всіх мовних одиниць украй важ-
ливо з погляду соціяльного-про-
фесійного, культурно-освітнього, 
власне мовного, бо від цього зале-
жить процес спілкування. Психоло-
ги встановили, що на наше ставлен-
ня до мовця впливає правильність 
наголошування, слововживання, а 
тому гарне правильне мовлення – 
необхідна умова освічености, інте-
ліґентности.

Нормативне наголошування 
слів – одна з обов‘язкових і важли-
вих ознак культури мовлення, його 
літературної сутности, комуніка-
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тивної важливости, дієвости. На-
голос як елемент інтонації виконує 
важливу роль у формуванні мов-
леннєвої звучности, її стилістичної 
довершености. Дотриманням ак-
центних норм досягається етика й 
естетика усного мовлення [3, 131].

Акцентологія – розділ мовоз-
навства, що вивчає природу, особли-
вості та функції наголосу. Наголос 
як суперсеґментне явище є індиві-
дуальною ознакою кожного повно-
значного слова. Сучасна акцентоло-
гія динамічно розвивається. Адже 
мова є живою, вона постійно пере-
буває в стані відносної рівноваги, 
тому що життя мови – це постійні, 
взаємозумовлені й пов‘язані між 
собою зміни у різних її системних 
рівнях. Досягнення української ак-
центології – це дослідження акцен-
туації різних морфологічних класів 
слів у синхронному та діяхронному 
аспектах. Наголос – надзвичайно 
важливий фактор, що в житті мови 
має велике значення. Перш над усе, 
в усіх індоевропейських мовах це 
один із засобів зв‘язувати звуки 
в склад, а склади в певну звукову 
одиницю, яку звемо словом. Без на-
голосу самі звуки не спосібні були б 
скласти окремого слова, – він їх єд-
нає докупи, до певної норми, а вже 
логічний наголос єднає окремі сло-
ва в речення [5, 13]. Наголосові на-
лежить визначальна роль у системі 
ритмомелодійних засобів україн-
ського віршування, бо він виступає 
елементом ритмічної організації ві-
рша, стилістичним засобом. Жанро-
ва специфіка поезії дозволяє певної 
демократичности мововикористан-
ня, що дає можливість проникнення 
територіяльних акцентних діялек-
тизмів, а також індивідуальних еле-

ментів – авторських наголосів. Усе 
це зумовлює співіснування та кон-
курування в поетичному мовленні 
акцентних варіянтів. Актуальним 
для вивчення проблеми становлен-
ня українського літературного на-
голосу є наукове опрацювання на-
голосу дієслів у поетичних творах 
Лесі Українки, яке має і теоретич-
не, і практичне значення, оскільки 
дозволяє уточнити норми наголо-
шення в сучасній українській літе-
ратурній мові. 

Питання наголошування ді-
єслів були в полі зору українських 
лінґвістів: І. Огієнка (митрополита 
Іларіона), Л. Булаховського, В. Скля-
ренка, З. Весловської, В. Винницько-
го, В. Задорожного, В. Русанівського, 
І. Клименко, К. Іваночка. Дієслово є 
центром предикативности – осно-
вною одиницею мовного спілку-
вання. На фоні іменних частин мови 
дієслово виділяється складною з 
якісного та кількісного поглядів 
системою форм, об’єднаних у пара-
диґму дієслівної лексеми. До скла-
ду цієї парадиґми належать форми 
виду, стану способу, особи, числа, 
роду, а також інфінітив, дієприк-
метник і дієприслівник. 

Шляхом статистичних підра-
хунків доведено, що дієслова най-
частіше функціонують у художній 
прозі та драматургії та трохи рід-
ше – у поезії. Пояснюється це тим, 
що поезія менше схильна до комп-
ресії, нагнітання дій, ніж проза. 
Поезія, особливо лірична, більше 
тяжіє до картинности зображення. 
Характерною особливістю поезії є 
приблизно однакова частотність 
уживання дієслів теперішнього та 
минулого часу, а в драматургії пере-
важає теперішній час. Поезія вихо-
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дить із теперішнього, відкриваючи 
двері в майбутнє. Що ж до драма-
тургії, то вона, як відомо, побудова-
на на діялогах, а в них здебільшого 
йдеться про те, що відбувається в 
момент мовлення. Оскільки діялог і 
полілог – це розмова двох або кіль-
кох людей, то тут природно спо-
діватися частішого, ніж звичайно, 
вживання форм наказового спосо-
бу. У драматичних текстах форм на-
казового способу вдвічі більше, ніж 
у поезії, втричі більше, ніж у прозі, 
і втридцятеро більше порівняно з 
науково-технічною літературою. 
Істотною рисою авторського сти-
лю в поезії є вживання інфінітива. 
Отже, дієслово – це і носій дина-
мічної ознаки, і здебільшого центр 
предикації, тобто основа речення, 
і база для створення багатьох ху-
дожніх образів, і одна з важливих 
стилерозрізнюючих ознак [6, 17]. 
Дієслово має своєрідну наголосову 
систему. Тут існують певні законо-
мірності як у наголошуванні інфіні-
тивних форм, так і при відмінюван-
ні дієслів. Акцентуація неозначеної 
форми дієслова певною мірою за-
лежить від його морфемної струк-
тури, зокрема від наявности від-
повідного класифікаційного (тема-
тичного) суфікса дієслівної основи. 
Важливе значення має також наяв-
ність інших суфіксів (іменникових, 
прикметникових), оскільки дієслів-
ні форми, як відомо, походять від 
слів різних морфологічних клясів 
[2, 313].

Метою нашої розвідки є суфік-
сальне наголошування дієслів у по-
езії Лесі Українки, які представлені 
акцентним типом С, який характе-
ризується нерухомим наголосом на 
суфіксі основи в усіх особових фор-

мах однини та множини. У поезії 
Лесі Українки репрезентовані дієс-
лова із суфіксом –ваˇ- в основі інфі-
нітива, який зберігається в особових 
формах: буваˇти, даваˇти, стріваˇти, 
киваˇти, позиваˇти, чуваˇти, на-
приклад, Я знаю їх, вони ж у нас 
буваˇють [4, ІV, 301], Завжди ти мо-
торніша буваˇла-та! [4, ІІ, 275]. Якщо 
акцентований суфікс –ваˇ- в дієслів-
них формах однини й множини те-
перішнього часу випадає, то наголос 
залишається на суфіксі класу осно-
ви, який виконує роль закінчення 
або переходить на цю флексію:

даваˇти – Даюˇ тобі сей меч, 
дарма що ти не сильна [4, І, 140] 

киваˇти – А ясень їй киваˇє в 
верховітті [4, V, 217]

куваˇти – Все ясную зброю 
куваˇли [4, ІІ, 44]

 псуваˇти – Страх як псуєˇ хво-
роба вдачу людську! [4, ІV, 167]; 
псуюˇть мені раз по раз лад усякий 
[4, VІ, 205]

снуваˇти – Снуваˇти веселку 
барвисту? [4, ІІ, 35] 

стріваˇти – Там дівчину стріˇв 
я винозірку. / Зірку [4, І, 220]

чуваˇти – І жарти прикрії 
чуваˇти [4, ІІ, 28]

У Лесиному вжитку із суфік-
сальним наголошуванням зафік-
совано значну частину дво-, три- і 
чотирискладових дієслів з інфіні-
тивною основою на –а-(-я-) і суфік-
сами –аю- (-яю-), -ає- (-яє-) в основі 
теперішнього часу, що відповідає 
сучасній літературній мові.

бажаˇти – Як можеш ти мене 
бажаˇть за жінку? [4, ІV, 48]; Того, 
хоч би й сподівавсь я, хоч би і боги 
так бажаˇли [4, ІІ, 300]

благаˇти – і, хоч у горе зако-
вана, / все ж я дочка Прометея – / 



317+

Volume ІІІ, 2012 +

і милосердя для себе / не буду я в 
тебе благаˇти [4, І, 285]

благословляˇти – Гелена хай 
боги благословляˇть [4, ІV, 68]

блукаˇти – По волі гуляти – 
блукаˇти [4, ІІ, 35]

братаˇтися – братаˇються у 
всіх стоїчних цнотах [4, ІV, 130]

буяˇти – Час моя пісне, / по волі 
буяˇти [4, І, 101]

вінчаˇти – і королевою вінчаˇти 
привселюдно [4, ІІІ, 178] 

вітаˇти – Вітаˇю вас, царівни 
(ІV,38)

величаˇти – Бач, як гречно пас-
тушку величаєш [4, ІІІ, 178]

вертаˇтись – Бенкетувати на 
бенкеті божім / і треба вертаˇтись 
[4, ІІ, 303]

витаˇти, – Витаˇють красні 
мрії, давні сни [4, І, 107]

витріщаˇтися – на мене 
витріщаˇлися одразу [4, V, 153]

волаˇти – Людська кров мо-
вить / і не волаˇє до небес про пом-
сту, [4, ІІІ, 185)

втішаˇтися – Ми з нею удвох 
жартували, втішались [4, ІІ, 138] 

вчащаˇти – вчащаˇти так до 
мене на могилу [4, ІV, 103]

гадаˇти – Але живий живе 
гадаˇти мусить [4, ІІІ, 237]

гнуздаˇти – Ой, не спішись 
мене в хомут гнуздаˇти [4, ІІІ, 388] 

граˇти – Промінням грала, си-
пала квітки [4, І, 121]

гойдаˇти – хвилечка гойдаˇє [4, 
І, 102]; Ох! Ті ж любії мусять на хви-
лях гойдаˇтись [4, ІІ, 270)

гукаˇти – Бубни й сурми честь 
гукаˇють [4, ІІ, 182]

гуляˇти – скрізь гуляˇю, скрізь 
буяю [4, ІІ, 59]

дбаˇти – Мусить пташка ма-
лесенька дбаˇти [4, І, 111]; час нам 

приносити жертви / і дбаˇти про 
власний достаток [4, ІІ, 276)

довбаˇти – Добуває віла запо-
ясник, / мур довбаˇє [4, ІІ, 88]

Цікаво, що в пам’ятках це дієс-
лово раніше засвідчене з корене-
вим наголосом: довбаю, до́вбеть [1, 
357].

доглядаˇти – годувати, 
доглядаˇти, забуваючи про себе [4, 
ІІ, 290]

дозволяˇти – Ти все не 
дозволяˇєш [4, ІІ, 160]

дорікаˇти – Не дорікаˇти слово 
я дала [4, І, 242]

дрімаˇти – а ледве трошки і 
мені дрімаˇлось [4, ІІ, 264]

жадаˇти – жадаˇю віри в ту 
святую силу, [4, ІІІ, 259]; Цар Оно-
май / тебе собі жадаˇє в надгороду. 
[4, ІV, 43]

жахаˇти – Він поглядом жахає і 
віта, [4, І, 140]; Невже се ви жахаєте 
хрестом? [4, ІІІ, 260]

заручаˇти – Уже сьогодні їх 
заручаˇють [4, І, 10]

зітхаˇти – Раз по раз я тяжко 
зітхаˇв [4, ІІ, 146]

знущаˇтися – І я почув, як во-
роги знущаˇлись [4, ІІ, 23]

зустрічаˇтися – в сні тільки 
часом / на мить зустрічаˇлися [4, І, 
274]

єднаˇтися – хай пломінь 
єднаˇється вільно [4, ІІ, 134]

каляˇти – щоб не каляˇти в на-
шій “чистій хаті” [4, ІІІ, 247]

караˇти – Та й, нарешті, / за 
віщо я маю караˇтись за других? [4, 
ІІІ, 18] 

картаˇти – За віщо ти сво-
їх братів картаˇєш [4, ІІІ, 252]; І 
картаˇла гірко й гордо [4, ІІ, 262]

квітчаˇти – Я піду квітчаˇти 
дрібним рястом коси… [4, V, 266]
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Дієслово кидати у Лесиному 

поетичному мовленні вживається з 
варіянтним акцентуванням, часті-
ше кореневим і рідше – на дієслів-
ному суфіксі, залежно від ритміч-
ного малюнка фрази. Хоч усі сучас-
ні словники подають це дієслово з 
наголосом на корені: Ні не годить-
ся киˇдати жертовник [4, ІІІ, 385]; 
Диякон: “Ти стережись так киˇдати 
словами, / зневір‘я і нещирість / по-
сівати в громаді нашій братній“ [4, 
ІV, 179], Годвінсон: “Громада влас-
ні парості негідні / рубати може і в 
вогонь кидаˇти, / і їх ніхто не сміє 
боронити” [4, V, 29].

конаˇти – укупі з розбишака-
ми конаˇти [4, ІІІ, 260]; Кінь упав і в 
знесиллі конаˇє [4, І, 104].

копаˇти – став копаˇти суходіл 
копитом [4, ІІ, 91].

кохаˇти, – не вмів їх погляд мо-
вити: “Кохаˇю“ [4, ІV, 18]; Колись ми 
з дівчиною / двоє кохаˇлись [4, ІІ, 
138]. 

кружляˇти – А над ним вже 
кружляˇє і в’ється [4, І, 104].

ламаˇти – Ну, що лама  ̌ти? [4, 
ІІІ, 200].

літаˇти – Щоб вільно по світі 
літаˇти [4, І, 119].

лунаˇти – Лунаˇти від струн 
моїх тихих щиріш [4, І, 49]

лякаˇти – Терплячих і покірних 
не лякаˇє [4, ІІІ, 260]

махаˇти – Я кинувсь геть, – ру-
кою милая махаˇє [4, ІІ, 146]

мішаˇти – Все мішаˇв у казані 
[4, ІІ, 244]

минаˇти – Ми, як ти, минаˇти 
будем / Чужії пороги [4, І, 80]

наражаˇти – спокій твій і без-
печність наражаˇти [4, ІV, 147]

наряджаˇти – мов наряджаˇєш 
до гробу [4, І, 274]

обіймаˇти – а ти цілувала мене, 
/ обіймаˇла [4, ІІ, 138]

ображаˇти – Не ображаˇй загу-
бленої тіні! [4, ІV, 45]

палаˇти – Вік будуть палаˇти, 
[4, ІІ, 139]

пізнаˇти – мов ясна мрія. / Хто 
у ній пізнаˇє [4, І, 196]

пишаˇтися – Я пишаˇюсь, / мов 
походжу від Мойсея Мендельсона 
[4, ІІ, 204]

поважаˇти – Я соромливість 
високо поважаˇю, / але все ж [4, ІV, 
47]

позіхаˇти – Ось прокинувсь, 
позіхаˇє [4, ІІ, 249]

починаˇти – Звідки починаˇти? 
[4, ІІІ, 200]

присягаˇтися – Де вона 
присягаˇлась колись [4, ІІ, 153]

рівняˇти – що так його рівняˇєш 
до гієни? [4, ІV, 72]

ридаˇти – Ми ж по йому будем 
плакати – ридаˇти [4, І, 221]

рушаˇти – і лідійці, вишковані 
до бою, / рушаˇть зараз [4, ІV, 45]

світаˇти – Чи світаˇє, / чи ясно 
маяк той блищить [4, ІІ, 270] 

сіˇяти (у значенні посіяти) – 
Ореш тугу, сіˇєш на ній смуток [4, І, 
202]

сіяˇти (у значенні засяяти) – В 
небо міднястеє, / щоб там для без-
смертних сіятˇи [4, ІІ, 295].

В українській мові дієслово сі-
яти вживається з різним значен-
ням залежно від наголосу, де він 
виконує смислорозрізнювальну 
функцію: сіˇяти (посіяти), сіяˇти 
(засяяти). У поезії Лесі Українки ця 
лексема зафіксована як з наголосом 
на суфіксі у значенні “засяяти”, так і 
на корені у значенні “посіяти”.

У сучасній українській мові 
є аж три слова зі значенням “ви-
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промінювати світло, світитися” – 
сіяˇти, сяˇти і сяˇяти.. Показово, 
що крім дієслова сіяти у значенні 
“випромінювати світло, світити-
ся” Леся Українка вживає також 
морфологічний варіянт сяяти. У 
сучасній українській мові дієсло-
ва сіяти та сяяти різняться сти-
лістичною маркованістю. Більш 
уживане та звичне слово сяяти, 
тоді як сіяти сприймається як 
урочисте, піднесене. Лексема сяя-
ти уживається з кореневим наго-
лошуванням: 

сяˇяти – Англійська зброя сяˇє 
[4, ІІ, 42]; Мов зірка Марс кривава, / 
сяˇють очі [4, І, 140]

співаˇти – Ой палка ти була, моя 
пісне! / Як тебе почала я співаˇти [4, 
І, 143]

спіткаˇти, спіткаˇю – де я його 
спіткаˇю [4, ІІ, 160]

спинаˇтися, спинаˇлась – Та, 
благаючи, спинаˇлась [4, ІІ, 193]

сподіваˇтися – Сподіваˇюсь, що 
вдруге [4, ІІ, 338]

стинаˇтися – тоді стинаˇються, 
шумлять гаї, ліси [4, ІІ, 123]

страждаˇти – спідліти мусить 
він або страждаˇти [4, ІV, 131]

стріляˇти – А потім ще каже 
стріляˇти, наче псів [4, ІІ, 266]

стрічаˇти – і криком болю світ 
новий стрічаˇла [4, ІV, 15]

стрибаˇти – умієте через во-
гонь стрибаˇти? [4, ІІІ, 56]

сягаˇти – Мчить наче повіз, / 
червоним промінням неба сягаˇє [4, 
ІІ, 278]; Довгою стягою, що зорю по-
крила, / Місяця сягаˇють [4, І, 103] 

тиняˇтись – тиняˇтись на руї-
нах [4, ІІІ, 386]

тримаˇти – Первес начиння 
тримаˇв, / а Нестор, старший отой 
кінник [4, ІІ, 306]

хапаˇти – Рвуть, хапаˇють, 
їдять та шматують [4, І, 104]

хитаˇти – І буря хитаˇла [4, ІІ, 271]
ховаˇти – як мене ховаˇти бу-

дуть [4, І, 267] 
цураˇтися – Цураˇлись вони ку-

черявої хрії. / І вабили очі їм інші 
мрії [4, І, 174]

чекаˇти – Я не буду на ранок 
чекаˇти [4, І, 101] 

черпаˇти – В тім і жаль, що, хоч 
ми черпаˇти могли [4, І, 153]

чіпаˇти – Щоб не чіпаˇть страш-
них містерій смерти [4, І, 271]

чіпляˇтися – Збитий, втомле-
ний, чіпляˇвсь він / До сідла свого 
ослятка [4, ІІ, 227]

чигаˇє – На мілизні крокодил 
чигаˇє [4, ІІ, 288]

читаˇти – Все, що мені доводи-
лось читаˇти [4, ІV, 113]

ширяˇти – то знов ширяˇли, 
мов нічнії сови [4, І, 324]

шкутильгаˇти – Врешті одуд 
прилетів, шкутильгаˇє, підлітає [4, 
ІІ, 246]

штовхаˇти – Відпущеник 
штовхаˇє свого пана [4, ІV, 320]

шугаˇти – Шугаˇє вітер, а сніж-
ні зорі / мене цілують [4, І, 375]

шукаˇти – Чи по степах, чи по 
лугах шукаˇти? [4, І, 221]

Префіксальні утворення з інфі-
нітивною основою на –а – (–я -) в 
цілому зберігають акцентуацію від-
повідних дієслів:

заквітчаˇти – і той віночок 
заквітчаˇє / те щастя молоде [4, І, 
287]; Він заквітчаˇв її / вінцем такої 
слави [4, І, 179]

заві  таˇти – Прошу, царівно, в 
хату завітати [4, ІV, 98]

загортаˇти – Я ж, така, без-
владна, дала б себе нести і загорта-
ти [4, І, 193] 
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зринаˇти – Іди на дно! / Не смій 

мені зринати [4, V, 208]
закохаˇтися – Лицар стиха од-

мовляє: / Я мій друже, закохаˇвся 
[4, ІІ, 61]; Я бачу, що ти вже мене 
покохаˇла [4, ІІ, 165]

зламаˇти – і коли б я тую віру 
зламаˇла, / віра б зламалаˇсь у влас-
не життя [4, І, 326] 

залунаˇти – О не вважай, що 
криком, а не співом, / Акорди пер-
ші залунаˇють [4, І, 125]; Хутко в неї 
під віконцем / Мандоліна залунаˇла 
[4, ІІ, 63] 

залягаˇти – І темрява бір 
залягаˇла (ІІ, 36); Чи сніги то 
залягаˇють? [4, І, 299]

запалаˇти – Щоб не дати твому 
серцю / Від кохання запалаˇти [4, ІІ, 
158] 

заридаˇти – То хочеться над 
вами заридаˇть, / то заспівать з 
раптового нестяму [4, І, 184]

заспіваˇти – На шлях я вийшла 
ранньою весною / І тихий спів не-
смілий заспіваˇла [4, І, 59]

зустрічаˇти – Що мушу тугу 
словом зустрічаˇти [4, І, 172]

заховаˇтися – Та вже сонечко 
червоне / Заховаˇлось за діброву [4, 
ІІ, 59] 

скористаˇти – І з праці моєї 
скористаˇють люде [4, І, 223] 
скористаˇли – Бо скористаˇли во-
роги з його важкої милости [4, ІІ, 
123]

насміхаˇтись – Кручі, – наче 
насміхаˇлись [4, ІІ, 210]

наставляˇти – Залізнії драби-
ни наставляˇють [4, ІІ, 168]

нахиляˇтись – Тихо страшно 
ворушили / Крилами і нахиляˇлись 
[4, ІІ, 238]

простягаˇтись – І безліч рук 
до неї простягаˇлось [4, І, 141]

процвітаˇти – Що ж за думонь-
ки кохані / Процвітаˇють в чистих 
душах [4, ІІ, 250]

прощаˇтись – Мріє! Та ж ми вже 
навік попрощаˇлися [4, І, 274]

пропускаˇти – Пропускаˇють 
зимний вітер, / наче плетива ве-
нецькі [4, І, 372]

розлучаˇти – нас надовго бува 
розлучаˇють [4, І, 308] 

розлягаˇтися – Дивно, гостро 
той спів розлягаˇвся [4, ІІ, 34]

спускаˇти, поспускаˇли – Во-
яки стояли тихо, / Очі в землю 
поспускаˇли [4, ІІ, 68]

повтікаˇти – Люд прийшов, і 
повтікаˇли [4, ІІ, 214]

утішаˇтись – Утішаˇлась, тан-
цювала, / Як і перше при громаді [4, 
ІІ, 256]

 У поезії Лесі Українки із суфік-
сальним наголошуванням пред-
ставлені такі три- і чотирискладові 
дієсліва з інфінітивною основою на 
–і- та суфіксами –їю-, -іє- в основі 
теперішнього часу 

бовваніˇти – У пристані вели-
кій бовваніˇли / Крізь сиву млу тон-
кії комини [4, І, 293]

біліˇти – Матовим сріблом 
біліˇють дахи на будинках [4, І, 170]

вечоріˇти – Вже вечоріє. / Вже 
роса впала [4, ІІ, 121]

видніˇти – У далекому закутку 
мисник видніˇє [4, ІІ, 268]

дрібніˇти – Хіба вона у схованці 
дрібніˇє? [4, ІV, 129]

зеленіˇти – Як я буду зеленіˇти 
– німа деревина? [4, І, 272]

змарніˇти – жаль на устах від 
туги вид змарніˇв [4, ІІ, 146]

зоріˇти – вік будуть зоріˇти! [4, 
ІІ, 139]

камяніˇти – Ти глянеш – 
камяніˇють мужі сильні [4, ІV, 12] 
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леліˇти – чи не леліˇють білії 
вітрила [4, ІІ, 103] 

майоріˇти – що тихо майоріла 
[4, ІІ, 122]

марніˇти – щоб мені не 
марніˇти [4, ІІ, 279]

маячіˇти – За вікнами щось 
темне маячіˇло… [4, І, 293]

німіˇти – до серця, і німіˇє сер-
це й слово, [4, ІV, 12]

попеліˇти – Небо, збіліле від 
спеки, вже сивіє, мов попеліˇє [4, І, 
364]

променіˇти – Над ними веселка 
надій променіˇє [4, І, 129], 

радіˇти – То можеш ти з того 
радіˇти [4, ІІ, 163]

ржавіˇти – а тихо ржавіˇє у 
млявих жилах [4, ІІІ, 185]

рясніˇти – на тім чолі, – не так 
рясніє піт [4, ІІ, 108]

синіˇти – Де небо ще синіˇє, як 
весняне [4, І, 99]

сміˇти – не можу я , не сміˇю 
святкувати [4, ІІ, 115]

смутніˇти – Смутніють що раз 
твої очі [4, ІІ, 151]

тліˇти – А іскра тліˇла в попелі 
важкім [4, І, 347]

туманіˇти – і туманіˇє, сльози 
в очу [4, ІІ, 93]

хиріˇти – Озвався другий: “Діти 
в мене хиріˇють“ [4, ІІ, 285]

червоніˇти – Щоб я мала 
червоніˇти серед мого лиха? [4, І, 
272]

чорніˇти – а земля вся тугою 
чорніˇє [4, І, 295]  

шаріˇтися – Шаріˇлося море від 
сонця вітання [4, І, 164]

ясніˇти – Колись вгорі вона 
ясніˇла пишно [4, ІІІ, 208]

У поетичних текстах зрідка 
сама Леся Українка ставить наголо-
си у дієсловах для розрізнення ви-

дових форм дієслова з однаковим 
фонемним (графемним) складом, 
де наголос виконує форморозріз-
нювальну (видорозрізнювальну) 
функцію. Диференціюються у по-
езії за місцем наголосу у слові 
видові форми: виˇслухати (док. 
вид) – вислухаˇти (недок. вид), 
виˇкликати (док. вид) – викликаˇти 
(недок. вид), склиˇкати (док. вид) 
– скликаˇти (недок. вид). Автор-
ський наголос, поставлений Ле-
сею у дієсловах недоконаного виду 
вислухаˇти – [4, ІV, 178]: Парвус: 
“Та я не знаю…/ Тільки вислухаˇти, 
як той поганин ображає бога“ [4, ІV, 
178], вислухаˇють – [4, ІV, 33]: А все 
ж пророкування вислухаˇють [4, ІV, 
33].

У інших випадках наголос ви-
значається за допомогою контек-
сту: Дієслова недоконаного виду 
виступають з наголосом – на суфік-
сі, а доконаного – на префіксі:

вислухаˇти – Довго я не хо-
тіла коритись весні, / Не хотіла її 
вислухаˇти, / тії речі лагідні, знадні, 
чарівні [4, І, 119]

виˇслухати – чому ж виˇслухати 
не хтів моєї розмови? [4, ІІ, 99]; Ми 
ж не судити – виˇслухати мали [4, ІV, 
225].

Авторський наголос поставле-
ний у префіксально-суфіксальному 
дієслові викликаˇли недоконаного 
виду 3-ої особи множини:

викликаˇли – Щодня вони пре-
зирством викликаˇли зо дна душі 
моєї знову звіра [4, ІV, 203]

виˇкликати, виˇкличуть – 
Коли співи мої жалібнії / Знову 
виˇкличуть сльози чиї [4, ІІ, 39] 

У драмі Руфін і Прісцілла на-
голос, позначений Лесею Україн-
кою, зафіксовано у дієслові недо-
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конаного виду 2 особи однини – 
скликати: скликаˇв – Ну, добре, а 
нащо ти скликаˇв у себе збори [4, 
ІV, 215]. У драматичній поемі Оргія 
поетка двічі підряд поставила на-
голос у дієсловах недоконаного та 
доконаного виду – прислухатись. 
Спочатку в дієслові недоконаного 
виду з наголосом на суфіксі у пи-
тальному реченні, а потім у дієс-
лові доконаного виду з наголосом 
на корені у розповідному реченні: 
прислухаˇлась, прислуˇхатись – 
Антей: Ти прислухаˇлась? То вже 
було прислуˇхатись / як слід [4, ІV, 
192]. У інших випадках наголос ви-
значається за контекстом. Отже, з 
метою правильного розуміння тек-
сту сама Леся Українка зрідка по-
значала наголоси у дієсловах, адже 
наголос виконує і смислорозріз-
нювальну і форморозрізнювальну 
функції.

Аналіз мовного матеріялу до-
зволяє зробити висновок, що ак-
центний тип С найбільш кількісно 
представлений у поетичному мов-
ленні Лесі Українки дієсловами 
із суфіксами –а– (-я-), що налічує 
близько ста зафіксованих в по-
етичних текстах одиниць, а також 
репрезентований дієсловами із 
суфіксом –ва- в основі інфінітива, 
який зберігається в особових фор-
мах і три- та чотирискладовими ді-
єсловами з інфінітивною основою 
на –і- та суфіксами –ю-, -іє- в основі 

теперішнього часу, яких зафіксова-
но близько тридцяти. Акцентні ва-
ріянти зумовлені як внутрішніми, 
так і зовнішніми чинниками і є на-
слідком еволюційних змін в системі 
наголосу дієслів та їх функціону-
вання. Суфіксальне наголошування 
дієслів у поезії Лесі Українки відпо-
відає літературній нормі.
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Основоцентричний напрям дослі-
дження, який останнім часом намітив-
ся в сучасній українській дериватоло-
гії, набуває все більшої актуальности. 
Планомірне вивчення словотвірної 
спроможности того чи того лексико-
граматичного класу, а в межах нього 
– структурно-семантичного типу чи 
лексико-семантичної групи слів з ме-
тою простежити взаємозв’язок між 
смисловими структурами твірної і 
похідної одиниць, передбачити утво-
рення дериватів з певним словотвір-
ним значенням, установити інвентар 

словотворчих засобів для експлікації 
його, виявити системні відношення 
(зокрема синонімійні) між похідними 
одиницями, з’ясувати причини нере-
алізації дериваційної спроможності 
твірних у деяких семантичних пози-
ціях, проаналізувати морфонологічні 
зміни при поєднанні різного типу фі-
налей твірних основ зі словотворчи-
ми засобами, відобразити динаміку 
словотвірного процесу та окреслити 
певні закономірності дериваційних 
процесів зумовлює необхідність ство-
рення типології словотвору з опертям 
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на твірну основу як типологізуваль-
ний чинник. 

Показником словотвірної спро-
можности аналізованого (вершин-
ного) слова є словотвірна парадиґма 
– комплексна системоутворювальна 
одиниця, що становить сукупність 
дериватів одного ступеня творення, 
об’єднаних тотожністю твірної осно-
ви [17, 71], [13, 10] і протиставле-
них словотворчими формантами [5, 
29]. В україністиці на основі аналізу 
структури й семантики словотвірних 
парадиґм уже проаналізовано дери-
ваційний потенціял прикметників 
[12], іменників [3], [5], [32], окремих 
лексико-семантичних груп  дієслів 
[14], [37]. Словотвірна спроможність 
вторинних дієслів, тобто тих, що по-
ходять від інших частин мови, ще не 
була предметом докладного вивчен-
ня. У центрі уваги пропонованої студії 
відприкметникові дієслова на позна-
чення психічних станів суб’єкта.

Психічні стани – це цілісна ха-
рактеристика психічної діяльности 
людини за певний період часу, що 
демонструє своєрідність перебігу 
психічних процесів залежно від осо-
бливостей предметів, відображених 
явищ дійсности, попереднього стану 
і психічних властивостей особистос-
ти [39, 181]. За підрахунками учених-
психологів, на сьогодні понад 60 по-
нять називають різні внутрішні стани 
людини. До них відносять аґресію, 
активність, апатію, бадьорість, бай-
дужість, безнадійність, відчай, впев-
неність, втому, гнів, депресію, задо-
волення, незадоволення, нерішучість, 
песимізм, пригніченість, радість, фру-
страцію, тривогу, страх тощо. З огля-
ду на різні критерії, які постають за-
садничими для їхньої систематизації, 
у різних клясифікаціях виокремлено 

неоднакову кількість структурних ла-
нок. Ми не будемо вдаватися до прин-
ципів структурування, а, поділяючи 
думку А. Залізняк щодо використання 
терміна «стан» як узагальнювального 
слова для позначення різних способів 
перебігу внутрішнього життя особис-
тости [17], номінуватимемо прояви 
інтелектуального, емоційного та во-
льового станів терміном «психічний 
стан суб’єкта».

Дієслова, на противагу іншим 
трьом основним лексико-граматич-
ним розрядам слів – іменникам, при-
кметникам та прислівникам, є най-
більш пристосованими для виражен-
ня емоційно-психічних станів [2, 65]. 
Лінґвісти неодноразово зверталися 
до проблем, пов’язаних з всесторон-
нім теоретичним осмислення дієслів 
із цією семантикою. Так, на матеріялі 
польської мови виконано, зокрема, 
дослідження  Е. Єнджейко та І. Нова-
ковської-Кемпи [51], [52], [53], фран-
цузької мови – А. Залізняк [17], англій-
ської мови – С. Гладьо [10], Н. Поздня-
кової [36], Г. Харкевич [48], російської 
мови – Н. Арутюнової [1], Т. Булиґіної 
[4], Л. Васільєва [6], А. Камалової [22], 
Л. Маркосяна [29], С. Мильнікової 
[33], Т. Смірнової [45], І. Чєпуріної [49] 
та ін. Крім цього, низку наукових сту-
дій виконано з позицій міжмовного 
зіставного вивчення різних лексико-
семантичних груп, зокрема і дієслів зі 
значенням психічних станів суб’єкта. 
Порівняльний аналіз особливостей, 
параметрів, можливостей цих дієслів 
в українській та англійській мовах 
запропонувала Н. Іваницька [19], в 
українській, німецькій і англійській – 
П. Драгомирецький [15], в українській 
та російській – М. Володченков [9].

Україністика теж має значні на-
укові здобутки в цій царині. Система-
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тизовано корпус вербативів на позна-
чення психічних станів [12]; з’ясовано 
їхню семантику [20], [46]; описано 
семантико-синтаксичні параметри 
[28]; окреслено валентнісно-інтен-
ційні характеристики [16], [30], [21]; 
виявлено функціонально-ономасіо-
логічні ознаки [26], [35]; установле-
но словотвірні моделі, за якими вони 
утворені, та визначено продуктив-
ність/непродуктивність творення [7; 
46] тощо. Дериваційні можливості 
аналізованих дієслів ще не були пред-
метом докладного вивчення, що і зу-
мовило актуальність пропонованої 
студії. Об’єктом у ній постають есивні 
відприкметникові дієслова сучасної 
української мови.

