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ПИТАННЯ ТЕОРЕТИЧНІ 

 
УДК 811.161.2 
ББК 81.2 Ук-7 

Марія Голянич 
 

ВНУТРІШНЬОФОРМНА НОМІНАЦІЯ ЯК ЗАСІБ ВИРАЖЕННЯ 
ІНТЕНЦІЙНОСТІ В ХУДОЖНЬОМУ ДИСКУРСІ 

  
У статті показано, що номінації з яскраво вираженою внутрішньою формою є важливим 

засобом експлікації цілеспрямованості висловлювання.  
Ключові слова: інтенція, художній дискурс, внутрішня форма слова. 
 
У сучасному мовознавстві актуальними 

є питання, що розглядають мовні явища в 
комунікативно-прагматичному вимірі, крізь 
призму мовленнєво-ментальної діяльності лю-
дей, важливим чинником якої є внутрішня 
форма (ВФ) слова. 

Незважаючи на те, що ця лінгвістична 
категорія була предметом дослідження бага-
тьох учених, починаючи від В. фон Гумболь-
дта та О.О.Потебні, все ж і сьогодні ВФ слова 
не знайшла ще належного висвітлення. По-
яснюється це як складністю й багатоаспект-
ністю самого поняття “ВФ слова”, так і супе-
речливістю інтерпретацій взаємовідношень 
мови і мислення, змісту і форми, знака й 
образу, а також недостатнім урахуванням па-
радигми сучасних лінгвістичних досліджень, 
яка включає питання аналізу процесів засво-
єння, нагромадження і використання люди-
ною знань, характеристики різних аспектів 
дискурсу, його управління й моделювання, які 
поглиблюють наші уявлення про приховані 
механізми мовної комунікації, вплив ситуа-
тивного і соціально-культурного контексту на 
значення слова чи тексту. 

Ця парадигма передбачає зв’язок лінгві-
стики й аналітичної філософії, феноменології, 
герменевтики, когнітології, що сприяє повні-
шій розробці проблеми референції і значення, 
виробленню глибинного погляду на одну з 
найскладніших мовних категорій, якою і є ВФ 
слова. 

У публікаціях із цієї проблеми названу 
величину часто розглядають без ґрунтовного 
аналізу функціонального навантаження слова, 
його зв’язків з іншими мовними одиницями, 
тобто поза текстом. 

А саме текст, і особливо художній, най-
більшою мірою може виявляти природу, ха-
рактер ВФ слова, її здатність прогнозувати 
дискурс – впливати на формування семантики 

ключових слів, окремих висловлювань, тексту 
як дискурсу в цілому, виступати стратифіка-
ційно-когерентним засобом, сприяти форму-
ванню його конотативних значень (додатко-
вих смислових прирощень), мотивувати ху-
дожній образ (чи образи). 

Адже в художньому тексті розкрива-
ються ті функції ВФ слова, які представляють 
її як багатовимірну, прагматично значущу ве-
личину, якій притаманна потенційна готов-
ність до актуалізації. 

Підкреслимо: у лінгвістичній літературі 
ВФ слова здебільшого розглядається як суто 
мовна величина, не включена у “помежові 
сфери” (філософію, психологію, культуроло-
гію, літературознавство та ін.). Хоча саме роз-
гляд її не тільки як компонента лексичного 
значення, а явища, що може бути “прочитане” 
в різнопарадигматичному вимірі, зокрема в 
комунікативно-прагматичному, виявляє в ній 
ті онтологічні властивості, які в межах одного 
гносеологічного ракурсу не були достатньо 
вираженими. 

Як концептуальна ознака, закріплена в 
слові, ВФ, вказуючи на певну ознаку предме-
та (сутнісну домінантну, периферійну, чи й 
приписувану йому мовцем), хоч і має когні-
тивну значущість, беручи участь у формуван-
ні образів дійсності (на різних рівнях її кате-
горизації), – все ж не виявляє свій “подієво-
ситуативний” характер, тобто здатність актуа-
лізуватися в комунікативно-прагматичних ко-
ординатах, що є можливим у художньому 
тексті. 

А саме такий аспект її дослідження, на 
нашу думку, буде вагомим при розкритті 
образів, які реалізують у тексті (дискурсі) свої 
комунікативні стратегії і тактики, виявляють 
установки на кооперативну діяльність чи кон-
фронтацію. 

 

© Голянич М., 2013  
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Можна сказати і так: ВФ слова поза 
текстом не здатна сприяти структуруванню 
ситуації, виявляти свій інтенційний характер, 
хоча в ній закладена частина концептуальної 
інформації – результат пізнання номінатором 
певного об’єкта, його кваліфікації. У худож-
ньому тексті ВФ слова й номінація, що її ма-
ніфестує, є інтенційно “наснаженими”, а отже, 
сприяють умотивуванню ходів, спрямованих 
на досягнення комунікативного завдання. 

Характер внутрішньоформної номінації 
(тієї, що має яскраво виражену ВФ, значущу 
для розуміння окремих фрагментів чи й тек-
сту в цілому) не завжди виявляється експлі-
цитно. Значення, виражені нею, можуть бути 
включені в семантику висловлювань, що 
представляють різні персонажні ходи, на пер-
ший погляд, далекі від її значеннєвої напов-
неності. Порівняймо: 

– Зміни неминучі, – сказав він… – тобі з 
цукром? 

– Без. 
За стіною хлюпався, набираючи обер-

ти, “Севастопольський вальс”. 
– Не віриш? 
– Подивимося. 
– Я тепер за Горбі горою… 
Вальс рівномірно постукав на дно 

якоря… 
Бу-па-па, бу-па-па. 
– Владу бере покоління, виховане на 

Бітлз! 
– Хіба? 
Севастопольський тенор жив на ста-

рій платівці, яку по кілька разів на день слу-
хала комунальна сусідка мого приятеля… 

– Я їм теж не вірю. Але сподіваюся. Бо 
це – шанс. Принаймні… 

– А є в неї хтось? 
– У кого? 
– В твоєї сусідки? 
– Немає. Здається. Не знаю1. 
Наведений фрагмент тексту означує дві 

основні сюжетотвірні, різні за іллокутивною 
спрямованістю лінії, які не розкривають пов-
ністю комунікативні наміри мовців, а лише 
окреслюють можливі вектори їх розгортання: 

                                                             
1 Діброва В. Rock-and-Roll. Music / Володимир 
Діброва // Приватна колекція. Вибрана українська 
проза та есеїстика кінця ХХ століття / упоряд., 
вступне слово, бібліограф. відомості та приміт. 
В. Ґабора. – Львів : ЛА “Піраміда”, на замовлення 
приватного підприємця Говди І. В., 2002. – С. 130–
131. 

1) перебудова, зміни в суспільстві (Гор-
бі), нова влада, нове покоління, віра в успіх, 
шанс на кожного; 

2) хтось за стіною, що слухає вальс; ко-
мунальна сусідка мого приятеля, вона; та, у 
кого, здається, нікого з близьких немає. 

Мовні партії персонажів не є виразно 
конфронтаційними, однак вони представ-
ляють різні семантичні сфери інтеракції, уна-
слідок чого й виникає комунікативний шум  
(– А є в неї хтось? – У кого?). 

Готовність мовців до кооперування, ви-
користання обома співбесідниками прийомів 
підтримання контакту, вияв довірливості – все 
це переакцентовує тематичну двовимірність 
бесіди, “згладжуючи” шумові ефекти. Діало-
гічні партії, фокусуючись на спільному пред-
меті комунікації, розгортають окреслений ко-
референтний ряд, конкретизуючи його 
експресивами: якась вчителька (тридцять 
п’ять років ні на крок від підручника), боже-
вільна (Вона – божевільна. Вмикає і плаче. 
Моряки – огонькі – золотиє дєнькі), стара; 
та, що може померти (… вся ця комуналка 
могла би стати моєю, якби я сюди прописав 
Альбіну перше, ніж помре вчителька).  

Хоча аналізований фрагмент тексту 
передусім спрямований на ідентифікацію 
особи, що не є учасником інтеракції (Хто во-
на?) і спілкування ведеться вільно, невиму-
шено, без порушення норм комунікації, зо-
середження уваги на одному з партнерів 
комунікації, все ж воно не є “симетричним”: 
домінує господар оселі, заповнюючи рема-
тичні лакуни тексту. 

Автор прямо не акцентує на рисах ха-
рактеру мовців: зійшлися приятелі (можливо, 
навіть і друзі), між якими, здавалось би, не 
повинно бути психологічної дистанції, а пред-
мети оцінки мусили б однаково “висвічува-
тись” на аксіологічній шкалі. Однак зовніш-
ньо-внутрішні комунікативно-прагматичні 
площини мовців не гармонізуються: у тканині 
діалогу знову з’являються комунікативні “пе-
решкоди”. 

Порівняймо: 
– А мені так зручно [не одружуватися 

втретє – М. Г.]… 
Вальс одгойдався і без перепочинку 

підвівся на друге коло. 
– Бо от, припустимо, зустрічаю я рап-

том щось неординарне, молоде та свіже. Де 
мені тоді подітися? 

– Звідки ти знаєш про моряка? 
– Про кого? 
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– З яким у неї був роман. Розповідала? 
– Ні. Сам догадався. У неї улюблені те-

ми, знаєш, які? Про те, як усі плакали, коли 
помер Сталін... Але я знайшов спосіб, як з нею 
боротися. 

У наведеному фрагменті тексту, як і в 
попередньому, ще не використано внутріш-
ньоформну ключову номінацію. Автор зосе-
реджений на вибудові комунікативних ліній 
персонажів, на контроверсійності розуміння 
ними максими релевантності П. Грайса (“го-
вори по суті, те, що стосується справи”), на 
підведенні читача до того смислового порогу 
тексту, де імпліцитно відбувається перехід 
однієї комунікативно-прагматичної реально-
сті в іншу, де змінюється виражально-стильо-
ва тональність тексту і невербальні семіотичні 
коди, вербалізуючись, актуалізують значення 
внутрішньоформної номінації.  