Сруктурно-семантичний тип 
есивних дієслів, тобто дієслів зі сло-
вотвірним значенням «виявляти 
ознаку, названу твірним прикметни-
ком», становить один з трьох типів 
відприкметникових дієслів. Довгий 
час його не розглядали як окрему 
ланку або ж характеризували як кіль-
кісно обмежений, бо, на противагу 
структурно-семантичному типу інхо-
ативних дієслів, тобто дієслів зі зна-
ченням «набувати ознаки, названої 
твірним прикметником» (чи «става-
ти таким, як визначено твірною при-
кметниковою основою»), та кауза-
тивних, тобто дієслів зі словотвірним 
значенням «наділяти ознакою, на-
званою твірним прикметником» (чи 
«робити таким, як визначено твірною 
прикметниковою основою»), об’єднує 
відприкметникові деривати малопро-
дуктивних та непродуктивних слово-
твірних типів [11], [50], [40]. Проте 
постійний різнорівневий розвиток 
мови детермінує необхідність пере-
гляду уже усталеної характеристики. 
Потреба творення за заданими моде-

лями слів, які б компактніше номіну-
вали ті чи ті реалії, адекватно відо-
бражали позначуване, активізує про-
дукування есивів в українській мові. 
Особливо це стосується дієслів на 
позначення психічних станів суб’єкта 
відприкметникового походження. Ця 
лексико-семантична група вербати-
вів є найбільш чисельною з-поміж 
інших, мотивованих прикметниками, 
що спричинено відповідною кількіс-
тю твірних – ад’єктивів, які виража-
ють внутрішні якості людини (за під-
рахунками лінґвістів, їх налічується 
близько 654 одиниць [12, 114]), а та-
кож частотою уживання в мовленні. 

Вершинні есивні дієслова на по-
значення психічних станів суб’єкта 
сформовано від прикметникових 
основ за допомогою суфіксального та 
комбінованого (префіксально-суфік-
сального, суфіксально-постфіксаль-
ного, префіксально-суфіксально-по-
стфіксального) способів. В україн-
ській мові абсолютно переважають 
вербативи, утворені суфіксальним 
способом. До основних словотворчих 
засобів належать форманти -и- та 
-ува-, пор.: бравувати, ворохобити, 
грубити, досадувати, капризувати, ко-
верзувати, кокетувати, криводушити, 
легковажити, лукавити, лютувати, 
марнотратити, марудити, настири-
ти, недбалити, ніжити, осоружити, 
паплюжити, паскудити, пиндючити, 
понурити, принаджувати, радувати, 
скнарити та ін. Інколи від однієї при-
кметникової основи постають верба-
тиви-дублети, утворені за допомогою 
обох суфіксів, пор.: гордити – гордува-
ти, заздрити – заздрувати, злобити 
– злобувати, любити – любувати, му-
дрити – мудрувати, скнарити – скна-
рувати, хитрити – хитрувати, фаль-
шивити – фальшувати.
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Деякі з новотворів перебувають 

ще на стадії оказіонального функці-
онування, хоча, як зазначалось вище, 
все частіше уживаються в мовленні 
того чи того автора, пор.: зловмисни-
ти, нахабити, незграбити, нікчемити, 
прикрити, примітивити, паралітни-
ти, шустрити та ін., напр.: – Ні, він 
не посміє проти гурту нахабити, хоч 
і поводиться, як з підданими (Ф. Ро-
говий); Це їй безсоромно і просто без 
правил / Нікчемити інше сердечне 
життя... (В. Петрик); Нехитра ця пі-
сенька про «нас, гідних кращого, нас, 
найкращих»…, – нас, позбавлених ма-
лого натяку на розкаяння і півграми-
ни зусиль для відповідної духо- і жит-
тєзміни – нехитре це завивання, як 
нічний стогін вовчий, паралітнить 
і вкопує скраю дороги коня розумінь, 
і віз спиняється серед лісу, мов сам 
їздовий захтів зарізу, ввігнувсь і жде 
його (Є. Пашковський); – Модератори, 
прошу не шустрити, бо цей пост буде 
з’являтись постійно при порушеннях 
вами або ваших авторів вищевказано-
го закону (інтернет-ресурс).

Творення вершинного дієслова 
від прикметникових основ за допо-
могою суфіксів -и- та -ува- часто су-
проводжується різними морфоноло-
гічними змінами. Так, реґулярним є 
усічення у прикметниковій основі су-
фіксального приголосного /н/ кінця 
основи, пор.: ворохобити (< ворохоб-
ний), каверзувати (< каверзний), лег-
коважити (< легковажний), марудити 
(< марудний), нахабити (< нахабний) 
та ін. Елізія так званого субморфа -н- – 
характерна риса творення відприкме-
никових есивних дієслів. Поодиноко 
відбувається чергування голосних, 
пор.: лихослівний  > лихословити (/і/-
/о/), марнослівний > марнословити 
(/і/-/о/), та приголосних фонем, пор.: 

дорогий > дорожити (/г/-/ж/), радий 
> радіти (/д/-/дʹ/).

Останнім часом активізувалося 
творення відприкметникових еси-
вів за допомогою суфікса -ича-, який 
з’явився під впливом російської мови. 
Експлікуючи додатковий відтінок 
невдоволення, цей формант є поши-
реним засобом для продукування по-
хідних на позначення рис характеру 
людини, особливостей її вдачі. Усу-
переч традиційному поглядові щодо 
обмеженої продуктивности слово-
твірного типу із суфіксом -ича- [50, 
190], [31, 17], кількість дериватів по-
стійно зростає. Поряд з уже устале-
ними словами, наприклад, гріховод-
ничати, інтимничати, модничати, 
наївничати, насильничати, нахабни-
чати, розпусничати, розпутничати, 
сентиментальничати, секретнича-
ти, скромничати, фамільярничати, 
уживаються новотвори, не засвідче-
ні лексикографічними джерелами, 
пор.: агресивничати, бездіяльничати, 
благодушничати, великодушничати, 
вільнодумничати, двоєдушничати, 
делікатничати, єхидничати, інтелі-
ґентничати, криводушничати, лице-
мірничати, люб’язничати, малодуш-
ничати, манірничати, простодушни-
чати, самовпевничати, толерантни-
чати, фривольничати.

Поодиноко репрезентовано су-
фіксальні деривати, які постали за 
допомогою форманта -і-ти, пор.: без-
уміти, зловісніти, злорадіти, зухвалі-
ти, навіженіти, навісніти, несамови-
тіти, ніяковіти, радіти, скаженіти, 
шаленіти. Цей засіб більшою мірою 
характерний для творення дієслів з 
інхоативною семантикою. Проте іноді 
вербативи на -і-ти, поряд з основним, 
можуть розвивати ще одне значен-
ня – «виявляти дію, названу твірною 
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основою», що притаманно есивним 
дієсловам. Критерієм розмежуван-
ня позначуваного служить контекст. 
Так, за даними лексикографічних 
джерел, дієслова безуміти, скажені-
ти, ніяковіти, шаленіти експлікують 
обидва значення. Проте докладне 
опрацювання текстів художніх тво-
рів засвідчує витіснення інхоативної 
семантики і абсолютне переважання  
есивного значення, напр.: Вона [Кла-
ва] не те що боїться, а якось ніяковіє 
перед цією потужною м’язистою спи-
ною (Ю. Коваль); Підбурювана різними 
державами, шляхта, відчуваючи свою 
погибель, скаженіла і вирувала, як 
бурхливе море (М. Глухенький). Дієс-
лова злорадіти, навіженіти, навісні-
ти і радіти передають лише есивне 
значення, напр.: В останні дні Харке-
вич не часто думав про Рудя. Думки 
були зайняті справою, яку доручили 
йому. Але, зустрічаючи Рудя, він потай 
злорадів і внутрішньо посміхався 
(С. Голованівський); Субудай радів, як 
малюк, що зміг догодити джихангіру 
(О. Лупій). Низку дієслів із суфіксом -і-
ти не засвідчено у лексикографічних 
джерелах, проте уживання їх у мов-
ленні із семантикою «виявляти озна-
ку, названу твірною основою» зайвий 
раз доводить активізацію творення 
дієслів з есивним значенням, пор.: 
зловісніти, зухваліти, несамовитіти, 
напр.: …щось валяють [собаки] поміж 
могил, щось шматують – і не можуть 
поділити. Якісь онучі – не онучі, дран-
тя – не дрантя, вчепилися рвуть, не-
самовитіють (Є. Гуцало).

Типову словотвірну парадиґму 
суфіксальних есивних дієслів на по-
значення психічних станів суб’єкта 
(близько 130 одиниць) складають в 
основному дві зони – субстантивна 
і вербальна. Третю, ад’єктивну зону 

представлено лише у словотвірних па-
радиґмах кількох дієслів (зокрема бри-
дити, гидувати, гордити, досадувати, 
завидувати, кокетувати, марудити, 
настирити, пиндючити, принадити). 
Поодинокість творення дериватів 
зі значенням «ознака (якість, влас-
тивість) за названим станом (рідше 
дією)» (зокрема бридливий, гидливий, 
гордливий, досадливий, завидливий, ко-
кетливий, шарудливий, настирливий, 
пиндючливий, принадливий) не дозво-
ляє дійти висновку про типовість ви-
раження. Відсутність же деад’єктивів 
у інших словотвірних парадиґмах 
зумовлено компенсацією називання 
ознаки (якости, властивости) твірним 
для вершинного дієслова прикметни-
ком, семантика яких є певною мірою 
тотожною і взаємозамінною, пор.: ка-
верзувати < каверзний, капризувати < 
капризний, лукавити < лукавий.

Метою пропонованої розвідки є 
виявлення обсягу континууму сло-
вотвірних значень субстантивної 
зони типової словотвірної парадиґ-
ми відприкметникових есивних дієс-
лів зі значенням психічногих станів 
суб’єкта та установити інвентар сло-
вотворчих засобів для їхнього вира-
ження.

Субстантивну зону репрезентова-
но похідними зі словотвірними зна-
ченнями «опредметнений стан (дія)», 
«результат опредметненого стану 
(дії)» та «суб’єкт стану (дії)». Вираз-
никами першого значення є суфікси 
-нн-(-я) /-енн-(-я)/ -інн-(-я), -н-(-я), 
-Ø-(-а), -ощ-(-і), -н-(-и). Абсолютно пе-
реважають деривати, утворені за до-
помогою суфікса -нн-(-я)/-енн-(-я)/-
інн-(-я), основне призначення якого 
виконувати транспозиційну функцію, 
пор.: бравування, гордування, доро-
жіння, досадування, жирування, зави-
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дування, коверзування, капризування, 
кокетування, любування, лютування, 
милування, модничання, мудрування, 
паплюження, паскудження, пустуван-
ня, радіння, фамільярничання, хитру-
вання, щирування тощо, напр.: На ті 
притомлено-сумні тітчині мудру-
вання дядько відмовчувався, похмуро 
сопів у кутку кухні… (В. Дрозд); Сашко 
Птаха поставився до радіння Галі й 
Шурки дещо скептично: – Що ж тут 
такого? – сказав він (Ю. Смолич); Свя-
тополк, видно, попри всі метання й 
хитрування, не знайшов собі підпори 
в киян…(П. Загребельний). Низку де-
риватів на позначення опредметне-
ного стану, похідних від вербативів із 
суфіксом -ича-, репрезентовано лише 
в мовленні, а відтак творення і ужи-
вання їх на сучасному етапі розвитку 
є оказіональним, пор.: …наївничан-
ня не може бути виправдане віровчи-
тельно, а погляд на ті самі «царські 
псалми» як на «світську поезію» не-
спроможний з погляду історико-куль-
турного (С. Аверинцев); Але від тако-
го делікатничання імовірність ес-
калації напруженості на українських 
кордонах не зникає (З газети).

Деякі субстантиви паралельно 
зі словотвірним значенням «опред-
метнений стан (дія)», набувають до-
даткового, предметного значення – 
результату (наслідку) дії, пор.: напр.: 
Тяжко й велично упали [філософи] 
додолу з вершин мудрування (М. Зе-
ров). У таких випадках суфікс -нн-(-
я)/-енн-(-я) виражає транспозицій-
но-мутаційне значення. Іноді ступінь 
розвитку вторинного значення на-
стільки високий, що дериват перестає 
виражати первинне, транспозиційне 
значення і передає лише мутаційне, 
пор.: легковаження, напр.: Все, що хо-
валось на дні її душі, витягнули люди 

на прилюдний вид, обкинули поблаж-
ливим усміхом легковаження най-
дорожчий її скарб, найціннішу суть її 
існування (Н. Кобринська).

Другу групу дериватів, яка кіль-
кісно поступається першій, утворено 
за допомогою суфікса -ощ-(-і), який 
експлікує передусім значення опред-
метненого стану, пор.: гордощі, зави-
дощі, заздрощі, лютощі, радощі, рев-
нощі, хитрощі, напр.: Гордощі дівчини 
за досягнуті успіхи (інтернет-ресурс), 
рідше опредметненої дії, пор.: любощі, 
милощі, пустощі, напр.: Це саме над-
ходить та пора, коли Купала розтру-
шує любощі (М. Стельмах). Більшість 
дерватів на -ощ-(-і), як і похідні попе-
реднього словотвірного типу, здатні 
виражати вторинне, предметне зна-
чення – почуття людини, напр.: Геть-
манове серце сповнилося гордощів 
– звичайних, людських, маленьких, й 
саме через те, що звичайних, людських, 
маленьких, – стало йому особливо за-
тишно (Ю. Мушкетик); Їй [Клаві] по-
добається врода Ніли Микитівни, й 
вона щоразу змушена гасити в собі 
глухі заздрощі (Ю. Коваль). Дериват 
грубощі набув значення «слова, вира-
зи, що супроводжують дію», напр.: – 
Та-ак, – перебив Турбай, ледве стриму-
ючись, щоб не наговорити грубощів 
(М. Руденко). 

Ще меншу групу похідних сфор-
мовано способом нульової суфікса-
ції. Такі деривати в українській мові 
представлено двома моделями: 1) ДО 
+ -Ø-; 2) ДО + -Ø-(-а). Похідні від від-
прикметникових дієслів на позначен-
ня психічних станів суб’єкта постають 
головно за другою моделлю, пор.: во-
рохоба, каверза, марнотрата, нуда, 
осоруга, напр.: – Сьогодні збирається 
віче… Швидше за все здійметься во-
рохоба – люди бо налякані й обізлені. 
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Вони підуть на Гору вимагати зброї 
(М. Горностаєва); Червоні кролячі очі 
[Загнибіди] видавали лукаву душу, 
єхидні заміри: писарська каверза по-
браталася у них з крамарськими хи-
трощами (Панас Мирний). Тради-
ційно за віддієслівними іменниками 
з нульовим суфіксом закріпилося 
словотвірне значення одиничного 
акту дії, на основі якого розвивається 
здебільшого результативне значен-
ня [34, 213]. А отже, продуктивність 
нульсуфіксальних похідних експліку-
вати вторинне значення порівняно 
з іменниками на -нн-(-я)/-енн-(-я) 
зростає, причому часто настільки, що 
витісняє основне словотвірне значен-
ня «опредметнений стан (дія)», напр.: 
Досягти такого рівня у прогнозуванні 
досить важко, але необхідно, бо про-
цес інвестування завжди пов’язаний з 
великими витратами, і їх марнотра-
та може означати для підприємства 
крах усієї діяльності (інтернет-ре-
сурс); Нуда його [пана] мучила, ніяка, 
робота не йшла до рук, ніяка думка 
не клеїлася в голові (І. Франко); А от 
діти завжди для Ягнича приваба, всю-
ди вони йому любі – чи в своєму, чи в чу-
жому порту (О. Гончар). 

Дериват благовіст, сформований 
за першою моделлю, також передає 
два значення – основне, транспо-
зиційне (напр.: Дзвоніння перед по-
чатком церковної відправи, служби. 
На дзвіниці чатував старий пасічник 
Чмель, щоб зустріти молодих уро-
чистим благовістом (З. Тулуб)) та 
вторинне, мутаційне значення – ін-
струмент виконання дії, напр.: Ударив 
благовіст, і сальви дужі / Врочис-
то гримнули (Л. Забашта). Субстан-
тив безум більшою мірою експлікує 
вторинне значення  – результат (на-
слідок) стану, напр.: А в очах у графа 

безум, / Наче іскра блисне з тьми (Л. 
Первомайський).

Поряд зі словотвірними типами, 
у яких словотворчі засоби виявля-
ють особливу чи достатню продук-
тивність, у дериваційних парадиґмах 
деяких дієслів спостережено похід-
ні, утворені за допомогою малопро-
дуктивних суфіксів, зокрема -н-(-я), 
-н-(-и), пор.: ворохібня, ворохібини. 
Особливістю дериватів, сформованих 
за допомогою названих формантів, є 
розвиток в них знову ж таки більшою 
мірою вторинного, предметного зна-
чення, що засвідчують і лексикогра-
фічні джерела: ворохібня, ворохібини 
– мятежъ (СУМ Грінч., І, 256), бунт 
(ВТСУМ,  102).

 Деривати зі словотвірним зна-
ченням «суб’єкт стану (дії)» форму-
ють мутаційні словотвірні типи суб-
стантивної зони. Засобами виражен-
ня його в сучасній українській мові є 
суфікси, які традиційно кваліфікують 
на: 1) суфікси контекстної експресив-
ности; 2) суфікси власної експресив-
ности [34, 48]. З-поміж виокремлених 
суфіксів контекстної експресивности 
для творення субстантивів від від-
прикметникових дієслів на позна-
чення психічних станів суб’єкта акту-
альними є форманти -ник і -тель. За 
спостереженням М. Скаб, 80% імен-
ників на -ник стосуються невироб-
ничої сфери, решта – виробничої [44, 
64]. Досліджуваний нами матеріял є 
доказом цього, оскільки усі утворені 
одиниці, позначаючи особливості ха-
рактеру, волі, вдачі, душевного стану, 
темпераменту, називають осіб неви-
робничої сфери, пор.: безумник, воро-
хобник, завидник, зловмисник, злорад-
ник, каверзник, капарник, криводуш-
ник, лукавник, марнотратник, маруд-
ник, нахабник, нікчемник, паскудник, 
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підлабузник тощо, напр.: – І чого він 
ходить до мене, отой ворохобник? – 
промайнула думка в голові Макара Іва-
новича. – Адже я вже раз «не пізнав» 
його на вулиці... (М. Коцюбинський); З 
якоюсь жорстокою холодністю біда-
ка приймав ті подарунки як належну 
платню за труд, не звертаючи жодної 
уваги на удавану щирість підлабуз-
ників (П. Колесник). Низка дериватів 
із суфіксом -ник, наприклад, незграб-
ник, паплюжник, пиндючник, приваб-
ник, принадник, не значиться у  сучас-
них лексикографічних джерелах, хоч 
уживання деяких з них засвідчено у 
текстах прозових творів українських 
письменників, напр.: – Еге, коли б він 
один, паплюжник, був! – На білкува-
тих очах старого заворушилися колю-
чі іскорки (М. Стельмах).

Словотвірний тип із суфіксом 
-тель з огляду на книжне походження 
форманта, а також належність його 
більшою мірою до типових засобів 
вираження семантико-синтаксичної 
функції суб’єкта ії характеризуєть-
ся низькою продуктивністю. Лише у 
словотвірних парадиґмах трьох вер-
шинних дієслів виявлено деривати 
на -тель, пор.: любитель, ревнитель, 
сквернитель, напр.: Митрополит міг 
тільки радуватися, що цей незбагнен-
ний слов’янин, якого давно про себе 
прозвав не украшателем, а сквер-
нителем храму, нарешті втомився 
в своїх нестримних вигадках (П. За-
гребельний). Часто використання 
старослов’янських і старокнижних 
іменників із суфіксом -тель є важ-
ливим внеском до створення ориґі-
нальної системи словесно-художніх 
засобів викривального, іронічного 
характеру, напр.: Не плачте, сироти, 
вдовиці, / А ти, Аскоченський, восплач 
/ Воутріє на тяжкий глас. / І Хомяков, 

Руси ревнитель, / Москви, отечества 
любитель, / О юпкоборцеві восплач 
(Т. Шевченко).

Значну частину похідних – назв 
носіїв внутрішніх (зокрема психічно-
емоційних) ознак – становлять лек-
семи, утворені за допомогою суфіксів 
власної експресивності. До них відно-
симо: -Ø, -Ø-(-а), -ун, -ак/-як, -ець, -ій, 
-к-(-а), -к-(-о), -агель, -аль, -ан, -ас.

Деривати, утворені способом ну-
льової суфіксації, постають за двома 
моделями: 1) ДО + -Ø; 2) ДО + -Ø-(-а). 
Серед досліджуваного матеріялу пе-
реважають похідні, сформовані за 
другою моделлю. Виражаючи грама-
тичне значення спільного роду, так 
звані nomina communia здебільшого 
мають розмовно-просторічний харак-
тер, часто з відтінком зневажливости 
[8, 6], пор.: завида, заздра, каприза, ма-
руда, настира, нахаба, нікчема, нуда, 
паскуда, підлабуза, понура, скнара 
тощо, напр.: Не облишав її своєю ува-
гою й куценький ченчик, тихоплав і 
маруда, отець Зосима (О. Ільченко); Я 
впивався нігтями в раму… і крізь зуби 
цідив: – Ти вульгарний нікчема…Ти 
жалюгідний паскудник… Ти найостан-
ніша на землі худобина… (Ю. Коваль); 
Я, мов неситий скнара, жадно вби-
раю, всотую все (М. Бажан). З огляду 
на своєрідну експресивну конотацію, 
дослідники називають їх носіями 
оцінної характеристики і визначають 
як особу, що «володіє властивістю за 
дією, схильністю до певної дії» [47, 
122]. Причому динамічний аспект 
сприяє усталенню цієї характерис-
тики як постійної риси особи – неза-
лежно від того, виконує чи не виконує 
особа в певний момент дію, що харак-
теризує її [47, 122]. 

Нульсуфіксальний дериват, утво-
рений за першою моделлю, представ-
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лено у словотвірній парадиґмі лише 
дієслова марнотратити. Семантика 
похідного марнотрат є нейтральною 
на противагу словам, сформованим 
за другою моделлю, що уможливлює 
корелювання зі співвідносним ново-
твором на -ник, пор.: марнотрат – 
марнотратник, напр.: – Каменем мос-
тять береги, бо стали багатими. – Не 
так багатими, як марнотратами 
(М. Чабанівський) і – Най йому кура-
тора нададуть, бо він марнотрат-
ник. Або най перепише ґрунт на тебе, 
бо його ще не один ошукає (Лесь Мар-
тович).

Значно поступається за продук-
тивністю словотвірний тип дери-
ватів, утворених за допомогою су-
фікса -ун. Похідні із цим формантом 
об’єднують у кілька тематичних груп, 
зокрема: 1) субстантиви, що вказують 
на поведінку суб’єкта, його вчинки, дії, 
пор.: жирун, пустун, хитрун, напр.: – 
Прийде на тебе школа! – було кричить 
наймичка, розсердившись на пустуна-
хлопця (І. Нечуй-Левицький); 2) суб-
стантиви, що визначають риси вдачі, 
темперамент людини [34, 55], пор.: 
каверзун, капризун, милун, напр.: Каз-
ка про те, як капризун, вереда і плак-
сій, який полюбляв співати арію з опер 
«Ой, не хочу! Ай, не буду!» і якого діти 
в садочку прозивають Олексій-Плаксій 
зустрівся з чарівником-жартівником 
Нежурись (Інтернет-ресурс). На дум-
ку В. Олексенка, більшість похідних 
одиниць із суфіксом -ун перебуває на 
межі літературної мови і розмовного 
ненормативного мовлення [34, 57].

Такий же експресивно-просторіч-
ний характер притаманний дерива-
там, які постали за допомогою суфік-
са -ак-/-як-. Здатність цього форман-
та експлікувати певну експресивність 
залежить від семантики твірної осно-

ви. Діяпазон неґативної оцінности по-
ширюється від легкої іронії до різко-
го несхвалення [25, 28], пор.: хитряк, 
шустряк – іронія; бридак, мудрак – 
несхвалення, напр.: Якби Рдумортих 
знав, що Викрутень – це лукавець, кру-
тихвіст, лис, шельма, хитряк, крутій, 
продувна бестія, то нізащо б не пішов 
до нього в гості (Інтернет-ресурс); За-
для тих мудраків, що отаке пишуть 
або про се базікають, є у мене, щоб ви 
знали, добра схованка... Отака! – додав 
він [становий] (Панас Мирний).

Ще одним виразником словотвір-
ного значення «суб’єкт стану» є суфікс 
-ець. Цей засіб використовують для 
продукування іменників на позначен-
ня осіб за особливостями характеру, 
поведінки, природних нахилів і уподо-
бань. Характерно, що, приєднуючись 
до твірних основ відприкметникових 
дієслів на позначення психічних ста-
нів суб’єкта, в основному експлікує 
неґативну конотацію, пор.: безумець, 
зухвалець, марнотратець, навіженець, 
недбалець, несамовитець, паршивець, 
плюгавець, фальшивець, напр.: Поки 
розводився [історик] про вавилонян, 
ассирійців – ще нічого, а як дійшов до 
Олександра Македонського, то не знаю, 
що з ним зробилося. Я спершу подумав: 
пожежа!  Навіженець вискочив із-за 
кафедри, ухопив стільця та об підлогу 
ним – шарах! – тільки ніжка в руках зо-
сталася (В. Шкляр); Є такий крутійло, 
фальшивець, словоблуд, зустрінеться 
десь тобі пика така мерзенна, повзуча, 
що вік би її не бачив, не людина – гидот-
на (О. Гончар). 

Низка дереватів постає за допо-
могою суфікса -ух(а) на позначення 
осіб жіночої статі. Щодо словотвірно-
го типу з цим формантом, то в мовоз-
навстві немає одностайности. Одні 
дослідники вважають, що наймену-
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вання жінок на -ух(а) мотивуються 
безпосередньо дієслівними основами 
[27, 352], [38, 197]. Інші – співвідно-
сять такі деривати з віддієслівними 
іменниками – назвами осіб чоловічого 
роду із суфіксом -ун [42, 98], [23, 29], 
[24, 60]. На думку третіх, спільнокоре-
неві іменники чоловічого та жіночого 
роду в одних випадках перебувають 
у відношеннях похідности, в інших – 
у відношеннях кодеривації, тобто є 
семантично рівноправними величи-
нами, опосередковано пов’язаними 
через семантику твірного слова [43, 
6]. Ми вважаємо суфікс -ух(а) моди-
фікатором субстантивного значення 
в тому разі, якщо є відповідник на 
позначення чоловічого роду із суфік-
сом -ун, пор.: капризуха (< капризун). 
Якщо ж такого відповідника немає, 
то є всі підстави кваліфікувати суфікс 
-ух(а) як мутаційний, пор.: кокетуха, 
напр.: Не любили вони Шовкуна та й 
саму Христю – кокетуха, та й годі 
(Я. Гримайло). Очевидно, це такою 
ж мірою стосується суфікса -ул-(-я), 
який дублює значення суфікса -ух(а), 
пор.: бридуля.

Поодиноко представлено в сучас-
ній українській мові словотвірні типи 
із формантами -ій (мудрій), -агель 
(мудрагель), -аль (бридаль), -ан (без-
уман) -ас (бридас), -к-(-а) (кокетка), 
-к-(-о) (любко), напр.: – Краще, коли 
б… кожен жив у достатках. Так нема 
ж цього. І ніякі мудрії цього не виму-
друють, поки народ сам своєю головою 
та своїми руками за це не візьметься 
(А. Головко); – Та я вже бачила таких 
мудрагелів (А. Свидницький); Кохан-
ням п’яне йде дівча стрічати любка 
(Уляна Кравченко). 

Аналіз фактичного матеріялу за-
свідчує кількісне переважання похід-
них, утворених за допомогою суфіксів 

власної експресивности. Причому ці 
словотворчі засоби перебувають у 
відношеннях «повної функціональної 
ідентифікації, тобто вони взаємоза-
мінні» [41, 17], що спричинює явище 
синонімії між дериватами, пор.: бри-
дак – бридаль – бридас.

Отже, субстантивну зону типо-
вої словотвірної парадиґми відпри-
кметникових есивних дієслів на по-
значення психічних станів суб’єкта 
репрезентовано дериватами зі слово-
твірними значеннями «опредметне-
ний стан (дія)», «результат (наслідок) 
опредметненого стану (дії)» і «суб’єкт 
стану (дії)». Кожне зі словотвірних 
значень має свій набір словотворчих 
засобів, кількість яких може колива-
тися – від одного до трьох-чотирьох. 
Так, семантику «суб’єкт стану» у сло-
вотвірних парадиґмах дієслів бри-
дити, коверзувати, марнотратити, 
мудрувати, хитрити, експлікують по 
три форманти, пор.: бридас, бридаль, 
бридак; каверзник, каверза, каверзун; 
марнотратник, марнотрат, марно-
тратець; мудрій, мудрак, мудрагель; 
хитрун, хитрюга, хитряк. У словотвір-
них парадиґмах інших дієслів, зокре-
ма ворохобити, жирувати, заздрити, 
зловмиснити, зухваліти, капарити, 
криводушити, настирити, незграби-
ти, нудити, понурити, примітиви-
ти, пустувати, ревнувати, скверни-
ти, скнарити, шаленіти, передавати 
вказану семантику може лише один 
формант, пор.: ворохобник, жирун, за-
здра, зловмисник, зухвалець, капарник, 
криводушник, настира, незграба, нуда, 
понура, примітив, пустун, ревнивець, 
сквернитель, скнара, шаленець. 

Загалом здатність експлікувати 
усі три словотвірні значення виявила 
більша частина аналізованих дієслів, 
що зумовлено, по-перше, потребою 
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номінувати реалії, пов’язані з психіч-
ними станами суб’єкта, по-друге, час-
тотою уживання в мовленні, по-третє, 
давністю походження, по-четверте, 
стилістичною нейтральністю, по-
п’яте, відсутністю дериватів іншої 
частиномовної належности із суміж-
ним значенням, які б потенційно слу-
гували дублетами того чи того слово-
твірного значення. 

Вербативи, які відносно недавно 
з’явилися (деякі з них ще не засвід-
чені лексикографічними джерела-
ми), пор.: гріховодити, зловмиснити, 
злорадіти, зухваліти, лукавити, на-
стирити, нахабити, навіженіти, не-
дбалити, незграбити, паршивити, 
понурити, несамовитіти, нікчемити, 
примітивити, скнарити, шаленіти, 
шустрити, реалізували лише слово-
твірне значення «носій стану», що є 
цілком очевидним: семантика від-
прикметникових есивів, тобто дієслів 
зі значенням «виявляти ознаку, на-
звану твірним прикметником», ство-
рює передумови для називання того, 
кому приписується цей вияв станової 
ознаки. Незаповненість семантичних 
позицій «опредметнений дієслівний 
стан» і «результат (наслідок) стану» 
спричинено компенсацією подібної 
семантики десубстантивами опред-
метненого якісного стану із типовим 
суфіксом -ість.
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Відзначення Шевченкових роко-
вин, було не тільки вшануванням його 
пам`яти, але й тим чинником, довко-
ла якого об’єднувалася національна 
культура українського населення Пе-
ремишля. Адже у своїй творчості він 
відобразив саме ті думки та настрої, 
які були важливими у житті українців 
того часу. У другій половині ХІХ – по-
чатку ХХ ст. чи не єдиною книжкою в 
більшості українських сільських хат 
був “Кобзар”, із якого вчили напам`ять 
вірші, вчилися читати. 

На сьогодні необхідне об’єктивне 
детальне дослідження цієї події на-
ціонального значення. Серед авторів, 
які описують початки захоплення 
творчістю Тараса Шевченка у Пере-
мишлі другої половини ХІХ ст. можна 

виділити Євгена Грицака, Володими-
ра Пилиповича та Віктора Петрикеви-
ча. Культ поета в Галичині до Першої 
світової війни розглянув у своїй стат-
ті Богдан Загайкевич. Проте ці науко-
ві дослідження не деталізують свят-
кування у навчальних закладах міста 
першої половини ХХ ст. Тому ми на-
магатимемося розкрити особливості 
проведення Шевченкових вечорниць 
у Перемишлі другої половини ХІХ – 
початку ХХ ст. 

Завдяки родинним, товарись-
ким та торговельним взаєминам між 
підавстрійською Галичиною і підро-
сійською Україною відбувався обмін 
книжками, рукописами та іншими 
культурними надбаннями. Зокрема 
на початку ХІХ ст. до Галичини потра-
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пляли твори українських письменни-
ків та учених з Наддніпрянщини [22, 
253]. Серед них, звичайно, були і пое-
зії Тараса Шевченка, під впливом яких 
університетська і старша ґімназійна 
молодь почали організовувати таємні 
гуртки “Громади”, які постали у Льво-
ві, Тернополі, Перемишлі, Станісла-
вові, Самборі і Коломиї. На зібраннях 
молодь читала українські видання, 
твори Шевченка, тим самим розвива-
ючи свій національний світогляд [22, 
255]. Загалом до смерти поета у Гали-
чині його твори знали лише невелич-
кий гурток людей, що був пов`язаний 
з першими діячами галицького наці-
онально-культурного відродження. 
А сам культ Шевченка у Перемишлі 
можна сказати розпочинається що-
йно по його смерти [28, 7].  

Поширення культу Шевченка і 
популяризація його імени через ор-
ганізацію  вечорниць по всіх містах 
Галичини відбувалося нерівномірно. 
Це залежало здебільшого від гуртка 
ідейних людей, не раз від конкретних 
діячів. Першим містом у Галичині, де 
були влаштовані вечорниці на честь 
Шевченка, став Перемишль [28, 40]. 
Тут ще перед 1863 роком молодий 
ґімназійний учитель Михайло По-
лянський уперше познайомив учнів 
із творами Тараса Шевченка. Ще біль-
ше зусиль у справі поширення творів 
поета серед молоді перемишльського 
громадянства доклав професор Ана-
толь Вахнянин, який від жовтня 1862 
року був вихованцем перемишль-
ської духовної семінарії, а від грудня 
1863 до 1865 року вчителював у пере-
мишльській ґімназії як “суплєнт” (за-
ступник учителя) [1, 329]. 

1863 року в Перемишлі А. Вахня-
нин заснував “Студентську громаду”, 
що складалася з учнів старших класів 

ґімназії та вихованців місцевої духо-
вної семінарії [2, 316]. Його ж зусилля-
ми 26 лютого 1865 року відбувся пер-
ший на західноукраїнських землях 
Шевченківський концерт в залі “Під 
Провидінням”, на якому прозвучали 
вірші Т. Шевченка та інших авторів 
[27, 81]. Загалом за часів перебування  
проф. Анатоля Вахнянина в Перемиш-
лі (1863–1865) культ Тараса Шевчен-
ка ширився через ґімназійну “Грома-
ду” між перемишльським громадян-
ством. Він залучив до цієї справи о. 
д-ра Г. Гинилевича, ректора духовної 
семінарії, який дозволив членам “Гро-
мади” збиратися в музеї семінарії (у 
будинку капітули), де потайки щосу-
боти влаштовували декламаторські 
пополуднівки, на яких учні декламу-
вали твори Шевченка та інших поетів 
і ознайомлювалися з новою україн-
ською літературою [1, 331-332].