Останнє висловлювання в наведеному 
сегменті тексту “Але я знайшов спосіб, як з 
нею боротися” змінює перебіг інтеракції. Дії 
адресанта (Він… заправив у магнітофон бобі-
ну і виставив повну гучність), його репліки, 
сила голосу (– Хай сталіністка, – кричав він, 
– послухає), емоційно навантажені маркери, 
що вказують на ставлення мовця до того, про 
що він говорить (– Сила! – розмахував кула-
ками приятель. – Молодість! Що вони мо-
жуть цьому протиставити? Ні. Хто зберіг 
молодість, той зараз виграє), наратив автора, 
який, позиціонуючи себе від внутрішнього 
адресанта, акцентує на семантиці, вагомій для 
розуміння ключового внутрішньоформного 
значення (Рок-н-рол протаранив стіну, врі-
зався, видно, у зеленооку радіолу і заходився 
топтати севастопольський вальс), – все це 
маніфестує тактику розмежування духовних 
орієнтирів, цінностей “учительки з тридцяти-
п’ятирічним стажем” і молодої людини – 
представленого іншого покоління (безімен-
ність тут – смислотвірний засіб). 

Крім того, наведений фрагмент тексту з 
виразними рисами “дискурсу боротьби”, де 
протиставлення “вони – ми” з імпліцитного 
стає експліцитним, є важливим і в плані реалі-
зації проспективного потенціалу тексту – 
передбачення окремих мовленнєвих актів, 
портретування ситуації, яка за своєю суттю не 
буде новою, а повторюваною, “апробованою”, 
очікуваною – реакцією на знайдений “спосіб 
боротьби” з сусідкою (її смаками, улюбленою 
музикою, темами розмов). 

Лексеми протаранити, врізатися, а 
також заходитися, топтати займають 

значущі позиції в наведеному фрагменті тек-
сту. Містячи семи, що опредметнюють кон-
цепт боротьби, вони анафоризують проти-
ставлення, закладене ще в початковому сег-
менті новели (За стіною хлюпався, набираючи 
оберти, “Севастопольський вальс”). Ці діє-
слівні одиниці, динамізуючи текст, виступа-
ють носіями інваріантного асоціативно-образ-
ного комплексу, який “готує” читача до спри-
йняття значення внутрішньоформної номі-
нації. Вони, розширюючи емотивно-вербальні 
рамки тексту, драматизуючи подієво-дискур-
сивне русло, виступають своєрідним смисло-
вим вузлом, який сприяє умотивуванню при-
чиново-наслідкових відношень, зображених у 
тексті, появі нових дескрипцій в уже означе-
ному кореферентному ряді. 

Порівняймо: 
Шанси лагідного чорноморця в бороть-

бі з рок-н-ролом були жалюгідні. Можна було 
легко передбачити, що він ще трохи й піде 
на дно, ще й затягне у вир всіх, хто випірне 
після удару і попливе відчайдушно до берега. 
Тут будуть “школьниє годи чудєсниє”, і 
“утро нашей родіни”…, й “звіт піонервожа-
тої на педраді”. Змістова наповненість цього 
фрагменту тексту, що базується на його ком-
позиційно-мовленнєвій формі, на перший 
погляд, не є діалогічною, однак насправді її 
можна б кваліфікувати як “семантико-па-
лімпсестову”, оскільки тут актуалізовано де-
кілька значеннєвих пластів, спрямованих на: 

– посилення преференційного представ-
лення, статусу комунікантів (явних чи “опосе-
редкованих”); 

– характеристику учасників інтеракції, 
закладену в інтродукції новели (чи й навіть – 
імпліцитно – у предтексті); 

– виокремлення прецедентних “ключів”, 
які, з одного боку, семантично “узгоджують” 
різні фрагменти тексту, з іншого – “рельєфи-
зуючи” його, посилюють конфронтаційні ха-
рактеристики учасників спілкування – і об’єк-
та мовлення, репрезентуючи відповідні цінно-
сті буття, внутрішньо-чуттєву його рецепцію. 

Номінації, що виконують роль інтертек-
стуальних знаків, на синтагматичному й пара-
дигматичному рівнях розширюють межі тек-
сту, його асоціативно-образну сітку, актуалі-
зуючи фрагменти того культурного простору, 
вертикального й горизонтального культурних 
контекстів, пізнання яких умотивовує кон-
фліктність зображеної ситуації. А це сприяє 
“викристалізуванню” центробіжної авторської 
інтенції – показати неспівмірність різних 
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(реального і можливих) світів, їх смислову ди-
станцію і (внаслідок цього) – “вивідність”, 
експлікація значення, яке в тексті передано 
внутрішньоформною номінацією корабле-
троща. 

Лексема кораблетроща з її яскраво 
вираженою ВФ, семи якої входять до 
структури лексичного значення і займають у 
ній вагоме місце, – конститутивний тексто-
твірний елемент. Вона з’єднує всі значен-
нєвотвірні “вузли” тексту, транскрибує інфор-
мацію не тільки денотативного рівня, але й 
художньо-образну, символічну, маніфестує 
прагматичне значення, посилюючи, “розбудо-
вуючи” різноманітні модусні смисли, пов’яза-
ні з оцінкою запрограмованої мовцем дії. 

Кораблетроща – внутрішньоформна 
номінація, яка в художньому тексті змістово 
асиметрична (“переростає” план вираження). 
Живучи “на межі свого і чужого контексту”2, 
постійно збагачує свої виражальні можливо-
сті. Ця номінація (як і будь-яка інша, що виді-
ляється на фоні всього тексту і сприймається 
як ключова) діалогізує з пунктирно означени-
ми в новелі тематичними лініями, із тими 
семантично віддаленими фрагментами тексту, 
які не є лінійно поєднуваними, із читацькою 
свідомістю, що формує “можливі” світи, у 
яких наявна ситуація, близька до прописаної в 
тексті. 

Особлива вагомість ролі цієї номінації 
полягає в тому, що вона, перебуваючи у 
проекції різних парадигм, зокрема комуніка-
тивно-прагматичної, своєю семантикою, су-
б’єктивно-оцінним нашаруванням є важливою 
для розуміння характеру розгортання кон-
флікту. Адже спочатку він був імпліцитним. І 
вальс як величина, що представляє іншу се-
міотичну систему, “імплікував” значення, 
органічно не пов’язані із семантикою внут-
рішньоформного слова, оскільки воно ще не 
діалогізувало із ним, не виявляло своїх інтен-
цій, внутрішньої “подієвості”. Це слово ще не 
було пізнане читачем і своєю енергетикою, 
“контекстуальними обертонами”3 ще дистан-
ціювалося від смислу, народжуваного в діа-
лозі й музичному повідомленні.  

Семантику цього повідомлення, яке су-
проводжувало його русло й значеннєве напов-

                                                             
2 Бахтин М. Вопросы литературы и эстетики. 
Исследования разных лет / М. Бахтин. – 
М. : Худож. лит., 1975. – С. 97. 
3 Бахтин М. Вопросы литературы и эстетики. 
Исследования разных лет / М. Бахтин. – М. : 
Худож. лит., 1975. – С. 106. 

нення, кожен із партнерів спілкування прочи-
тував, очевидно, на рівні пресупозицій, тобто 
інтенція, закладена автором у музичний текст, 
на початковому етапі розвитку сюжету не ви-
членовувалась детально ні учасниками кому-
нікації, ні читачем. 

Комунікативна мета, що “надає вислов-
люванню конкретної спрямованості”4, не була 
дешифрована такою мірою, як це можна зро-
бити за умови прочитання всього тексту – на 
його тлі, тому музичний твір як один із кон-
фліктотвірних чинників у новелі наразі не 
акцентувався.  

Якщо ж розглядати топік з інваріантним 
значенням “музика” у проекції семантичної 
прогресії, то бачимо, що, сформований у 
тексті, він виступає важливим засобом реалі-
зації авторської стратегії. Це один із тих 
мислеобразів, що, “скеровуючи” мисленнєві 
дії персонажів, сприяє їх характеристиці. Ви-
окремлений топік – виразник інтенційності, 
закладеної в новелі, маніфестований її ідеєю. 
Він формує своєрідну помежову комунікатив-
но-прагматичну площину, крізь вимір якої 
окреслюються образи вчительки, з одного бо-
ку, з іншого – образи тих персонажів, що діа-
логізували вербально. Цей топік двоструктур-
ний. Порівняймо: 1) “Севастопольський 
вальс”, вальс, легка музика, севастополь-
ський тенор, стара платівка, зеленоока ра-
діола, лагідний чорноморець, кораблетроща, 
фінальні акорди; 2) магнітофон, бобіна, пов-
на гучність, ритми бітловського “Рок-н-рол 
м’юзик”, струни бас-гітари, кораблетроща, 
фінальні акорди. 

Як бачимо, елементи наведених семан-
тичних ланцюжків хоч і з’являються в різних 
точках часопросторової осі новели з різною 
метою, під різними кутами переломлюючи 
діалогічні партії персонажів, все ж у тексті 
скеровані до одного визначального семантич-
ного вузла, окресленого як кораблетроща, – 
слова, яке не тільки означує певну ситуацію, 
але й виконує складну функцію її аналізу5 – 
великою мірою і завдяки його ВФ. 

Значення названої лексеми, її асоціа-
тивна “аура” – важливий засіб об’єктивування 

                                                             
4 Бацевич Ф. C. Основи комунікативної лінгвістики : 
підручник / Ф. С. Бацевич. – К. : Видавничий 
центр “Академія”, 2004. – С. 171. 
5 “…слово не тільки позначає предмет, але й ви-
конує дуже складну функцію аналізу предмета” 
(Лурия А. Р. Язык и сознание / Лурия А. Р. ; под 
ред. Е. Д. Хомской. – 2-е изд. – М. : Изд-во МГУ, 
1998. – С. 46. 
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відповідного концепту, оскільки концепт “мо-
же бути вербалізований, а може бути і не 
вербалізований мовними засобами”6, важливу 
роль у побудові його невербальної “частини” 
відіграють, на нашу думку, і ті чуттєві образи, 
які пов’язані з виділеними тематичними лінія-
ми, зі значеннями, що народжені в процесі 
комунікації персонажів і дотичні до цього 
концепту7, із тими оцінно-образними нашару-
ваннями, які завдяки сполучуваності елемен-
тів утворюються в кожному художньому текс-
ті і також сприяють формуванню його невер-
бального сегмента, важливого в осмисленні 
автором/читачем буття слова і тексту як 
дискурсу. 

Кораблетроща в новелі – значущий, 
але не кінцевий її “акорд”. Ця внутрішньо-
формна величина виступає також експліцит-
ним та імпліцитним означником того, що від-
будеться після ситуації, зображеної в тексті 
за посередництвом її семантичної структури. 

Порівняймо: 
До нас в кімнату вломилася перша 

жертва кораблетрощі – сусідська вчитель-
ка з тридцятип’ятирічним стажем. 

– Джон Леннон якось сказав, – мій 
приятель не звертав на неї уваги, – що 
прямим синонімом до слова “рок-н-рол” буде 
“Чак Беррі”! 

В бабусі було щось від щирої та сум-
лінної третьокласниці, яка питала у вчи-
теля, хіба так можна робити. 

Під таку зухвалу музику її прокльони й 
махання жовтявим перстом здавалися чудер-
нацькими колінцями нового танцю. Тому, 
коли вона схопилася за груди і завалилася на 
підлогу, ми не одразу дотумкали, що, власне, 
сталося, і підбігли до неї вже після фіналь-
них акордів8. 

                                                             
6 Попова З. Д. Когнитивная лингвистика / 
З. Д. Попова, И. А. Cтернин. – М. : Восток – Запад, 
2010. – С. 20. – (Лингвистика и межкультурная 
коммуникация. Золотая серия). 
7 “В акті мовлення вербалізується комунікативно 
релевантна частина концепту” (Попова З. Д. Ког-
нитивная лингвистика / З. Д. Попова, И. А. Cтер-
нин. – М. : Восток – Запад, 2010. – С. 20. – 
(Лингвистика и межкультурная коммуникация. 
Золотая серия)). 
8 Діброва В. Rock-and-Roll. Music / Володимир 
Діброва // Приватна колекція. Вибрана українська 
проза та есеїстика кінця ХХ століття / упоряд., 
вступне слово, бібліограф. відомості та приміт. 
В. Ґабора. – Львів : ЛА “Піраміда”, на замовлення 
приватного підприємця Говди І. В., 2002. – С. 131.  

Якщо розглядати співвідношення клю-
чового внутрішньоформного слова і наве-
деного кінцевого фрагмента новели з погляду 
проспективних відношень, то зображене в 
тексті великою мірою передбачуване; і для 
читача, і для персонажів контекстуально очі-
куване. Дешифрування його базується на тих 
“пакетах інформації”, які “забезпечують аде-
кватну когнітивну обробку стандартних си-
туацій”9, на використанні різних типів знань, 
вибудуванні ймовірного сценарію10 розвитку 
подій, що дозволяє виокремити відповідні ви-
сновкові формули. 

Однак внутрішньоформна номінація, 
що позначає інтегративний динамічний ми-
слеобраз, інтенційно навантажений у худож-
ньому дискурсі, містить і потенційні семи, що 
можуть бути “проясненими” й доповненими 
новою чуттєво-образною інформацією. Уна-
слідок цього образ ситуації, закладений у 
номінації концепту як багатовимірного утво-
рення, у кожний момент сприйняття дійсності 
може “висвічуватися” іншою гранню, не 
завжди прогнозованою, що і підтверджено в 
наведеному фрагменті (Ми не одразу зрозу-
міли, що, власне, сталося). 

Зміна кількості учасників можливих 
комунікативних актів і їх оцінна характери-
стика, закріплена у дескрипціях (…в кімнату 
вломилася перша жертва кораблетрощі), 
недотримання постійними учасниками ко-
мунікації етикетних приписів (…мій прия-
тель не звернув на неї уваги), переведення 
волею автора важливої інформації “у підтекст 
і розгортання семантичного спектра”11 в 

                                                             
9 Раренко М. Б. Лингвистика текста и история 
ментальных пространств / Раренко М. Б. // Пара-
дигмы научного знания в современной лингви-
стике : сб. науч. трудов / РАН ИНИОН. Центр 
гуманит. науч.-информ. исслед. Отд. языкознания ; 
редкол.: Кубрякова Е. С., Лузина Л. Т. (отв. ред.) и 
др. – М., 2008. – С. 150. 
10 “Сценарій становить собою набір об’єднаних 
часовими і причиновими зв’язками понять ниж-
чого рівня, який описує упорядковану в часі послі-
довність стереотипних подій” (Раренко М. Б. Лин-
гвистика текста и история ментальных про-
странств / Раренко М. Б. // Парадигмы научного 
знания в современной лингвистике : сб. науч. 
трудов / РАН ИНИОН. Центр гуманит. науч.-
информ. исслед. Отд. языкознания ; редкол.: 
Кубрякова Е. С., Лузина Л. Т. (отв. ред.) и др. – М., 
2008. – С. 149). 
11 Карасик В. И. Языковой круг: личность, 
концепты, дискурс / Карасик В. И. – М. : Гнозис, 
2004. – С. 357. 
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ньому (попередження того, що може статися, 
закладене ще в попередньому сегменті, однак 
учасниками комунікації воно не було 
дешифровано: Можна було передбачити, що 
він [“лагідний чорноморець”] ще трохи й піде 
на дно, ще й затягне у вир всіх, хто випірне 
після удару…) – все це експлікує різні аспек-
ти смислової організації тексту, пов’язані із 
семантикою ключового внутрішньоформного 
слова, коригує образи ситуацій, зображених у 
тексті, переводячи їх на інший рівень усвідом-
лення і читачем, і учасниками текстової кому-
нікації. 

Таким чином, слово з яскраво вира-
женою ВФ у художньому тексті є комуніка-
тивно навантаженим – спрямоване і на дено-
тат, ознаки якого (реальні чи “приписані”) 
закладені в його семантичній структурі, і в 
значеннєвий, полемічно-діалогічний простір 
тексту, де кожен його елемент, актуалізую-
чись, виражає певну інтенцію12. 

Внутрішньоформна номінація з її по-
стійною готовністю до оновлення в худож-
ньому тексті спрямована на формування вира-
ження нової думки, образу (ідеї). Реалізуючи 
свою здатність включатися в нові лінгвально-
мисленнєві й обрані впорядкованості, внут-
рішньоформна лексема стає величиною, по-
в’язаною з розвоєм хронотопної буттєвості 
художнього твору, акцентуванням його основ-
них (вузлових) ідей, мотивуванням художніх 
образів. Інтенційно навантажена ключова 
внутрішньоформна номінація дає підстави  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

                                                             
12 У художньому тексті “всі слова і форми заселені 
інтенціями” (Бахтин М. Вопросы литературы и 
эстетики. Исследования разных лет / М. Бахтин. – 
М. : Худож. лит., 1975. – С. 106). 

розглядати її і як засіб структурно-семантич-
ної трансценденсії: вона сприяє пізнанню 
окремо взятого тексту як завершеного ху-
дожнього цілого. 
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ХУДОЖНІЙ ТВІР І ЙОГО ІНОНАЦІОНАЛЬНИЙ ЕКВІВАЛЕНТ 
 
У статті розглядаються методологічні концепти інонаціонального буття літературно-

мистецького твору. Автор на теоретичному та історико-культурному рівнях досліджує поліаспект-
ність існування інтерпретації, перекладу явищ зарубіжної літератури в українському трактуванні. При 
їх типологічному зіставленні у статті аргументуються й пропонуються актуальні підходи в розв’я-
занні поставленої проблеми. 

Ключові слова: методологія, компаративістика, перекладознавство, художня система, 
образність. 

 
Давно помічено, що твори художньої лі-

тератури і мистецтва з чітко вираженою на-
ціональною закодованістю входять до куль-
турно-духовних координат інших народів по 
суті двома означеними шляхами: безпосеред-
ньо й опосередковано, тобто без будь-якої 
зміни оригіналу (мовної, стильової, формо-
творчої та ін.) або ж завдяки певній їх інтер-
претації в ідейно-естетичному перекладі з йо-
го органічною рецепцією в тому чи іншому 
середовищі або соціоконтинуумі [1]. Причому 
процес “приживлення” на новому ґрунті іно-
національних художніх явищ значною мірою 
залежить від їх видової, родової та жанрової 
належності. Бо якщо, наприклад, живописні 
полотна, витвори скульптури та архітектури 
(власне, те що існує винятково у просторовій 
формі) переважно зберігають свою перво-
зданність, майже цілковиту незмінність в іно-
національному бутті, то художня література в 
усіх своїх виявах, різножанрові музичні творін-
ня, театральні вистави (власне, те, що позна-
чено часовими або часопросторовими виміра-
ми і сприймається як визначена дія) перехо-
дять до іншого культурно-мистецького життя 
за дещо відмінними законами, частково моди-
фікуючи чи й суттєво міняючи свою автентич-
ну природу в процесі інтерпретації – здебіль-
шого через мовний переклад, сценічну варіа-
тивність, виконавське потрактування тощо. 

Щоправда, практика міжнаціонального 
взаємообміну фіксує й інші способи та прин-
ципи художнього засвоєння, а відтак і куль-
турно-духовного буття творів літератури і ми-
стецтва. Ті з них, що несуть у собі яскраво ви-
ражену “процесуальну дію” (приміром, ряд 
прозових і драматургійних форм) чи близькі й 
зрозумілі емоційно-вербальні структури (ска-
жімо, ліричні та фольклорно-етнографічні 
форми), можуть прилучитися до інокультури і 
стати відповідним націодуховним набутком 
інших літератур і мистецтв без зміни своєї 

мовної оболонки. Більше того, навіть якщо й 
зазнає вона певних змін (наприклад, персо-
нажний переклад чи переклад із субтитрами в 
кінофільмі), то позначається це головним чи-
ном тільки на зовнішній, мовити б, “голосо-
вій” інтерпретації, назагал посутньо зберігаю-
чи свій оригінальний вияв. 