Коли А. Вахнянин виїхав із Пере-
мишля, місто частково почало втра-
чати інтерес до Шевченка. Так трива-
ло аж до 70-х рр. ХІХ ст., коли в пере-
мишльській ґімназії з’явилися про-
фесори Є. Желехівський і Д. Гладило-
вич, які знову розбудили захоплення 
творами Т. Шевченка. У 1871/72 на-
вчальному році відбувся ґімназійний 
вечір пам’яти Шевченка в Перемишлі, 
мабуть, перше в Галичині у державно-
му закладі. Із цієї нагоди товариство 
“Руська бесіда” запропонувало своє 
приміщення для проведення свята 
на пошану Шевченка, де зібралися 
не тільки учні ґімназії, а й запрошені 
гості. Із промовою виступив проф. Д. 
Гладилович, а потім урочистість про-
довжили співи і декламації. 

Того ж року (1872) відбувся й 
другий громадський концерт пам’яти 
Тараса Шевченка, на якому проф. Же-
лехівський виголосив промову про 
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Шевченка як поета й громадянина. 
Наступного навчального (1872/73) 
року учні перемишльської ґімназії 
плянували знову влаштувати кон-
церт, однак директор ґімназії о. Тома 
Полянський (українець) не дозволив. 
Тоді учні організували таємне поми-
нання Шевченка в кімнаті готелю, але 
про це довідалася дирекція ґімназії, й 
учнів було покарано кількагодинним 
карцером. 

У наступних роках Шевченківські 
свята відбувалися у приватних по-
мешканнях учнів.  Наприкінці 1870-х 
рр. не було проведено навіть таких 
скромних концертів, і молодь ходила 
тільки на громадянські концерти на 
пошану Т. Шевченка. Але й цих кон-
цертів було мало, тому що в Перемиш-
лі, запанувало москвофільство, а відо-
мо, що саме москвофіли найбільш під-
ривали пошану до Шевченка і до його 
творів та зводили на поета наклепи, 
адже розуміли силу Кобзаревого сло-
ва [1, 332-333]. 

Отже, перші концерти, присвяче-
ні Т. Шевченкові, які влаштувала ґім-
назійна молодь, сягають 1872 року, 
щойно відкриття української ґімназії 
дало молоді можливість організувати 
відкриті вечори для широкої авди-
торії. Відзначали річницю смерти по-
ета. Програма концертів складалася 
з святкових промов, авторами яких 
були учні старших кляс, у художній 
частині деклямували твори поета, 
складали до слів Тараса Шевченка, 
звучали музичні твори европейських 
клясиків. Учні складали навіть бага-
точисельні музичні ансамблі, хори 
та драматичні гуртки. Запрошували 
також виконавців з-поза школи. Такі 
концерти завершувалися зазвичай 
виступом директора, а серед слухачів 
часто бували представники україн-

ського духовенства: Костянтин Чехо-
вич та Йосафат Коциловський. Схожі 
концерти проводили в ліцеї україн-
ського Інституту для дівчат (створе-
ний 1895 року). Літературні, музичні 
й художні зацікавлення української 
ґімназійної молоді формувалися під 
впливом відомих мистців та культур-
них діячів, освітян кінця ХІХ – початку 
ХХ ст., які в цей час працювали в укра-
їнських середніх школах Перемишля 
[29, 13].

Святкування Шевченківських 
вечорів знову починається щойно з 
1893 року. Тоді, 11 березня, молодь 
ґімназії Перемишля влаштувала кон-
церт на честь поета [25, 30]. 4 березня 
1895 року заходами товариств “Русь-
ка бесіда”, перемишльський “Боян” та 
філії “Просвіти” в Перемишлі було ор-
ганізовано музичний вечір у пам`ять 
34-х роковин смерти Тараса Шевчен-
ка [3]. 

17 березня 1900 року, відзначаю-
чи чергові роковини смерти Т. Шев-
ченка, перемишльська українська 
молодь зібралася на вечорниці в залі 
ґімназії. Вхід був безплатним за запро-
шеннями, однак приймали добровіль-
ні внески на спорудження пам’ятника 
Шевченкові [4]. Кілька концертів 
організувала громадськість у квітні. 
Зокрема 5 квітня у пам’ять поета пе-
ремишльський “Боян” за участі това-
риства “Руська бесіда”, філії Просвіти, 
Народного дому, Товариства руських 
(українських – Т. Г.) жінок, Селянської 
ради, Бурси ім. св. Миколая влаштував 
в залі маґістрату в Перемишлі святко-
вий вечір [5]. Окрім музичної програ-
ми, було представлено і декляматор-
ську майстерність М. Негребецької у 
прочитанні уривка з Т. Шевченка Лічу 
в неволі дні і ночі. Проте публіки зібра-
лося на вечорі порівняно мало. Огля-
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дач зауважував, що основний глядач 
– учениці Руського (українського – Т. 
Г.) Інституту для дівчат і ґімназійна 
молодь [6].

Святкування також влаштували 
учениці Руського інституту для ді-
вчат в Перемишлі 7 квітня 1900 року. 
На це свято було запрошено небага-
то гостей, тому що цей рік був пере-
хідним для інституту, було набрано 
велику кількість учениць, тривало 
будівництва ще одного крила інсти-
туту. Серед  запрошених тільки по-
кровитель інституту — владика Че-
хович, учителі і “виділові”. Очевидно, 
особливе захоплення викликало те, 
як інститут приготувався до вечора: 
“Довгий, широкий коридор було при-
брано смерекою, образами і коврами. 
В одному кінці подіюм, на нім бюст 
Шевченка серед зелені гарно прибра-
ний, а з обох сторін бюста дві інсти-
тутки у гарних народних костюмах 
стояли з Кобзарями в руках непоруш-
но мов статуї і додавали життя цілому 
образові. Всі були одягнуті в червоні 
народні костюми. Серед зелені була 
всипана наче могила, а на ній сидів, як 
би воскреслий сам Тарас Шевченко” 
[7]. Особливо активно відзначало міс-
то сорокові роковини смерти поета. 
Ґімназійна молодь зібралася 9 берез-
ня 1901 року, обравши для цього зал 
“Сокола” [8, 3]. Руські учениці пере-
мишльської жіночої семінарії відзна-
чали уперше Шевченкові роковини у 
своїй школі. Це була неабияка подія в 
житті українського жіноцтва, адже до 
цього часу руські (українські – Г. Т.) ді-
вчата у польських чи утраквістичних 
школах ще ніколи не вдавалися на 
таке відверте маніфестування своєї 
«руськости»” [11].

Через декілька днів, 21 березня 
1901 року, чи не вперше для широ-

кої публіки (досі всі концерти були 
тільки для запрошених) таке ж свя-
то влаштував Руський інститут для 
дівчат. Зібралася публіка не тільки з 
Перемишля, а й з довколишніх місце-
востей. Добірна програма привернула 
багато цікавих, які хотіли побачити, 
як інститутки її виконають [9]. Роз-
почала вечорниці учениця 8 классу 
Д. Бесідничка, яка у промові звернула 
увагу на той вплив, який мала поезія 
Кобзаря на українців. Вдалими нази-
вають виконання музичної частини 
програми [10]. Водночас у квітні русь-
кі (українські) народні товариства в 
Перемишлі влаштували в залі Русь-
кого інституту для дівчат поминаль-
ні вечорниці у пам’ять 40-х роковин 
смерти Т. Шевченка [12].

У березні (31) 1902 року, відзна-
чаючи сорок перші роковини, Русь-
кий дівочий інститут у Перемишлі 
влаштував у великому залі власного 
будинку вечорниці [ 37, 46], [13].  Такі 
ж святкування 25 травня 1902 року 
руські товариства провели в залі 
Руського інституту для дівчат [14].

Уже традиційно у березні 1904 
року молодь українсько-руської ґім-
назії у Перемишлі влаштувала що-
річний вечір пам’яти [37, Арк. 90]. У 
жовтні того ж року було закінчено бу-
дівництво Народного дому, а в листо-
паді у Перемишлі відбулося урочисте 
посвячення. Як цього прагнули й пе-
редбачували засновники, упродовж 
багатьох років він був справжнім 
вогнищем нового національно-куль-
турного життя. Передусім Народний 
дім дав прихисток майже всім укра-
їнським громадським установам і то-
вариствам, які розвивали тут свою 
економічну та культурно-освітню ді-
яльність. Серед іншого  проводили 
тут і вечори.
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У його залі в березні (27) 1906 р. 

пройшов вечір, влаштований укра-
їнською ґімназійною молоддю. Як і в 
попередні роки, звучали твори укра-
їнських та іноземних авторів, декла-
мації Шевченка [38, Арк. 9-10]. На-
ступним було святкування вже у груд-
ні (7) цього ж року вихованками Русь-
кого інституту [37, Арк. 125]. Кожний 
концерт, кожні вечорниці знаходили 
відгук на сторінках преси. Особливу 
активність у цьому аспекті виявила 
газета “Діло”, огляд подій культурно-
го життя з’являвся на сторінках газе-
ти “Руслан”. Активно прилучалося до 
організації вечорів проґресивне пере-
мишльське жіноцтво. Зазвичай про-
грама передбачала вступне слово на 
пошану Кобзаря, декламування його 
віршів, виступи хорових колекти-
вів та сольні номери. Звучали твори 
українських композиторів та світова 
клясика. Це підносило престиж укра-
їнської музики в контексті світової. 
Важливо, що, окрім професійних спі-
ваків, інструменталістів та хорових 
колективів, до яких сміливо можна 
зарахувати хори “Бояна”, перемишль-
ські інституції, освітні установи пред-
ставляли власні мистецькі сили — де-
кляматорів, співаків, піяністів. 

Скажімо, до сорок шостих роко-
вин смерти поета учні ґімназії влашту-
вали вечорниці (8 березня 1907 року) 
у приміщенні Народного дому [38, 
Арк. 37]. А 6 квітня 1907 року заходом 
українок-семінаристок (жіночу се-
мінарію засновано 1870 року) відбу-
лися Шевченкові вечорниці, на яких 
хори виступили під дириґентурою о. 
Копка [15]. 

У березні 1908 року з успіхом прой-
шов шевченківський концерт, прибу-
ток із якого призначався для незамож-
ної молоді міста [16]. Організатори з 

Руського (українського) ліцею запро-
сили численних слухачів на твори Ри-
харда Ваґнера, В. Моцарта, Ф. Колесси, 
М. Лисенка, П. Ніщинського, І. Біли-
ковського, прозвучав відомий ро-
манс російського композитора К. 
Вільбоа “Моряки”. Як звичайно, не 
обійшлося без віршів Т. Шевченка 
[38, Арк. 65]. Такі ж вечорниці ор-
ганізувала читальня “Просві-
ти” в залі Народного дому [17]. 
І вже майже наприкінці 1908 року (17 
грудня) у великому залі Народного 
дому українська молодь влаштувала 
ще одні вечорниці [38, Арк. 80-81]. У 
ліцеї Руського інституту для дівчат в 
Перемишлі свято Шевченка відзначи-
ли 13 березня 1909 року [23, 39]. 

1910 року (8 березня) знову від-
булося свято – молодь Руської ґімназії 
в Перемишлі влаштувала у пам’ять Т. 
Шевченка концерт [39, Арк. 3]. Газета 
“Руслан” розмістила на своїх сторін-
ках відгук, відзначивши передусім 
величавість убранства залу Народно-
го дому та велику кількість артистів 
і глядачів, готових гідно вшанувати 
пам’ять Кобзаря [30]. 

Зауважмо, що гостем кількох ве-
чорів був єпископ К. Чехович, який 
підтримував українців та особливо 
опікувався жіночою семінарією. На од-
ному з таких вечорів (12 березня) се-
мінаристки зібрали свідоме жіноцтво 
та старше покоління перемишльців 
[31]. Того ж року інституції Перемиш-
ля ще провели кілька вечорів, запро-
понувавши велику програму.

На урочистостях 17 березня 1910 
року широко представлено музику М. 
Лисенка, Й. Кишакевича та В. Матюка. 
Газета “Руслан” схвально відгукну-
лася про цей та наступний концерти 
[32], [39, Арк. 17], однак цілком інак-
ше висвітлювала цю подію “Діло”, роз-
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містивши не дуже схвальні, критичні 
відгуки на всі виступи у Перемишлі 
[18]. 

Наступні урочистості відбулися 
1911 року. Це були п’ятдесяті рокови-
ни з дня смерти великого поета, які 
молодь вирішила відсвяткувати дуже 
велично, з багатою програмою. Спо-
чатку їх відзначали 4 березня учениці 
українського ліцею Перемишля в залі 
Руського інституту для дівчат [40, 
Арк. 16-17]. Згодом – 9 березня у “На-
родному домі” відбувся концерт, який 
організувала молодь української 
ґімназії Перемишля [40, Арк. 36-38]. 
Окрім того, 26 березня було організо-
вано загальну урочисту ходу на честь 
Т. Шевченка, у якій, зокрема, активну 
участь узяла молодь ґімназії [24, 74].

Тогочасна преса – газета “Руслан” 
– засвідчує, що молодь міста виявля-
ла неабияку активність. Їхні концер-
ти завжди викликали зацікавлення, 
адже і жіночий інститут, і чоловіча 
ґімназія покладалися передусім на 
власні сили. Прекрасні концерти 4 
та 9 березня (останній у приміщенні 
Народного дому) не залишили ніко-
го байдужим. Удостоїв чести відвіда-
ти захід архипастир Костянтин. За 
звичаєм на таких урочистостях ви-
голошували промову про життєвий 
та творчий шлях поета. Цього разу 
йшлося про Шевченка і молодь, народ 
і свободу [33]. 

Щорічні вечори, що були при-
свячені річниці смерти Кобзаря, 
об’єднали українців Перемишля 21 
березня 1912 року в Народному домі. 
Вони були влаштовані молоддю укра-
їнської ґімназії Перемишля [41, Арк. 
25], а наступні 8 березня 1913 року 
– в залі Руського інституту для ді-
вчат – ученицями українського ліцею 
[41, Арк. 59-60]. Із нагоди 52 роко-

вин смерти Т. Шевченка у Перемишлі 
11 березня 1913 року молодь пере-
мишльської української ґімназії орга-
нізувала концерт, що отримав розго-
лос у пресі [34]. 

Звичайно, найбільш урочистими 
в Перемишлі 1914 року були святку-
вання 100-річчя з дня народження по-
ета. Розпочалися вони організованим 
7 березня молоддю української ґімна-
зії концертом у залі Народного дому 
[42, Арк. 14]. Наступний день урочис-
тостей продовжили учениці україн-
ського ліцею [42, Арк. 110], які зібрані 
кошти передали на ювілейний сти-
пендіяльний фонд імені Тараса Шев-
ченка, призначений для незаможних 
учениць. 9 березня в будинку чолові-
чої ґімназії відкрито Шевченкове по-
груддя [29, 14].

На цьому святкування не за-
вершилися, а продовжилися вже 24 
березня 1914 року в залі Народного 
дому заходами всіх українських това-
риств Перемишля святковим концер-
том з нагоди сотих роковин уродин Т. 
Шевченка – за участі перемишльсько-
го Товариства “Боян” [19]. У цьому ж 
приміщенні  29 березня товариство 
українських робітників “Воля” також 
за участи “Бояна” організувало такий 
самий захід. Кошти з обох вечорів 
призначалися на стипендію ім. Т. Шев-
ченка [42, Арк. 39].

Як повідомляла газета “Руслан” 
(від 26 березня 1914 року) Шевчен-
кове свято збіглося з освяченням пра-
пора товариства “Сокола”. Освячення 
проводив о. Мітрат Подолинський. 
Після кількох промов, в місті розпо-
чався величавий і небувалий досі по-
хід під проводом д-ра Б. Загайкевича. 
Півтора тисячі представників това-
риств “Сокіл” та “Січ” із прапорами, 
шкільна молодь та інтеліґенція йшли 
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вулицями міста. Це був добре органі-
зований похід, який засвідчив зрос-
тання національної свідомости укра-
їнців. Увечері відбувся концерт на 
честь Т. Шевченка [35].

Саме у цей час, як свідчить преса 
(від 3 червня 1914 р), було вирішено 
одну з вулиць міста назвати іменем 
Шевченка та відкрити пам’ятну до-
шку, однак в останню мить радник за-
відувачки ради Лянікевич відмовив у 
дозволі, мотивуючи тим, що “ся спра-
ва належить до компетенції міської 
ради” [36].

Перша світова війна змінила ста-
тус українського населення Перемиш-
ля. Події війни майже зупинили твор-
чу діяльність українських товариств, 
проте були такі події та дати, яких 
українська громада не могла омину-
ти. Це передусім роковини Т. Шевчен-
ка. Незважаючи на початок Першої 
світової війни місто й далі вшанову-
вало пам’ять великого поета, зокрема 
у червні 1915 року молодь влаштува-
ла концерт на його честь, запросивши 
спеціяльних гостей: віцепрезидента 
Державної Ради Ю. Романчука, крайо-
вого шкільного інспектора І. Копача, 
директора місцевої школи Ф. Гінцля, 
а також директора А. Алиськевича та 
радника суду Л. Левицького [26, 29-
30]. Наступного 1916 року українська 
ґімназія в Перемишлі вшановувала 55 
роковини смерти Т. Шевченка – 23 бе-
резня [20].

6 квітня 1916 року в залі Народ-
ного дому Перемишля Товариство 
перемишльський “Боян” за участи 
всіх українських товариств відзна-
чало шевченківські дні. Оркестр 
9-го полку піхоти відіграв австрій-
ський і німецький гимни, звучали 
пісні у виконанні чоловічого, жіно-
чого і мішаного хорів. Увесь дохід 

із цього концерту призначався для 
Українських Січових Стрільців та 
хворих жовнірів цісарсько-королів-
ської армії в перемишльських шпи-
талях [43, Apк. 9], [21]. Упродовж 
року в залях Перемишля учнівська 
молодь організувала кілька вдалих 
концертів [Див.: 43, Арк. 10, 20-21.]. 
І в наступні роки війни освітні то-
вариства намагалися відродити та 
підтримати національну самосві-
домість, проводячи шевченківські 
святкування, підтримуючи поезі-
єю та музикою національний дух. 
Вечори відбувалися в залі Народ-
ного дому, в українському ліцеї, в 
Інституті для дівчат. Практично в 
усіх концертах, які організовувала 
українська молодь, виступали учні 
та викладачі навчальних закладів 
[Див.: 43, Арк. 29, 42, 44, 66, 70-71]. 
Під час  польсько-української війни 
1919 р. польська влада Перемишля 
не дозволила влаштувати щорічних 
святкувань. 

Як бачимо, усі заходи зі свят-
кування Шевченкових вечорів ор-
ганізовувала самотужки громада 
міста. Найбільше до цього процесу 
долучалася молодь, яка навчала-
ся в українських освітніх закладах 
Перемишля. Із власної ініціятиви 
вони влаштовували музичні вечо-
ри, на яких звучали твори не лише 
Шевченка, але й вітчизняних і евро-
пейських авторів. Користь від таких 
вечорів була значною, адже вони 
відігравали важливу виховну роль 
у формуванні духовости та прина-
лежности до української культу-
ри. Талановиті діти, демонструючи 
свої вміння, залучалися до процесу 
національного самоствердження 
українців Галичини, який проходив 
на зламі ХІХ-ХХ ст.
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Abstract: Considerable attention is given to the formation of scholar’s ideology. 
On the basis of scholar’s archive documents there was an attempt to characterize his 
biography (up to 1924) with the accent on habilitation of receiving the right to teach at 
Lviv University. A. Fischer’s habilitation reasons, procedure and results are been analyzed 
here. The role of Yan Chekanovsky’s as a chairman of the department of ethnology 
and anthropology at nominating A. Fischer an associate professor of the department 
previously mentioned is commented. It is demonstrated how A. Fisher’s habilitation 
impacts the development of Slavonic ethnology at Lviv University. This article describes 
A. Fisher’s pedagogic activities during 1921–1924, up to the formation of an independent 
department of ethnology headed by A. Fischer. 
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Постать Адама Фішера є надзви-
чайно відомою серед слов’янських 
народознавців, зокрема польських 
та українських. Більшість дослі-
джень з традиційної культури 
слов’янських етносів не обходиться 
без використання його праць. На-
уковий доробок ученого був і нині є 
об’єктом дослідження багатьох уче-
них, зокрема, польського етнолога 
Юзефа Ґаєка, що був учнем А. Фіше-
ра, сучасного українського народо-
знавця Романа Кирчіва [3]. Попри 
це, у життєписі А. Фішера й досі є 
багато невисвітлених моментів і не-
точностей (найбільше це стосуєть-

ся періоду до 1924 р., тобто до часу, 
коли А. Фішер очолив у Львівському 
університеті Катедру етнології та 
Етнологічний інститут).

Метою нашої статті на основі 
архівних документів Адама Фішера 
докладно охарактеризувати його 
становлення як етнолога, з акцен-
том на габілітації й педагогічній ді-
яльності на Катедрі антропології та 
етнології Львівського університету.

Упродовж 1910–1912 років у 
Львівському університеті існувала 
Катедра етнології під керівництвом 
відомого польського етнолога та 
мовознавця, професора Станіслава 
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Цішевського [6]. Проте, зважаючи 
на конфлікт С. Цішевського з керів-
ництвом університету, воно ще на-
прикінці 1911 року зверталося до на 
той час уже знаного антрополога та 
етнографа Яна Чекановського з про-
позицією очолити Катедру етноло-
гії замість Станіслава Цішевського. 
Проте, зайнятий роботою над дру-
гим томом своєї праці Дослідження у 
межиріччі Нілу та Конго (Forschungen 
im Nil-Kongo-Zwischengebiet), учений 
відмовився. Він дав свою згоду лише 
в 1913 році, після чого його життя до 
літа 1941 року було тісно пов’язане 
з Львівським університетом [5].

У 1913 році Ян Чекановський 
очолив у Львівському університе-
ті Катедру антропології та етно-
логії, а також Антропологічно-ет-
нологічний інститут. Упродовж 
1913–1921 років він був єдиним 
викладачем катедри, відповідаючи 
за читання лекційних курсів і про-
ведення практичних занять для 
студентів такого навчального від-
ділення Філософського факультету, 
як “Антропологія та етнологія”. Їхня 
тематика у цей час полягала, насам-
перед, у питаннях загальної антро-
пології, з 1917 р. – ще й антрополо-
гії поляків. Ян Чекановський читав 
курси Антропологія, Вступ до ан-
тропології, Загальна антропологія, 
Біологічно-антропологічні питання, 
Вступ до антропології Польщі, а та-
кож керував антропологічним лабо-
раторіюмом та антропологічними 
(антропологічно-статистичними) 
семінарами (згодом ще й біометрич-
ними вправами), на яких студенти 
практикувалися в опрацюванні ан-
тропологічних матеріялів. Щодо ви-
кладання етнології у межах Катедри 
антропології та етнології, то до по-

чатку 1920-х років воно обмежува-
лося лекційними курсами Яна Чека-
новського, які впродовж 1913–1917 
років стосувалися проблем загаль-
ної етнології, насамперед, етногра-
фії Африки (Етнографія, Етногра-
фія Океанії, Етнографія Африки, Ан-
тропологія та етнографія Африки, 
Етнологія та етнографія Африки), 
адже Я. Чекановський спеціялізу-
вався на цій тематиці як польовий 
етнограф. Натомість з 1917/1918 
навчального року вчений розпочав 
читати курси Вступ до антрополо-
гії та етнографії Польщі, Вступ до 
етнографії Польщі [7, 19], [8, 19], [9, 
19], [10, 20], [11, 18], [12, 20], [13, 19], 
[14, 20], [15, 20], [16, 21], [23, 17], [24, 
18], [25, 18].

Зважаючи на велике педагогіч-
не навантаження, яке певною мірою 
ставало на заваді його науковій ді-
яльності, Ян Чекановський плану-
вав розширити Катедру антрополо-
гії та етнології, залучивши до робо-
ти доцента, який би спеціялізувався 
саме на етнологічних дисциплінах. 
Головною кандидатурою на цю по-
саду був Адам Фішер.

Адам Роберт Фішер народив-
ся 7 червня 1889 р. у Перемишлі в 
родині Альфреда Фішера та Анни 
з дому Жураковських. У 1899 р. він 
закінчив польськомовну Львівську 
народну школу св. Ельжбети, піс-
ля чого навчався у польській Тре-
тій ґімназії імені Стефана Баторія у 
Львові. Закінчивши вісім клясів цьо-
го навчального закладу, Адам склав 
необхідні іспити. Зважаючи на їхні 
добрі результати (наука релігії – 
“відмінно”, латинська мова – “добре”, 
грецька мова – “добре”, польська 
мова – “відмінно”, німецька мова – 
“відмінно”, географія та загальна 
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історія – “відмінно”, математика – 
“відмінно”, фізика – “відмінно”, на-
туральна історія – “відмінно”, філо-
софська пропедевтика – “відмінно”), 
27 травня 1907 р. А. Фішер отримав 
атестат зрілости (тобто склав мату-
ру) з відзнакою, що дало йому право 
запису на навчання в університеті 
[2, 16–17].

Для університетських студій 
майбутній учений обрав Філо-
софський факультет Львівського 
університету, на якому навчався 
з 1 жовтня 1907 р. по 30 червня 
1912 р. Тут він слухав лекції таких 
професорів, як Ян Болоз-Антоневич, 
Вільгельм Брухнальський, Станіс-
лав Цішевський, Броніслав Дембін-
ський, Юзеф Калленбах, Ян Каспро-
вич, Броніслав Кручкевич, Ян Лука-
севич, Едвард Порембович, Казімеж 
Твардовський, Мсціслав Вартенберґ, 
Ріхард Марія Вернер, Йозеф Шатц, а 
також відвідував практичні занят-
тя, якими вони керували, зокрема, 
етнографічний конверсаторіум під 
керівництвом С. Цішевського [2, 8], 
[17].

Етнологією А. Фішер заціка-
вився саме у Львівському універси-
теті. Однак через те, що професор 
тодішньої катедри етнології С. Ці-
шевський, через конфлікт з керів-
ництвом університету та поганий 
стан здоров’я, не проводив систе-
матичних занять, він змушений був 
займатися дотичними до етнології 
темами на семінарі Е. Порембови-
ча. Тут, досліджуючи, насамперед, 
давню романську літературу, А. Фі-
шер написав низку розвідок, за його 
словами, “з ділянки порівняльного 
фольклору”. А в 1912 р., на підста-
ві роботи Хуан Руїс, протоієрей Іти 
(Juan Ruiz et Arcipreste de Hita), при-

свяченій життю та творчості відомо-
го еспанського поета та священика 
XIV вiку, він отримав у Львівському 
університеті ступінь доктора філо-
софії (DPh) з романської філології та 
історії мистецтва (промотор Е. По-
рембович) [2, 4].

Ще на початку ХХ ст. А. Фішер 
став працівником Національного ін-
ституту імені Оссолінських у Львові, 
де впродовж багатьох років почер-
гово обіймав посади стипендиста 
(1908–1910), асистента (1910–
1916), скриптора (1916–1920) та ві-
це-кустоша (1920–1921; за іншими 
даними – до 1924 р.). З вересня по 
листопад 1920 р. майбутній учений 
перервав свою роботу в цій установі 
на час служби у польському війську 
[1, 1 зв, 36–37], [2, 25–27]. Згодом, у 
1927 р. А. Фішер опублікував пра-
цю Національний інститут імені 
Оссолінських. Нарис історії (Zakład 
Narodowy imienia Ossolińskich. Zarys 
dziejów) [19], де описав виникнен-
ня, діяльність та роль цієї наукової 
установи.

Ще будучи працівником Націо-
нального інституту імені Оссолін-
ських у Львові, в 1916 р. А. Фішер 
одружився на Ользі Яніні Козак; 
1917 р. у сім’ї Фішерів народився 
син Владислав [1, 41].

Щодо початку наукової діяль-
ности Адама Фішера у галузі етно-
логії, то з 1909 р. він опублікував 
низку розвідок народознавчого 
спрямування (за його словами, “з ет-
нології”), що отримали схвальні від-
гуки у британських (Folklore, 1911), 
німецьких (Zeitschrift des Vereins für 
Volkskunde, 1911) та чеських (Český 
lid. Národopisný Vĕstník Českoslovanský, 
1911) народознавчих журналах, у 
тому числі, від відомого польсько-
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го мовознавця та історика культури 
Алєксандера Брюкнера. Важливою 
подією у житті А. Фішера як етноло-
га-початківця стало те, що 1910 р. 
він отримав посаду секретаря Наро-
дознавчого товариства у Львові та 
редактора його друкованого орга-
ну – журналу Lud [2, 26–26 зв.].

З метою наукового стажування 
та вивчення закордонних етноло-
гічних матеріялів, упродовж 1908–
1911 років А. Фішер перебував у Від-
ні, Празі, Будапешті, Римі та Берліні. 
В 1913 р. він отримав стипендію 
австрійського Міністерства освіти 
для подальших етнологічних студій, 
що дало йому змогу з 16 квітня по 
15 серпня 1913 р. навчатися за спеці-
яльністю “Етнологія та етнографія” 
на філософському факультеті Бер-
лінського університету імені Фрі-
дріха Вільгельма. Тут Адам Фішер 
слухав лекції відомого релігієзнав-
ця та сінолога Яна Якоба де Ґроота 
з етнографії китайців, А. Брюкнера 
зі слов’янської діялектології та про-
відного тодішнього австрійського 
антрополога, етнографа та археоло-
га, знавця народів Африки та Океа-
нії Фелікса фон Люшана зі спеціяль-
ної антропології (фізичної, психоло-
гічної, соціяльної). Також А. Фішер 
відвідував семінар (тема “Антропо-
логія литовців”) і лекції зі загальної 
етнології, які Ф. фон Люшан прово-
див у Торгівельній Академії Берліна. 
Загалом, упродовж наступних років 
(до 1924 р.), А. Фішер навчався у ба-
гатьох музейних і наукових інсти-
туціях Західної Европи, здобувши 
ґрунтовну етнологічну освіту [1, 3, 
13–16], [2, 26 зв.].

З ранніх праць А. Фішера вар-
то назвати, насамперед, невели-
кі розвідки з історії етнологічної 

науки (Зиґмунт Ґлоґер (Zygmunt 
Gloger, Lwów, 1910), Іґнаци Любич-
Червінський. У соту річницю першої 
етнографічної монографії (Ignacy 
Lubicz Czerwiński. W setną rocznicę 
pierwszej monografii etnograficznej, 
Lwów, 1911), Крашевський як етно-
граф (Kraszewski jako etnograf, Lwów, 
1912), Гуґо Коллонтай, перший ме-
тодик польської етнографії (Hugo 
Kołłataj, pierwszy metodyk etnografii 
polskiej, Lwów, 1912), Оскар Кольберґ 
(Oskar Kolberg, Warszawa, 1914)), 
фольклору (Переміни переказу про 
Дон Жуана у загальній літерату-
рі (Przemiany podania o Don Juanie w 
literaturze powszechej, Lwów, 1909), 
Народний пісенник Порембовича 
(Ludowy piosennik Porębowicza, Lwów, 
1909), Мотив відквітаючої гілки 
(Wątek odkwitającej gałezi, Lwów, 
1909) та Про мотив відквітаючої 
гілки (Do wątku odkwitającej gałezi, 
Lwów, 1910), Казка про Кракуса (Baśń 
o Krakusie, Lwów, 1910)) та ін.

За словами професорів Львів-
ського університету, сучасників 
А. Фішера, його наукові праці на-
родознавчої тематики можна роз-
ділити на дві групи – до наукового 
стажування у Берліні та після нього. 
З праць першої групи, до розвідки 
Польські народні вистави (Polskie 
widowiska ludowe, Lwów, 1916), ви-
дно, що їх писав “вихованець рома-
ністичного семінару”, який основну 
увагу зосереджував на фольклорі, 
недооцінюючи географічні та істо-
ричні аспекти явищ. Така позиція 
найчіткіше проявилася у розвідці 
Ex oriente lux? Про східне походжен-
ня народних мотивів (Ex oriente lux? 
O wschodnim pochodzeniu motywów 
ludowych. Warszawa, 1914). Згодом, 
уже на основі габілітаційної роботи 
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про поховальні звичаї поляків, А. Фі-
шера можна вважати прибічником 
культурно-історичної наукової шко-
ли. Ця зміна наукового світогляду 
відбулася як під впливом знань, по-
черпнутих у Берліні, так і завдяки 
подальшому самовдосконаленню 
А. Фішера як ученого-етнолога. Для 
більшости його праць 1920–1930-х 
років, присвячених народній куль-
турі, притаманна вже порівняльно-
типологічна методика (порівняння 
етнографічних явищ досліджувано-
го народу зі схожими елементами 
культури інших народів) [2, 9–10], 
[3, 562–563].

У 1916 році молодого народо-
знавця обрали членом Берлінсько-
го антропологічного товариства, 
згодом, у 1920 р. – членом Фізіо-
графічної комісії Варшавського на-
укового товариства та Історико-фі-
лософського відділення Наукового 
товариства у Львові, а з 1921 р. – 
Антропологічної комісії Польської 
академії наук у Кракові. Це стало 
свідченням визнання Адама Фі-
шера у тодішніх наукових колах як 
перспективного вченого (на 1925 р. 
він мав уже близько 70 друкованих 
праць, серед яких були невеликі за 
обсягом брошури, статті, повідо-
млення та рецензії) й надихнуло 
його на спробу здобути право ви-
кладання етнологічних дисциплін у 
вищих навчальних закладах Другої 
Речі Посполитої, зокрема в Універ-
ситеті Яна Казимира у Львові [2, 9, 
14, 18–20].

Я. Чекановський був добре зна-
йомий з А. Фішером завдяки Наро-
дознавчому товариству у Львові. 
Саме ці вчені в 1916 р. спільними 
силами відновили активну наукову 
діяльність товариства, яке з 1911 р. 

перебувало у стагнації. Через неста-
чу коштів у 1913 р. Народознавче то-
вариство у Львові певний час навіть 
локалізувалося у помешканні А. Фі-
шера. Наприкінці 1913 р. бібліотеку 
та збірки товариства перенесли до 
Антропологічно-етнологічного ін-
ституту Львівського університету. 
Згодом, 30 червня 1917 р. на XVII за-
гальній нараді Народознавчого то-
вариства у Львові обрали його нове 
керівництво: президент Вільгельм 
Брухнальський (професор польської 
філології Львівського університе-
ту), віце-президент Ян Чеканов-
ський та секретар Адам Фішер. У 
1919 р. Народознавче товариство у 
Львові стало членом Асоціяції поль-
ських наукових товариств у Львові, 
а з 1921 р. друкований орган това-
риства Lud (його продовжував ре-
даґувати А. Фішер) став вважатися 
офіційним органом Польського ет-
нологічного товариства (щоправда, 
його й надалі видавало Народознав-
че товариство у Львові) [22].

Клопотання щодо своєї габілі-
тації з етнології, завдяки сприянню 
Я. Чекановського, А. Фішер розпо-
чав 11 лютого 1921 р. Уже 6 квітня, 
за поданням Я. Чекановського, рада 
Філософського факультету Львів-
ського університету відкритим го-
лосуванням одноголосно ухвалила 
допустити А. Фішера до габілітації 
й обрала для цієї справи комісію у 
складі професорів Я. Чекановсько-
го, В. Брухнальського, Е. Порембо-
вича, філологів-полоністів Анджея 
Ґавронського та Генрика Улашина, 
історика Яна Птасьніка. Вони мали 
розглянути необхідні документи: 
метрику про хрещення, копію атес-
тату зрілости, копію докторського 
диплому, автобіографію, свідоцтво 
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про навчання за кордоном – залі-
кову книжку з Берлінського універ-
ситету та свідоцтво про роботу на 
семінарі професора Ф. фон Люшана, 
список найважливіших праць А. Фі-
шера, виданих окремими книжками 
чи опублікованих у часописах, про-
граму майбутніх лекцій і досліджень 
з етнології та наукові розвідки, по-
дані А. Фішером, зокрема його габі-
літаційну роботу Поховальні звичаї 
польського народу. Етнологічна мо-
нографія (Zwyczaje pogrzebowe ludu 
polskiego. Monografja etnologiczna) [2, 
6, 15–15 зв.], [21]. У ній дослідник 
комплексно проаналізував похо-
вальну обрядовість поляків: розгля-
нув народні уявлення про смерть, у 
тому числі, пов’язані з демонологі-
єю; навів прикмети, за якими можна 
передбачити смерть; проаналізував 
уявлення про померлих, час і спо-
соби винесення тіла покійного з бу-
динку і пов’язані з цим звичаї та об-
ряди; роль вогню, води та так званої 
“жертви” в поховальній обрядовості, 
етап власне поховання, оплакуван-
ня померлого, специфіку поховання 
померлих неприродною смертю та 
інше. Особливу увагу А. Фішер звер-
нув на пошанування померлих, свя-
та на їхню честь [21].

Оцінка експертної комісії щодо 
габілітаційної роботи А. Фішера була 
високою. Рецензенти наголошували 
на тому позитивному моменті, що 
він зробив не лише етнографічний 
опис досліджуваного явища (поши-
рений у багатьох тодішніх наукових 
розвідках), а й вдався до порівняння 
поховальної обрядовости поляків з 
подібними звичаями та обрядами, 
поширеними на теренах проживан-
ня інших слов’янських етносів (на-
самперед українців), а також балтів, 

ґерманців і кельтів [2, 9–10]. Згодом, 
у 1930 р., відомий український фоль-
клорист і етномузикознавець Філя-
рет Колесса в своєму дослідженні Ві-
рування про душу й загробне життя 
в українській похоронній і поминаль-
ній обрядовості писав про згадану 
працю А. Фішера таке: “Автор упер-
ше зібрав у повну цілість польські 
похоронні обряди, які порівнює з та-
кими ж обрядами інших, передусім 
слов’янських народів, а при тім по-
дає доволі широкий огляд (повноти 
не можна тут вимагати) і групуван-
ня українських похоронних обрядів, 
що може послужити вихідньою точ-
кою для спеціяльної студії в сьому 
напрямі” [4, 9–10]. Наголосимо, що 
проблематику поминальної обрядо-
вости, зокрема зі залученням укра-
їнського етнографічного матеріялу, 
А. Фішер заторкнув й у своїй пізні-
шій праці Свято померлих (Święto 
umarłych) [18].

На основі аналізу праці Похо-
вальні звичаї польського народу 
експертна комісія випрацювала 
подання допустити А. Фішера до 
габілітаційної дискусії, яке вине-
сла на розгляд ради Філософського 
факультету 13 липня 1921 р. (засі-
дання тривало з 1730до 1830). Члени 
ради одноголосно схвалили його й 
на цьому ж засіданні відбулася габі-
літаційна дискусія А. Фішера. Я. Че-
кановський запитав його про роз-
виток наукових методів в етнології, 
етнографічні провінції Океанії та 
Африки, мовну клясифікацію наро-
дів Океанії та Індонезії, а також про 
польські дослідження з ділянки іс-
торії народної культури. Наступним 
узяв слово В. Брухнальський, якого 
цікавила інформація про культ по-
мерлих, польський фольклор і його 
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зв’язки з іншими ділянками наро-
дознавства. Е. Порембович, а також 
музиколог Адольф Хибінський за-
питали А. Фішера про ареалогію на-
родних пісень, їхні мелодії та тексти. 
Після обговорення Я. Чекановський 
виніс на розгляд ради факультету 
питання про затвердження габілі-
таційної дискусії А. Фішера як такої, 
що відбулася, й допущення вченого 
до виголошення у суботу 16 липня 
о 12 годині габілітаційної лекції на 
тему Етнологія та її зв’язок зі суміж-
ними науками (Etnologja i jej stosunek 
do nauk pokrewnych). Ці пропозиції 
Я. Чекановського були одноголосно 
ухвалені [2, 11–12 зв.].

16 липня 1921 р. о 12 годині 
15 хвилин розпочалося засідання 
Ради Філософського факультету 
Львівського університету, на якому 
А. Фішер виголосив свою габіліта-
ційну лекцію Етнологія та її зв’язок 
зі суміжними науками. Її зміст можна 
відтворити на основі статті А. Фіше-
ра Значення етнології для інших наук 
(Znaczenie etnologji dla innych nauk). 
У ній учений розглянув історію ви-
окремлення етнології як окремої 
наукової дисципліни, проаналізу-
вав такі терміни, як “раса”, “народ” і 
“культура”, зупинився на різниці між 
термінами “етнологія” та “етногра-
фія”, охарактеризував відношення 
етнології до фольклору та народо-
знавства, історії культури, інших гу-
манітарних наук, зокрема до історії 
(в тому числі, таких її напрямів, як 
історія заселення, первісна історія, 
історія релігії, історії літератури та 
мистецтва), сходознавства, мовоз-
навства, клясичної філології, соціо-
логії, юриспруденції, етнічної психо-
логії, а також відношення етнографії 
до географії та країнознавства [20].

Після виголошення А. Фішером 
габілітаційної лекції слово взяв 
Я. Чекановський, який зазначив, що 
прочитана лекція відповідає усім 
вимогам габілітаційних лекцій. Він 
виніс на розгляд ради пропозицію 
надати А. Фішеру право викладан-
ня етнології та звання доцента ет-
нології Львівського університету, а 
також звернутися до академічного 
сенату з проханням прийняти цю 
ухвалу й надіслати її Міністру віро-
визнань та освіти для затверджен-
ня. Пропозицію Я. Чекановського 
прийняли та одноголосно схвалили. 
Декан факультету – геолог професор 
Зиґмунт Вейберґ привітав А. Фішера 
та о 13 годині закрив засідання ради 
[2, 11 зв.].

Хоча Міністерство віровизнань 
та освіти Другої Речі Посполитої 
затвердило габілітацію А. Фішера 
12 жовтня 1921 р., доцентом Катедри 
антропології та етнології Львівсько-
го університету він вважався вже 
з 23 вересня 1921 р. (по 14 травня 
1924 р., коли був номінований над-
звичайним професором, що означа-
ло створення у Львівському універ-
ситеті окремої Катедри етнології) 
[1, 7], [2, 32]. До обов’язків А. Фіше-
ра належало читання лекцій з ет-
нології та етнографії слов’янських 
етносів, а також проведення для 
студентів етнологічних семінаріїв 
(практичних занять), які він власне 
й започаткував. Тематика лекційних 
курсів А. Фішера на початку 1920-х 
років була такою: Культура поль-
ського народу на тлі культури сусід-
ніх народів, Казки польського народу, 
Слов’янська демонологія, Календарні 
звичаї польського народу тощо. Нато-
мість Я. Чекановський, як уже зазна-
чалося, крім курсу Загальної антро-
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пології, повернувся у своїх лекціях 
до загальноетнологічної тематики 
(Вступ до етнографії Африки, Ет-
нічна антропологія, Етнічна антро-
пологія (Азія та Европа)), розпочав 
разом з старшим асистентом Броніс-
лавом Росінським (посів цю посаду в 
1921 р.) проведення краніологічних 
та антропометричних вправ і прак-
тичних вправ в антропологічній ро-
бітні, об’єднаних з антропологічним 
семінаром, а також читання курсів 
Вступ до біометрії з вправами та 
Вступ до антропометрії [26, 27], 
[27, 22], [28, 3], [29, 23–24].

На основі викладеного матері-
ялу можна стверджувати, що на ке-
рованій Ян Чекановським Катедрі 
антропології та етнології Львівсько-
го університету до 1921 р. тематика 
етнологічних дисциплін полягала, 
насамперед, у проблемах загальної 
етнології, й лише згодом до неї до-
лучили етнографію Польщі (включ-
но з етнографією населення Захід-
ної України). Розуміючи важливість 
розвитку слов’янської етнографії 
Ян Чекановський прагнув до роз-
ширення катедри введенням посади 
викладача-етнолога. Саме завдяки 
старанням цього професора, до-
центом Kатедри став Адам Фішер, 
становлення якого як етнолога від-
булося, насамперед, завдяки спри-
ятливому науковому середовищу 
Львова (існуванню Народознавчого 
товариства у Львові) та закордон-
ним стажуванням у провідних наро-
дознавчих центрах Европи, зокрема, 
у Берліні. З приходом на Катедру 
антропології та етнології Львів-
ського університету Адама Фішера, 
одним з провідних напрямів етно-
логічної науки в університеті стала 
слов’янська етнографія.
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Abstract: In the article, on the base of archives and published sources, the preparation, 
course and the results of the first ethno-folk expedition under the leadership of the 
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analyzed. It took place in Volyn in July, 1940. The participants of the expedition were 
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and the student of the Polytechnical Institute – S. Hornytskyi. During the expedition 11 
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Одним із засадничих завдань ство-
реної у жовтні 1939 року Катедри фоль-
клору й етнографії Львівського держав-
ного університету імені Івана Франка 
було проведення фольклористично-
етнографічних експедиційних дослі-
джень. Такі збирацькі поїздки були 
вкрай необхідними для утвердження 
катедри як серйозної навчально-науко-
вої інституції. Тож уже незадовго після 
її створення у липні 1940 року була спо-
ряджена і перша польова мандрівка. Те-
реном для дослідження обрали Волинь.

Втім, незважаючи на таку важ-
ливу подію у історії становлення та 

розбудови кафедри, й досі нема спеці-
яльних досліджень цієї теми. У науко-
вій літературі можна віднайти лише 
окремі згадки про цю поїздку − вка-
жемо на статті Василя Івашківа та Рус-
лана Марківа Біля витоків української 
фольклористики у Львівському уні-
верситеті [8] та Романа Тарнавсько-
го Формування колективу кафедри 
фольклору й етнографії Львівського 
університету під керівництвом Філа-
рета Колесси [15]. Джерельною базою 
пропонованого дослідження стали ру-
кописні матеріяли, які зберігаються 
у Львівських архівах, зокрема архіві 
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Львівського національного універси-
тету імені Івана Франка, Державному 
архіві Львівської области та Приват-
ному архіві академіка Філарета Колес-
си у Львові.

Наприкінці XIX та в першій поло-
вині XX ст. нерідко організовували та 
проводили наукові експедиції для ви-
вчення фольклору й етнографії окре-
мих реґіонів України, а також збору 
експонатів для музейних етнографіч-
них колекцій. Тому на середину ХХ 
століття було вироблено певні пра-
вила та засади проведення таких по-
їздок. 

Завідував Катедрою фольклору й 
етнографії з дня її відкриття відомий 
фольклорист, етнограф, композитор 
і літературознавець академік Філя-
рет Колесса. У час підготовки до екс-
педиції він захворів і його обов’язки 
тимчасово виконував професор Адам 
Фішер, який безпосередньо займався 
й питаннями організації цієї збираць-
кої мандрівки. На той час А. Фішер уже 
був знаним етнографом і фолькло-
ристом, багаторічним дослідником 
слов’янської, насамперед польської, 
традиційної культури, секретарем 
і довголітнім членом “Towarzystwa 
Ludoznawczego”. А. Фішер з 1921 року 
займав посаду доцента Катедри ет-
нології філософського факультету 
Львівського університету, а з 1 верес-
ня 1934 по 31 серпня 1935 року був 
призначений деканом Філософського 
факультету цього ж університету [8, 
20]. З відкриттям Катедри фолькло-
ру й етнографії А. Фішера запросили 
на посаду професора новоствореної 
катедри і вже у першому семестрі (з 1 
жовтня по 15 січня 1939 року) він ви-
кладав такі дисципліни, як етнографія 
Европи, етнографічні лекції й семіна-
ри, а в другому – (з 15 січня по 1 черв-

ня 1940 року) ще й польський, фран-
цузький та німецький фольклор [5, 5]. 

А. Фішер хоч і мав фольклорис-
тичні зацікавлення, та на катедрі 
радше завідував тим відтинком її ді-
яльности, який був пов’язаний з ет-
нографічними дослідженнями. Тож 
не випадково саме йому за ініціятиви 
його катедральних колег і за наказом 
ректора було доручено створити при 
Катедрі фольклору й етнографії Ет-
нографічний музей (на базі колиш-
нього Етнографічного музею при Ет-
нологічному інституті) та Архів для 
зберігання рукописних матеріялів, 
експонатів прикладного та декора-
тивного мистецтва, у тому числі й ба-
гатої іконографічної збірки [5, 1]. Така 
структура при Катедрі фольклору й 
етнографії, на думку, А. Фішера, була 
дуже доречною, оскільки експонати 
мали б служити “до науково-дослідної 
та педагогічно-навчальної роботи ка-
федри. Ясно, що поглядне пояснення 
при помочі ориґінального експонату 
полегшує й покращує присвоєння сту-
дентом знання, які він зараз одержує 
на лекції” [5, 5]. 

Очевидно, саме А. Фішер і ви-
значив ті основні завдання, які мала 
вирішити заплянована експедиція. 
Оскільки це була новостворена кате-
дра, її працівників цікавило форму-
вання належної навчальної бази для 
студентів, а тому й необхідно було по-
повнити катедральний музей новими 
експонатами. З цього приводу А. Фі-
шер писав, що навчання необхідно 
проводити “в такому напрямку, щоб 
студентів зацікавити фольклором й 
етнографією й усамйнити їх з дослід-
но-наукової роботи в цій ділянці” [5, 
2]. Окрім викладацької роботи, члени 
катедри працювали над різними на-
уковими темами, тому участь у такій 



357+

Volume ІІІ, 2012 +

збирацькій поїздці давала їм багатий 
польовий джерельний матеріял і для 
власних студій.

До експедиції ретельно готували-
ся. Як було заведено в подібних науко-
вих інституціях, напередодні відбуло-
ся обговорення організації та прове-
дення поїздки. На трьох засідання ка-
федри: 16 травня, 24 травня та 3 лип-
ня 1940 року було визначено маршрут 
поїздки, продумано плян праці в тере-
ні, врешті визначено і основну мету 
подорожі: “Наукові досліди з ділянки 
етнографії й фольклору Волині та 
збирання зразків для Етнографічного 
музею Львівського Державного уні-
верситету” [11, 1]. Проводив засідання 
та керував підготовкою до експедиції 
А. Фішер, а всі рішення візував Ф. Ко-
лесса [11, 2]. 

До складу експедиційної групи 
входили асистент кафедри Ярина Не-
стюк, старший лаборант Генрик (Ге-
нах) Перльс, викладач Калістрат До-
брянський та студент Політехнічного 
інституту С. Горницький [11, 1]. Усі 
вони були вихованцями проф. А. Фі-
шера, писали маґістерські роботи ще 
на Катедрі етнології Львівського уні-
верситету. 

На посаду асистента кафедри 
фольклору й етнографії Ярина Нестюк 
була призначена у січні 1940 року, а за 
сумісництвом вона була й науковим 
співробітником Етнографічного му-
зею при катедрі (1939−1941) [2, 11]. 
Викладач розробляла тему Етногра-
фічна бібліографія західних областей 
України від 1919 до 1939 року (згодом 
відома під назвою Бібліографія фоль-
клору та етнографії західних облас-
тей України від 1916 до 1939 року), 
а також працювала над розвідками 
Культ дерева у слов’ян, Етнографічні 
досліди на Волині та Народна ветери-

нарія (годівля та терапія) [1, 2]. Серед 
її зацікавлень було й вивчення тради-
ційної культури Волині.

Одночасно з Я. Нестюк, у січні 
1940 року посаду лаборанта катедри 
зайняв Г. Перльс. Дослідника цікави-
ли питання, здебільшого пов’язані 
із польською літературою та фоль-
клором. Серед його праць – Культура 
давньої Польщі у повістях Адама Кре-
ховецького, З досліджень фольклору в 
польській літературі та Вуж у віруван-
нях польського народу [8, 21]. Працю-
ючи старшим ляборантом на Катедрі 
фольклору й етнографії, він призбиру-
вав матеріяли для дослідження Звіря-
та в народних віруваннях [5, 3]. 

Учнем А. Фішера, як сказано 
вище, був і Калістрат Добрянський, 
який на той час уже мав певні до-
слідницькі здобутки. Він був членом 
“Towarzystwa Ludoznawczego” у Льво-
ві. Ще у студентські роки К. Добрян-
ський друкувався на сторінках науко-
вого видання товариства “Lud”, яке у 
1912-1939 роках редагував А. Фішер 
[9, 320]. Викладаючи в університеті, 
К. Добрянський одночасно виконував 
обов’язки наукового секретаря і біблі-
отекаря Львівського відділу Інститу-
ту українського фольклору Академії 
Наук УССР, а з грудня 1940 року пра-
цював у секторі фондів цього ж інсти-
туту [13, 4]. 

Що стосується студента Політех-
нічного інституту С. Горницького, то 
ні його повного імені, ні мети його 
експедиційної поїздки з’ясувати не 
вдалося. Можна лише припускати, що 
він брав участь у експедиції як збирач-
аматор або допомагав у вирішенні різ-
них побутових проблем.

Відповідно до мети, завдань та 
особливостей експедиції у процесі 
підготовки до поїздки проводилась 
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робота над укладанням питальника. 
Цією працею також керував Адам Фі-
шер, очевидно, не без участі членів 
експедиції. Однак остаточну редак-
цію питальника затверджував Філя-
рет Колесса. 

Аналізуючи квестіонар, варто за-
значити, що його укладачі добре про-
думали перелік засадничих питань, 
які належало з’ясувати у ході експеди-
ції. Було 21 основних блоків питань, 
кожен з яких включав низку конкрет-
них запитань. Дослідники намагали-
ся зібрати інформацію передусім про 
речі, які стосувалися щоденного побу-
ту селян і були їм необхідні для жит-
тя, як, скажімо, вогонь і вода. Окрім 
запитань про те, яким чином здобу-
вають воду чи викрешують вогонь, 
науковці передбачили низку питань, 
пов’язаних і з народними звичаями та 
обрядами, зокрема, як вогонь і вода 
використовуються в обрядах, віруван-
нях тощо. 

Були у квестіонарі й питання 
щодо збирацького промислу: які про-
дукти диких рослин та диких тварин 
використовують і для чого, які части-
ни рослин збирають, які рослини при-
значаються для лікування тощо.

Окремі блоки складали питання, 
пов’язані з мисливством (ловлею пти-
ці, полюванням із собаками, зброєю та 
іншими способами), риболовлею (тут 
учасників експедиції цікавили народ-
ні назви місцевих риб, її ловля, зви-
чаї, які супроводжують цей процес), 
скотарством (місцеві пестливі назви 
свійських тварин, скотарське знаряд-
дя при випасі худоби, пастуші обря-
ди), бджільництвом (описи вуликів, 
знаряддя для виробу вулика, маґічні 
практики в годівлі бджіл).

Блок запитань квестіонара стосу-
вався і хліборобства: які є хлібороб-

ські заняття навесні, влітку, восени, 
взимку; хліборобські знаряддя для об-
робки землі; роди збіжжя; поділ праці 
на полі між жінкою та чоловіком; го-
роди й городці при хатах і таке інше.

Низка окремих запитань стосува-
лася зберігання їжі (способи охорони 
рослинних і тваринних продуктів від 
гниття, вогкости, вогню та злодіїв; 
особливості квашення та соління), 
приготування їжі (які страви готува-
ли; як це пов’язано з порами року; дав-
ні способи випікання хліба та маґічні 
практики; обрядове й святочне печи-
во; приготування страв у час голоду та 
ін.), переробки рослинних і тваринних 
матеріялів (теслярство, стельмахів-
ство, солярство, бондарство).

Найбільшим за обсягом був блок 
запитань, пов’язаний з народними 
ремеслами. Фольклористів-етногра-
фів передусім цікавило те, чи були в 
тому чи іншому населеному пункті 
фахівці-ремісники, якою була органі-
зація ткацького промислу; кошикар-
ства, гончарства. Були передбачені 
питання стосовно харчового ремесла: 
пекарства, молочарства, візництва, 
олійництва тощо. Та найбільше запи-
тань стосувалося гончарства (як ви-
палювали цеглу, гасили вапно; який 
виробляли посуд; чи були якісь маґіч-
ні практики при випалюванні посуду 
тощо). Очевидно, дослідники, наперед 
визначивши маршрут, добре знали 
куди їдуть. Вони сплянували спеціяль-
ну зупинку на два дні у селі Залібівка 
Здолбунівського району Рівненської 
области, відомому своєю гончарною 
глиною, а відтак зустрічалися з май-
страми для того, щоб глибше досліди-
ти народне гончарство [11, 1].

У спеціяльні блоки були об’єднані 
запитання, що стосувалися одягу, 
взуття, постелі, будівництва, хатньої 
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обстановки, способів пересування та 
народної гігієни.

Оскільки координатор експедиції 
Адам Фішер був передусім етногра-
фом, то й учасниками експедиції були 
здебільшого його учні, які, судячи з 
назв їхніх досліджень, також вивчали 
радше етнографію, а тому сформу-
льовані питання у квестіонарі були 
переважно етнографічного характе-
ру. Водночас низка питань торкалася 
й традиційної духової культури. До-
слідників цікавили звичаї, традиції, а 
також маґічні дії, які використовували 
місцеві жителі при обрядах, що були 
характерними для даного реґіону.

Експедиція розпочалася 8 липня і 
тривала по 27 липня 1940 року. Прав-
доподібно, керівником збирацької ман-
дрівки була Я. Нестюк. Такий висновок 
випливає з того, що саме вона після за-
вершення поїздки написала досить до-
кладне Звідомлення з наукової етногра-
фічної експедиції в область Рівенську 
за час від 8. 07. – 27. 07. 1940 рр., у якому 
описала основні етапи дослідницької 
мандрівки, починаючи від підготовки 
до поїздки та завершуючи переліком 
здобутків експедиційної команди. До 
звіту дослідниця додала квестіонар “з 
картою шляху експедиції” [11, 2], від-
шукати яку, на жаль, не вдалося. 

У звіті А. Фішера, датованому 24 
жовтнем 1940 року, йшлося про те, що 
“наукова експедиція катедри в місяці 
липні 1940 року досліджувала народ-
ну культуру (матеріяльну та духовну) 
Волині в реґіонах: Берестечко, Дубно, 
Мізоч, Рівне, Александрії в ось таких 
селах: Мерва, Кутрів, м. Берестечко, 
Повча, Збитинь, Замлинь, Лобачівка, 
Залібовка, Антопіль, Кустинь, Любо-
мірка – себто експедиція перейшла 
Волинь від південної границі з Гали-
чиною до північної з Поліссям” [5, 3].

Цей же маршрут, лише значно до-
кладніше продубльовано у звіті про 
експедицію Я. Нестюк: “Дня 8 липня 
експедиція виїхала зі Львова автобу-
сом до Радехова. З Радехова поїхали 
до Мерви (рай. Берестечко), де прово-
дили дослідження протягом 3-ох днів. 
Базою була Мерва, звідки обнялося 
дослідженнями с. Кутрів та м. Берес-
течко. З Мерви посунулась експеди-
ція на північ через Вовковию до Повчі 
(рай. Верба). І тут експедиційна праця 
тривала 3 дні (12-15 липня). З с. Повча 
експедиційний тур пройшов на північ 
через Дубно до Збитиня (рай. Дубно), 
де зупинились на 1 день (з 16 по 17 
липня). Опісля експедиція посунулась 
до с. Залібовка (рай. Дубно) (18−19 
липня), де досліджували народне гон-
чарство. А з с. Залібовка приїхали до 
Замлиня (рай. Мізоч) (19−20 липня). 
Далі експедиція рушила до с. Тайкур 
(рай. Рівне), де досліджували народ-
ні традиції протягом 2-ох днів (20-22 
липня). Опісля, через Рівне поїхали до 
Антополя (рай. Рівне) (22−24 липня). 
А звідси вже вирушили до Кустиня 
(рай. Александрія), де пробули 1 день 
(24−25 липня). З с. Кустинь поїхали в 
с. Любомірка (рай. Александрії) (25 по 
26 липня), яка знаходиться на етно-
графічному пограниччі Волині та По-
лісся. А вже з 26 липня з с. Любомірка 
експедиція повернулася до Львова” 
[11, 1]. При порівнянні з сучасним ад-
міністративно-територіяльним підпо-
рядкуванням перелічених населених 
пунктів Волині можна побачити пев-
ні зміни, які стосуються як назв низ-
ки сіл, де проходила експедиція 1940 
року, так і їхнього підпорядкування�.

Проаналізувавши маршрут етно-
графічної експедиції, можна констату-
вати, що учасникам поїздки вдалося 
дослідити досить значну за обсягом 
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територію, зокрема збирачі обсте-
жили терени центральної частини 
історико-етнографічної Волині, яка 
на півночі межує з Поліссям, а на пів-
дні – з Галичиною. За менше аніж три 
тижні дослідники прозондували тра-
диційну культуру міста Берестечка та 
десяти сіл чотирьох районів Волині: 
Горохівського району Волинської об-
ласті, Дубнівського, Здолбунівського 
та Рівненського районів Рівненської 
області. 

Прикметною особливістю експе-
диції стало її географічне плянуван-
ня. Етнографічна поїздка на Волинь 
мала характерні ознаки експедицій 
розвідкового типу, а методика обсте-
ження території нагадувала принцип 
кущово-гніздового дослідження, яке 
практикували збирачі Етнографічної 
комісії Наукового Товариства імені Т. 
Шевченка ще на початку ХХ століття, 
зокрема Осип Роздольський і Філярет 
Колесса [7, 73-76]. 

Як уже йшлося, після повернен-
ня з експедиції Я. Нестюк склала звіт 
про поїздку та її результати. Загалом, 
за оцінкою збирачів “експедиція осяг-
нула поставлену собі мету. Зібрала 
етнографічні і фольклорні матеріяли 
згідно з зложеним квестіонаром” [11, 
1]. Аналізуючи здобутки експедиції, 
А. Фішер зазначав: “Зібрані експеди-
цією матеріяли (з ілюстраційного 120 
рисунків, 70 знимок) буде опрацьова-
но членами катедри й опубліковано 
в Наукових записках Л[ьвівського] 
Д[ержавного] У[ніверситету]” [5, 1]. 

Крім того, під час експедиції було 
закуплено близько 30 музейних екс-
понатів [11, 1], які, за повідомленням 
А. Фішера, представляли “собою за-
лишки старої народної культури – 
рідкісні вже сьогодні скази народно-
го творчества з ділянки: рільництва 

(виключно з дерева рала, солом’яні 
сіялки, серпи, бурульки до в’язання 
снопів, борони); загальногосподар-
ської (солом’яники на зерно, коромис-
ла, виключно з дерева старі січкарні); 
народного гончарства – кераміки; на-
родного меблярства; ноші – ціла низ-
ка різноманітних вишивок” [5, 4]. 

Дещо докладніший опис та пас-
портизацію зібраних експонатів по-
дала Я. Нестюк. Дослідниця зазначила 
села, з якого походить той чи інший 
експонат, а інколи й уточнила, що це 
за предмети: “с. Мерва – солом’яний 
капелюх, довбешка (для розбивання 
землі), дерев’яна коновка, бочілка на 
воду; с. Повча – ходаки, плетений ко-
шик, кресало, зразки вишивок та ря-
ден; с. Збитин – рало, січкарня, заступ, 
берулька, плетена коробка, сільничка, 
мірка; с. Залібівка – 4 експонати з ке-
раміки, плетені трапці, веретено, ко-
шик; с. Замлинь (сьогодні с. Стеблів-
ка) – рало, січкарня; с. Тайкури – кріс-
ло; с. Кустинь – борона, ярмо, беруль-
ка, серп, мірка на сирівку, солом’яник, 
коромисло” [11, 1-2].

Усі привезені експонати були за-
архівовані та поповнили фонди Ет-
нографічного музею катедри. У роки 
Другої світової війни Львівський уні-
верситет не працював, а намагаючись 
зберегти експонати катедрального 
музею, Ф. Колесса організував їх пе-
редачу до фондів Львівського укра-
їнського етнографічного музею. У 
Приватному архіві Ф. Колесси зберіга-
ється документ, датований березнем 
1942 року, за яким академік передав 
музейні експонати катедри на той час 
керівнику згаданого музею Роману 
Герасимчуку. Засвідчили цю передачу 
Я. Нестюк та О. Гура [14, 1-6]. 

Після війни Ф. Колесса мав намір 
повернути експонати до катедраль-



361+

Volume ІІІ, 2012 +

ного музею. У Пляні роботи Катедри 
фольклору й етнографії на другий се-
местр 1946/1947 навчальний рік було 
намічено: “Перебрати музей катедри 
від Етнографічного музею”. Однак 
через низку об’єктивних (загальна 
політична ситуація, поступове згор-
тання народознавчих студій, неглас-
на підготовка до закриття катедри) 
та суб’єктивних (хвороба професора) 
причин ця задумка не була реалізова-
на. Сьогодні долю цих експонатів (де 
знаходяться і чи збереглися взагалі) 
з’ясувати не вдалося.

Матеріяли, зібрані на Волині, 
не тільки поповнили музей, а й ви-
користовувалися в наукових студіях 
працівників катедри. Так, на основі 
відомостей, зібраних під час експеди-
ції, Я. Нестюк написала статтю Етно-
графічні досліди на Волині у 1940 р. [1, 
2]. Не виключено, що згромаджений в 
експедиції матеріял було використа-
но в дослідженні Г. Перльса Звірята 
в народних віруваннях [10, 2]. Врешті 
й стаття К. Добрянського Лісові звіря-
та в українських народних віруваннях, 
надрукована в грудні 1940 року в аме-
риканській газеті “Свобода” [6, 3], як 
виглядає, теж базувалася на матерія-
лах з експедиції. 

Здобутки липневої експедиції 
1940 року спонукали продовжити ви-
вчення народної культури Волині і на-
ступного, 1941 року. У поїздку збира-
лися вирушити Я. Нестюк та Г. Перльс. 
Дослідницька мандрівка мала від-
бутися з 15 червня по 15 липня 1941 
року. Була обрана й територія для до-
слідження – села Волинської та Львів-
ської областей. Для проведення експе-
диції була згода керівництва універ-
ситету та виділені кошти для фінансу-
вання дослідження. У кошторисі були 
передбачені витрати на фототехніку, 

виготовлення графічних рисунків, 
транспорт, проживання та харчування 
членів експедиції, закупівлю музей-
них експонатів. Кошторис експеди-
ції складав 5900 карбованців, з яких 
3000 карбованців було виділено для 
Я. Нестюк та 2900 для Г. Перльса. До-
кладніших даних про те, чи бодай роз-
почалася заплянована експедиція (до 
початку совєтсько-німецької війни 22 
червня 1941 року вона мала би трива-
ти вже тиждень) наразі відшукати не 
вдалося [3, 7].

Дослідження народної культури 
Волині було продовжено вже після ві-
йни, хоча й не зусиллями працівників 
кафедри. Співробітники відділу етно-
графії Львівського філіялу Інституту 
мистецтвознавства, фольклористи-
ки та етнології (ІМФЕ) Академії Наук 
України та Етнографічного музею у 
Львові провели низку дослідницьких 
експедицій на Волинь, зокрема на те-
рени Рівненської та Волинської облас-
тей з грудня 1948 року обстежували 
Роман Герасимчук, Катерина Матейко, 
Мустафа Козакевич, Софія Маленька, 
Ірина Гургула та інші [4, 121]. 

Символічно, що в липні 2010 року, 
фактично через 70 років після про-
веденої у липні 1940 року експедиції 
Катедри фольклору й етнографії, в 
селах Мерва, Кутрів та місті Берестеч-
ко Горохівського району Волинської 
області провели польові дослідження 
народної культури волинян учасники 
фольклористично-етнографічної екс-
педиції Катедри української фолькло-
ристики імені академіка Ф. Колесси 
Філологічного факультету (керівники 
Святослав Пилипчук та Богдана Олей-
ко) та Катедри етнології історичного 
факультету (керівники Роман Сілець-
кий та Володимир Галайчук) Львів-
ського національного університету 
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імені Івана Франка, тобто катедр, які 
продовжили традиції Ф.Колесси та 
його колег. 

Отож, експедиція на Волинь вліт-
ку 1940 року стала першою збираць-
кою мандрівкою Катедри фольклору 
й етнографії Львівського університе-
ту. Під час експедиції в одинадцяти 
населених пунктах було призбирано 
щонайменше 30 етнографічних експо-
натів, які збагатили фонди Етногра-
фічного Музею, що діяв при катедрі, 
зроблено 120 малюнків, 70 світлин, 
здобуто чимало науково-дослідниць-
кої інформації. Збирацька поїздка за-
початкувала традицію проведення 
навчально-дослідницьких фолькло-
ристично-етнографічних мандрівок, 
які успішно проводяться й сьогодні на 
народознавчих катедрах Львівського 
національного університету імені Іва-
на Франка.
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Період нацистської окупації 
став часом реалізацій різного роду 
підходів стосовно організації духо-
вого простору населення на тери-
торії України. Вони зумовлювалися 
не лише концептуальними установ-
ками керівництва ІІІ Райху стосов-
но неповноцінности слов’янської 
культури, але й особливостями полі-
тики органів воєнного та цивільно-
го управління, пропаґандистських 
структур, позицією органів місце-
вого самоврядування, діями місце-
вої громадськости тощо. До певної 
міри це проявилося в ставленні до 
книжкових фондів та бібліотечних 
устнов. Проте попри те, що доля 
книжок та бібліотек на окупованій 
території останніми роками зна-
йшла відображення в роботах як 

українських, так і зарубіжних до-
слідників [1, 146-163], [2], [3], [5, 
281-304], [22, 285], недостатньо до-
слідженими залишаються питання, 
пов’язані з особливостями політики 
нацистів y цій сфері на теренах зони 
військової адміністрації, до складу 
якої входили Чернігівська, Сумська, 
Харківська, Сталінська (нині – Доне-
цька) та Ворошиловградська (нині 
– Луганська) області, роллю книжки 
в духовому житті місцевого насе-
лення. Саме цим і зумовлюються за-
вдання пропонованої розвідки. 