Одночасно процес взаємообміну чи вза-
ємодії включає в себе також складні зв’язки 
між видами і родами літератури, між різними 
мистецькими видами, надто тонкі взаємопе-
реходи і взаємозумовленості між ними. Тож 
“приживлення” інокультури виявляє ще один 
продуктивний і творчо перспективний аспект 
– інсценізацію й екранізацію творів зару-
біжної літератури, кінематографічний варіант 
музичних п’єс, зосібна опер або оперет, теле-
візійну версію романів, оповідань, драм тощо. 
Тут зміщення від оригіналу, домислення як 
“свого” національного, так і “чужого” інона-
ціонального (іноді суттєве!) просто неминучі. 
З одного боку, вони продиктовані об’єктивни-
ми (часовою, історичною, естетичною, духов-
ною потребою), з іншого боку – суб’єктив-
ними (авторською художньою і громадянсь-
кою позицією) чинниками інтерпретатора [2]. 
Нерідко режисери-постановники й актори-ви-
конавці, крім творчого досвіду попередників-
інтерпретаторів того чи іншого твору, вра-
ховують і власний досвід сценічного, екран-
ного чи музичного потрактування й розробки 
типологічно близької прози, драматургії або 
музики. 

Зрозуміла річ, абсолютно тотожної ін-
терпретації задуму оригіналу досягти по суті 
неможливо. Практика переконує, що наймен-
ше ідейно-естетичних втрат (змістових і фор-
мотворчих) можна домогтися лише за умови, 
якщо оригінал інтерпретується комплексно – 
зважаючи на всі його художні особливості, 
психологічну своєрідність його творів, істори-
ко-культурні умови часу і духовно-національ-

© Хороб С., 2013  
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ного середовища, у яких народжувався інтер-
претований твір, загалом поставало мистець-
ко-образне мислення письменника, компози-
тора, драматурга тощо. Однак, як доводить 
знову ж таки творча практика, інтерпретатор 
хай як би максимально не проникав в інона-
ціональну стихію, все ж не може цілковито 
позбутися (зрештою, чи необхідно це?!) суто 
національних й індивідуальних характероло-
гічних рис ментальності, емоцій, психологіч-
них рецепцій, складу художньої свідомості 
тощо. 

Важливим концептом інонаціонального 
буття літературно-мистецького твору, окрім 
інтерпретатора-“виконавця”, виступає й інтер-
претатор-перекладач суто вербальної творчо-
сті. Не вдаватимемося до міркувань про те, 
яку роль у цьому відіграє перекладацтво, за-
уважимо тільки, що саме завдяки йому народи 
знайомляться із зарубіжною культурою, зба-
гачують як реципієнти свої уявлення і смаки, 
органічно вписуючи “чужий” твір до власного 
національно-духовного контексту. Із цього 
приводу цікаві думки висловив колись Олек-
сандр Білецький: “Художні досягнення укра-
їнського народу дорогі для українців не тільки 
тому, що вони «свої», а й тому, що росіянин, 
поляк, чех, болгарин, так само як француз, 
англієць, німець, читаючи того чи іншого 
українського поета, може відчути себе на 
мить українцем, відчути завдяки Шевченкові, 
Франкові, Лесі Українці, Коцюбинському, 
Тичині, Рильському і багатьом іншим високе 
почуття загальнолюдської солідарності, по-
чуття інтернаціонального братерства, що про-
ймає українську літературу, як і інші великі 
літератури світу” [3, 13]. 

Таких чи схожих висловлювань не тіль-
ки українських, а й зарубіжних літераторів 
можна навести чимало. Проте нас тут ціка-
вить передовсім методологічна сторона інона-
ціонального буття літературно-мистецького 
твору. І найперше, що треба зазначити, – пе-
реклад, хай навіть при всій можливій відпо-
відності першоджерелу, завжди виступає 
своєрідним актом творчості. Власне, завдяки 
йому перекладений твір набуває нових, досі 
не характерних для оригіналу рис, і фактично 
стає явищем інонаціональної культури, котре 
і сприймається, і оцінюється у світлі її досві-
ду. Такий словесно інтерпретований твір “по-
чинає жити вже незалежно від своєї первісної 
мовної форми” і “стає у мовному вираженні 
багатоликим” [4, 339]. Звісна річ, у різні часи 
й епохи існували різноманітні, нерідко й пря-

мо протилежні думки про можливості пере-
кладу та його специфіку (родову, видову і 
жанрову), про відносний ступінь свободи в 
іномовному інтерпретуванні оригіналу тощо. 
Наприклад, в епоху Середньовіччя нерідко 
створювалися так звані “вільні переклади-пе-
рекази”, у результаті чого інтерпретаторами 
вилучалися з тексту оригінальні риси, що 
становили незвичність і непорозумілість з 
культурою, котра засвоювала його. Натомість 
вводилися такі висловлювання, такі форми й 
образи, такі психомотиваційні чинники пове-
дінки героя або його характеру, ситуацій чи 
сюжету, які були “своїми” в естетичних уяв-
лення національної аудиторії й порівняно 
швидше адаптувалися до сприйняттєвого бут-
тя. На переконання дослідників, такі “вільні 
переклади-перекази” часто вступають у “зма-
гання” з першоджерелом, адже вся їхня ідея 
реінтерпретації зводилася не так до цілковито 
повного відтворення оригіналу, як до звичай-
ної переробки сюжету, а нерідко й до абсо-
лютного перетворення оригіналу [5]. 

Нова мовленнєва “одежа” твору вводить 
його до координат засвоюваної культури, змі-
нюючи водночас не тільки його зовнішнє 
обличчя, а й зміст оригіналу. Звідси – послаб-
лення зв’язків перекладеного твору з духовно-
мистецьким і національним середовищем, у 
надрах якого він народився, постав як 
самототожне й самоцінне явище. 

По суті вже тривалий час художній твір 
розглядається не як статичне, ізольоване над-
бання якогось одного народу, не як образно-
естетичне сполучення зумовлених часом, епо-
хою, обставинами, національною самобутні-
стю тенденцій і прийомів, а передовсім як 
історично мінливий і складний організм, що 
зусібічно пов’язаний з навколишньою су-
спільно-історичною дійсністю, із загальним 
рівнем розвитку суспільства та культури, до 
яких належить митець, із чинними духовними 
та художніми традиціями, зрештою, з іншими 
галузями мистецької свідомості. Це – з одного 
боку. З другого ж, здійснений переклад і вко-
рінення його в глибини інонаціонального 
ґрунту призводить щонайменше до двох ви-
разно окреслених наслідків. По-перше, зміна 
мовної фактури не тільки дещо “відриває” 
такого типу художній твір від його суто на-
ціонального осереддя, сказати б, автохтонно-
го джерела, надаючи йому відтак позачасових 
вимірів, а й сприяє, по-друге, читачеві в зі-
ставленні перекладу зі схожими національно-
мистецькими явищами, із творчістю тих, хто 
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невід’ємний для даного читацько-реципієнт-
ного середовища. “В іномовних сприйняттях 
такий письменник та його твір подібні на гір-
ську вершину, якою можна милуватися зда-
лека, але до якої важко знайти справжні шля-
хи, – доречно зазначає сучасний дослідник. – 
Загалом питання й полягає в тому, як знайти 
ці шляхи, як уникнути цієї штучної ізоляції 
сприйняття” [6, 25]. 

Аналізуючи художній переклад, літе-
ратурознавці часто звертають увагу на те, що 
будь-який твір літератури і мистецтва (надто 
той, що виражає “процесуальну дію”) у його 
інонаціональній інтерпретації неминуче за-
знає “природних” втрат. Вони, втрати, торка-
ються найрізноманітніших аспектів перекла-
дацтва – від суто вербальних чи й мовно-рит-
мічних невідповідностей аж до емоційно-пси-
хологічної або й соціальної неадекватності. 
Згадаймо родову приналежність слова “луна” 
у відомій поезії Олександра Пушкіна та його 
родову протилежність “місяць” у перекладі 
цього твору Максимом Рильським. Або ж 
деяку мовно-ритмічну змінність в українсь-
кому перекладі того ж Максима Рильського 
“Пана Тадеуша” Адама Міцкевича*. Зрештою, 
згадаймо, як нелегко даються, власне, майже 
всім іномовним інтерпретаторам переклади 
новел Василя Стефаника. Тут, за переконан-
нями росіянина Володимира Россельса [7], 
становлять труднощі не так покутські діалек-
тизми і західноукраїнська говірка, як своєрід-
ність словесних гнізд у творах прозаїка, що 
створюються однокорінними словами й при-
ховують у собі багатство семантичних відно-
шень, зокрема між суфіксами і префіксами. А 
грузинський письменник Симон Чиковані, 
здійснюючи свого часу переклад поезій Павла 
Тичини, щиро зізнавався, що найважче йому 
вдавалося передати словотворче новаторство і 
синтаксис ранніх творів українського автора, 
надто їх цілковиту музикальність. “Чарівна 
мелодійність і яскравий колорит української 
мови, – писав він, – проявилися в його поезії 
воістину могутньою силою і сяють у ній всією 
своєю багатобарвною гамою. Злиття поета з 
рідною мовною стихією таке, що на найвищих 
злетах її поетичного симфонізму лірика Тичи-

                                                             
* Про це докладніше йдеться в польськомовній 
праці: Grosbart Z. Maksyma Rylskiego groga do 
arcyprzekladu “Pana Tadeusza” / Z. Grosbart // Z 
dziejów stosunków literackich polsko-ukraińskich / 
рod red. S. Kozaka i M. Jakóbca. – Wroclaw ; 
Warszawa ; Kraków ; Gdańsk, 1974. – S. 237–270. 

ни здається майже недоступною для перекла-
ду” [8, 193–194].  

Перекладачі й дослідники часто заува-
жують, що певні труднощі в україномовному 
бутті інонаціональних творів виникають при 
передачі структури речень чи й загалом тек-
стового викладу літературно-мистецького 
явища (роману, оповідання, драматичної пое-
ми, драми тощо). Відомо, що безособові ре-
чення існують лише в слов’янських мовах, і 
це створює очевидні перепони в перекладах з 
англійської, німецької, французької чи іспан-
ської мов. Зразком цього може слугувати пе-
реклад українською фрагмента з музичної 
драми “Валькірія” німецького драматурга і 
композитора Ріхарда Ваґнера, де вже саме 
сполучення слів, звучання власних імен (як і 
реалії історико-культурні, національно-побу-
тові, що приховані за цими іменами) поро-
джують особливий стан “громадян фатерлян-
ду”: відчуття гордості, захоплення, причет-
ності, патріотизму, згуртованості. Останні 
рядки Ігор Качуровський реінтерпретує в 
україномовному варіанті (чи не вперше в істо-
рії українського перекладацтва) таким чином, 
що слово полум’я алітеруєгься зі словом по-
мочі, дім -із дай: 

 
Дім наш у полум’ї, 
Помочі дай мені, 
Брате мій, Зіґмунде [9,131].  