Війна проти Совєтського союзу 
розглядалася нацистським керів-
ництвом не лише як військове про-
тистояння, але й як ідеологічна та 
світоглядна боротьба. Це зумовило 
особливу увагу до бібліотек, які не 
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лише концентрували в собі значний 
обсяг інформації, що стосувався 
«східного» простору, але й висту-
пали засобом поширення ворожих 
нацистам світоглядних установок. 
Бібліотечні фонди на окупованій 
території стали об’єктом пильної 
уваги ряду структур та відомств, які 
почали свою роботу вже незабаром 
після окупації міст України. Серед 
них була зондеркоманда «Потсдам» 
батальйону Кюнсберґа, що підпо-
рядковувалася Міністерству закор-
донних справ нацистської Німеччи-
ни, оперативна команда VI відділу 
«О» Головного управління імпер-
ської безпеки, уповноважені Прус-
ської державної бібліотеки та шефа 
військових архівів тощо, відділ 
пропаґанди вермахту U, Оператив-
ний штаб райхсляйтера Розенберґа 
тощо. Саме остання інституція най-
більшою мірою визначала ідеологію, 
тактику і стратеґію пограбування та 
використання культурних та науко-
вих установ на окупованій території, 
в тому числі й на теренах зони вій-
ськової адміністрації. Одним із клю-
чових в діяльності відомства Розен-
берґа стало виокремлення і наукове 
дослідження найважливіших фондів 
бібліотек та архівів, вивезення їх до 
Німеччини для організації Бібліоте-
ки Вищої школи, Східної бібліотеки 
Розенберґа. Це мало всебічно забез-
печити дослідження різноманітних 
питань щодо окупованих територій 
та народів, які на них проживали [5, 
285-286].

На теренах зони військової ад-
міністрації найактивніше робота 
із відбору літератури для фондів 
Східної бібліотеки проводилася у бі-
бліотеках Харкова, який був одним 
з найважливіших науково-освітніх 

та культурних центрів на окупова-
ній території СССР. Влітку 1942 року 
для організації допомоги робочій 
групі Оперативного штабу Розен-
берґа було створено загальномісь-
ку бібліотечну комісію («комісію по 
очищенню бібліотек»). члени якої 
брали участь у відборі в бібліотеках 
міста видань «небажаних» авторів, 
передусім письменників-комуністів, 
єврейських письменників, україн-
ських та зарубіжних літераторів єв-
рейського походженння; складали 
звіти про свою діяльність; прово-
дили пошук «цінних видань з наук і 
техніки» та «антикварних унікумів». 
Відібрана література була включена 
до «спецфонду», який надалі пляну-
валося відправити до Німеччини з 
метою поповнення фондів Східної 
бібліотеки Розенберґа [6, 8-10]. 

Попри те, що стратеґія став-
лення до бібліотечних фондів ви-
значалася відомством Розенберґа, 
органи військової адміністрації теж 
мали можливість визначити свою 
позицію щодо бібліотечних фондів 
та наукових інституцій. Так, у роз-
порядженні від 31 жовтня 1941 р. 
командування групи армій «Пів-
день», констатуючи факти знищен-
ня зібрань, бібліотек, небезпеку їх 
руйнування внаслідок несприятли-
вих природних умов, наголосило на 
особливій значущості цих зібрань та 
бібліотек для «німецького Райху та 
вермахту». Це зумовлювалося тим, 
що в них «знаходяться досі невідо-
мі дані про структуру територій та 
населення, які, ймовірно, мають зна-
чення навіть для теперішнього ве-
дення війни…» [21, 15]. У документі 
містилася вимога уникати зайняття 
приміщень бібліотек та наукових 
інституцій службами та військови-
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ми частинами; у тих випадках, коли 
цього уникнути було неможливо, 
наголошувалося на необхідності 
збереження зібрань та бібліотек від 
непотрібного плюндрування.

Попри те, що лінія на збережен-
ня виявленої «більшовицької» літе-
ратури неодноразово підтверджу-
валася як безпосередньо органами 
військової адміністрації, так і пред-
ставниками інших зацікавлених 
структур, зокрема Оперативного 
штабу Розенберґа, реалії далеко не 
завжди відповідали розпоряджен-
ням, наказам та інструкціям. Сер-
йозною проблемою, з якими зустрі-
лися практично всі бібліотеки на 
окупованій території, стало фізичне 
руйнування їх приміщень та фондів 
унаслідок бойових дій, варварського 
ставлення до книжок з боку окупан-
тів. Великих втрат книжковим фон-
дам завдала практика використання 
книжок як палива, особливо в умо-
вах зими 1941 – 42 років, з боку оку-
пантів. У деяких випадках книжко-
вий фонд знищувався майже вщент. 
Так, в Маріуполі в філії Центральної 
бібліотеки, який розташовувався на 
заводі Ілліча, налічувалося близько 
50 тис. книжок. Після окупації міста 
в приміщення філії було завезено 
книжки ще з 6 дрібніших бібліотек, 
які використовувалися як паливо 
взимку. Кількість книжок у цій філії 
восени 1942 р., через рік після оку-
пації Маріуполя, становила лише 
близько 4,5 тисяч примірників [17, 
52].

Хрестоматійним прикладом, що 
його було широко використано в 
совєтській пропаганді військового 
часу, є ситуація із частиною книж-
кових фондів Харківської бібліотеки 
ім. В. Короленка. У ноті народного 

комісара закордонних справ СССР 
В’ячеслава Молотова від 27 квітня 
1942 р., в якій констатувалися фак-
ти варварського ставлення до бі-
бліотек, зазначалося: «…Окупанти, 
розгромивши бібліотеку ім. В. Коро-
ленка у Харкові, замостили брудну 
вулицю книжками з цієї бібліотеки 
– для зручности проїзду німецьких 
автомобілів…» [1, 162]. 

Заради справедливости слід ви-
знати, що в ряді випадків бібліотеч-
ні фонди «розбиралися» (це досить 
часто можна розглядати як своє-
рідний евфемізм слова «розграбо-
вувалися») місцевим населенням, 
особливо під час вакханалії маро-
дерства в умовах безвладдя та хаосу 
після поспішної евакуації органів со-
вєтської влади і напередодні вступу 
німецьких військ. Надалі населення 
окупованих територій використову-
вало розібрані книжки для опален-
ня, як обгортковий папір та матері-
ял для виготовлення цигарок.

У тих випадках, де бібліотеки 
хоча б формально збереглися, ке-
рівництво ними (на рівні органів 
місцевого самоврядування) здій-
снювали відділи освіти та культури 
місцевих міських та районних управ. 
І хоча функції цих допоміжних ланок 
управління на окупованій території 
були досить обмежені, все ж таки 
вони вирішували низку проблем 
забезпечення якщо не функціону-
вання бібліотек як культурно-про-
світницьких закладів, то, принай-
мні, часткового збереження книж-
кових фондів. Cкладнощі поновлен-
ня роботи бібліотек, очевидно, не в 
останню чергу зумовлювалися і роз-
межованістю функцій між різними, 
відповідальними за їх діяльність, 
структур. Так, питання відкриття 
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та закриття, управління та фінан-
сування бібліотек і читалень фор-
мально входило до сфери компетен-
ції місцевих комендатур, у той час як 
організація та фахове забезпечення 
підлягало відділові пропаганди U та 
його структурам [21, 63]. 

За ситуацій, коли питання ді-
яльности бібліотек вирішувалися 
за участю представників Оператив-
ного штабу Розенберґа, доля книж-
кових скарбів з точки зору їхнього 
фізичного збереження могла склас-
тися краще. З метою протидії само-
чинним вилученням літератури бі-
бліотеки постачалися спеціяльними 
наклейками, які інформували про 
те, що приміщення знаходиться під 
охороною Оперативного штабу Роз-
енберґа [16, 11-12]. У тих випадках, 
коли це не могло бути ґарантією са-
мочинного проникнення сторонніх 
цивільних чи воєнних осіб, керівник 
міг використовувати одержане ним 
від гарнізонного коменданта по-
свідчення. Якщо і це не допомагало, 
керівництво бібліотеки мало звер-
татися по допомогу до найближчої 
ортскомендатури чи до фельджан-
дармерії [16, 7].

Очевидно, що успішність функ-
ціонування бібліотек багато в чому 
залежала від уваги до них з боку 
місцевої влади, і, насамперед, фінан-
сування. У деяких місцях занепад 
бібліотечної сфери може бути пояс-
нений браком коштів на утриман-
ня навіть елементарної охорони, У 
інших – як, наприклад, у Чернігові, 
бібліотеки мали змогу закуповува-
ти літературу, оправи книжок у па-
літурнях, ремонтувати приміщення, 
замовляти меблі [9, 30]. Співробіт-
никами бібліотек у Харкові було зро-
блено спроби придбання книжкових 

фондів державних та відомчих біблі-
отек, які припинили своє існування, 
цінних особистих зібрань, які зали-
шилися без догляду через смерть 
або евакуацію своїх власників [3, 9]. 

Використання бібліотек за їх 
прямим призначенням в умовах оку-
пації розглядалося як один із засо-
бів, який міг бути корисним у справі 
«заспокоєння» окупованої терито-
рії. Безумовно, при цьому мала бути 
виключена будь-яка можливість ви-
користання бібліотек з метою, яка 
б суперечила основним принципам 
політики щодо населення окупо-
ваних східних областей. Передусім 
йшлося про цензуру. Найдетальні-
ший перелік цензурних обмежень 
містився у Циркулярі № 1 для бі-
бліотек, виданому в травні 1943 р. 
Харківською робочою групою ЕRR. 
Загалом видаватися на абонемент 
чи для користування в читальні мо-
гла лише література, видана до 1917 
року. З літератури, виданої після 
1917 року, дозволялося використан-
ня лише перевидань письменників, 
що закінчили свою письменниць-
ку діяльність до 1917 року, а також 
спеціяльна наукова література (за 
винятком біології, філософії, гео-
графії та історії, включно із історі-
єю літератури та мистецтва). Щоб 
одержати на абонемент літературу, 
допущену для користування лише 
в читальні, читач мусив одержати 
особливий дозвіл від Оперативного 
штабу Розенберґа. Слід відзначити, 
що вимоги цензурного контролю 
поширювалися й на німецьких вій-
ськовослужбовців. Зокрема зазна-
чена інструкція містила категорич-
ну заборону видавати німецьким 
військовослужбовцям на абонемент 
або для користування в читальні 
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німецькі книжки, що вийшли після 
1917 року на території Совєтського 
союзу або за кордоном, за винятком 
книжок, що їх було видано в Німеч-
чині після 30 січня 1933 р. [16, 8]. 

Спроби поновлення повноцін-
ної роботи бібліотек було здійснено 
у Харкові, Юзівці (назва м. Сталіно 
(нині – Донецьк) під час німецької 
окупації), Бахмуті (нині – Артемів-
ську), Чернігові, Слов’янську, низ-
ці інших населених пунктів, хоча 
процес цей дуже затягнувся у часі. 
Так, незважаючи на те, що питан-
ня поновлення роботи бібліотеки в 
Юзівці обговорювалися у місцевій 
пресі ще в лютому 1942 р., лише на-
прикінці березня 1943 р. бібліотека 
змогла прийняти перших своїх від-
відувачів [4]. У липні 1943 р. її фон-
ди налічували 124 тис. томів; з них 
44 тис. були перевірені та дозволені 
до використання. Була передбаче-
на видача книжок як на абонемент 
(близько 14 тис. томів), так і до чи-
тального залу (близько 30 тис. то-
мів) [19, 119]. Безумовно, що першо-
чергова увага з боку пропаґандист-
ських структур приділялася можли-
вості використання бібліотеки саме 
у пропаґандистських цілях. Саме 
тому вона постійно постачалася 
пропаґандистськими матеріялами: 
газетами, брошурами, листівками. 
Були й спроби поповнення власне 
книжкового фонду бібліотеки. Так, 
у серпні 1943 р. «Пропаґанда-штаф-
фель Сталіно», враховуючи незна-
чну кількість німецькомовної літе-
ратури у бібліотеці, надав їй у роз-
порядження 2 ящики книжок (хоча, 
на жаль, відомостей про кількість 
томів та зміст літератури немає) 
[20, 144]. Досить великою – близь-
ко 74200 томів із загального числа 

в 134200 – була кількість книжок, 
призначених для видачі в міській 
бібліотеці Чернігова (станом на ли-
пень 1942 р.) [17, 22]. 

Як правило, формування фон-
дів бібліотек, які функціонуали, 
відбувалося шляхом концентрації 
у них літератури з інших бібліотек, 
які були зруйновані, розграбовані 
або зайняті військами чи іншими 
установами. Значна кількість літе-
ратури надходила із навчальних за-
кладів, які здебільшого припинили 
свою роботу під час окупації. Попо-
внення фондів бібліотек відбувало-
ся також шляхом придбання книжок 
у приватних осіб, систематичної ку-
півлі газет та журналів, одержання 
примірників друкованої продукції з 
друкарень (там, де вони функціону-
вали) [9, 30]. Видання, які потрапля-
ли до категорії «політично шкідли-
вих», мали бути вилучені, запаковані 
в скрині та зберігатися в закритому 
приміщенні [11, 2]. На необхідності 
збереження обов’язкових примір-
ників літератури навіть такого типу 
наголошувалося в документах, що 
визначали функції відділу пропа-
ґанди U [21, 63]. Надалі література 
такого роду могла використовува-
тися лише пропаґандистськими під-
розділами [6, 33]. 

У той же час кроки, які здійсню-
валися з метою відбору політично 
небажаної літератури, не завжди 
демонстрували свою високу ефек-
тивність і не забезпечували стовід-
соткового «зачищення». Частину ви-
дань, шкідливих з ідеологічного по-
гляду, було знищено, проте частина 
книжок могла потрапити до утилю і 
згодом бути використаною у госпо-
дарських цілях, зокрема як обгорт-
ковий папір, пролонгуючи таким 
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чином для населення перебування в 
рамах совєтського ідеологічно-про-
паґандистського механізму. Як пока-
зує аналіз документів окупаційного 
часу, що зберігаються в архівах, час-
тина неповністю заповнених сторі-
нок видань, зокрема титульних сто-
рінок книжок, зворотних сторінок 
фотоілюстрацій широко викорис-
товувалася і в діловодстві, що було 
хоча й небажаним, але абсолютно 
природним кроком в умовах хроніч-
ного браку паперу. 

Проте попри такий остракізм 
щодо бібліотечних фондів, інколи 
бібліотеки ставали тими установа-
ми, які полегшували роботу інших 
інституцій, зокрема нечисленних 
навчальних закладів, які ще функці-
онували, постачаючи їх необхідною 
літературою [6, 4]. У деяких бібліо-
теках було організовано роботу або-
нементу, яким часом користувалися 
навіть військовослужбовці окупа-
ційних військ. Щоправда, випозиче-
ні книжки досить часто назад не по-
верталися [1, 152]. 

Безумовно, одним із основних по-
казників, за допомогою якого харак-
теризується діляльність бібліотек, 
їхня роль в житті підокупаційного 
суспільства, є інформація про кіль-
кість книговидач або відвідувачів. 
На жаль, недостатня репрезентатив-
ність джерел, що збереглися, відсут-
ність можливостей для здійснення 
компаративного аналізу, апелюючи 
до недостатньо повних даних дово-
єнної бібліотечної статистики значно 
ускладнює можливість відповіді на 
це питання. Втім відомо, що читацька 
активність у Юзівці влітку 1943 р. до-
ходила до 100 осіб на день в одному 
лише читальному залі [19, 119]; є ін-
формація про те, що за період з 1 квіт-

ня до 25 травня 1943 р. Чернігівська 
міська бібліотека здійснила видачу 
270 книжок [9, 30]. 

Більш проблемним для влади був 
контроль за літературою, що знахо-
дилася на руках у мешканців. З боку 
окупаційної адміністрації був здій-
снений ряд заходів щодо вилучення 
«політично шкідливої» літератури 
в цивільних жителів, при цьому ак-
цент було зроблено на необхідності 
добровільної її здачі. У суспільній сві-
домості закарбувався досить стійкий 
стереотип про те, що володіння за-
бороненою літературою несло пряму 
загрозу життю тих, хто її перехову-
вав. Досить показовими в цьому пла-
ні є спогади одного з жителів окупо-
ваної Юзівки В. Єфремова, який, на-
магаючись похвалитися довоєнним 
подарунком – книжкою, приніс її во-
дієві-італійцю, з яким щойно позна-
йомився: «Достал эту книгу, приношу 
ему. А она красивая такая. Он думал, 
что это альбом. Открывает альбом, 
а там Маркс. Он закрывает книгу, 
берет меня за руку – веди домой. Я 
привожу, мать как глянула. Прихо-
дит вооруженный. Что он сделал? 
Показывает книгу: «Пу-пу-пу». Убьют 
за эту книгу… Ну покажи я эту книгу 
жандармам, допустим. Все, всей семье 
[конец]» (“Взяв я цю книжку, приніс 
йому. А вона така гарна. Він подумав, 
що це альбом. Відкриває альбом, а 
там Маркс. Він закриває книжку, бере 
мене за руку – веди додому. Я привів – 
мати як гляне! Приходить озброєний. 
Що він зробив? Показує книжку: «Пу-
пу-пу». Уб’ють за цю книжку... Якщо 
б я показав цю книжку жандармам, 
наприклад. Усій сім’ї [кінець]” – рос.) 
[12].

Безумовно, володіння совєт-
ською політичною літературою було 
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небезпечним для власників, хоча, 
очевидно, що у більшості випадків 
прямої загрози життю осіб, в яких 
виявляли подібного роду літерату-
ру, це не несло. Так, згідно з наказом 
старости містечка Нові Млини Бату-
ринського району Чернігівської об-
ласти на мешканку Н. Буру було на-
кладено штраф у 200 крб. за нездані 
своєчасно твори Владіміра Лєніна та 
Іосіфа Сталіна [8, 89]. 

Драматично склалася доля со-
вєтської навчальної літератури, що 
була відносно легким (з погляду 
охоплення та проведення необхід-
них цензурних заходів) комплексом. 
Згідно з розпорядженнями окупа-
ційної адміністрації доступ до неї 
мав бути обмежений. У якості арґу-
менту щодо неохідности конфіскації 
цих книжок, як випливає з досить 
типового в цьому пляні наказу го-
лови міської управи Чернігова Є. 
Азарова, виступала теза про їх «…
нацьковування та комуністичний 
зміст» [10, 116]. Масштабність за-
вдань, необхідність узгодженої по-
зиції в пляні обмеження «неґатив-
них більшовицьких впливів» зумо-
вила те, що в деяких містах, зокрема 
у Харкові та Юзівці, було створено 
спеціяльні навчально-методичні 
комісії, які визначали параметри 
використання того чи іншого на-
вчального посібника. Вказівки, що 
містили перелік внесення необхід-
них змін, згодом тиражувалися та 
розсилалися на місця, де місцевий 
педагогічний склад мав проводи-
ти відповідну роботу. Попри те, що 
значну кількість навчальної літе-
ратури було вилучено, потреба за-
безпечення шкіл, що відкривалися, 
навчальною літературою, зумовила 
використання і старих совєтських 

підручників. Силами вчительського 
персоналу шкіл навчальна літерату-
ра була піддана своєрідному препа-
руванню, яке передбачало вилучен-
ня окремих сторінок, заклеювання 
або заштриховування певних вправ, 
задач, ілюстрацій тощо. В одному з 
випадків було застосовано навіть 
поліграфічні можливості: в Харко-
ві, здійснюючи цю роботу над Бук-
варем, ряд сторінок вилучили і за-
мінили на віддруковані в друкарні 
нові [7, 26]. 

Загалом за умов окупації книжка 
виконувала і важливу комунікатив-
ну функцію, допомагала утворити 
певне інтелектуальне середовище, 
а в деяких випадках навіть могла 
посприяти (завдяки самому факто-
ві наявности) формуванню якщо не 
симпатії, то, принаймні, поваги до її 
власника з боку окупанта [13]. Наяв-
ність книжок у домі інколи сприяла 
руйнації сформованих нацистською 
пропаґандою усталених стереотипів 
про духову неповноцінність, відста-
лість місцевого населення. 

Населення на окупованій на-
цистами території, досить часто 
стикалося з випадками варварсько-
го ставлення до книжок з боку оку-
пантів. Це, враховуючи своєрідний 
культ книжки, знань у довоєнному 
совєтському суспільстві, ставало 
своєрідним культурним шоком для 
місцевої людности, закарбувавшись 
в пам’яті покоління, що пережило ві-
йну [14], [15, 381-406]. Проте навіть 
за умов окупації потяг до друкова-
ного слова, яке як ніколи в цих умо-
вах відігравало релаксаційну роль, 
залишився. Це знаходило свій прояв 
в тому, що багато хто з місцевих жи-
телів збирав, міняв або навіть купу-
вав, незважаючи на несприятливий, 
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навіть для затятих бібліофілів час, 
книжки. Особливо активною в цьо-
му пляні була молодь, яка, як най-
більш чисельна в довоєнний час ка-
тегорія читачів, раптом опинилася 
в умовах відсутності звичних та до-
ступних широкому загалу бібліотек. 

Для населення книжки ставали 
не лише джерелом проведення до-
звілля та одержання позитивних 
емоцій, таких важливих за умов екс-
тремального воєнного повсякден-
ня. Досить часто вони допомагали 
йому одержати корисну інформацію 
з різних аспектів господарської ді-
яльности, як, наприклад, рослинни-
цтво, миловаріння або розведення 
кролів [7, 47]. Безумовно, книжка 
зробила свій внесок у реалізацію 
власних стратеґій виживання під-
окупаційної людности. 

У деяких населених пунктах 
були відкриті книжкові магазини, 
що торгували переважно букініс-
тичною літературою, хоча вибір 
книжок там не був надто великим. 
Наприклад, у Сталіно було три таких 
магазини [19, 119], один магазин 
діяв у Маріуполі [17, 53], дві книж-
кові крамниці функціонували в Хар-
кові [18, 249-250]. У той же час усві-
домлення небезпеки продажу через 
неконтрольовані ринки та комісійні 
крамниці літератури, що не відпо-
відала стандартам благонадійности, 
зумовило прийняття з плином часу 
в деяких містах, як, зокрема, в Хар-
кові, застережних заходів щодо про-
дажу книжок [18, 249-250]. 

Попри те, що логіка війни та 
умови окупаційного режиму перед-
бачали обмеження доступу до дру-
кованого слова, під час окупації в 
ряді міст Східної України, зокрема 
в Харкові, Маріуполі, Слов’янську 

було видано низку книжок. Як пра-
вило це були підручники для шкіл, 
молитовники або ілюстровані ви-
дання з місцевими краєвидами, при-
значені, в першу чергу, для продажі 
німецьким військовослужбовцям. 
Літературою ідеологічно-пропаґан-
дистського характеру мешканці за-
безпечувалися пропаґандистськими 
структурами вермахту. 

Час відступу німецьких військ, 
реалізація ними тактики «випале-
ної землі», жертвами якої ставали 
і установи культури, трагічно від-
бився на долі книжки, яка стала вже 
вдруге заручником і жертвою реалі-
зації такої політики. Лише самовід-
даність бібліотекарів-фахівців і про-
сто небайдужих людей, які розуміли 
значення книжки, допомогла вряту-
вати рештки книжкових фондів, що 
ще залишалися в нечисленних біблі-
отеках. 

Загалом книжка на окупованій 
території Східної України, ставши 
об’єктом колоніяльної, грабіжниць-
кої політики окупантів, прикладом 
нехтування духовими потребами 
місцевого населення, все ж таки, до 
певної міри, хоча і в спотвореному 
окупацією вигляді, зберегла своє 
значення в якості соціокультурного 
феномену. З одного боку це зумов-
лювалося позицією місцевої громад-
ськости та органів цивільного само-
врядування, зацікавлених в органі-
зації певного культурного простору, 
з іншого – діями праґматично на-
лаштованих представників органів 
військової адміністрації та наукових 
інституцій ІІІ Райху. Попри те, що 
друковане слово зустрічалося з ря-
дом суттєвих цензурних обмежень 
і використовувалося з метою поши-
рення вигідних режимові ідеологем 
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та постулатів, книжка на окупованій 
території для місцевого населення, 
за умов браку інших можливостей, 
стала важливим елементом органі-
зації та проведення дозвілля, засо-
бом збереження власної ідентичнос-
ти.
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Abstract: The article is dedicated to the problem of functioning and interpretation 
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Одне з джерел для вивчення 
рецепції духовної пісні української 
усної традиції до середини ХІХ ст. – 
віленський часопис Athenaeum. Серед 
дописувачів знаходимо ім’я Еразма 
Ізопольського, про якого знаємо по-
рівняно мало, але достатньо, щоб 
усвідомити загадковість і нестан-
дартність цієї постати. Священик з 
Білої Церкви виразно засвідчив свою 
любов до української фольклорної 
спадщини кількома працями, в яких 
помітний інтерес до багатьох жанрів 
народної творчости [18, 86 – 87], [32, 
12 – 17]. Еразм Ізопольський замис-
лювався також і над явищем духо-
вної пісні в усній традиції. Цій темі 
присвячено розділ Śpiewy religijne 

chrześcijańskie його студій Badania 
podań ludu [31].

Еразм Ізопольський зробив одну 
з перших спроб загальної харак-
теристики жанру: “Śpiewy religijne 
chrześcijańskie ukraińskiego ludu, są 
niektóre bardzo piękne i zajmujące, 
tak pod względem myśli, jak і samego 
układu…” (“[Серед] релігійних хрис-
тиянських пісень українського наро-
ду деякі є дуже гарними й цікавими 
як із погляду думок, так і самої бу-
дови...” – пол.) [31, 49]. Автор не мав 
сумніву, що духовні пісні, зокрема у 
лірницькому репертуарі, наприклад, 
про Матір Божу, про Святого Мико-
лая та інших Святих, – твори духо-
вних осіб [31, 51]. Однак, на його дум-
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ку, достатньо і того, щоб авторський 
твір увійшов до народної пам’яти, 
аби вважати його народним. Деякі 
релігійні пісні, за його словами, осо-
бливо популярні – вони легко при-
горнулися до свідомости простих 
людей, які їх повторюють [31, 51, 
53]. У коментарях Еразм Ізополь-
ський пише про свій досвід зістав-
лення текстів писемних зі списани-
ми “просто з уст лірників”, який дав 
йому можливість спостерегти, “iż ci 
wieszcze ukraińskiego ludu, łatwiej niż 
całą pieśń, przejmują z niej te zwrotki 
które bardziej do ich duszy przystają, 
і które rzeczywiście są piękniejsze od 
opuszczonych w pamięci” (“що ці про-
роки українського народу, швидше 
ніж цілу пісню, сприймають з неї 
ті звороти, які є їм більш до душі, і 
які насправді є кращими, ніж забу-
ті ними” – пол.) [31, 56]. Визнаючи 
за лірниками добре чуття поезії, він 
радить перевірити це спостережен-
ня на більшій кількості творів, а до 
того ж побачити всю характерність 
перекручень в устах неписьменних 
співаків [31, 56]. Важливо, що публі-
кація містить зразки християнської 
піснетворчості, цілком свідомо за-
фіксовані з усної традиції. 

Першим подано варіянт коля-
ди Виді Бог, виді Творец – Ой видит 
Бог, видит Творець – зі села Попудня 
Липовецького повіту [31, 49 – 50]1. 
Писемний ориґінал, за Михайлом 
Возняком, з-перед середини 60-тих 
рр. ХVІІІ ст. [7, 17] – увійшов до руко-
писних збірників Івана Пашковсько-
го [6, 79], Омеляна Калужняцького 
[8, 97; 9, 396–397] та ще принаймні 
до п’яти пізніших, які з’являлися на 

1  Село Попудня знаходиться неподалік від 
Монастирища, де народився Еразм Ізополь-
ський (зараз це Черкаська область) [32, 12].

світ аж до початку ХХ ст. включно [8, 
121, 129, 142, 147, 159]. Пісня потра-
пила у відредагованому вигляді й до 
Богогласника (№ 6) [2]. Текст коляди, 
який надрукував Е. Ізопольський, з 
виразними ознаками фольклориза-
ції, що виявляється передусім у мов-
них особливостях та інших, загалом 
незле переосмислених деталях, має 
більше спільного зі списками руко-
писів середини ХVІІІ ст., ніж з тим 
текстом, який згодом вміщено в Бо-
гогласнику. Однак окремі фраґменти 
трансформованого зразка підштов-
хують до думки на користь впливів 
антології. Активне розповсюдження 
коляди Виді Бог, виді Творец насам-
перед у писемному вигляді підтвер-
джують і варіянти з трьох російських 
рукописних збірників межі ХVІІІ – 
ХІХ ст., відомих Петру Безсонову [17, 
106–108], і той варіянт, що потрапив 
до Білоруських народних пісень Павла 
Шейна [1, 399–400].

“Свідоцтва популярности” ко-
ляди серед простого люду Михай-
ло Возняк вбачав у записах Оскара 
Кольберґа, Павла Чубинського, а та-
кож тих, що вмістив до свого збірни-
ка Петро Безсонов [6, 79], [8, 97]. 

Оскар Кольберґ у 1862 році по-
бував на Волині. Його зразок зі села 
Більче зафіксований разом з мело-
дією [33, 392]2, що має тут основне 
значення – запис нотного тексту був 
для Кольберґа легшою справою, ніж 
словесний запис, бо на той час він 
української мови ще майже не знав. 
Наспів значно відрізняється від того, 
що знаходимо в Богогласнику. Зага-
лом він простіший. Водночас не мож-
на наполягати на суто народному по-
ходженні цього зразка чи на повній 

2  Село Більче зараз належить до Рівненської 
области.
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його самостійності щодо писемного 
ориґіналу.

Ще один варіянт коляди – Ви-
дить Бог, видить Творець – прино-
сить Волинь Тадеуша Єжи Стецького, 
видана у Львові 1864 року [36, 97–
98]. Це єдина коляда, яку подав автор 
у розділі про зимову обрядовість. 
Такий вибір пов’язаний, очевидно, 
зі задіяністю твору в народному ре-
пертуарі. Запис здійснено значно 
раніше, ніж опубліковано, і швидше, 
ніж запис О. Кольберґа. Це цікавий 
для дослідження трансформований 
приклад, який багато чим нагадує 
приклад Е. Ізопольського, хоч, най-
імовірніше, зафіксований пізніше і, 
можливо, якраз тому з більшими пе-
рекрученнями змісту.

Доповнюють картину мандрівки 
коляди й записи з Білорусі, Росії [17, 
108–110]. Попри всі ознаки фолькло-
ризації, іноді вельми колоритної та 
відповідної до місць побутування, 
тексти помітно виявляють своє укра-
їнське походження.

Павло Чубинський подав оди-
надцять варіянтів: Бачивъ же Богъ, 
бачивъ Творець та інші [29, 358 – 365]. 
І цього, на думку М. Возняка, було би 
достатньо, щоб зрозуміти, наскільки 
відомою була коляда [9, 397]. Що-
правда, останній зразок – передрук з 
Волині Т. Є. Стецького [29, 364–365], 
[36, 97–98], ще три – без вказівки на 
місце запису [29, 362, 363–364], ре-
шта – засвідчують неабияку попу-
лярність твору в 1869 – 1870 роках на 
території теперішніх Чернігівської, 
Вінницької, Одеської, Житомирської, 
Хмельницької областей України [29, 
358–362, 362–363]. Словом, немов у 
калейдоскопі, відкриваються найріз-
номанітніші деталі трансформації, 
що їх Павло Чубинський намагався 

зафіксувати дуже ретельно. І навіть 
незрозуміло-чудернацько-забавні 
форми лише скріплюють думку про 
невгамовну цікавість і любов до різд-
вяного книжного твору.

Таким чином, серед багатьох до-
казів активного походу коляди – за-
пис Е. Ізопольського Ой видит Бог, 
видит Творець наразі залишати-
меться порівняно раннім, порівняно 
близьким до писемного ориґіналу, а 
водночас вже виразно фольклоризо-
ваним зразком авторського вірша.

Щасливо склалася також доля 
Пісні Пресвятій Богородиці Чудот-
ворній Почаївській або Пісні про Ма-
тір Божу Почаївську, як її назвав або 
сам Еразм Ізопольський, або невідо-
мий лірник, з уст якого текст потра-
пив на сторінки віленського журналу 
[31, 53–54]. Е. Ізопольський коментує 
свій запис: “Kilka innych pieśni o Matce 
Boskiej Poczajowskiej znajdowałem w 
nabożnych Poczajowskich książeczkach, 
powyższej jednak drukowanej nie 
zdarzyło mi się czytać, powszechnie 
znaną jest jednak od Lirników” (“Кіль-
ка інших пісень про Почаївську Матір 
Божу я знайшов у набожних почаїв-
ських книжечках; наведеної вище 
друкованою, однак, мені не доводи-
лося читати; вона ж, однак, повсюд-
но відомою є від лірників” – пол.) [31, 
54]. Отже, записувач засвідчив вагу 
твору в репертуарі народних співців, 
а разом з тим не знав, що писемний 
ориґінал Пасли пастири овци на горі 
насправді вже був опублікований до 
того часу і не раз.

Поява пісні пов’язується з періо-
дом не давнішим, ніж остання чверть 
ХVІІІ ст. Мелодію взято від іншої піс-
ні про образ Почаївської Богороди-
ці – Вселенная, вся страны, земляне 
[23, 16–18, 82–84, 108–110, 117–121], 
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[22, 149–153, 244]. Приблизно в 80-
ті чи 90-ті роки ХVІІІ ст. у Почаєві 
окремо видрукували латинкою Pieśń 
Preświatiy Bohorodycy Czudotwornoy 
Poczaiewskoy – Pasły Pastyry owcy na 
hori [35]3. Увійшла пісня і в книгу 
Гора Почаївська, зокрема у випуск 
1803 року разом з наспівом [12]4, що 
сприймається як варіянт вже зга-
даного. Видавці Холмського й По-
чаївського Богогласників кінця ХІХ 
– початку ХХ ст. вважали за потріб-
не ввести твір до цих збірників [30, 
135], [4, 82–87], [3, 92–96], [5, 56–59]5. 

Віршовані тексти у всіх названих 
випадках ідентичні. До них можна 
приєднати ще і списки з рукописів, 
а часом і тих джерел, які мають на 
меті ознайомити читача з народним 
репертуаром. У Матеріялах М. Воз-

3  Відділ рідкісної книги Львівської наукової бі-
бліотеки імені Василя Стефаника Національ-
ної Академії Наук України. Про видання див. 
зокрема працю Юрія Медведика [22, 166].
4  Фонди Відділу рідкісної книги Львівської 
наукової бібліотеки імені Василя Стефаника 
Національної Академії Наук України. Цей по-
чаївський стародрук описувала Софія Щегло-
ва [30, 39–40].
5  Ці збірники і їх перевидання описала Софія 
Щеглова [30, 133–146]. Зараз важко щось пев-
не сказати про долю тих Богогласників, бо не-
малі зусилля їх розшукати принесли скромні 
результати. Нічого не вдалося знайти ні у 
львівських фондах, ні у фондах Державної 
історичної бібліотеки України при Києво-Пе-
черській Лаврі, де саме у Лаврській друкарні 
видали Холмський Богогласник і зробили піз-
ніше ще кілька його передруків. У Національ-
ній бібліотеці України імені Володимира Вер-
надського наразі виявлено лише окремі пере-
видання, зокрема і ті, які С. Щегловій не були 
відомі, як, скажімо, десяте видання Холм-
ського Богогласника, яке вийшло в Москві у 
1916 році [3] чи Почаївський Богогласник з 
1908 року [5]. Отже, присутність пісні Пасли 
пастири овци на горі на сторінках Холмсько-
го і Почаївського Богогласників межі ХІХ та ХХ 
ст. засвідчують і дані С. Щеглової, і знайдені у 
київських фондах примірники.

няка описано три співаники, до яких 
увійшла пісня Пасли пастирі – з кін-
ця ХVІІІ – початку ХІХ ст. Один з них 
сягає середини 30-тих років ХІХ ст. [8, 
125, 153, 154], [10, 516–518]. Чи то з 
рукописів, чи то з друкованих видань 
потрапили тексти до зібрання П. Без-
сонова [16, 686–688], Кольберґів-
ського Покуття [34, 265–267], львів-
ської Зорі [25], Холмського народного 
календаря [26, 176–177].

Опубліковані мелодії здебіль-
шого не повторюють одна одну. О. 
Кольберґ, подаючи книжний вірш “od 
Halicza” [34, 265 – 267], відсилає до 
“дідівського” наспіву [34, 286], що ви-
ник, очевидно, під впливом писемно-
го, народившись із “висмикненого” 
звідти мотиву. Мелодія з Холмського 
народного календаря [26, 191–192] 
виказує значно розширений амбітус, 
більшу простоту й виразність. Близь-
кий її варіянт зустрічаємо в збірнику 
Омеляна Вітошинського [24, 44–45], 
де поряд наведено також наспів вже 
зовсім іншого плану до того самого 
тексту [24, 43–44].

Попри все, вистачає й трансфор-
мованих прикладів пісні Пасли пас-
тирі, щоб переконатися в уважному 
ставленні до неї в народному середо-
вищі. Звичайно ж, не треба забувати 
про псальму Ой зійшла зоря вечоровая, 
яка тут завжди претендуватиме на 
роль найголовнішого і найулюблені-
шого твору про Почаївське Чудо 1675 
року. Тільки цій пісні програватиме 
творіння невідомого поета. Вірш, 
присвячений одній події, передає пе-
реживання Об’явлень різного часу: і 
ХІІІ ст., і початку ХVІІ ст. Конкретиза-
ція деталей не завжди має історичний 
характер і може провокувати несподі-
вані перекручення змісту. Невідомо, 
наприклад, чому згадується лише ві-
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второк, якщо облога почалася в неді-
лю, а найголовніше сталося в середу. 
Невипадково цей акцент часто опус-
кається у процесі фольклоризації.

Автор вважав за потрібне вказа-
ти, з якого боку рухалися турки. Від 
того “постраждало” українське міс-
то Збараж, бо, очевидно, пісня Пасли 
пастирі мала ширшу популярність, 
ніж та географічна назва чи відомості 
про неї серед неписьменних простих 
людей. Тому й виник цілий ряд “загад-
кових” топонімів, що промовляють за 
якийсь начебто турецький, далекий, 
похмуро-таємничий “враж град” [27, 
225]: “Бараж” [21, 435; 20, 2], “Баград-
град” [28, 160] або ще інші.

У чималому писемному ориґіналі 
вороже військо зображене в стані страху, 
сум’яття, втечі. І якраз ця картина зде-
більшого зазнавала значних скорочень 
у народних інтерпретаторів, хоч усі вони 
сподобали собі традиційний літератур-
ний мотив – “с коней падают, карки ла-
мают”, який ревно оберігали й донесли 
чи не у всіх трансформованих варіянтах 
майже незміненим6. Але якщо й трапля-
лися зміни, то такі, що лише живили 
загальний колорит твору, наприклад, 
“втручанням” місцевого фразеологіз-
му, як це помічаємо в записі від кобзаря 
Павла Братиці: “зъ коней падали, корка 
лишали” (тобто “втікали”) [13, 47].

Кобзар чи лірник міг мати у ре-
пертуарі й дві Почаївські псальми: 
Ой зійшла зоря та Пасли пастирі [27, 
199–200, 225–226]. Окремі співці 
компілювали фраґменти цих пісень 
у єдиний зразок [21, 435–436]. Живу-
чість писемного твору в усній тради-
ції підтверджує збирацька спадщина 
6  Цей мотив проник навіть до тексту іншої 
пісні – улюбленої народної псальми Ой зі-
йшла зоря вечоровая, див. запис Володимира 
Гнатюка від лірника Якова Златарського [11, 
31].

не надто сприятливих для функці-
онування жанру 70-тих років ХХ ст. 
з Берестейщини [19, 314–315, 344–
345], свідченням такого факту є й 
матеріяли сучасних польових студій 
зокрема Сокальщини7.

Отож, на тлі великої кількости ва-
ріянтів “з народних уст” виділяються 
насамперед записи Оскара Кольберґа 
з-під Городенки на Покутті [34, 264–
265], Павла Чубинського з Черкащи-
ни [28, 160] і значно раніший з-поміж 
них Еразма Ізопольського без вказів-
ки на місце запису [31, 53 – 54].

Варіант О. Кольберґа 1870-х або 
найдалі 1880 року зафіксований у Ясе-
нові Пільному разом із цілком само-
стійною мелодією з виразними озна-
ками так званого “лірницького” сти-
лю: амбітус у межах зменшеної кварти, 
“сплетена” з різних конфіґурацій зву-
ків тетрахорду, де найнижчий звук за-
вжди вимагає висхідного розв’язання. 
У спадаючому вигляді тетрахорд 
з’являється при закінченні двовірша, а 
якщо виникають повторення, скажімо, 
останньої фрази, то щоразу повторю-
ється і цей мелодичний зворот.

Вірш Пасли пастирі набув на По-
кутті вигляду вельми колоритного. 
Не програють йому і трансформовані 
тексти, які опублікували П. Чубин-
ський та Е. Ізопольський. Попри ви-
разні локальні прикмети, помітно, що 
фольклоризація мала спільні тенден-
ції у різних реґіонах. З-поміж іншого, 
7  У селі Жужіль (недалеко від Белза, за со-
вєцької влади перейменоване на Жужеляни) 
Сокальського району Львівської області 17 
серпня 2012 року авторові вдалося зробити 
два записи пісні Пасли пастирі, що виказу-
ють сучасне її функціонування на цій терито-
рії принаймні з двома цілком різними наспі-
вами, а також виявити словесний текст твору 
з ознаками трансформації, зафіксований у 
місцевому рукописному збірнику початку 80-
тих років ХХ ст.
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це яскраво засвідчує введення до роз-
повіді образу Архангела Михаїла, бо 
після Святого Миколая особливо попу-
лярним в Україні був Архангел Михаїл, 
Верховодитель Небесного Воїнства.

Образ Архангела Михаїла постає 
в характерній динаміці. Коли у давні-
шому варіянті Е. Ізопольського Матір 
Божа промовляє до християн: “Свят 
Михаїл з військом скоро там поспіє” [31, 
53], у П. Чубинського “Святъ Мыхаілъ 
зъ мечемъ йде, мечемъ іхъ побъє” [28, 
160], то за найпізнішим, мабуть, покут-
ським варіянтом, участь Святого Миха-
їла є особливо розгорнутою:

 Бо Свєтий Михаїл
 з войском поступає,
 турків і татарів
 сам їх побиває [34, 265].
Треба наголосити, що Е. Ізополь-

ський – попередник багатьох фоль-
клористів, які фіксували і фольклор-
ний, і трансформований матеріял з 
усної традиції. Його зразок лірниць-
кої псальми виявляє цікаві деталі 
“вживання” книжного твору в народ-
ний репертуар. Зазвичай цей процес 
у часовому та просторовому русі на-
буває все більших і більших обертів. 
А щоб приглянутися до явища ближ-
че, побачити різні моменти, включно 
з тим, що в авторському ориґіналі 
залишилося незайманим, подамо 
повний текст: усі звуки, склади, сло-
ва, рядки змінені, замінені, а іноді й 
цілком нові відзначено та виділено. 
Простежено також переставляння й 
опущення окремих строф та більших 
частин вірша:

 Пасли пастирі вівці8 на горі,
 Виділи Матер Божу на скалі,
 На тій9 скалі Сліди10 знати,

8  У писемному зразку: “пастири овци”. 
9  той
10  Стопку

 З ней дают воду брати11.
 В різних хоробах всіх очищає12,
 Присвята Діва13 Марія,
 Ікона Єй в Почаєві14,
 Чуда Свої15 над чудами
 Показала_16 над турками,
 Днесь там била17

 І всіх побідила18.
 З Збаража града19 в Почаєв прийшли,
 Много народу христіан _найшли20,
 Стали браму штурмовати,
 Хотіли в неволю Христіан забрати,
 Не дала їм Божая Мати21.
 _В монастирі22 плачут, ридают,
 Крижом упадают, Матер Божу 

благают23.
 Ах! Змилуйся Божая24 Мати,
 Не дай же нам пропадати25,
 В вічну нас неволю туркові 

забрати26.
11  Цей рядок замість таких у писемному 
варіянті:
 Где стояла Божа Мати,
 З Ней воду берут,
 всім вірним дают. 
12  Новий рядок.
13  О Пречистая Діво
14  Где в Почайові Ікона Твоя
15  Твої
16  Показалась
17  Новий рядок замість: “Бо Твоя Сила”.
18  всіх побідила (без І).
19  града Збаража
20  знайшли
21  Ці три рядки нові замість чотирьох у пи-
семному зразку:
 Зачали ся уганяти,
 Як би могли всіх достати.
 Раду складают,
 всі ся змовляют.
Наступна строфа опущена, зате вона 
з’являється пізніше, відразу після згадки про 
Святого Михаїла.
22  А в монастирі
23  Руці подносят крижом падают
24  Змилуй же ся Діво
25  погибати
26  “В нещасной долі, турков неволі”. Після 
цього рядка пропущено строфу:
 За єден бо день з турецкой землі,
 Стал в Почайові чернець з неволі,
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 А над Монастиром відомо стала27,
 Матер Божая всіх укривала28,
 Не бійтеся29 христіане недопущу 

бісурман30

 Свят Михаїл з військом скоро 
там поспіє31.

 Турки, татари32 браму облягли,
 І вже законника33 главу ізняли34,
 Несут главу – в руцях стята35

 Поклон оддає Іконі Свята36,
 А ще не вірит турок проклятий37.
 А вже на нас турок кругом ступає38,
 І бісурман39 стріли як дощ випускає40,
 І вганяє все41 з мечами,
 Бере глави над42 плечами,
 З коней падає, карки ломає43.
У працю Е. Ізопольського ввійшли 

й такі зразки, які в писемних джерелах 
 Матер Божую благати,
 Жеб схотіла розогнати,
 Злих бісурманов, махометанов.
27  Божая Мати всім ся з’явила
28  І Омофором вірних покрила
29  бойтеся
30  Не возмут вас бісурмане
31  Новий рядок замість: “Во свої руки, в тяж-
кії муки”.
32  В вівторок рано
33  Законникови (без І вже).
34  істяли
35  Он взял несе свою главу
36  Матці Божой даєт славу
37  Новий рядок замість: “Пред Образ паде, 
дух свой предаде”. Ця строфа (останніх п’ять 
рядків) перенесена сюди (див. примітку 21) 
на місце іншої, опущеної:
 Іов Зелізо пред Марією,
 Стал на повітру всім видимою,
 Просит Пані Монархині,
 Не опускай тей Святині,
 Яко Царица, і Владичица.
38  Турки татари сміло ступают
39  На гору
40  пускают
41  Уганяються
42  Замість: “Мают стрільби за”.
43  “С коней падают карки ламают”. Рядок з 
передостанньої строфи. Перед ним і після 
нього великі пропуски. І це характерно для 
багатьох фольклоризованих варіянтів, про 
що вже йшла мова.

трапляються рідко, а в усному побуту-
ванні мають локальний характер. Пісня 
до преп. Йова Зеліза Із млада возлюби 
Бога Зелізо блаженний належала По-
чаївському збірникові українських та 
польських духовних пісень 90-тих років 
ХVІІІ ст. (№ 52) [15]44, хоч, як можна при-
пустити, була створена передусім для 
спеціяльного видання, присвяченого 
Преподобному, яке вийшло друком у 
Почаєві 1791 року (Арк. [14б–16б])45. 
Православні Почаївські Богогласники 
початку ХХ ст. передруковували твір, 
змінюючи останню строфу – рядок 
“церквам соєдинениє” перетворився 
на “церквам благостояніє” [30, 145], [5, 
95–99]. Зваживши на все, можна зро-
бити висновок про особливе значення 
публікації Е. Ізопольського [31, 54–55]. 

Книжний текст тут дуже зреду-
кований (залишено тридцять рядків 
з дев’яносто шести), однак справ-
ді виявляє смак лірників у відборі 
строф. У своїй оптимальній кількос-
ті й послідовності, позначені ще ін-
шими слідами трансформації, вони 
окреслюють лаконічний, а водночас 
не позбавлений повноти та цілости 
образ улюбленого не лише в монас-
тирському середовищі подвижника:

 Ізмолоду влюблен в Бога46 
Желізо блаженний,

 Родом з землі47 галицкой, 
Іовом нареченний48,

44  Зараз цей стародрук зберігається у фондах 
Відділу рідкісної книги Львівської наукової бі-
бліотеки імені Василя Стефаника НАН Украї-
ни. Помітно пошкоджений. Про видання див. 
праці Михайла Возняка [6, 60–64, 67–69], [9, 
391], а також дослідження Юрія Медведика 
[22, 162–166].
45  Зберігається у фондах Відділу стародруків 
та рідкісних видань Національної бібліотеки 
України імені В. Вернадського [14].
46  Із млада возлюби Бога
47  Рожденний в земли
48  Іоан наречений
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 З всего мира49 отлучися,
 Родителей отричися50,
 В десять літ _з дому уходит51

 І в монастир приходит52.
 Ангелский образ восприяв, 

Іовом53 нареченний,
 В монастирі Угорниках скоро54 

постриженний,
 Дванадцятого55 літа
 Отрекся він світа56,
 А дошедши57 літ совершенства
 Взийшов на степінь священства58.
 З Угорників59 Константин, князь і 

пан Острогский,
 Просит Іова в Ігумени60 – в 

монастир Дубеньский – 
 Монастиром добре правит61,

49  Мира сего
50  удалися
51  В десять літ із дому ізиде
52  приде
53  восприя Іов
54  тамо
55  Дванадесятаго
56  “Отречеся сего світа”. Після цього рядка 
пропущено:
 Інок зіло іскуснійший,
 Сей бі Іов юнійший.
 Живя посреді братії, всім на ползу бяше,
 В великом смирениї Христу работаше.
57  Дошедше (без А).
58  “Взиде на степень священства”. За цим 
рядком у писемному варіянті йшло ще чотир-
надцять, які тут опущені:
 По многом отрицаниї,
 Во своєм смирениї.
 Благодатию от сили в силу восхождаше
 Славити Бога всім сердцем усердно желаше,
 Подобяся Серафиму,
 Прият на ся честну Схиму.
 Труд ко трудом прилагая,
 Подвиг усугубляя.
 Оттолі Бог славящаго начат прославляти,
 Добродітелноє Єго Житіє являти.
 І велможи притекаху,
 Ползу души приємляху,
 Житієм Єго учими
 В добродітель приводими.
59  Оттуду проси
60  І послан за Ігумена
61  Добрі монастир правляше

 В книгах Святу Церков славит62,
 Такого Бога Мати63

 Зволит Церкві водза дати64.
 Іов многими трудами тіло _ ізмогає65,
 І з Апостолом язви Христові ношає66,
 Он і з миром посилає_67,
 Болящого ізціляє_68

 Ігумена Дарофтея69

 Монаха і_рея70.
 В час71 Збаразкой войни видя72 

над церквою
 Молящийся з _ поклоном пред 

Приснодівою73,
 Би бісурман74 побідила,
 А Обитель сохранила75.

62  “Книги церковни писаше”. Далі пропущено 
десять таких рядків:
 Боліє літ двадесяти
 Ізволил ся труждати.
 Єгда нача о Нем слава проходити всюду,
 Не восхоті славим бити, отиде оттуду.
 Приде тщася утаїти,
 В Горі Почаєвской скрити,
 Но там паче прославися,
 Всей Вселенній открися.
 Зане і ту от іноков ізбран бисть воскорі 
 Почаєвским Ігуменом в Чудотворной Горі.
63  Таковаго Богомати
64  “Ізволила вожда дати”. Після цього 
опущено двадцять шість рядків.
65  Многими трудами тіло своє ізмождаше
66  І с Апостолом Язви Христови ношаше
67  Он і с миром посилаєт
68  Болящаго ісціляєт
69  Доситея
70  ієрея
71  Во время
72  видін
73  Молящся с низким поклоном пред При-
снодівою
74  безсурмян
75  Далі пропущено десять таких рядків:
 Бисть скоро уволнениє,
 Врагов побіждениє.
 Жену сановиту Анну от біса ізбави,
 Пред ковчегом біс, сотрясши, свободну остави,
 Владислава начат бити
 Жезлом, уча не хулити.
 Убужджеся вопіяше
 Не буду глаголаше.
 Кто толко с вірою в бідах к нему прихождаше,
 Не тощ помощи Божия воспять отхождаше.
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 Отче Святий молим тя всі76

 Покой миру іспроси77.
Еразм Ізопольський звернув ува-

гу і на пісні про св. Миколая та запи-
сав від лірника одну з них, не надто 
поширену [31, 51–52].

Таким чином, розглянуті запи-
си дають підставу стверджувати, що 
Еразмові Ізопольському належить 
особлива заслуга у записуванні укра-
їнських духовних пісень та у вияв-
ленні ознак “вживання” книжного 
твору в народний репертуар.
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У численному репертуарі Зіновія 
Штокалка, що складає кілька сотень 
одиниць, значне місце займають тво-
ри епічного жанру – думи та билини 
(старини). Виконання цих творів ви-
магає не тільки великої професій-
ної майстерности, але й як слушно 
зазначає С. Вишневська, “відповід-
ної внутрішньої інтеліґентности та 
розумової культури, які дозволяють 
передати правду історичного підтек-
сту та осягнути висоти їх духового 
змісту” [1, 100]. Іншими словами, смі-
ливість інтерпретації такого серйоз-
ного та глибокого пласту народної 
кобзарської традиції можна порів-

няти із композиторською творчістю 
у великих симфонічних та оперних 
жанрах. Зіновій Штокалко, володію-
чи непересічним музичним талан-
том, шляхом наполегливої праці, по-
стійного самовдосконалення досяг-
нув найвищого рівня майстерности 
у реставрації, інтерпретації та вико-
нанні дум і билин. Про це неоднора-
зово говорили музичні критики, бан-
дуристи-реставратори кобзарської 
творчости, слухачі та представники 
широкого загалу.

Українське сучасне бандурознав-
ство робить лише перші кроки у ви-
вченні й осмисленні багатогранної 
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творчости З. Штокалка. Музичний 
доробок мистця вивчався як в укра-
їнському, так і зарубіжному музикоз-
навстві. Аналізу творчого портрета 
бандуриста на сьогодні вже присвя-
чено декілька окремих публікацій 
як в Україні, в тому числі й автора 
цієї роботи, так і за кордоном. Так, 
В. Дутчак досліджувала жанрову ти-
пологію репертуар З. Штокалка [4]. 
Окремим аспектам звукозаписуваль-
ної діяльности З. Штокалка присвя-
чені розвідки А. Горняткевича [2], С. 
Максимюка [9], В. Мішалова [12], Т. 
Лазуркевича [7]. 

Окрім звукозаписів чотирьох 
дум Про козака Голоту, Про Олексія 
Поповича, Про Озівських братів та 
Про Марусю Богуславку, виданих у 
Нью-Йорку у 1970 році фірмою “Сур-
ма” [9, с. 193-199], відомі любитель-
ські власні звукозаписи З. Штокалка, 
зроблені протягом 50-60-х років у 
домашній студії мистця. Вони стали 
джерельним матеріялом для видан-
ня аудіоальбому Відлуння століть… 
[5, 20-21]. На компакт-диску зібрані 
усі “крупні форми” бандуриста: ра-
зом із вище зазначеними думами, тут 
вміщено билини Про Іллю Муромця і 
Соловія Розбійника, Про Добриню та 
Про Святослава. 

Збереглися також два авторські 
нотні записи дум Про Олексія Попови-
ча та Про козака Голоту, вміщені у ру-
кописному збірнику 1939-1944 років 
[1, 100]. Однак, коли ще на ранньому 
етапі творчости З. Штокалко сприй-
мав думу як твір, який можна точно 
записати нотами, а згодом знову від-
творити, то, удосконалюючи профе-
сійний рівень, він зрозумів, що пись-
мовий запис твору усного побутуван-
ня слабо відтворює лише один із без-
лічі його варіянтів. Цей твір реально 

існує лише під час його виконання та 
у віртуальному вигляді у свідомості 
носія. Тим, мабуть, можна пояснити, 
що в подальшому З. Штокалко від-
мовився від письмової фіксації дум 
та билин і почав користуватися лише 
звукозаписувальною технікою1. 

У кінці 1980-х на початку 1990-ро-
ків творчість Зіновія Штокалка по-
чали вивчати львівські бандуристи 
Тарас Лазуркевич, Олег Созанський 
та Роман Антонюк. Це зацікавлення 
спричинило до появи сучасних тран-
скрипцій Думи про козака Голоту, ви-
конану Т. Лазуркевичем, та Думи про 
Олексія Поповича, виконану Р. Анто-
нюком і зредаговану Т. Лазуркевичем 
(твори занотовані з платівок О, думи 
мої…) [9, 193-199]. Ці рукописні нот-
ні транскрипції, а також аудіозаписи, 
вміщені на компакт-диску Відлуння 
століть, послужили джерельним ма-
теріялом нашого дослідження2. 

Метою статті є здійснення ана-
лізу музичного стилю З. Штокалка 
на прикладі творів епічного жанру. 
Для досягнення мети поставлено на-
ступні завдання: з’ясувати характер-
ні риси виконавської манери З. Што-
калка-бандуриста, інтерпретатора 
стародавніх билин та дум; розкрити 
особливості музичної драматургії 
композицій мистця як способу фор-
мотворення та принципу застосуван-
ня звукозображальности.

Імпровізаційна специфіка епіч-
ного жанру дозволяла З. Штокалко-
1  Відмінності між нотним записом 1939 року 
та аудіозаписом 1958 року Думи про козака 
Голоту коротко описала C. Вишневська [1].
2  Слід зазначити, що між нотними тран-
скрипціями, зробленими із студійного запи-
су, виданого в 1970 році, та домашніми запи-
сами З. Штокалка існують значні розбіжності 
(і це не дивно, адже дума – імпровізаційний 
жанр і при кожному виконанні втілюється 
по-іншому).
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ві втілювати власні творчі таланти, 
відшліфовувати весь арсенал вира-
зових засобів, таких, як композицій-
не, тематичне, фактурно-гармонічне 
вирішення музичної драматургії, а 
разом з тим вокальні та акторські 
здібності. Саме цей унікальний жанр 
народної професійної творчости до-
зволяє виконавцеві відчути себе од-
ночасно й композитором. Як підмічає 
Ф. Колесса, кобзарі користуються ве-
ликою свободою не так щодо тексту, 
як щодо мелодії думи, тому співці є в 
деякій мірі і творцями [6, 53]. Зіно-
вій Штокалко використовує ці мож-
ливості якнайповніше на усіх рівнях 
композиторської техніки. І цьому ба-
гато в чому сприяв інструмент – ді-
ятонічна бандура харківського типу, 
сконструйована спеціяльно для З. 
Штокалка майстром Ластовичем-Чу-
лівським [13, 34]. Оригінальною була 
й техніка звуковидобування банду-
риста. “Він натягав пучками струни 
і, відпускаючи їх, в той же самий час 
вдаряв по них нігтями. Таким чином 
виходив живий і одночасно м’який 
звук. <…> Його гру можна відразу ви-
різнити від всіх інших бандуристів, 
яких мені доводилося чути” [10, с. 6]. 
Крім того, він намагався усіма до-
ступними засобами досягнути най-
ефектнішого звучання інструменту і 
задля цього старанно вивчав будову 
та можливості бандур різних кон-
струкцій та способи гри на них.

Окремою заслугою мистця є його 
праця над відтворенням стародавніх 
билин (старин) Київської Руси, що 
була нелегкою, зважаючи не тільки 
на складнощі із перекладом словес-
ного тексту та компонуванням адек-
ватного старослов’янському україн-
ського мовного стилю, але й на факт, 
що не було жодних матеріялів та за-

писів, які могли забезпечити хоча б 
мінімум інформації. Тому З. Штокал-
ко самотужки зважився на тяжкий 
труд по віднайденню старокиївських 
елементів у народних піснях та ду-
мах [10, 7] та створенню експеримен-
тального музичного супроводу, що 
стилізує звучання гуслів [3, 15].

Билини, складені за прикладом 
дум, – вільний вірш у поєднанні із 
речитативною мелодією, хоча на по-
чатку Билини про Іллю Муромця та 
Билини про Добриню З. Штокалко 
намагається імітувати акцентний 
тип ритмотворення мелодики, при-
таманний руським (давньоукраїн-
ським) билинам [11, 251-263], однак 
згодом переходить на синтаксичний 
ритм українських дум [8, 63]. Компо-
зиційно думи та билини збудовані 
ідентично – віршові уступи чергу-
ються із інструментальними пере-
грами. Композиція бандуриста спе-
цифічна: як говорить Тарас Лазур-
кевич, він “опанував композиційні 
засади дум, наскрізь ориґінально їх 
переосмисливши, і відкрив нові об-
рії цього жанру” [7, с. 93]. Особливе 
мистецьке відчуття інтерпретатора 
спричинює появу інструментальних 
фраґментів не тільки поміж, але й у 
середині уступів, чи то підсилюючи 
емоційне відчуття образу, чи втілю-
ючи певну звукозображальну кар-
тину, чи просто роблячи смислову 
перерву у вокальній партії. Таким 
чином, виникає проблема поділу 
твору на уступи. Звичайно, це мож-
на було б зробити, порівнявши твір 
із класичною інтерпретацією народ-
них кобзарів, однак вона не завжди 
узгоджується із ориґінальною ком-
позиційною побудовою З. Штокалка. 
Мабуть, саме тому у транскрипціях 
Лазуркевича – Антонюка відсутня 
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нумерація уступів3. Разом із певною 
складністю сеґментації такий підхід 
З. Штокалка об’єднує музичну ткани-
ну, створюючи враження цілісности, 
плинности, динамічности, долаючи 
деяку умовність класичного діялогу: 
співомова-перегра.

Епічні твори мистця тяжіють до 
тематичної, гармонічної та фактур-
ної цілісности. Вокальна партія дум, 
як правило, розпочинається свого 
роду “лейттемою”, що часто має спів-
ний характер та мелодику, яка пере-
гукується із мелодіями українських 
протяжних пісень (С. Вишневська 
називає це мелодизованим речита-
тивом другого типу, наближеним до 
строфічної пісні [1, 101]). Такі теми 
характеризуються мелодичними 
розспівами, чітким ритмом, тяжін-
ням до силабічної організації вірша, 
як, наприклад, в Думі про козака Го-
лоту. Окрім цього тут вона дублю-
ється октавно подвоєною мелодією 
в бандурному супроводі, що надає їй 
вагомости, урочистости. Ця ж ляйт-
тема з’являється знову на початку 
4-го уступу. Згодом вона знову вини-
кає в кінці, у середині 14-го уступу, 
крім того, тут повторено й слова “Ой 
поле, поле килиїмське”, якими почи-
нається твір. Отож створюється сво-
го роду тематична арка, що об’єднує, 
цементує музичну канву.

Подібний початковий лейтмотив 
зустрічаємо й в Думі про Олексія По-
повича, однак він значно коротший. 
Його можна охарактеризувати як 
мелодизований речитатив першо-
го типу, вірш вільної ритмічної ор-
ганізації. У думі використано інший 
3  Для зручности аналізу до цих транскрип-
цій додана умовна нумерація, орієнтована 
переважно на знаки нотного письма, зокре-
ма, серединні та заключні півриски, однак 
вона не претендує на остаточність.

принцип тематичного розвитку. На 
елементах центрального мотиву по-
будовано першу частину другого 
уступу, в якій міститься словесний 
текст від імені оповідача (закінчу-
ється словами “До козаків словами 
промовляє”), заключні каданси усіх 
наступних уступів, інколи характер-
ний зворот тоніка – нижня субкварта 
із обігруючими її допоміжними тона-
ми з’являється і в серединних кляв-
зулах. У цьому випадку З. Штокалко 
використовує метод наскрізного 
проведення короткого лейтмотиву і 
такий прийом є цілком виправданим, 
оскільки Дума про Олексія Попови-
ча має експресивний характер, у ній 
змальовано бурю на Чорному морі 
– для цього задіяно велику палітру 
звукозображальних засобів (пасажі у 
швидкому темпі, ґліссандо, тремоло і 
т. д.); проведення час від часу корот-
кого лейтмотиву не позбавляє твір 
динаміки, цілком природно вписую-
чись у його музичну тканину.

Билини у порівнянні з думами є 
значно довшими4 і співних мелодій у 
цих творах (чи то у вокальній реци-
тації чи в партії бандури) З. Штокал-
ко майже не використовує (мабуть, 
вважаючи співність іманентною 
властивістю української музики). На-
томість у якості тематичної основи 
він застосовує інтонаційну техніку. 
Тут не можна знайти якоїсь певної 
мелодії, теми, фрази чи мотиву. Інто-
націю, яка кожного разу втілюється 
по-різному: змінюється мелодика, 
темп, реґістр, фактура, артикуляція, 
однак зерно лишається сталим і впіз-
нається слухачем скоріше підсвідо-
4  Для порівняння Билина про Іллю Муромця 
триває близько 25 хвилин, Билина про Добри-
ню – 17 хв. 35 сек., Дума про Олексія Поповича 
– 13 хв. 10 сек., Дума про Козака Голоту – 10 
хв. 26 сек.
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мо. Власне тут з повною силою мис-
тець розкриває свої імпровізаційні 
можливості. Такий підхід дозволяє у 
значній мірі втілювати одночасно із 
інтонаційним об’єднанням тканини 
й звукозображальні властивості зву-
ку інструмента. 

У кожному випадку в різних варі-
янтних виявах обігрується терцово-
квартова поспівка, яка й виступає у 
ролі лейтінтонації усього твору. При-
чому в певних ключових моментах ця 
поспівка набуває іншого характеру. 
Наприклад у епізоді звертання Іллі 
до татарських царів вона звучить як 
староруська церковна монодія. Варі-
янтно модифікована, вона періодич-
но з’являється у інших епізодах та 
сприймається як тема богатирської 
сили Муромця. У кінці, перед “славос-
ловієм”, знову набирає стилістично-
го забарвлення монодії.

Отож, як бачимо, Зіновій Штокал-
ко послуговується різними способа-
ми тематичного об’єднання епічних 
творів – від використання свого роду 
лейттеми або лейтмотиву до розви-
тку однієї інтонації у різних варіянт-
них та фактурно-гармонічних видо-
змінах. У такий спосіб мистець засвід-
чує своє ґеніяльне драматургічне та 
навіть симфонічне мислення.

Слід сказати, що риси ориґіналь-
ної драматургії З.  Штокалка виявля-
ються не лише на рівні тематичного 
об’єднання музичної тканини, але й у 
використанні інших композиційних 
прийомів. Одними із найважливіших 
у цій ієрархії є фактурно-гармонічні 
засоби (особливо для такого специ-
фічного музичного інструмента як 
харківська бандура). Кожен епічний 
твір бандуриста має свій індивіду-
альний комплекс гармонічних та 
фактурно-артикуляційних рис, що 

тісно пов’язані із звукозображаль-
ною драматургією. Однак звукозо-
бражальність З.  Штокалка потрібно 
розглядати у двох функціональних 
проєкціях – загальнодраматургічній 
та детально-образній. Власне загаль-
нодраматургічна зображальність по-
єднується із фактурно-гарнонічним 
комплексом, тому їх слід аналізувати 
одночасно.

Особливості музичної вертикалі 
кожного епічного твору мистця за-
лежать найперше від жанру, теми та 
головного образу. Зразу ж приверта-
ють увагу значні відмінності у фак-
турному оформленні дум та билин 
(хоча, здавалося б, ці жанри є спорід-
неними). Багата гармонічна та імп-
ровізаційна музична канва дум різко 
контрастує із скупим, лаконічним, 
іноді навіть звуко-недостатнім ви-
рішенням бандурного супроводу би-
лин. Мистець відразу відзначає зна-
чний часовий відтинок, що відділяє 
епохи побутування дум та билин: роз-
кішні часи українського відродження 
та козаччини на противагу смутному 
княжому періоду із нестійким полі-
тичним становищем, міжусобними та 
релігійними війнами тощо. 

У фактурі інструментального су-
проводу билин З. Штокалко насам-
перед стилізує гру на гуслях (із їх не 
дуже багатими виразовими можли-
востями) засурдиненою артикуля-
цією, що видає слабкий глухуватий 
звук, порожніми гармоніями. Для 
цього бандурист застосовує техніку 
короткого удару по струнах, специ-
фічні фактурні фіґури. Ілюстрацією 
цих прийомів є інструментальний 
вступ та супровід Билини про Іллю 
Муромця. Лаконічна мелодія, що на-
гадує старооруський церковний на-
спів, викладена в нижньому реґістрі 
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(мала октава) у поєднанні із безтер-
цовими акордами середнього реґі-
стру, що її дублюють, в уяві зразу ж 
витворює непривабливу картину 
давніх часів із важкими умовами 
життя, війнами та бідами. У Билині 
про Добриню прозорою фактурою, 
арпеджованими акордами знову ж 
таки стилізуються гуслі, однак ство-
рюється зовсім інший настрій завдя-
ки використанню середнього та ви-
сокого реґістрів.

Зразком цілісного та максималь-
ного втілення головного образу моря 
у бандурній партії5 може слугувати 
Дума про Олексія Поповича (інша на-
зва Буря на Чорному морі). Цей образ 
з’являється вже на початку вступу у 
вигляді арпеджованих акордів, що 
змінюються імпровізованою меліз-
матичною мелодією гуцульського 
мотиву, низхідними та висхідними 
пасажами, передаючи картину спо-
кійної, грайливої морської гладі. Ра-
зом з тим низхідна мережана мелодія 
у високому реґістрі створює східний 
колорит. Зміна гармоній b – C – Des, 
неспішний темп вступу немовби вво-
дить слухача в атмосферу розповіді. 
Отож комплекс усіх прийомів витво-
рює свого роду програмний мініпро-
лог до думи, репрезентуючи картину 
моря (на фоні якої відбуватиметься 
дія), що одночасно виступає цен-
тральним образом та головною ру-
шійною силою наступної оповіді.

Протягом половини першого 
уступу у бандурному супроводі за 
допомогою пасажів та ґліссандо у ви-
сокому реґістрів зберігається образ 
спокійного моря, однак вже після слів 
“Що на Чорному морі все недобре по-

5  Цьому в великій мірі сприяє цілісність сю-
жету, що змальовує одну драматургічну сце-
ну та порівняно невеликий обсяг думи. 