 
Ритміко-мелодійну своєрідність, особ-

ливу внутрішню пульсацію, що здебільшого 
характеризують віршовані твори (почасти й 
прозу, надто ліричну), передати в інонаціо-
нальному бутті доволі непросто. Тому пере-
кладачеві нерідко доводиться вдаватись до 
суттєвих відхилень, до помітних змін ритму й 
мелодики, що є органічно традиційними для 
власної національної поезії, музики, фолькло-
ру тощо. Звісна річ, це аж ніяк не означає, що 
такий переклад у художньому сенсі менш вар-
тісний, аніж оригінал, що він займає нижчий 
щабель в ієрархії освоєння естетичного світу і 
т. п. Переклад не тільки може дорівнювати 
оригіналу (для прикладу візьмімо унікальний 
за своєю суттю перекладений сонетарій зі сві-
тового письменства, здійснений Дмитром 
Павличком, або сучасний багатотомний пере-
клад творів Вільяма Шекспіра в україномов-
ному бутті). За рівнем художньої майстерно-
сті він може навіть переважати його, оригінал, 
компенсуючи ті чи інші невиразності авторсь-
кого автентичного тексту, ті або інші якості 
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мистецького характеру (як це трапилося, ска-
жімо, з україномовним перекладом російсько-
мовної інтерпретації роману єврейського пи-
сьменника Шолом Алейхема “Тев’є-молоч-
ник”, створеної Григорієм Горіним у 80-х ро-
ках минулого століття). 

Перекладений твір літератури чи ми-
стецтва (талановито або посередньо викона-
ний) завжди проступає як інноваційний, адже 
в ньому більшою або меншою мірою синте-
зуються два творчих начала: з одного боку – 
індивідуальність автора, з іншого – індивіду-
альність перекладача. Та оскільки будь-яка 
мистецька особистість завше творить у за-
гальному річищі національної культури, ху-
дожніх традицій і тенденцій, стильових шкіл і 
типів ідейно-образної свідомості, зрештою, і 
домінуючого творчого методу, характерного 
для того чи іншого письменства, того чи 
іншого естетичного часу, то в перекладі неод-
мінно органічно співвіснують різні або цілко-
вито протилежні впливи-взаємовпливи, наша-
рування тощо. Звідси основним протиріччям 
перекладацтва як власне складової не лише 
компаративістики, а й мовознавства була, є і 
буде проблема “вільного” і “буквального” пе-
рекладу, проблема художньої відповідності і 
словесної точності, сказати б, мовленнєвої 
адекватності. 

Дослідники вже впродовж тривалого ча-
су намагаються їх вирішити, спираючись на 
багатющу перекладознавчу практику. Примі-
ром, український учений Віктор Коптілов, ро-
сійський літературознавець Євген Гуренко, 
грузинський мовознавець Георгій Гачечила-
дзе та ін. [10] виходили з того, що між цими 
полярними поняттями перекладознавчої на-
уки конче слід шукати зв’язки чи взаємозу-
мовлення, нарешті, діалектичну єдність. На-
звані теоретики пропонують так звану “кон-
цепцію реалістичного перекладу” для розв’я-
зання вказаних протиріч і суперечностей. Во-
ни обґрунтовують свою позицію тим, що ху-
дожня дійсність перекладуваного твору закла-
дена в його оригіналі і виконує ту ж функцію, 
аналогічну якій здійснює у творчості реальна 
дійсність. На переконання польської дослід-
ниці Г.Янашек-Іванчикової, перекладач му-
сить настійливо вишукувати засоби не так 
вербальної відповідності, як відповідності ху-
дожньої, тобто він повинен передавати пере-
довсім естетичну цінність оригіналу, створю-
ючи водночас рівнозначну естетичну цінність 
засобами своєї мови, ментальності, культури 
й загалом ідейно-образної свідомості [11]. 

Власне, тут чи не найточніше передає цю 
позицію аналогія художньої правди з правдою 
життя у високому сенсі цих понять. 

Таку точку зору нині здебільшого під-
тримують чимало українських теоретиків і 
практиків художнього перекладу – як науково 
перспективну і продуктивну. Якби там не бу-
ло, “переклад, хоча й не може вичерпувати 
оригіналу (як оригінал не здатний вичерпати 
предмета художнього зображення), все ж при 
такому підході зберігає тональність, настрій, 
психологічну достовірність, а не лише сюжет-
но-фабульну канву та загальні структурні 
особливості першотвору” [12, 90]. Чи не це 
мали на увазі колись Максим Рильський і Ва-
силь Барка, які здійснювали переклад україн-
ською “Короля Ліра” Вільяма Шекспіра?! За 
всієї типологічної близькості ця трагедія 
англійського драматурга в її інонаціональній 
інтерпретації дає всі підстави для стверджен-
ня думки, з одного боку, про створення есте-
тичних відповідників оригіналу “Короля 
Ліра”, а з іншого, – про принципи (різнома-
нітні й протилежні), що їх дотримувалися під 
час перекладу твору Вільяма Шекспіра і Ма-
ксим Рильський, і Василь Барка. 

“Зусилля Рильського спрямовані на те, 
щоб супроти оригіналу виставити по змозі ди-
спиплінованішу версію, усе розмашне й 
невтримне – втримати у звичних для певної 
стилістичної школи словесних рядах і кон-
струкціях, – пише дослідник з української діа-
спори. – Інакше кажучи, Рильському залежить 
на тому, аби будь-що появити (показати. – 
С.Х.) Шекспіра клясиком так, як це поняття 
уклалось у теорії та практиці українського нео-
клясицизму” [13, 8]. Тим часом “Барка не тіль-
ки не цурається будь-якого звужуючого 
узагальнення, а, навпаки, у кожному найне-
значнішому випадку створює ніби додаткове 
силове поле, щоб виштовхнути наверх незвич-
не, незвичайне, одноразово-неповторне. Його 
неоціненна заслуга полягає в тому, що він, по-
ступово ускладнюючи свої засоби виразу, де-
монструє те, на що, на жаль, так мало звертали 
увагу українські перекладачі: називання речі в 
Шекспіра, яке відбувається не прямою доро-
гою, а якомога більше звивистою, де насолода 
спізнання зумовлюється саме в цьому неймо-
вірному нагромадженні словообразів (...). Мо-
дерними засобами він розкриває структуру 
Шекспірівського мовного бароко” [14, 9]. 

Власне, ця повсякчасна й настійлива 
увага Василя Барки до кожного перекладу-
ваного слова з “Короля Ліра” Вільяма Шек-
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спіра дає йому можливість збагнути й пере-
дати у своєму рівнозначному виразі наймен-
шу деталь у всіх без винятку моментах пере-
кладу, де її Рильський нерідко або недобачає, 
або й свідомо упускає. Приміром, у таких 
рядках україномовного перекладу: Сестро, я 
маю поговорити про справу, що стосується 
нас обох (Максим Рильський); Сестро, не 
дрібницю маю сказати: що найближче тор-
кається нас обох (Василь Барка) у їх зістав-
ленні з англомовним оригіналом тексту драми 
Вільяма Шекспіра – Sister it not little I have to 
say of what most hearly appertains to us both. 
Художню позицію українських перекладачів 
(як переконуємося, нерідко прямо протилеж-
ну) відбиває, скажімо, переклад одного із най-
славетніших монологів короля Ліра. Про-
ілюструємо це, зацитувавши уривки з укра-
їномовної інтерпретації Максима Рильського 
та Василя Барки: 

 
...Почуй мене, природо! 
Почуй мене, ласкаве божество. 
Як суджено оцій гидкій тварюці 
Дітей родити – відбери це в неї, 
Неплідністю їй чрево засуши! 
Нехай й мертвотне, марне тіло 
Довіку немовляти не народить, 
Щоб ним пишатись! 
А як вирок твій 
Велить їй матір’ю колись назватись, – 
Нехай народить хирляву потвору 
Собі на муки!.. 
                        (М.Рильський) [15, 260] 
 
Почуй, природо! Люба-божеська, почуй:  
спини мету свою, коли волієш  
тварюку цю родючою зробити.  
Впровадь у черево її – неплідство.  
Всуши їй виростові влонця  
і ввік від тіла змерзки не виводь  
малятко в почесть їй!  
Коли ж родити мусить, 
створи дитя маруди, щоб жило  
на осоругу – виродне, в терзання їй. 
                                   (В. Барка) [16, 46] 

 
Типологічно зіставляючи оригінал текс-

ту драматичного твору Вільяма Шекспіра з 
його україномовними перекладами Максима 
Рильського та Василя Барки, зауважуємо, що 
інонаціональне буття “Короля Ліра” аж ніяк 
не позбавляє його власне національного, ан-
глійського колориту. Зрештою, не слід також 
стверджувати, як це іноді роблять деякі до-

слідники, що мова є чимось суто зовнішнім, 
порівняно з ідейно-образною спрямованістю 
художнього твору, що вона є другорядною в 
руслі загальної культури. Тим часом мова є 
формою вираження і важливим засобом ко-
дування саме культури, загалом головним 
чинником збереження духовних традицій. 
Водночас мова сама по собі ще не вичерпує 
поняття національно-своєрідного в літературі 
й мистецтві, і тому видозміна мовної форми 
ще не відриває повністю твір від художньо-
культурної й духовної аури свого народу. Він, 
з одного боку, залишається явищем рідної 
культури, а з іншого, – стає фактом чи части-
ною культури, мовне обличчя якої він набу-
ває. Навіть досягнувши світового визнання, 
такий твір літератури все ж зберігає органічну 
прив’язаність, залежність від автентичної 
форми свого мовного буття, що на різних рів-
нях організації внутрішньої і зовнішньої стру-
ктури тексту воно проступає багатоаспектно. 
Тож має цілковиту рацію сучасний зарубіж-
ний дослідник М.Й.Конрад, який стверджує, 
що в умовах такого перетворення твір ми-
стецтва слова “дещо втрачає, дечого набуває. 
Втрачає він свою одиничність, ту неповторну 
індивідуальність, що дає йому мовна плоть, в 
якій вій народився у своїй країні; але, з 
іншого боку, різномовне існування виявляє в 
літературному творі те загальне, що виводить 
його за рамки одиничності, що є значущим 
для всіх” [18, 339]. 