чинає…” супровід динамізується, за-
хоплюючи усе ширший діяпазон від 
найнижчого до найвищого реґістру, 
ілюструючи посилення вітру та поча-
ток бурі. У кінці уступу відбувається 
перша кульмінація твору, що дістає 
втілення як у вокальній партії, так і у 
супроводі, де залучено максимальні 
колористичні, реґістрові та технічні 
можливості інструменту, причому 
поєднання різної амплітуди ґліссан-
до дозволяють утримувати динаміку 
напруження протягом довгого часу, 
повно та опукло змальовуючи карти-
ну бурі. 

У розвитку музичної палітри об-
раз моря зберігає свої домінуючі по-
зиції, відходячи на другий план лише 
в епізодах, в яких змальовуються 
інші персонажі думи – Грицько Коло-
мийченко, Олексій Попович, однак 
в інструментальних переграх між 
цими епізодами море знову виходить 
на передній план. 

Провідну ролю у змалювання об-
разу моря фактурно-гармонічні засо-
би виконують і в другій кульмінації 
думи – сцені жертвоприношення (5-й 
уступ “О тоді ж козаки добре дбали”). 
Швидкі пасажі в басах не дають пев-
но вловити висоту звуків, тому така 
техніка немовби передає барабан-
ний дріб та у поєднанні з ґліссандо 
у високих реґістрах створюють кар-
тину неймовірного напруження, що 
згодом поступово спадає шляхом 
уповільнення темпу, просвітлення 
фактури, передаючи картину заспо-
коєння моря (6-й уступ). 

 Віртуозна, яскраво образна па-
літра Думи про Олексія Поповича зна-
чно відрізняється від лаконічного, 
скупого, приглушеного супроводу 
билин. Так, наприклад, у Билині про 
Іллю Муромця створюється зовсім 
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відмінний контекстовий настрій: тут 
зображується картина похмурого 
руського середньовіччя. Загальний 
колорит відчувається вже із перших 
тактів вступу – невибаглива мелодія 
в басах супроводжується порожні-
ми (без терції) акордами середньо-
го реґістру із однаковою ритмічною 
організацію мелодії та супроводу та 
на одній гармонічній функції. Лако-
нічний принцип бандурного супро-
воду витримується протягом усього 
твору, припиняючись лише там, де 
відтворюються звукозображальні 
моменти. Ці моменти побудовані на 
спільному мелодико-гармонічному 
матеріялі, а контраст створюється в 
основному завдяки зміні темпу, фак-
турного викладу, наприклад, перегра 
до 4-го уступу та супровід початку 
“Під городом, під Черніговом, не во-
рон чорний небо укриває”.

У цій билині для звукозобра-
жальности фраґментарно викорис-
товуються й віртуозні прийоми – 
ґліссандо, пасажі (наприклад, для 
змалювання картини татарського 
війська під Черніговом), однак вони 
є короткочасними.

Порівняно лаконічна фактура 
характеризує й Билину про Добри-
ню. Світлий загальний настрій пе-
редається звучанням середнього 
та високого реґістрів інструменту, 
багатша також й мелодико-гармо-
нічна палітра. Уже із перших тактів 
гармонічна послідовність D-S-T ство-
рює специфічний епічний дух. Пере-
гри характеризуються переважно 
акордово-мелодичною фактурою: як 
правило короткі мелодичні поспівки 
проводяться у супроводі басу, зміна 
гармоній незначна (у межах спорід-
нених тональностей), однак доволі 
колоритна.

Яскравого колориту думам та би-
линам З. Штокалка надає детально-
образна звукозображальність: при-
чому за допомогою бандурної техні-
ки інтерпретатор передає як зорові, 
власне зображувані, уявно видимі об-
рази, так і внутрішні емоційні стани 
героїв, переживання, напруженість 
ситуацій тощо. Майстер користуєть-
ся цими прийомами досить часто, 
тому образну звукозображальність 
можна назвати однією із іманентних 
ознак творчого стилю мистця. У Би-
лині про Іллю Муромця на тлі загаль-
ного похмурого колориту виділя-
ються звукові образи двох міст – Чер-
нігова та Києва. У перегрі перед 7-м 
уступом відбувається раптова зміна 
характеру бандурного супроводу – 
замість низького реґістру та лаконіч-
ної порожньої фактури з’являється 
тема в басу, супроводжувана повни-
ми акордами у вищій теситурі. В уяві 
слухача повстає яскрава картина, 
що доповнюється наступним сло-
весним текстом “Тут відкриваються 
ворота у Чернигів город…”. Ще коло-
ритнішим виявляється зображення 
Києва: у перегрі звучить мелодія, що 
стилізує українську народну пісню. 
Цей епізод стає яскравою контраст-
ною вставкою, особливо з огляду на 
те, що в билинах З. Штокалко стара-
ється дотримуватись зовсім відмін-
ної музичної стилістики, ніж укра-
їнська стилістика дум. У Билині про 
Добриню також багато мальовничих 
звукозображальних картин. Одна із 
них – образ Почай-річки, бистрота та 
жвавість якої передається швидки-
ми терцовими послідовностями. Ко-
лоритно змальований також й образ 
Змія-Горинича.

Звукозображальною технікою 
З. Штокалко широко користується 
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й для передачі динамічних дієвих 
картин: це епізоди зображення бою 
Добрині із Змієм у Билині про Добри-
ню, Іллі Муромця із сорокатисячним 
татарський військом, де напруження 
передається віртуозними пасажами 
та ґліссандо; картини із Соловієм Роз-
бійником, де за допомогою ґліссандо 
зображується неймовірна сила його 
свисту у Билині про Іллю Муромця.

Емоційний стан внутрішньої 
тривоги та хвилювання героїв часто 
передається за допомогою тремоло, 
як це відбувається у Думі про Олексія 
Поповича у сцені його сповіді та по-
каяння у 3-му уступі. 

Подібним способом передано вну-
трішню тривогу в психологічно на-
пружених епізодах і в інших творах – в 
Билині про Іллю Муромця, зокрема кар-
тина наближення Іллі до річки Само-
родини, де акордове тремоло передає 
стан тривоги та наростаючого хвилю-
вання. Зміна настрою у супроводі через 
використання тремоло тризвуків пере-
дає журбу та занепокоєння князя Воло-
димира після викрадення Змієм Забави 
Путятични у Билині про Добриню.

Майстерний звукозображальний 
епізод знаходимо в Думі про козака 
Голоту, у сцені діялогу татарина та 
татарки. Тут за допомогою навмис-
не грубо стилізованої східної мелодії 
(кварти іноді помережані повторю-
ваними мелізматичними фіґурами 
на фоні простого двозвукового су-
проводу) передається не тільки ат-
мосфера татарського житла, але й 
ниций внутрішній світ героїв, які в 
ньому проживають. У цьому випадку 
бандурний супровід виконує подвій-
ну функцію – ґротескно зображає 
східний колорит, а також змальовує 
негативний психологічний портрет 
татарина і татарки. 

Окремої уваги вимагає вокаль-
на партія епічних творів Зіновія 
Штокалка. Наслідуючи традиції 
українського кобзарства у думах та 
особливості морфологічної побудо-
ви жанру билини, мистець широко 
використовує індивідуальні вира-
зові художні та акторські засоби. Як 
зазначають дослідники, бандурист 
володіє різними типами речитативу 
і застосовує їх у певних драматур-
гічних цілях. Наприклад, на початку 
дум звучить в основному мелоди-
зований речитатив, наближений до 
пісенного мелосу, що відзначається 
чіткою мелодичною лінією, синтак-
сисом, притаманним співним жан-
рам із досить чіткими цезурами, 
мірністю ритму, наявністю мелодич-
них розспівів6. 

Перші уступи билин, як уже було 
сказано вище, З. Штокалко намага-
ється подати тонічним віршем – тут 
звучить мелодизований силабічний 
речитатив, де кожному складу відпо-
відає один звук, проте звуки мають 
чітко означену висоту. 

Серед силабічних речитативів, 
якими володіє З. Штокалко, зустрі-
чаються не тільки мелодизовані – з 
чітко означеною висотою нот, але й 
звичайні, де висота не завжди є точ-
ною, звуки дуже часто наближені до 
мовної інтонації. У рецитації мистця 
можна виділити й кілька ориґіналь-
них прийомів. Один із них втілюєть-
ся у екстремально напружених мо-
ментах – це підкреслена маркатна 
манера виконання мелодизованого 
речитативу, де кожен звук акценто-
ваний. Часто в таких моментах вико-
навець використовує секвенції. 

6  Як мелодичну основу Зіновій Штокалко 
використовує мелодії народних кобзарів Ми-
хайла Кравченка, Гната Гончаренка.
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Інший тип рецитації – макси-

мально наближений до експресивної 
мовної манери призначається для 
уособлення певних героїв. Так, на-
приклад, у Думі про козака Голоту 
таким способом змальовані неґатив-
ні персонажі татарина та татарки7. 
Інший вокальний прийом – викорис-
тання речитативу на одній звуковій 
висоті, що нагадує церковну псалмо-
дію З. Штокалко вживає для передачі 
урочистих моралізаторських момен-
тів (заклик Грицька Коломийченка 
до козаків висповідатися, або ж по-
вчання Олексія Поповича жити згід-
но з законами Святого Письма тощо).

Подібним вирізненням вокаль-
них партій характеризуються й би-
лини. Оповідь від автора З. Штокалко 
намагається рецитувати м’яким не-
голосним звуком, приховуючи темб-
ровий потенціял свого голосу. Наси-
чений баритон притаманний партії 
Іллі Муромця. Зміна тембру особли-
во виразно проявляється в моменті, 
коли він звертається до впійманих та-
тарських царевичів (6-й уступ “Ех ви, 
царевичі да царенята”). Також відбу-
вається зміна теситури на вищу, коли 
чернігівці починають промовляти до 
Іллі (7-й уступ “Живи ти у нашому 
городі Чернигові воєводою”). Густим 
тембром, зміною темпу та поважною 
інтонацієї виділяються репліки князя 
Володимира (10-й уступ “Звідкіля ти, 
славний молодче”). Вищою теситу-
рою голосу характеризуються реплі-
ки матері у Билині про Добриню (3-й 
уступ “Гей лучче ж би ти Добриня Ми-
китович безпечно себе мав”). 

Для передачі емоційно напруже-
них моментів мистець використо-

7  Ця манера рецитації нагадує сцецифічну 
співомову – шпрехґезанд, характерну для 
опер композиторів-експресіоністів.

вує розспівані звуки (односкладове 
слово “гей” в Думі про Олексія Попо-
вича), або ж різку зміну голосового 
реґістру (як, наприклад, у Билині про 
Іллю Муромця в сцені його зустрічі 
із Солов’єм Розбійником). Для нагні-
тання напруження Штокалко виклю-
чає із вокальної партії паузи поміж 
рядками (Дума про Іллю, 9-й уступ), 
для виділення певних слів або під-
креслення дієвих моментів широко 
використовує також динамічні ню-
анси, акценти, різну артикуляцію та 
інші засоби художньої виразности, 
що виказують його непересічний ак-
торський талант.

Отже, у епічних творах Зіновій 
Штокалко, спираючись на багатові-
кові традиції українського кобзар-
ства, витворює свій власний музич-
ний стиль, насамперед, вдосконалює 
до найвищого рівня виконавську 
майстерність гри на бандурі, поєдну-
ючи “специфічні прийоми Хоткеви-
ча такі, як тремолювання (тремоло, 
тремоляндо), арпеджіято (арпеджіо 
та арпеджовий акорд)” із новітніми 
техніками (гамо- та арпеджіоподібні 
пасажі, різноманітна мелізматика, 
акордова та інтервальна техніка).

Новаторською є й композицій-
но-драматургічна інтерпретація 
бандуристом епічних жанрів. Вико-
ристовуючи мелодичну основу та 
словесні тексти народних дум у ви-
конанні видатних кобзарів, він ство-
рює наскрізь ориґінальні твори, які 
тяжіють до тематичної, гармонічної 
та фактурної цілісности. З. Штокал-
ко став також першовідкривачем у 
кобзарській трактовці жанру билин 
(старин). 

Іманентною властивістю му-
зичної мови композитора є звуко-
зображальність, причому вона має 
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як загальнодраматургічну так і де-
тально-образну функцію: за допомо-
гою специфічного колористичного 
комплексу мистець об’єднує музич-
ну тканину твору, разом з тим вико-
ристовує й детальні звукові образи, 
зображуючи певні уявні картини та 
емоційні стани. 

У вокальній партії, володіючи 
різними типами речитативу, З. Што-
калко широко застосовує індивіду-
альні виразові художні та акторські 
засоби, що створює неповторний 
музичний стиль та в комплексі опти-
мально підпорядковано драматургії 
творів загалом.

 Ориґінальний та самобутній фе-
номен творчости З. Штокалка є ре-
зультатом поєднання непересічного 
музичного таланту та традицій укра-
їнської професійної музичної культу-
ри.
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У адрозненні ад драматургіі Сла-
ваміра Мрожака драматургія Віталь-
да Гамбровіча ў Беларусі да нядаўняга 
часу была амаль невядомая. Беларусь 
пачала адкрываць для сябе Гамбро-
віча ў канцы ХХ ст. і ў першую чар-
гу як празаіка, а не як драматурга. 
Калі ў часопісах “Калосьсе” і “Arche” 
друкаваліся празаічныя творы пісь-
менніка (апавяданне Дзявоцтва, 
раман Парнаграфія) ніхто з беларус-
кіх рэжысёраў яшчэ не задумваўся 
пра пастаноўку яго драматургічных 
твораў на сцэне. І гэта ў нечым зака-
намерна, бо Вітальд Гамбровіч быў 
у першую чаргу празаікам, аўтарам 
славутых раманаў Фердыдурка, Транс-
Атлантык, Парнаграфія, Космас. У 
тэатр польскі пісьменнік хадзіць не 

любіў, хаця напісаныя ім тры п’есы – 
Івона, прынцэса Бургундская, Шлюб, 
Аперэтка – граюцца ў тэатрах усяго 
свету, а асабліва часта – загадкавая і 
парадаксальная Івона…, якая зведа-
ла дзесяткі пастановак у Еўропе і ў 
Амерыцы. 

Першыя спектаклі па тво-
рах Гамбровіча беларускі глядач 
змог убачыць на міжнародным 
тэатральным фестывалі “Белая 
Вежа” ў Брэсце. Калі асэнсоўваць 
значэнне гэтага фестывалю для бе-
ларускай культуры, сярод іншых за-
слуг арганізатараў трэба абавязкова 
адзначыць той факт, што “Белая Вежа” 
дала беларускім гледачам і крытыкам 
выдатную магчымасць пазнаёміцца 
з нязвыклай эстэтыкай Гамбровіча, 
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з рознымі рэжысёрскімі падыходамі 
да яго творчасці. За час існавання 
фестывалю польскія тэатры чатыры 
разы прывозілі спектаклі па творах 
Гамбровіча. А гэта вельмі шмат, калі 
ўлічыць, што на іншых беларускіх 
фестывалях Гамбровіч не з’яўляўся 
ні разу, а ў тэатрах Беларусі ставіўся 
толькі двойчы: у 2004 і ў 2011 г.

Спачатку Люблінскі тэатр імя 
Юліуша Астэрвы паказаў Шлюб (рэж. 
Марцэлі Каханьчык). Наступнай была 
Фердыдурка – таксама з Любліна, але 
гэтым разам – сумесная пастаноўка 
тэатраў “Provisorium” і “Kompania- 
Teatr” (рэж. Януш Апрыньскі і Ві-
тальд Мазуркевіч). Праз некалькі 
гадоў Ян Апрыньскі з Вітальдам 
Мазуркевічам прадставілі ў Брэсце 
сваю тэатральную адаптацыю ра-
мана Транс-Атлантык. І нарэшце 
на “Белую Вежу” яшчэ раз завітала 
Фердыдурка, але пад назвай Ну і рыла 
(Hulajgęba) у выкананні Кракаўскага 
тэатра “Bagatela” (рэж. Вальдэмар Смі-
гасевіч).

Усе гэтыя спектаклі мне даводзі-
лася бачыць раней у Польшчы, таму 
была магчымасць параўнаць рэакцыю 
польскіх і беларускіх гледачоў, ацэнкі 
польскіх і беларускіх крытыкаў. Мена-
віта рэцэпцыя творчасці Гамбровіча ў 
беларускай культурнай прасторы ці-
кавіць нас у першую чаргу. 

Шлюб у пастаноўцы Марцэлія 
Каханьчыка не вылучаўся мастацкім 
наватарствам на агульнапольскім 
фоне, але для Люблінскага тэатра імя 
Ю. Астэрвы гэта была смелая спро-
ба выйсці за рамкі традыцыйнай 
эстэтыкі, адмовіцца ад сцэнаграфічнай 
бутафорыі, пазбыцца ўрэшце амп-
луа правінцыйнага мяшчанскага 
тэатра. У кантэксце фестывалю “Бе-
лая Вежа” спектакль М. Каханьчыка 

глядзеўся як вытанчана-еўрапейскі, 
постмадэрністычны, халодна-
рацыянальны. Не варта забываць, 
што Шлюб – найбольш складаная 
для ўспрымання п’еса Гамброві-
ча. Запомніўся спектакль добрымі 
акцёрскімі работамі. Галоўную 
ролю – Генрыка – выконваў адзін з 
лепшых люблінскіх акцёраў Генрык 
Сабехарт. А ролю П’яніцы – Цэзары 
Карпіньскі, пазнейшы дырэктар 
Польскага Інстытута ў Мінску і Санкт-
Пецярбургу.  

Напэўна за ўсе гады правядзен-
ня фестывалю “Белая Вежа” не было 
ў яго праграме больш знанага ў све-
це спектакля, чым Фердыдурка ў 
пастаноўцы Януша Апрыньскага. На 
думку польскіх крытыкаў, спектакль 
Апрыньскага ўваходзіць у дзесят-
ку лепшых пастановак Гамбровіча 
ў Польшчы. Легендарны спектакль 
паказваўся больш за 500 разоў ва ўсім 
свеце, быў запрошаны ў спецыяльнае 
турне па ЗША, шмат разоў 
узнагароджваўся на міжнародных 
фестывалях. Калі пасля паказу спек-
такля ў Брэсце я распавядаў пра гэта 
беларускім крытыкам і рэжысёрам – 
яны слухалі мяне з недаверам. На “Бе-
лай Вежы” люблінская Фердыдурка 
была ўспрынята даволі варожа, як 
эстэтычная правакацыя і яскравы 
прыклад антытэатра. Адзін знаёмы 
беларускі рэжысёр сказаў, што за такі 
спектакль яго б проста звольнілі з 
тэатра, а дырэктара – разам з ім.

Я. Апрыньскі распавядаў, што 
калі Фердыдурку паказвалі ў Гарод-
ні мясцовым палякам, старэйшыя 
людзі ў знак пратэсту пакідалі залю, 
а моладзь, наадварот, была ў заха-
пленні. Паказвалі пазней люблін-
скую Фердыдурку і ў Мінску, на сцэне 
Нацыянальнага акадэмічнага тэатра 
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імя Янкі Купалы. І зноў публіка падзя-
лілася ў сваіх сімпатыях пераважна 
па ўзроставай прыкмеце. Прысутныя 
ў залі купалаўскія старажылы 
былі абураныя відовішчам, якое 
адбывалася на сцэне іхняга славутага 
тэатра. А вось акцёры новага Тэатра 
беларускай драматургіі Людміла Сі-
даркевіч і Ігар Сігаў былі ў захапленні 
ад рэжысёрскага вырашэння спек-
такля і ад акцёрскага майстэрства 
палякаў.

Спектакль Транс-Атлантык 
Я. Апрыньскага і В. Мазуркевіча так-
сама быў сустрэты на “Белай Вежы” 
насцярожана, як праява творча-
га эпатажу і свядомае парушэнне 
правілаў добрага тону. Дзве знаёмыя 
акцёркі, якім я параіў паглядзець спек-
такль, выйшлі падчас прадстаўлення 
з залі і вельмі на мяне абразіліся (Ві-
тальд Гамбровіч – майстар эстэтычнай 
правакацыі – напэўна ўзрадаваўся б 
такой рэакцыі). Асабліва запомніўся 
гледачам увасоблены Вітальдам Ма-
зуркевічам аргенцінскі арыстакрат-
гомасэксуаліст, які дэфіляваў па сцэне 
з прывязаным паміж ног звонам і час 
ад часу торгаў за шнурочак....

Безумоўна, элементы правакацыі, 
праявы антыэстэтыкі ў спектаклях 
тэатраў “Provisorium” і “Kompania-
Teatr” прысутнічалі – без гэтага 
ўвогуле немагчыма ўявіць сабе поль-
скі альтэрнатыўны тэатр, а тым 
больш спектаклі паводле твораў 
Гамбровіча. Але з-за непрымання 
знешняй формы спектакляў многія 
гледачы і крытыкі не пачулі і не зра-
зумелі тыя балючыя пытанні, якія ў 
правакацыйнай форме задаваў пісь-
меннік свету і самому сабе (напэўна, 
разуменню перашкаджаў таксама 
моўны бар’ер – спектаклі ішлі без пе-
ракладу). На пытанне, чаму ён зноў 

звярнуўся да творчасці Гамбровіча, 
Януш Апрыньскі ў інтэрв’ю для бела-
рускай прэсы адказаў: „Сцвярджэнне, 
што менавіта на посткамуністычным 
абшары Гамбровіч больш зразумелы 
чытачу і гледачу, гучыць банальна, 
але і ў ім ёсць вялікая доля праўды. 
Вітальд Гамбровіч хоць і выпадкова 
апынуўся ў эміграцыі ў Аргентыне, 
але цалкам свядома выбраў сабе гэты 
лёс на ўсё далейшае жыццё. Будучы 
ў ролі аўтсайдэра, ён вымушаны быў 
увесь час змагацца за сябе, за права 
“чужога” на існаванне ў свеце “сваіх”. 
Пакідаючы адну краіну і апынаючыся 
ў іншай, ён пачынаў сваю бараць-
бу наноў, ён заўсёды заставаўся са-
мім сабой і вучыўся жыць з гэтым у 
свеце “іншых”, не падобных да яго. 
Сёння, калі Польшча і іншыя, значна 
меншыя краіны Ўсходняй Еўропы 
уваходзяць у аб’яднаную Еўропу, мы 
мусім вырашыць, якую неабходна 
заняць пазіцыю і як яе адстойваць, 
як змагацца за сябе ў вялікай су-
польнасці “іншых”. Мне здаецца, што 
павучыцца гэтаму варта менавіта ў 
Гамбровіча, які і сёння застаецца на 
дзіва актуальным” [1]. 

У параўнанні з люблінскімі 
Фердыдуркай і Транс-Атлантыкам 
кракаўскі спектакль Ну і рыла (цяжка 
дакладна перакласці польскі выраз 
Hulajgęba) быў сустрэты брэсцкай пу-
блікай больш прыхільна і, напэўна, 
больш адэкватна зразуметы. Сказа-
лася розніца паміж альэрнатыўным 
тэатрам, скіраваным на эксперымент, 
і тэатрам рэпертуарным, які адрасуе 
сваю прадукцыю больш шырокай 
публіцы. Пастаўлены ў яскравай 
камедыйнай манеры, але з густам, 
разлічаны на стабільныя вечаровыя 
зборы, але і на прызнанне крытыкаў, 
спектакль Вальдэмара Смігасевіча 
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перыядычна суправаджаўся сме-
хам брэсцкай публікі. Гэтым разам 
гледачу не трэба было ламаць га-
лаву над пытаннем, чаму жаночыя 
персанажы ўвасабляюць на сцэне 
падраныя калготкі альбо голыя 
ногі акцёра-мужчыны як у люблін-
скай Фердыдурцы – сексуальна 
разняволеных гамбровічаўскіх ге-
раінь гралі прыгожыя кракаўскія 
акцёркі ў элегантных строях... 
Нягледзячы на адносны глядацкі по-
спех, спектакль Ну і рыла не выклікаў 
сур’ёзнай зацікаўленасці ў беларускіх 
крытыкаў і, адпаведна, не разглядаўся 
як прэтэндэнт на ўзнагароду. Памя-
таю, як напрыканцы заключнага аб-
меркавання адзін крытык раптам 
успомніў: „А мы зусім забыліся пра 
добры польскі спектакль...” 

Падагульняючы гісторыю 
прыгодаў Гамбровіча на „Белай 
Вежы”, даводзіцца сцвярджаць, што 
выдатны польскі пісьменнік – май-
стар парадокса – сам апынуўся на 
брэсцкім фестывалі ў парадаксальнай 
сітуацыі. З аднаго боку, яго імя часцей 
за імёны іншых польскіх драматургаў 
трапляла на фестывальную афішу. 
Паказаныя ў Брэсце спектаклі павод-
ле ягоных твораў былі сапраўднымі, 
„паўнаметражнымі” працамі знаных 
польскіх рэжысёраў, а не студыйнымі 
эцюдамі рэжысёраў-пачаткоўцаў на 
двух-трох акцёраў-студэнтаў, як гэта 
часта здараецца на нашых фестывалях 
з-за недахопу сродкаў. З іншага боку, 
„рэвалюцыі” ў свядомасці гледачоў 
і крытыкаў геніяльны пісьменнік і 
ягоныя тэатральныя інтэрпрэтатары 
не зрабілі. Ніводзін са спектакляў па 
творах Гамбровіча не стаў падзеяй 
фестываля і нават не разглядаўся як 
прэтэндэнт на галоўную ўзнагароду... 

Пераломным этапам у гісторыі 

ўзаемаадносін беларускага тэатра 
і Гамбровіча стаў 2004 год, калі 
ва ўсім свеце святкавалася ста-
годдзе з дня нараджэння пісь-
менніка. Арганізатары міжнарод-
нага тэатральнага фестывалю 
“Konfrontacje teatralne” ў Любліне 
вырашылі прысвяць усю праграму 
творчасці пісьменніка і загадзя разас-
лалі прапановы польскім і замежным 
рэжысёрам паставіць Гамброві-
ча і прывезці восенню 2004 г. на 
фестываль. Сярод іншых рэжысёраў 
атрымаў такую прапанову і рэжысёр 
Нацыянальнага акадэмічнага тэатра 
імя Янкі Купалы Аляксандр Гарцуеў, 
які ў 2001 г. прывозіў у Люблін 
Трыстана ды Ізольду. Спецыяльна 
для гэтага праекта Наталля Русецкая 
пераклала на беларускую мову п’есу 
Гамбровіча Івона, прынцэса Бургунд-
ская, мне давялося быць навуковым 
кансультантам пастаноўкі. 

Афіцыйная прэм’ера спектакля 
адбылася ў кастрычніку 2004 г. у 
Любліне, акрамя беларускай Івоны... 
польскі глядач меў магчымасць 
пабачыць яшчэ нямецкую, 
амерыканскую і французскую (ля-
лечную) версіі. Беларускі спектакль 
быў прыняты на фестывалі вельмі 
прыхільна, асабліва ўразілі гледачоў 
і крытыкаў касцюмы Алены Ігрушы 
і вобраз галоўнай гераіні, створаны 
Ганнай Хітрык. Праўда, у рэцэнзіях 
польскіх крытыкаў выявіліся многія 
шампы і стэрэатыпы, характэрныя 
для ўспрымання сучаснай Беларусі: 
“Спектакль быў прасякнуты ману-
менталтзмам і горыччу парахункаў з 
палітычнай дыктатурай. Каралеўскі 
двор у беларусаў нагадваў цынічнае 
акружэнне прэзідэнта Лукашэнкі. У 
гэтым свеце прынц Філіп, нібы Гам-
лет, бунтуе супраць караля, чытаючы 
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газету – сімвал свабоды і думкі. Ахвя-
рамі з’яўляюцца апранутыя ў шэрыя 
строі прыдворныя і Івона, паказаная 
як прадстаўніца простага народа” 
[10].

Нас, аднак, больш цікавіць бела-
руская рэцэпцыя спектакля Гарцуе-
ва – першай пастаноўкі Гамбровіча 
ў гісторыі айчыннага тэатра. Яшчэ 
падчас рэпетыцый узнікла праблема 
з разуменнем п’есы. Адзін з акцёраў 
папрасіў раздрукаваць яму старонкі 
п’есы, якія ён нібыта згубіў і таму тэкст 
стаўся цьмяным і нелагічным. Пасля 
генеральнай рэпетыцыі да рэжысёра 
з’явілася дэлегацыя адміністратарак 
і білецёршаў з просьбай змяніць фі-
нал п’есы на шчаслівы: “Ну няхай бы 
гэты прынц з ёй ажаніўся!”. Пасля бе-
ларускай прэм’еры адна з прадстаўніц 
крытычнага цэху выказала меркаван-
не, што купалаўскі тэатр звярнуўся 
да такой слабой драматургіі (мелася 
на ўвазе п’еса, пастаўленая грандамі 
еўрапейскага тэатру, у тым ліку Інг-
марам Бергманам) толькі дзеля таго, 
каб трапіць на замежны фестываль. 
Нягледзячы на папулярызатарскія 
намаганні рэжысёра і яскравасць 
сцэнаграфічнага вырашэння, спек-
такль з цяжкасцю ўспрымаўся 
звычайнай публікай і рэдка з’яўляўся 
ў рэпертуары. “Цудоўны спектакль 
Аляксандра Гарцуева Івона, прынцэса 
Бургундская ідзе ў нас вельмі рэдка 
толькі таму, што пастаноўка даво-
лі складаная, яна не ўсімі адразу 
ўспрымаецца”, – наракаў у 2009 г. 
новы мастацкі кіраўнік купалаўцаў 
Мікалай Пінігін [7]. Затое утварыўся 
своеасаблівы элітарны “клуб” з 
гледачоў-аматараў гэтага спектакля, 
сярод якіх было нямала студэнтаў-
паланістаў і іх выкладчыкаў. “Калі я 
глядзеў на публіку, якая прыходзіла 

на Івону..., мне здавалася, што я ўсіх 
іх ужо бачыў на папярэдніх паказах 
п’есы”, – расказваў Аляксандр Гарцуеў. 

Што датычыцца ўспрымання 
спектакля крытыкамі, яно не было 
адназначна захопленым, але ўсе 
адзначалі арыгінальнасць драма-
тургіі, вытанчаны стыль Івоны… і 
адзінагалосна залічвалі пастаноўку 
ў шэраг найлепшых прац Аляксан-
дра Гарцуева. Людміла Грамыка ў 
рэцэнзіі Тайны бургундскага два-
ра адзначала, што ўзнятая ў Івоне… 
тэма – нетыповая для беларускіх 
тэатраў (“Мы не прывыклі такія 
спектаклі глядзець, мы не прывыклі 
такія спектаклі іграць”), вылучала 
таленавітую гульню Ганны Хітрык 
(“Вытанчаная, незямная, зграб-
ная, з бялёсымі непафарбаванымі 
вейкамі, доўгімі белымі валасамі і 
засяроджаным цёмным позіркам. У 
выкананні Г. Хітрык Івона не пачва-
ра – ад яе проста немагчыма адвесці 
вачэй. Моц прывабнасці, па сучасна-
му – харызма”), знаходзіла падабен-
ства паміж лёсам гераіні п’есы, і лёсам 
самога рэжысёра (“Ён сам накшталт 
Івоны, моўчкі існуе пад агнём непа-
разумення”), і падсумоўвала: “Думаю, 
яшчэ не ўсе старонкі гэтага спектакля 
перагорнуты. Да яго, як да цікавай 
кнігі, варта вярнуцца зноў” [3, 24-25]. 

Юбілей Гамбровіча паспрыяў 
папулярызацыі творчасці польска-
га пісьменніка ў Беларусі: Польскі 
Інстытут у Мінску арганізаваў некаль-
кі выстаў і вечарын, у друку з’явіўся 
шэраг артыкулаў Таццяны Команавай,  
інтэрв’ю Наталлі Русецкай з польскім 
рэжысёрам Янушам Апрыньскім і 
даследчыкамі творчасці пісьменніка 
– прафесарам Ежым Яжэмбскім і Мо-
нікай Жулкась. А ў 2006 г. п’еса Івона, 
прынцэса Бургундская была апублі-
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кавана ў падрыхтаваным намі збор-
ніку Вар’ят і манашка. Польская дра-
матургія ХХ стагоддзя (Мінск 2006). 
Мэта выдання зборніка выкладзена 
ў анатацыі: “У зборнік увайшлі п’есы 
драматургаў, без якіх немагчыма 
сёння ўявіць не толькі польскі, але і 
сусветны тэатр ХХ ст.: С. І. Віткевіча, 
В. Гамбровіча, Т. Ружэвіча, С. Мрожака. 
У беларускай культурнай прасторы 
гэтыя аўтары, за выключэннем Сла-
ваміра Мрожака, не распазнаюц-
ца пакуль што як знакавыя поста-
ці. Магчыма, з’яўленне іх твораў на 
беларускай мове – лёгкая інекцыя 
вар’яцтва, шаленства, геніяльнасці – 
дапаможа нашаму айчыннаму тэатру 
засвойваць мову сцэнічнага маста-
цтва і смялей на ёй выказвацца” [6, 
вокладка].

Але не спектакль Аляксандра 
Гарцуева і не публікацыя Івоны... 
прымусілі беларускую тэатральную 
крытыку з энтузіязмам загаварыць 
пра феномен драматургіі Гамбро-
віча, а дыпломная праца маладога 
рэжысёра Аляксандра Янушкеві-
ча Шлюб у Беларускім дзяржаўным 
тэатры лялек. Сам факт пастаноўкі 
філасофскай п’есы авангарднага поль-
скага пісьменніка на лялечнай сцэне 
– уражваў і выклікаў павагу, асабліва 
на фоне агульнага стану беларускага 
тэатра, які ўсё больш дрэйфуе ў бок 
забаўляльнасці і відовішчнасці.

Спектакль А. Янушкевіча 
пастаўлены на рускай мове, у рускім 
перакладзе назва п’есы гучыць як Вен-
чание і ў беларускамоўных рэцэнзіях 
з’явілася назва Вянчанне. Але ў 
арыгінале п’еса Гамбровіча называецца 
Ślub і па-беларуску назва павінна гучаць 
як Шлюб. Гл. напр. біяграфічныя звест-
кі пра В. Гамбровіча, падрыхтаваныя 
Т. Команавай [4, 198-202].

“Што новага прынесла Вян-
чанне на беларускую тэатральную 
прастору?” – задаваўся пытаннем 
Алесь Сухадолаў [9]. І адказваў на 
ўласнае пытанне наступным чынам: 
“Бясспрэчна, што гэтая прэм’ера па-
садзейнічала прасоўванню тэндэн-
цый г.зв. актуальнага мастацтва” 
[9]. Таццяна Команава адзначала ў 
рэцэнзіі, што спектакль “…запра-
шае да разважанняў на глыбокія, 
важныя для кожнага чалавека тэмы 
ўласнай самаідэнтэфікацыі і адчу-
вання сябе як асобы ў соцыуме”, што 
“рэжысёр разам з акцёрамі разважае 
на тэму таго, наколькі чалавек як іс-
тота сацыяльная забівае чалавека як 
істоту біялагічную” [8] (курсіў мой 
– С. К.). Надзея Бунцэвіч сцвярджала, 
што спектакль “прэтэндуе на ста-
тус звышз’явы ў нашай мастацкай 
культуры, бо пастаноўка нібыта за-
сланяе п’есу” [2, 14].