Суттєвим методологічним концептом 
інонаціонального буття літературно-мистець-
кого твору є виявлення художньо-культурно-
го явища чи процесів, завдяки яким він з од-
нієї національно-духовної аури переходить до 
іншого, “чужого” контексту, до інонаціональ-
них обставин буття. Тут доречними будуть 
спостереження французьких компаративістів 
[19], які ще в 60-х роках минулого століття на 
багатоманітному художньому матеріалі (зде-
більшого західноєвропейського письменства) 
розробили положення про типи й форми по-
середництва між оригіналом твору та його пе-
рекладом. Вони запропонували в цьому взає-
мозв’язку цілу систему науково обґрунтова-
них моделей-посередників – індивідуальних, 
групових, міфологічних, фольклорних, книж-
них тощо. Українське порівняльне літературо-
знавство, як засвідчує цілий ряд виданих 
останнім часом монографічних досліджень, не 
тільки поділяє таке положення посередництва 
в типологічних зіставленнях національного й 
інонаціонального буття художнього явища 
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[20]. Воно доповнює його, розвиваючи деякі 
тенденції нинішнього літературно-мистецько-
го процесу, численними фактами і культурно-
історичними поняттями фольклорно-міфоло-
гічного, євангельського, етнічного, орієнталь-
ного і комунікативного змісту. 

Так, Біблія свого часу слугувала посе-
редником між староєврейською літературою і 
письменством християнського Сходу та Захо-
ду, утверджуючи в них ті чи інші жанрові 
утворення, стильові традиції. В епоху Серед-
ньовіччя своєрідними трансформаторами тво-
рів фольклору, літератури, театру, музики бу-
ли міми та скоморохи. Схожу роль у сере-
довищі своїх народів (однак уже як індивіду-
альні “передавачі”) виконували лірники, коб-
зарі, шансоньє. Нарешті, функцію групового 
“посередника” у розповсюдженні того чи ін-
шого мистецького твору і художнього явища 
нині дуже часто здійснюють численні засоби 
масової комунікації – радіо, телебачення, пре-
са тощо. 

Доречно зазначити, що між поняттями 
інтерпретації та посередництва існують сут-
тєві розбіжності, навіть більше – очевидні 
суперечності; перше завжди передбачає та ви-
являє момент творчої діяльності, друге ж – пе-
редає інонаціональні літературно-мистецькі 
цінності переважно без змін, як слушно спо-
стерегли Євген Гуренко та Степан Ковганюк. 
Проте “сам факт посередництва може надати 
певних відтінків характерові сприйняття і за-
своєння культурою інонаціонального твору, – 
пише Т.П.Руда, – іноді тут спрацьовують сте-
реотипи ставлення до культури-“посередни-
ка” (виду мистецтва-“посередника”, типу ви-
конавця-“посередника” тощо)” [21, 91–92]. 

Ще одним методологічним моментом 
інонаціонального буття літературно-мистець-
кого твору є визначення реципієнтного шляху 
чужоземних культур, що, як правило, завше 
буває надзвичайно складним, суперечливим, 
доволі неоднозначним, незважаючи на те, чи 
прилучається такий твір до інокультури в ори-
гіналі як автентичне явище, а чи після інтер-
претації – як факт перекладу. Так або інакше 
він сприймається у виявленому загальному 
ідейно-естетичному, морально-етичному, по-
бутово-психологічному, етнічно-історичному 
та ін. уявленнях і розуміннях народу й нації, 
що сформувалися впродовж тривалого часу в 
їх повсякденному житті. Тож “втрати” на цьо-
му й, власне, такому шляху просто неминучі, 
вони навіть мусять передбачатися заздалегідь. 
Інша річ, що вони, ці “втрати”, можуть бути 

різними – очевидними й малопомітними, сут-
тєвими й не зовсім тощо. Все залежить від 
того, чи здійснюваний переклад твору нале-
жить до одностадіальних (етнічно, мовно, 
історично тощо) культур, а чи він різнотип-
ний як за способом художнього мислення, на-
ціональною конкретикою, так і за ментальні-
стю, філософськими засадами, зрештою, на-
родними традиціями, як пишуть зарубіжні 
компаративісти [22]. Отож, одна річ, коли 
процес взаємообміну відбувається між близь-
кими літературно-мистецькими явищами, 
інша справа – якщо вони віддалені одне від 
одного, не мають постійних контактів взаємо-
сприйняття. 

І все ж цей процес багато в чому зале-
жить від рівня художньо-образної своєрідно-
сті перекладуваного твору. Адже в справж-
ньому витворі національної культури здебіль-
шого завжди так чи інакше, за влучним спо-
стереженням Михайла Бахтіна, приховані ве-
личезні скарби потенційних смислів [23, 238]. 
Власне, у процесі свого історичного життя, у 
тому числі й інонаціонального буття, такий 
твір літератури і мистецтва неодмінно розкри-
ває ці, мовити б, “завуальовані” смисли для 
колишніх поколінь, акцентуючи, актуалізую-
чи й оновлюючи їх для поколінь нинішніх і 
прийдешніх. Водночас вони, ці смисли, збері-
гають свою автентичність, незмінність і ціл-
ковиту самодостатність та самототожність. 
Тому тут надзвичайно важливим моментом 
залишається знання й розуміння культурно-
національного середовища, літературно-ми-
стецьких обставин, у яких народився перекла-
дуваний художній твір. 

Це – з одного боку. З іншого ж не менш 
важливим є прагнення перекладача вийти за 
межі духовних цінностей свого народу, зруй-
нувавши “ізольованість” сприйняття інокуль-
тури. Проте ця діалогічна суперечливість на-
вряд чи може бути подолана. Адже перекла-
дач, хоче він того чи ні, ніколи не зможе ігно-
рувати власних естетичних уявлень, зацікав-
лень, орієнтирів, критеріїв тощо. Крім того, 
його враження від явища художнього пере-
кладу-оригіналу – завжди будуть відмінними 
від вражень його творця. І йде це від різних 
естетичних чуттів і відчуттів, емоційних реак-
цій та психологічних станів, що їх викликає 
твір літератури й мистецтва, і що є цілком 
природним у їх рецепції. Зрештою, йде це від 
різномовлення й різномислення, історичного, 
культурно-духовного і національного досвіду, 
традицій менталітету тощо. 
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Тому-то не випадково дослідники, ви-
вчаючи поліаспектність інонаціонального 
буття літературно-мистецького твору, запе-
речують як неаргументоване твердження дея-
ких науковців і практиків перекладу про те, 
що для його здійснення перекладачеві, мов-
ляв, варто лише “переселитися” в ідейно-
образну систему оригіналу, полишаючи осто-
ронь свою національно позначену систему ху-
дожнього світобачення й світовідтворення. 
Звісна річ, “вживання” або “входження” у ко-
ординати чужої культури – процес конче не-
обхідний, щоб збагнути її особливості, своє-
рідність, характер тощо. Однак його не слід 
абсолютизувати, адже він не що інше, як орга-
нічна складова перекладацтва загалом. Більше 
того, сам по собі цей процес недостатній в 
інонаціональному бутті художнього явища, бо 
потребує “діалогу” з національною культу-
рою, представником якої є інтерпретатор, пе-
рекладач і т. п. Згадуваний Михайло Бахтін у 
такому “спілкуванні” чужого й свого, інона-
ціонального й національного вбачав неоці-
ненний скарб “потенціальних смислів” фено-
мена мистецтва, збагачуючи обидві культури 
– і ту, що народила його, і ту, що засвоює, до-
лаючи “замкненість і однобічність цих сми-
слів, цих культур” [24, 335]. 

Іван Франко колись влучно схарактери-
зував ці поняття, зазначивши, що твір літера-
тури і мистецтва своїм корінням завжди за-
глиблюється в національний ґрунт, а кроною 
тягнеться до загальнолюдського, міжнаціо-
нального. При цьому він акцентував на тому, 
що ці явища в самій художній системі чи й за-
галом естетично-образній структурі твору не-
подільні; загальнолюдське конкретно виявля-
ється в національному і, власне, без націо-
нального немає міжнаціонального. Проте за-
вдяки загальнолюдському й стає можливим 
момент “спілкування” різних культур, спри-
йняття і засвоєння мистецтва як близьких, так 
і далеких народів. Звідси інонаціональне 
буття художнього твору (за всієї очевидності 
“втрат”, яких він зазнає, переходячи в “чужу” 
культуру) – не що інше, як розкриття нових 
смислових пластів, що приховані в його вну-
трішній і зовнішній структурах, самозбагачен-
ня й поглиблення культури, до якої він вхо-
дить, яку має збагатити своїм світосприйнят-
тям і світовідтворенням. Як переконує розви-
ток сучасного українського літературно-ми-
стецького процесу, такі аспекти компарати-
вістського дослідження національної теорії і 
практики перекладу, загалом інонаціональ-

ного буття художнього твору розкривають но-
ві горизонти літературознавчої науки. 
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В статье рассматриваются методологические концепты инонационального бытия литера-

турно-художественного произведения. Автор на теоретическом и историко-культурном уровнях 
исследует полиаспектность существования интерпретации, перевода явлений зарубежной литературы 
в украинских трактовке. При их типологическом сопоставлении в статье аргументируются и предла-
гаются актуальные подходы в решении поставленной проблемы. 

Ключевые слова: методология, компаративистика, переводоведение, художественная система, 
образность. 

 
Methodological concepts of non-national essence of literary-artistic story are riewed in the article. The 

author investigates many aspects of interpretation theory, translation of foreign literature phenomena in the 
Ukrainian language. 

Comparing the typologically, new approaches in solving the problem are grounded and suggested in the 
article. 

Key words: methodology, comparative, translation, art system, imagery. 
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ІВАН ФРАНКО – ТЕОРЕТИК КУЛЬТУРНО-ІСТОРИЧНОЇ ШКОЛИ У 
ФОЛЬКЛОРИСТИЦІ 

 
У статті проаналізовано специфіку Франкової рецепції методологічних побудов культурно-

історичної школи. Увагу зосереджено на тих положеннях теорії, які дослідник концептуально осмислив, 
інтерпретував та адаптував їх застосування до українського матеріалу. Відзначено розвиток проблеми 
історизму усної словесності у фольклористичному дискурсі Івана Франка. 

Ключові слова: культурно-історична школа, методологія, концепція, історизм, еклектика, 
комплексність. 

 
В українській фольклористиці культур-

но-історична школа належить чи не до най-
більш опрацьованих, що зумовлено передо-
всім досить солідним представництвом послі-
довників теорії в нашій науці (М.Максимович, 
О.Бодянський, М.Костомаров, П.Куліш, 
М.Драгоманов, І.Франко, М.Грушевський та 
ін.). До найґрунтовніших досліджень, у яких 
запропоновано широкоформатний аналіз ме-
тодологічних пошуків школи, належить моно-

графія Я.Гарасима “Культурно-історична 
школа в українській фольклористиці” та пра-
ця М.Дмитренка “Українська фольклористика 
другої половини ХІХ ст.: школи, постаті, про-
блеми”. Постулати школи стали предметом 
дослідження і представників літературо-
знавства. Зокрема варто згадати роботу 
М.Гнатюка “Літературознавчі концепції в 
Україні другої половини ХІХ – початку ХХ 
сторіч”. 
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Однак українській фольклористиці, як і 
літературознавству, зрештою, також довелося 
здолати вельми складний шлях до об’єктив-
ного розуміння методологічних основ науко-
вого доробку цілої плеяди авторитетних усно-
словеснознавців минулого, насамперед 
І.Франка. Успішний старт, який запропонува-
ли науковці початку ХХ ст., на жаль, не було 
продовжено. Радянська фольклористика пере-
креслила ту вельми корисну для пошуку істи-
ни поліфонію думок, міркувань, гіпотез, за-
пропонувавши єдиний, ідеологічно вмотиво-
ваний погляд на різні тактики аналізу фоль-
клорних творів. У зменшеному форматі окре-
слену тенденцію можемо побачити під час 
розгляду проблеми “Франко і культурно-істо-
рична школа”.  

Чи не вперше серед радянських фоль-
клористів коротку довідку про присутність 
методології культурно-історичної школи в на-
уковому доробку Франка дала авторка моно-
графічного дослідження “Етнографічна діяль-
ність Івана Франка” Маріула Ломова. Дослід-
ниця не запропонувала справедливої рецепції 
зазначеної проблеми, лише чітко задеклару-
вала упереджене ставлення до апробування 
теорії І.Тена у фольклористиці. Аж надто оче-
видною є ідеологічна заанґажованість М.Ло-
мової (праця вийшла друком 1957 року), що 
виявилося в заздалегідь викривленій презен-
тації “буржуазних теорій”. У своїй оцінці 
авторка монографії не зважає на ті значні здо-
бутки, яких досягли представники школи в 
різних ділянках гуманітарного знання (Фран-
ко передусім), і доходить у негації до того, що 
бере в лапки слово “теоретики”, перекреслю-
ючи наукові змагання цілого покоління авто-
ритетних учених мужів.  

Водночас М.Ломова “приписала” школі 
такі концепти, які ніколи не були їй властиві. 
Зокрема стверджувала, що “представники цієї 
реакційної школи відкидали національну спе-
цифіку культури народів, не бачили і не розу-
міли самостійної творчості народних мас, від-
ривали культуру народу від самого народу” 
[10, 110]. А те, що Франко задекларував свою 
приналежність до школи і взяв на озброєння її 
методологію, вона пояснює “невмінням розі-
братися” в її “реакційній суті” [10, 110]. Оцін-
ка, яку озвучила дослідниця, вписується в 
запропоновану Р.Кирчівим загальну характе-
ристику праць (особливо тих, які стосувалися 
питання “буржуазних шкіл”), що виходили з-
під пера радянських фольклористів. Отож 
автор статті “Фольклористика в науковій ді-

яльності Івана Франка (теоретико-методоло-
гічні аспекти)” впізнаваними ознаками такого 
типу досліджень вважав “однобічність, тен-
денційність, спрощеність на догоду певним 
ідеологічним установкам” [9, 886], і розглядав 
їх як такі, що презентують методологічні по-
шуки багатьох авторитетних науковців мину-
лого “чи не в найбільш здеформованому ви-
гляді” [9, 895]. 

Як важливий інтегральний елемент роз-
глянуто Франкову рецепцію методологічних 
пошуків різних фольклористичних шкіл у мо-
нографії Т.Рудої “Іван Франко – дослідник 
слов’янського фольклору”. Окремо висвітле-
но ставлення науковця до культурно-історич-
ної школи, яка, за твердженнями авторки, 
“стала кроком вперед в порівнянні з мігра-
ційною, оскільки вона спрямована була проти 
формалізму і космополітизму…” [12, 63]. 
Разом з тим Т.Руда переконує, що школа ви-
являла “байдужість до художньої специфіки 
фольклору” [12, 63]. Ця теза не відповідає ре-
альному стану речей, бо адепти школи, особ-
ливо українські уснословеснознавці, активно 
працювали над розгортанням концепції ху-
дожньої специфіки фольклору (Франко, до ре-
чі, також долучився до її утвердження). Не 
розкрито в аналізованому дослідженні важли-
вого питання “присутності” методологічних 
схем культурно-історичної школи в розвідках 
І.Франка, адже лише комплексна презентація 
теоретичних міркувань та їх практичної реалі-
зацій може стати запорукою абсолютно точ-
ного осягнення мотивів Франкового “поступу-
вання” у науці про фольклор. 

Окрім згаданих, були ще розвідки 
М.Матвійчука [11, 85–122], О.Дея [5, 300], 
П.Волинського [1, 230–254], прикметною ри-
сою яких стало таке ж однобічне потрактуван-
ня методологічних пошуків Франка-фолькло-
риста. Лише в найновіших виданнях засвідче-
но успішні спроби необкроєно і повнома-
сштабно презентувати окреслену проблему. Із 
цього приводу один із відомих українських 
фольклористів сучасності Р.Кирчів наголосив: 
“Останнім часом свіжий і продуктивний під-
хід до осмислення фольклористичної спадщи-
ни І.Франка помітний у контексті досліджен-
ня культурно-історичної школи в українській 
науці про усну словесність” [9, 881]. Р.Кирчів 
також підкреслив, що вчений значно поглибив 
дослідницький інструментарій школи, ма-
ксимально варіативно використав її аналі-
тичні схеми, аби знайти ті оптимальні важелі, 
які допомогли збагнути засадничі положення 
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національної фольклорної традиції. Себто 
Франко цілеспрямовано працював над переве-
денням абстрактних теоретичних схем у пло-
щину дієвої уснословеснознавчої стратегії. 
Оте прагнення удосконалити й “упрактич-
нити” (зробити більш прикладною) доктрину 
в контексті рецепції рідного фольклору помі-
тив і Я.Гарасим, який зазначив, що “класич-
ний методологічний інваріант Тенівської 
культурно-історичної теорії у Франкових до-
слідженнях еволюціонує й модифікується в 
оригінальний та досить продуктивний історико-
аналітичний метод, а самі студії про Хмель-
ниччину в думах, піснях та віршах стають 
зразком “аналітичної історіографії” [3, 913]. 

Після публікації ґрунтовних досліджень 
передовсім Я.Гарасима та М.Дмитренка, у 
яких йдеться про використання методології 
культурно-історичної школи у фольклористи-
чному дискурсі І.Франка, звернення до цієї ж 
проблематики може видатися щонайменше 
неактуальним. Однак є низка чинників, які ви-
правдовують розгортання теми. Найбільш пе-
реконливим, очевидно, є той факт, що Франко 
висловлював міркування про мету і завдання 
культурно-історичної школи в багатьох роз-
відках свого розлогого доробку, тому важко в 
одному дослідженні висвітлити всі аспекти 
Франкової рецепції (теоретичної і практичної) 
популярної в другій половині ХІХ ст. теорії. 
Ще один момент, який промовляє на користь 
поглибленого студіювання задекларованого 
питання, полягає в оригінальному підході 
українського уснословеснознавця до наукової 
інтерпретації центральних методологічних за-
сад школи, адже, як слушно акцентував автор 
“Нарисів до історії української фольклористи-
ки”, “І.Франко скрізь вносив свій бурхливий 
темперамент, пульсацію думки, оновлював, 
розвивав кожен із методологічних напрямів, 
орієнтуючись на світовий поступ у цій сфері” 
[3, 176].  

Відтак прагнення опанувати отой “бур-
хливий темперамент” і “пульсацію думки” 
многоголоссям сучасних інтерпретацій, особ-
ливо з проекцією на відгомін ідей дослідника 
на наступних етапах розвитку науки про 
фольклор, можна вважати, як висловився би 
Франко, “пожиточним”. Зрештою, потрібно 
зважати і на певну контроверсійність найнові-
шої рецепції принципових методологічних 
засад Франка-фольклориста, що їх пропону-
ють авторитетні уснословеснознавці. На-
приклад, М.Дмитренко робить висновок, що 
“…І.Франко у своїй першій половині життя як 

представник української фольклористики 
кінця ХІХ ст. перебував на засадах культурно-
історичної школи…” [7, 256]. Цілком проти-
лежну думку із цього приводу висловив В.Да-
видюк, який зазначив, що “до появи статті 
«Дві школи в фольклористиці» (1901) в нього 
(Франка. – С.П.) не було й натяку на якісь 
інші методи, крім компаративістичного” [4, 
179]. Такі різночитання можна розглядати як 
ще один вагомий імпет до збагнення веле-
гранності важливого аспекту франкознавства.  