Неўзабаве пасля прэм’еры Шлюб 
быў паказаны на фестывалі “Белая Вежа” 
ў Брэсце, і менавіта з падачы А. Янушке-
віча Гамбровіч стаў нарэшце “галоўным 
героем” фестываля, апынуўся ў 
цэнтры усхваляваных абмеркаванняў 
і дыскусій. “Спектакль Шлюб Беларус-
кага дзяржаўнага тэатра лялек – не 
падзея фестываля. Гэта сапраўдная 
сенсацыя. Творчая бомба, якая выбухла 
нечакана для ўсіх”, – з захапленнем адз-
начала Алена Данілава [5]. І хаця журы 
фестывалю не адважылася прысудзіць 
спектаклю маладога рэжысёра “Гран-
пры”, але незвычыйная пастаноўка 
мінскіх лялечнікаў аказалася лідэрам 
сярод намінантаў і артымала адразу 
дзве ўзнагароды: “За перспектыўнасць 
акцёрскага мыслення” і “За лепшую 
сцэнаграфію”. 

На жаль, і ў Мінску, і ў Брэсце 
выявіліся праблемы ўспрымання 
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(неўспрымання?) эксперыменталь-
нага спектакля Янушкевіча 
звычайным гледачом, яшчэ боль-
шыя, чым у гарцуеўскай Івоны…. 
Сімптаматычна, што глядацкай 
рэакцыі прысвечана шмат ува-
гі ва ўсіх рэцэнзіях на спектакль, 
Шлюб аказаўся чарговай лакмуса-
вай паперкай густаў беларускай 
публікі. “Наш глядач, у сваёй боль-
шасці, не падрыхтаваны яшчэ да 
падобных імпрэз. [...] Спектакль пра-
вакуе непадрыхтаванага гледача, 
заблытвае сваёй неадназначнасцю”, – 
пісаў А. Сухадолаў [9]. Палова рэцэнзіі 
Н. Бунцэвіч прысвечана аповеду пра 
тое, як крытык спрабавала ў антрак-
це растлумачыць сэнс убачанага на 
сцэне разгубленым дамам з кветкамі 
ў руках, якія нічога не зразумелі [2, 
13-15]. У Брэсце пасля антракту боль-
шая частка гледачоў проста сыйшла: 
“Вандраваць у лабірынтах чалавечай 
свядомасці брэсцкай публіцы, якая 
прыйшла ў тэатр за ясным сюжэтам і 
канкрэтнай гісторыяй, аказалася не па 
сілах” [5]. Прысутная на брэсцкім па-
казе Таццяна Зарэмба робіць сумную 
выснову: “Глядзець спектакль Шлюб 
не проста, не кожны глядач прыйшоў 
у тэатр за сур’ёзнай духоўнай пра-
цай, некаторыя прыйшлі проста 
адпачыць. Іх спасцігла расчараванне. 
Затое тыя, хто застаўся пасля антрак-
та, свабодна чыталі сцэнічны аповед 
пра Хенрыка-дыктатара, “эзопава 
мова” спектакля была блізкая і зра-
зумелая, а сцэнічныя калізіі нібыта 
запазычаны апошніх стужак навін” 
[6].

Якія высновы можна зра-
біць з кароткай гісторыі ўзае-
маадносін драматургіі Вітальда 
Гамбровіча і беларускага тэатра? 
Бясспрэчна, што парадаксальныя, 

постмадэрністычныя п’есы польска-
га майстра адкрываюць шырокія 
магчымасці для мастацкага экспе-
рыменту, спрыяюць пошукам но-
вай сцэнічнай мовы. Але трапіўшы 
ў беларускую культурную прастору, 
польскі класік са школьнай праграмы 
выглядае як „творца з вежы са слано-
вай косці”, аказваецца незразумелы 
для шырокай публікі. Прычына 
гэтага неразумення заключаецца не 
толькі ў адметнай эстэтыцы і філасо-
фіі пісьменніка, але і ў спецыфічнай 
ментальнасці беларусаў, у сучасным 
стане айчыннага тэатра. 

Усходняя Еўропа толькі пачынае 
адкрываць для сябе творчасць Ві-
тальда Гамбровіча.
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Abstract: Addressing the genre of 
literary and comparative studies, the 
author of this book offers a fascinat-
ing journey through the labyrinths of 
the cultural consciousness of the nine-
teenth and twentieth centuries. On the 
one hand, they are prominent, well-
known to the general public people, 
such as Mykola Hohol (Nikolai Gogol), 
Mykhailo Starytskyi, Anton Chekhov, 
Mikhail Bulgakov, Mykola Khvyliovyi, 
Ulas Samchuk. But equally intriguing 
essays are devoted to little known au-
thors – Jakiv Shchegolеv, Sophia Yablon-
ska, Mykhaylo Zhuk, Natalena Koroleva. 
The author convincingly argues that the 
cultural potential of their work remains 
inexhaustible and relevant for the fu-
ture generations. Each of meaningful 
private-biographical story unfolds into 
extraordinary dimensions and sympa-
thetic «human landscape», which does 
not lose its color over time.

Jaroslaw Polischtschuk, Landschaf-
ten eines Menschen, (in ukrainischer 
Sprache), Charkiw: Akta 2013, 497 S.

Zusammenfassung: Der Verfasser 
dieses Buches bietet eine ergreifende 
Reise durch Labyrinthe von Kulturbe-
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Ярослав Поліщук, Пейзажі людини, Харків: Акта 2013, 497 с.

wusstsein des 19.-20. Jahrhunderts, 
indem er sich an das Genre von Litera-
turwissenschafts- und Komparativistik-
studien wendet. Einerseits geht es um 
berühmte und allbekannte Persönlich-
keiten wie Nikolaj Gogol, Mychailo Sta-
ryzkyj, Anton Tschechow, Michail Bulg-
akow, Mykola Chwyljowyj, Ulas Samt-
schuk. Aber nicht weniger intrigierend 
erweisen sich auch die Entwürfe, die 
wenig bekannten Autoren – Jakiw Scht-
schogolew, Soϐia Jablonska, Mychailo 
Zhuk, Natalena Korolewa – gewidmet 
sind. Der Autor beweist überzeugend, 
dass Kulturpotenzial ihres Schaffens 
unversiegbar und aktuell für andere Ge-
nerationen ist. Jede aus hier erfassten 
privat-biograϐischen Geschichten ent-
wickelt sich zur Dimension einer extra-
ordinären und sympathischen «Land-
schaft eines Menschen», die ihr Kolorit 
mit der Zeit nicht verliert. 

Публікації професора Ярослава 
Поліщука привертають увагу широ-
кого кола читачів, про що свідчать 
перевидання його окремих книг. Дру-
гим видання з’явилася цьогоріч у ви-
давництві «Акта» і його праця Пейза-
жі людини. Перше видання отримало 
схвальні відгуки – зокрема у рецензії 
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проф. Ігоря Набитовича Ландшафти 
homo scriptor, який наголошує: “Про-
фесор Ярослав Поліщук у Пейзажах 
людини створив розлогу творчу мапу 
буття українського письменства ХІХ 
– ХХ століть, розпросторюючи її на й 
мистецьку територію сусідніх куль-
тур. Ця мапа – чудовий орієнтир на 
цій території культури та гарний 
стимул до досліджень інших, поді-
бних пейзажів” [3, 132]. 

Друге видання теж уже має по-
зитивні рецензії. Так, проф. Тетяна 
Мейзерська у рецензії Постколоні-
яльний проєкт Ярослава Поліщука 
анонсувала монографію як «надзви-
чайно талановите, артистично ви-
конане дослідження, що, безумовно, 
має стати першорядним взірцем нау-
кових спроб нового типу» [2], а проф. 
Валентина Соболь у своєму відгуку 
Углиблюючись у літературні поста-
ті нашої епохи відзначила «неабия-
кий евристичний потенціял» видан-
ня [5].

Безперечно, ці тринадцять іс-
торій зі світу літератури стануть у 
пригоді літературознавцям, адже 
автор пропонує осучаснені інтер-
претації та ре-інтерпретації відомих 
і менш відомих письменників, що 
постали на ґрунті незаанґажованос-
ти й постколоніяльної методології. 
Тетяна Мейзерська слушно акцентує 
власне на значенні постколоніяль-
ної парадиґми, на основі якої осмис-
лено творчість обраних авторів у 
Пейзажах людини. У своєму відгуку 
на це глибоке й різнобічне видання 
хочу наголосити на його інтертек-
стуальному наповненні, яке наділяє 
«подорож лябіринтами культурної 
свідомости» особливою захопливіс-
тю. Творчість кожного письменника 
вписана у текст культури, потужний 

своїм поліґлотичним потенціялом. 
І йдеться не лише про третій роз-
діл монографії Ландшафти культу-
ри, який «присвячено траєкторії, на 
якій літературний факт (зазвичай 
художній текст) перетинається з 
культурним тлом або входить у сто-
сунки культурного трансферу» (с. 
12). Перефразовуючи думку Яросла-
ва Поліщука з інтерв’ю “Українській 
літературній газеті”, можна сказа-
ти, що кожна його розвідка – це, по 
суті, погляд автора у дзеркало часу 
(нашої історії) і дзеркало простору 
(географії), що й дає адекватне уяв-
лення про значимість національної 
літератури у просторі культури ев-
ропейської [1]. Тож концептуальна 
цілісність монографії забезпечена і 
культурологічними ресурсами.

Збірка наукових розвідок Ярос-
лава Поліщука складається з трьох 
розділів – Краєвиди пам’яти, Пейза-
жі людини, Ландшафти культури, 
принципи укладання яких автор обу-
мовив у Передньому слові. Відкриває 
книгу ґрунтовна студія компаратив-
ного характеру з «інтертекстуально» 
забарвленою назвою Палімпсест 
Гоголя. Зазначу, що постать Гоголя 
не вперше привернула увагу дослід-
ника. Так, у його книзі Література 
як геокультурний проєкт цей автор, 
а також Михайло Старицький стали 
героями концептуальної статті Істо-
рія як предмет полеміки. Зрештою, 
Микола Гоголь взагалі хвилює су-
часне літературознавство набагато 
більше, ніж інші клясики ХІХ століт-
тя, і різні візії його приватно-біогра-
фічної історії спричинені, зокрема, 
й сповненим суперечностей та дис-
онансів суспільно-політичним тлом 
нашого буття. Епіцентром аналізу є 
повість Тарас Бульба, рецептивну іс-
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торію якої прагне відтворити автор. 
Природно, що спектр оцінок твору в 
російському та українському літера-
турознавстві дослідник поширює і 
польським виміром, завдяки якому 
розвідка про Гоголя стає особливо ці-
кавою. Виявляється, що Тарас Бульба 
був фактично замовчуваним твором 
у Польщі: «Перше видання повісти 
у польському перекладі з’явилося 
1850 року, проте було малотираж-
ним і малознаним, тож досить швид-
ко про нього забули як читачі, так і 
фахівці від літератури. Наступне по-
бачило світ аж …2002 року! Понад 
150 літ пересічний польський читач 
був позбавлений права на особисту 
оцінку Тараса Бульби, і це попри те, 
що через саму повість не раз і не дві-
чі точилися якнайгарячіші супереч-
ки» (с. 26). Розвідка Я. Поліщука по-
будована як цікавий науковий сюжет, 
підкріплений величезним обсягом 
літературознавчих матеріялів, і є ва-
гомим внеском до сучасного гоголез-
навства�.

Перший розділ містить ще три 
«краєвиди пам’яти»: «традиційний» 
– Історичний проєкт Михайла Ста-
рицького (на думку Тетяни Мейзер-
ської, саме Старицькому найбільше 
не пощастило в цьому блискучому 
контексті), національно «дражли-
вий» – Колоніяльна риторика Михай-
ла Булгакова, в якій розглядається 
антиукраїнська постава російського 
письменника на основі аналізу ро-
ману Біла гвардія, та майже «екзо-
тичний» – Археологія в белетристиці 
(Наталена Королева), що привертає 
увагу до ориґінальної авторки укра-
їнської літератури. У кожному з них 
літературознавець демонструє блис-
кучий стиль наукового наративу, 
який є однією зі складових авторите-

ту дослідника, і вартує того, аби чи-
тати усе, що пише проф. Я. Поліщук.

Другий розділ – Пейзажі людини 
– фокусується на постатях Якова Що-
голева (Слобожанський хуторянин), 
Миколи Хвильового (Голос Командо-
ра), Уласа Самчука та відомого вче-
ного-славіста Юрія Шевельова (Мас-
ка Шереха). Тут також помітно, що з 
героями своїх студій Ярослав Полі-
щук зжився вже давно і надовго. Так, 
у згаданій монографії Література 
як геокультурний проєкт автор дав 
різнобічний аналітичний огляд орі-
єнтацій письменника у студії Credo 
Миколи Хвильового. Пригадую, що 
на одному подиху прочитала студію 
зі згаданої монографії Критика і са-
мокритика (Юрій Шерех і Юрій Лав-
ріненко), в якій автор реконструює 
цікаву і складну історію стосунків 
двох відомих еміґраційних літерату-
рознавців, зокрема містифікації, кон-
флікти і комплекси, пов’язані з ними. 
У цій книзі приватно-біографічна 
історія Шевельова-Шереха справді 
вкладається у «пейзаж людини». Ав-
тор розкриває амбівалентне вражен-
ня ефекту псевдоніма-маски Юрія 
Шереха, попередньо давши місткий 
огляд псевдонімії в літературі, а та-
кож історії маски в европейській 
культурі. Загалом треба відзначити, 
що кожна зі студій починається з 
преамбул, у яких автор узагальнює 
погляди на те чи інше питання, яке 
порушується, намагається одразу 
окреслити проблему, пов’язану з пев-
ним автором чи твором. Окремо від-
значу «старосвітський пейзаж» Яко-
ва Щоголева, в якому, попри консер-
ватизм слобожанського хуторянина, 
автор все ж зумів помітити й симпа-
тичні моменти. Так, окреслюючи за-
цікавлення Щоголевим, проявлене 
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неоклясиками, формалістами та Єв-
геном Маланюком, Ярослав Поліщук 
припускає: «Гадаємо, вони знайшли 
у харківського романтика ту якість, 
яка лишилася не проявленою чи сла-
бо проявленою в літературі ХІХ віку, 
а саме – схильність до раціонального 
пізнання світу, до інтелектуально-фі-
лософської рефлексії, визнання зна-
чущости досконалої, клясичної фор-
ми» (с. 238). Автор відстежує й інші 
прояви «парнасизму» в естетико-ху-
дожніх поглядах письменника. Зо-
крема, цікаво, що Щоголів відстоює 
погляд на книжку як витвір культури, 
дбаючи за якість та добротність ви-
дання у всіх плянах. Такий підхід до 
книжки як до культурного продукту, 
констатує дослідник, в його часах ще 
не міг знайти ширшого розуміння, 
розходився з реаліями, «однак погля-
ди харківського самітника на книжку 
й читача стали актуальними вже не-
вдовзі, на зламі століть, коли стали 
цінувати зовнішню естетику книж-
ки, а не лише зміст» (с. 220)�. Зазначу, 
що і книжка самого Ярослава Полі-
щука вирізняється особливою полі-
графічною ошатністю та шляхетним 
дизайном. Особливою «фактурніс-
тю» вирізняється у композиції цього 
«пейзажу» фраґмент «український 
Тютчев», у якому автор пропонує ре-
тельне зіставлення двох видатних 
постатей – Тютчева і Щоголева.

У третьому розділі Ландшафти 
культури автор пропонує до читаць-
кої уваги такі студії: Поет-художник 
(Михайло Жук), Чехов ув українській 
критиці, Відлуння Тетмаєра, Ман-
дрівна муза Софії Яблонської, Краків-
ські рефлексії Максима Рильського. 
Перша розвідка є однією з найґрун-
товніших у розділі та, зрештою, й у 
книжці загалом. Автор намагається 

розгадати феномен Михайла Жука 
як мистця-універсаліста. Разом з тим, 
Ярослав Поліщук припускає: «Мож-
ливо, найважливіша функція цього 
мистця проявилася не у власному 
доробку, а в інспіруванні інших, та-
лановитіших, у творенні тієї загадко-
вої, але конче потрібної атмосфери, 
яка має супроводжувати справжню 
високу поезію» (с. 368). Безперечно, 
що без цієї постати ландшафт націо-
нальної культури виглядав би збід-
нено, тому до чести дослідника таке 
звернення і популяризація творчої 
спадщини Михайла Жука.

Цікаво виглядає в ландшафті 
української культури російський 
письменник Антон Чєхов. Автор 
реконструює українську рецепцію 
творчости прозаїка за статтями Мак-
сима Рильського і Павла Загребель-
ного, таким чином актуалізуючи зна-
чення літературознавчих праць цих 
письменників.

Звернення Ярослава Поліщука 
до творчої спадщини Софії Яблон-
ської видає в ньому дослідника-ро-
мантика: він захоплюється винятко-
вими особистостями, «надзвичайни-
ми людьми в надзвичайних обстави-
нах», карколомними життєвими до-
лями, які вписані, як у вальтерскот-
тівському романі, в історичні колізії. 
Саме такою бачиться і Софія Яблон-
ська. Певна річ, дослідникові вдалося 
зацікавити читачів цією непересіч-
ною українською мандрівницею, тож 
слушні його думки щодо важливості 
перевидання творів Яблонської: «пе-
ревидання могло би стати у великій 
пригоді, заповнюючи дуже помітний 
дефіцит цікавої україномовної літе-
ратури, тим більше документально 
та пізнавально вартісної» (с. 453).

Сучасно прозвучала й компарати-
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вістична студія, присвячена творчос-
ти й українській рецепції Казімєжа 
Пшерви-Тетмаєра. Дослідник звертає 
увагу на інтертекстуальні співвідне-
сення сучасної лірики з поетичними 
текстами молодопольського поета. 
Так, аналізуючи лірику Тетмаєра як 
«підставу для сучасного вірша-па-
лімпсеста», він нашаровує довкола 
польського поета імена українських 
авторів, творчість яких припадає на 
кінець ХХ – початок ХХІ століть (літ-
гурт «Нова деґенерація», Наталка 
Білоцерківець, Василь Махно, Оле-
на Галета). Тож справді, «українське 
сприйняття Казімєжа Пшерви-Тетма-
єра не випадає назвати завершеним 
проєктом» (с. 422).

Студія Краківські рефлексії Мак-
сима Рильського, яка закінчує книгу, 
спрямовує читачів знову ж у простір 
українсько-польських культурних 
зв’язків, на якому розкривається 
роль письменника як лідера на полі 
культурної співпраці двох країн. За-
галом третій розділ дослідження 
прозвучав як реприза в сонатній 
формі, в якій повторилися партії пер-
шого розділу. Одначе в останньому 
розділі всі об’єкти аналізу постають 
винятково зі знаком «плюс» (тобто 
поза колоніяльними стереотипами).

Як мені видається, варто було б 
в кінці книжки вказати, коли впер-
ше опублікована та чи інша студія. 
У багатьох випадках, припускаю, це 
б виявило, що сказане чи написане 
вперше, наприклад, ще шість чи де-
сять років тому, не тільки не втрати-
ло своєї важливости до сьогодні, а й 
набуло ще гострішого звучання. Тож 

сподіваюся, що вартісні літературоз-
навчі студії Ярослава Поліщука ви-
тримають ще не одне перевидання.
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ІНТЕЛЕКТУАЛЬНА БІОГРАФІЯ ПИСЬМЕННИКА ТА УЧЕНОГО 
Андрєєв Віталій, Віктор Петров. Нариси інтелектуальної біографії вченого: 
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The monograph book is based on 
published and archival documents 
which were introduced for the ϐirst 
time in the scientiϐic use, on the mem-
oirs of contemporaries.  It reconstruct-
ed intellectual biography of prominent 
Ukrainian historian and writer Viktor 
Petrov (V. Domontovych). There is a 
detailed outlook of scientiϐic research 
activities and the analysis of his artis-
tic heritage there. There is shown the 
place and role of this scientist in the 
Ukrainian national humanities and in 
particular historical science. The focus 
is on highlighting his original concept 
of the history of Ukraine and theory of 
epochs that has its methodological ba-
sis. According to V. Petrov the history 
of the Ukrainian nation is discrete, not 
subordinated to the idea of   progress 
and genetically related to European 
culture because they have common 
roots - ancient civilization. The his-
tory of Ukraine is an integral part of 
European historical process. The life 
and career of Petrov are shown against 
the background of social and political 
events in Ukraine, the Soviet Union and 
worldwide. Also, the reader is offered 
a work by Petrov Scythians. Language 
and ethnicity (1968).

Andrjejew Witalij, Viktor Petrow. 
Entwürfe der intellektuellen Biogra-
ϔie eines Wissenschaftlers: Monograϐie 
(in ukrainischer Sprache), Dniprope-
trowsk: Gerda 2012, 476 S., (Reihe 
«Dniproviana»)

Zusammenfassung: In der Mono-
graϐie wird die intellektuelle Biogra-
ϐie des berühmten Historikers und 
Schriftstellers Viktor Petrow (V. Do-
montowytsch) aufgrund von Veröf-
fentlichungen und Archivdokumenten, 
die hauptsächlich zum ersten Mal in 
wissenschaftlichen Gebrauch einge-
führt werden, Erinnerungen seiner 
Zeitgenossen rekonstruiert. Es wurde 
wissenschaftliche Tätigkeit des Wis-
senschaftlers aufgeklärt, sein Schaffen 
analysiert und die Stelle des Gelehrten 
in ukrainischer Humanitaristik und im 
Besonderen in der Geschichtswissen-
schaft gezeigt. Besonders wurde seine 
originelle Konzeption der Geschich-
te der Ukraine und der Theorie von 
Epochen betont, die zu ihrem metho-
dologischen Hintergrund wurde. Laut 
V. Petrow ist die Geschichte des ukrai-
nischen Volkes diskret, der Idee des 
Progresses nicht untergeordnet und 
genetisch mit europäischer Kultur ver-
bunden, weil sie gemeinsame Wurzeln 
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– antike Zivilisation – haben; V. Petrow 
beweist, dass die Geschichte der Ukrai-
ne ein integrierender Bestandteil des 
europäischen historischen Prozesses 
ist.    V. Petrows Lebenslauf und sein 
Schaffen werden im Zusammenhang 
mit gesellschaftlich-politischen Ereig-
nissen in der Ukraine, Sowjetunion 
und in der Welt geschildert. Der Auf-
merksamkeit der Leser wird auch das 
Werk von V. Petrow  Skythen. Sprache 
und Ethnie (1968) angeboten. 

1920-ті рр. увійшли в історію 
України як «золотий вік» україн-
ської історіографії й були унікаль-
ним за своїми масштабом та досяг-
неннями періодом бурхливого роз-
витку української гуманітаристики. 
Проте, на сьогоднішній день чимало 
яскравих постатей, що визначали 
якісний поступ тогочасної україн-
ської науки, залишаються малові-
домими. З-поміж них вирізняється 
визначний український етнограф, 
фольклорист, історик, археолог, лі-
тературознавець та письменник Ві-
ктор Петров (писав під псевдонімом 
В. Домонтович). Попри існування 
чималого наукового доробку, при-
свяченого життю та творчості В. Пе-
трова, досі актуальною проблемою 
залишалася реконструкція інтелек-
туальної біографії вченого та пись-
менника, яка могла б увібрати у себе 
все різноманіття його багатогранної 
наукової та літературної творчости. 
Монографія історика Віталія Андрє-
єва в значній мірі заповнює цю про-
галину.

Книга має просту та, водно-
час, досить ориґінальну структуру. 
Перша частина книги – Життя та 
творчість, присвячена висвітлен-
ню життєвого шляху та творчого 

поступу В. Петрова як науковця та 
письменника. Надзвичайно широ-
кий діяпазон його професійних за-
цікавлень (археологія, етнографія, 
літературознавство, фольклористи-
ка, філософія), зумовив специфіку 
структури підрозділів цієї частини 
книги, назви яких дають змогу по-
бачити, які галузі складали основу 
інтелектуальної біографії вченого 
на кожному з періодів його життя. 
Віталій Андрєєв так визначає осно-
вні етапи біографії Віктора Петрова: 
Становлення інтелектуала та по-
чаток наукової діяльности: дитин-
ство, університет, у колі «неокляси-
ків»; На шляху до успіху: етнограф, 
фольклорист, історик, археолог, 
літературознавець та письменник; 
На вершинах творчости: історик, 
етнограф, історіософ, літературоз-
навець та письменник (у роки війни 
та в післявоєнній Німеччині); Доба 
зрілости: археолог, історик, етно-
граф та мовознавець ( інтелектуал 
«у тіні»).

Такий підхід дає змогу забез-
печити цілісність реконструкції 
інтелектуальної біографії Вікто-
ра Петрова, сприяє послідовному 
розкриттю становлення і розвитку 
його як науковця. 

Варто відзначити, що аналіз на-
укового та літературного спадку В. 
Петрова подається у контексті інте-
лектуальної ситуації та суспільно-
політичних подій того часу; автор 
аналізує не тільки значення твор-
чости самого ученого, а й рецепцію 
його ідей у науковому середовищі 
Совєтського союзу та української 
еміґрації. Це дозволило В. Андрєєву 
актуалізувати наукові здобутки В. 
Петрова стосовно проблем які сто-
ять перед сучасною українською 
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історіографією, археологією, етно-
логією, філософією та літературоз-
навством.

Початок тривалої та плідної на-
укової кар’єри В. Петрова припав на 
1920-ті рр. Запорукою його успіху 
став високий професійний рівень 
підготовки істориків Київського 
університету та умови відносної 
інтелектуальної свободи в укра-
їнській гуманітаристиці того часу. 
Надзвичайна працездатність амбіт-
ність та широта творчих устремлінь 
В. Петрова була дійсно вражаючою. 
Автор монографії детально розкрив 
процес становлення молодого інте-
лектуала, який за одне десятиліття 
пройшов шлях від дослідника-по-
чатківця давньої української поезії 
до зрілого і самобутнього письмен-
ника, який увійшов до кола київ-
ських неоклясиків (Юрій Шерех-Ше-
вельов назвав його «шостим у ґроні 
неоклясиків»).

Органічно пов’язаними із літе-
ратурними пошуками В. Петрова 
були його мовознавчі, літературоз-
навчі та філософські студії 1920-х 
рр. У своїх дослідженнях він звер-
тається до вивчення широкого кола 
українських поетів, письменників 
та учених, таких як Г. Сковорода, 
Т. Шевченко П. Куліш, Леся Українка, 
М. Гоголь, Марко Вовчок, О. Потебня, 
М. Зеров, М. Коцюбинський, М. Риль-
ський, П. Филипович, та ін.

Не менший інтерес викликаєає 
аналіз Віталієм Андрєєвим діяль-
ности Віктора Петрова як керівни-
ка Етнографічної комісії Всеукра-
їнської Академії Наук та учасника 
і організатора етнографічних екс-
педицій з вивчення дніпровського 
лоцманства та чумацтва наприкінці 
1920-х рр.

Під час масових репресій та лік-
відації низки українських наукових 
установ на зламі 1920-1930-х рр. 
В. Петрову довелось пристосовува-
тись до нових умов і стати на шлях 
написання «викривальних» праць, в 
яких він був змушений «виправля-
ти», «спростовувати» та «засуджува-
ти» власні ідеї висловлені у попере-
дніх роботах. Така ситуація привела 
до зміщення дослідницьких пріори-
тетів вченого, який починає займа-
тись більш «нейтральними» з ідео-
логічної точки зору археологією та 
історією матеріяльної культури.

Кінець 1930-1940-х рр. став для 
Віктора Петрова часом стрімких 
змін у житті. Так, двотижневий його 
арешт у 1938 р. став, на думку В. Ан-
дрєєва, початком співпраці науков-
ця із совєтськими спецслужбами. 
Таке припущення автора видається 
цілком імовірним, адже через пев-
ний час, у 1941 р., вченого було об-
рано на посаду директора Інституту 
українського фольклору Академії 
Наук УССР, а також висунуто канди-
датом на обрання дійсним членом 
Академії Наук.

З початком совєтсько-німецької 
війни відкривається найбільш за-
гадкова сторінка біографії В. Петро-
ва, якого мобілізували до красної 
армії на посаду військового пере-
кладача несподівано перетворю-
ється на «зрадника», а разом з тим, 
офіцера нацистської служби про-
паґанди та совєтського аґента. Пе-
ребуваючи на території окупованої 
України, вчений виступає з низкою 
публікацій антисовєтської спрямо-
ваности, продовжує археологічні до-
слідження та літературну творчість.

Після завершення Другої світо-
вої війни, В. Петров опиняється в 
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Німеччині, стає одним із найбільш 
яскравих діячів української еміґра-
ції. Він виступає одним із учасників 
та організаторів Мистецького Укра-
їнського Руху та редактором кіль-
кох відомих видань кінця 1940-х рр. 
(альманах «Мур», часопис «Арка», 
збірник «Хорс»), які виходили в та-
борах «DP» Австрії та Баварії.

Досліджуючи еміґраційний 
період життя вченого, В. Андрєєв 
звертає увагу на історіософські пра-
ці В. Петрова. Автор відзначає, що 
результатом його творчих пошуків 
в цьому напрямку стала розробка 
теорії епох, сутність якої полягає у 
розумінні історичного процесу як 
нелінійного, дискретного явища. 
Таким чином, історичний розвиток, 
за В. Петровим, носив не еволюцій-
ний, поступальний характер, а від-
бувався внаслідок зламу, зміщенню, 
розриву між епохами. З огляду на це 
епоха характеризується як самодос-
татній, «замкнений у собі» проміж-
ок часу, важливими ознаками якого 
є структурна цілісність із власними 
панівною ідеологією, співвідношен-
ням певних форм господарства, сус-
пільних інститутів та культурних 
феноменів.

В. Андрєєв цілком слушно по-
рівнює концепцію історичних епох 
В. Петрова із поглядами Н. Бєрдяєва, 
А. Дж. Тойнбі, З. Фройда, М. Фуко, Ф. 
Шміта, О. Шпенґлера. Розкриваю-
чи значення історіософських дослі-
джень ученого, автор зауважує, що 
його ідеї набагато випередили свій 
час, мають чимало спільного із но-
вітніми науковими теоріями і тому й 
досі не втратили своєї актуальности.

Після раптового зникнення 
В. Петрова із табору «DP» в Міт-
тенвальді під Мюнхеном та його 

повернення до Совєтського союзу 
розпочинається новий етап у житті 
вченого. Автор детально описує усі 
перипетії, викликані цією подією, 
що відбувалися в середовищі укра-
їнської еміґрації. Не менш цікавою 
є представлення історії повторного 
«входження» В. Петрова до совєт-
ського академічного простору, що 
супроводжувався численними труд-
нощами, пов’язаними із необхід-
ністю відновлення наукових звань, 
яких він був позбавлений свого часу 
як «зрадник». Врешті, після провалу 
усіх спроб, відновити здобуте ще у 
1930 р. звання доктора філологіч-
них наук, В. Петров, без перебіль-
шення вчений великого масштабу, 
був змушений проходити всю низку 
процедур: починаючи від здачі кан-
дидатських іспитів і завершуючи 
публічним захистом. Незважаючи 
на вихід кількох монографій, че-
рез різні обставини значна частина 
творчого доробку В. Петрова остан-
ніх двох десятиліть його життя за-
лишилась неопублікованою, а отже 
майже невідомою широкому науко-
вому загалу.

Особливої уваги в цьому контек-
сті заслуговує розглянута автором 
археологічна складова біографії Ві-
ктора Петрова, адже до останнього 
часу цей величезний пласт дослід-
ницької роботи ученого у 1950-
1960-рр. залишався поза увагою 
науковців. В. Андрєєву вдалося не 
тільки проаналізувати багаторічну 
роботу В. Петрова в напрямку ви-
вчення пам’яток раннього залізного 
віку, а й відзначити його роль як ор-
ганізатора та ідейного натхненника 
археологічних досліджень в Україні, 
яка у повній мірі проявилася саме у 
післявоєнний період.
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Друга частина монографії при-
свячена аналізу автором наукових 
студій В. Петрова у галузі скитології. 
Серед «скитських сюжетів» інтелек-
туальної біографії вченого В. Ан-
дрєєв виокремлює наступні: питан-
ня походження та іраномовности 
скитів, їхня ґенеалогічна леґенда, 
етнокультурне і господарське райо-
нування Скитії, проблеми скитської 
державности. Підсумовуючи ре-
зультати студій В. Петрова із зазна-
чених проблем, автор зазначає, що 
ориґінальний підхід ученого щодо 
скитського етносу, хоч і не здобув 
підтримки серед наукової спільно-
ти, але й досі ніким неспростований. 
Завершує книгу своєрідний додаток 
– перевидання монографії В. Петро-
ва Скити. Мова і етнос (1968).

Однією із позитивних сторін 
роботи є зображення психологічно-
го портрета В. Петрова. В. Андрєєву 
максимально повно, наскільки це 
дозволяють джерела, вдалося по-
казати риси характеру та фактів 
біографії науковця. Використан-
ня різних сюжетів, що ілюструють 
ставлення ученого до навколишньої 
дійсности, колег і друзів, соціяльно-
побутових умов у яких йому довело-
ся жити дозволило значно доповни-
ти образ В. Петрова як людини та 
інтелектуала.

Широка джерельна база, на якій 
ґрунтується дослідження дозволяє 

відзначити достатньо повний і все-
бічний характер розкриття автором 
біографії В. Петрова. Використання 
В. Андрєєвим великої кількости нео-
публікованих матеріялів, частина з 
яких була вперше введена дослід-
ником у науковий обіг, дозволила 
суттєво доповнити ряд аспектів ді-
яльности вченого, особливо в га-
лузі археології та етнографії. З ін-
шого боку, з об’єктивних причин, 
пов’язаних із розвідувальною робо-
тою Віктора Петрова, ряд деталей 
біографії науковця залишається не 
до кінця з’ясованим. Сподіваємось, 
що наступні дослідження дозволять 
авторові виявити необхідні архівні 
матеріяли, що б дозволили заповни-
ти існуючі прогалини в життєписі 
цього видатного українського інте-
лектуала. 

Наостанок зазначимо, що ре-
цензована монографія залишається 
поодиноким зразком реконструкції 
інтелектуальної біографії вченого в 
українській історіографії. Погоджу-
ючись із думкою автора щодо необ-
хідности продовжувати вивчення 
наукової спадщини Віктора Петрова 
хочемо висловити надію, що поява 
цієї книги буде стимулом до появи 
нових досліджень у цьому напрямку.

Viktoria Telvak 
Drohobych State Pedagogical 

University, Ukraine