У багатьох моментах Франко доповню-
вав, розвивав і пропагував ідеї, які вперше 
щодо українського матеріалу апробував 
М.Драгоманов. У Драгоманівському описово-
аналітичному корпусі історичних пісень [8] 
виразно засвідчено застосування методології 
культурно-історичної школи, яка тільки-но 
починала набирати обертів у Європі і набу-
вати статусу невід’ємного елемента інтелек-
туальних змагань представників багатьох га-
лузей гуманітаристики. Численні Франкові 
схвальні відгуки щодо циклу досліджень 
М.Драгоманова про історичну пісенність 
українців красномовно свідчать, що молодому 
львівському вченому дуже заімпонував такий 
спосіб “научного оброблення” вельми об’єм-
ного пласту народної словесної традиції. 
Франко взяв на озброєння запропоновану 
стратегію, успішно нею послуговувався у чи-
сленних студіях. Про знакову роль Драгома-
нова у процесі виваженої рецепції культурно-
історичної школи неодноразово говорив і сам 
Франко, зокрема він стверджував, що “кри-
тичні писання Драгоманова дали молодій га-
лицькій громаді ключ до ширшого погляду і 
глибшого розуміння також літературних 
появ.., а при тім показали й методу, як нале-
жить студіювати такі появи – методу куль-
турно-історичного досліду і порівняння” [13, 
т.31, 334]. 

Цілком очевидно, що Франко не обме-
жувався у своєму фольклористичному ди-
скурсі використанням винятково методології 
культурно-історичної школи, він жодним чи-
ном не відмовлявся від можливості апро-
бувати продуктивні прийоми альтернативних 
уснословеснознавчих програм, виходячи при 
цьому з позиції доцільності та ефективності, 
можливості збагнути найтонші нюанси дослі-
джуваного явища. Якщо інші фольклористич-
ні школи цікавили Франка тільки як предмет 
для поглибленого аналізу і дослідник послу-
говувався методологією кожної з них лише у 
випадку необхідності (тоді, коли об’єктивна 
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оцінка матеріалу без цього була б неможли-
вою). Методологію ж культурно-історичної 
школи дослідник намагався використовувати 
на повну потужність, тим більше, що був пе-
реконаний у дієвості обраної стратегії щодо 
аналітичної оцінки основного корпусу фоль-
клорних творів. Учений подекуди вдавався до 
підкріплення своїх наукових пошукувань у 
руслі культурно-історичної школи застосу-
ванням елементів із методологічних побудов 
інших фольклористичних шкіл. Зокрема до-
сить частим було використання компарати-
вістичних деталей. Такі факти у нетактовному 
витлумаченні інспірували появу висловлю-
вань на кшталт Колессівського (Олександр) 
про еклектизм як “відрубну ознаку” методо-
логічної стратегії Франка-фольклориста. 
Франко ж гострокритично висловлювався про 
еклектизм. Такий підхід до оцінки явищ до-
слідник вважав головним недоліком роман-
тичної фольклористики, яка ще не мала чітко 
окресленої методології студіювання усносло-
весного матеріалу. До відомих зразків “еклек-
тичного аматорства” учений зараховував 
Гердерові “Голоси народів у піснях”.  

Франкове розуміння якісного формату 
наукових пошуків випрозорюється у праці 
“Найновіші напрями у народознавстві”, що 
була виголошена на першому засіданні Наро-
дознавчого товариства у Львові 1895 року. 
Акценти в доповіді Франко розставив дуже 
точно і логічно. Аби підкреслити провідну ме-
тодологічну настанову, що прозвучала у 
виступі, дослідник повторно окреслив її на 
сторінках “Kurjera Lwowskiego” в інформацій-
ному повідомленні про збори новоствореного 
товариства, де наголосив, що “…через різно-
рідність матеріалу, який входить у сферу цієї 
науки (фольклористики. – С.П.), різноманітні 
методи у ній є не лише можливими, а й необ-
хідними; слід лише мати на увазі, щоби мето-
ди природні і корисні в одному випадку, не 
вживати в іншому, де необхідною є відмінна 
методика” [13, т.53, 473]. Згодом авторитет-
ний франкознавець І.Денисюк в основних 
контурах майже повторив рекомендаційні на-
станови вченого, мовлячи про тактику веден-
ня наукового досліду вже у самого Франка. 
“При характеристиці фольклористичних та 
літературознавчих методів і шкіл (бібліогра-
фічний, біографічний, компаративістичний, 
культурно-історична школа, міфологічна, 
антропологічна), – зазначає автор статті 
“Франкова концепція національної літера-
тури”, – він відзначав їх можливості і межі, 

придатність і непридатність при дослідженні 
певного типу явищ і підійшов до розуміння 
комплексності (не еклектики! – С.П.) у їх 
застосуванні” [6, 304–305].  

Унікальною за глибиною осмислення 
тенденцій у європейському літературознавстві 
та фольклористиці з часів античності і аж до 
кінця ХІХ ст. є Франкова розвідка “Етнологія 
та історія літератури”. Автор виокремив де-
кілька фаз в інтелектуальних змаганнях до-
слідників, які пропонували різні підходи до 
написання історії літератури. Український 
учений відзначив, що провідні позиції у дру-
гій половині ХІХ ст. починає відігравати 
культурно-історична школа, яка пропонує до-
сить виважену і вельми об’єктивну оцінку різ-
норідного фольклорно-літературного матеріа-
лу. Дослідник, що обрав вказаний шлях, вва-
жав Франко, повинен мати неабияку підго-
товку, адже “історик літератури мусить бути 
істориком цивілізації свого народу і історію 
літератури повинен розглядати як частину, і 
то дуже значну, хоч і не єдину, історії цивілі-
зації” [13, т.29, 278]. Завершальним акордом 
цієї концептуальної розвідки стало накреслен-
ня пріоритетних напрямків досліду, що їх під-
тримує науковець, зважаючи на дуже великі 
“надії дійти до якихось певних результатів” 
[13, т.29, 280]. У теоретичних коментарях до 
“Плану викладів історії літератури руської” 
Франко продовжив скрупульозне вивчення за-
садничих принципів культурно-історичної 
школи. Зокрема він підкреслив, що підґрун-
тям для теорії стала філософія позитивізму, 
яка “вважає… історію людськості випливом 
розвою і організації людської одиниці і люд-
ських громад, випливом фізіології і психології 
індивідуальної і соціальної” [13, т.41, 35]. 

У вже хрестоматійній статті “Як вини-
кають народні пісні”, що з’явилася друком 
1887 р., Франко з певністю заявив, що на 
авансцену фольклористичних пошукувань по-
ступово виходить школа культурно-історична, 
яка пропонує “справді наукове розуміння і по-
яснення пісень та інших усних народних 
творів, а, отже, як матеріалу історичного, як 
документа” [13, т.27, 60]. Цією тезою Франко 
підкреслив два важливі пункти, які суттєво 
впливають на якість опрацювання фольклор-
ного матеріалу. Передовсім стверджено по-
требу вивчати фольклорні твори не вибірково, 
на розсуд дослідника, а всі без винятку, як 

                                                             
 Нагадаємо, що, говорячи про літературу, Франко 
мав на увазі дві форми її вияву: усну та писемну. 
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рівноцінні продукти духовних змагань бага-
тьох поколінь. Також обґрунтовано засадничу 
концепцію історизму фольклору. Витлумачу-
ючи важливість концепції, Франко писав: 
“…в етнографічній науці, яка під впливом ви-
щезазначеного методу стає в силу необхід-
ності частиною історії культури, замість дав-
нішого некритичного користування сирим ма-
теріалом усної народної літератури поволі 
з’являється критичне опрацювання цього ма-
теріалу для наукових цілей” [13, т.27, 60]. Ця 
позиція школи зумовила посилену увагу усно-
словеснознавців до з’ясування автентичності 
текстів, які почали виконувати важливу фун-
кцію документа. Взаємопов’язаність питань 
автентичності та історизму Франко органічно 
розвинув у своєму досить розлогому фолькло-
ристичному дискурсі. Особливо виразно окре-
слену тенденцію дослідник розгортає на сто-
рінках “Студій над українськими народними 
піснями”. Простежуючи хронологію “вхо-
дження” проблеми в оперативний простір на-
укових пошуків ученого, варто зазначити, що 
“критичний розгляд” широких пластів народ-
нопісенного репертуару Франко розпочав в 
окремих розвідках, що з 1902 р. періодично 
з’являлися на сторінках ЗНТШ. Лише 1913 р. 
стараннями В.Гнатюка вийшов друком пер-
ший том корпусу “Студій”, які й досі залиша-
ються авторитетним словом в українській (і 
не тільки) науці про фольклор. 

Фольклорний чи літературний твір як 
продукт духовних змагань певної доби вказу-
вав Франко, погоджуючись із міркуваннями 
представників культурно-історичної школи, 
дає “зрозуміння духового життя даної епохи, 
зрозуміння її смаку, її духовних і літератур-
них уподобань і ідеалів” [13, т.41, 36], також 
він (твір. – С.П.) “більше або менше цінний в 
міру того, чи більше або менше повно, живо і 
вірно малює дану епоху в її типових проявах 
духового життя” [13, т.41, 36]. Отож саме 
через ретельне вивчення літературної продук-
ції, переконували прихильники теорії, можна 
написати культурну історію краю, збагнути, 
який культурний розвій панував на кожному 
щаблі історичного розвитку етносу чи загалом 
людства, якщо максимально розширити гори-
зонти пізнання. 

Представники культурно-історичної 
школи сприймали фольклорний твір як доку-
мент доби, при цьому, зазначав Франко, необ-
хідно підходити до оцінки цих документів не 
з погляду сучасності, а крізь призму часу їх 
творення, “старатися дослідити і зрозуміти, 

яким поняттям відповідали, яким ідеалам слу-
жили твори даної епохи” [13, т.41, 36]. Відтак 
школа орієнтувалася на ретроспективний ана-
ліз, спрямований на “уловлення загальної 
фізіономії духового життя епохи” [13, т.41, 
36]. “Ця школа, – зазначав Франко, – радить 
застосовувати метод скоріше ретрогресивний, 
ніж апріорний, тобто дослідити передусім ті 
частини традиційної літератури, які відно-
сяться до епох менш віддалених, починаючи 
від найсвіжіших, досліджуючи їх у такий са-
мий спосіб і з застосуванням тих самих засо-
бів історичної критики, якими ми досліджу-
ємо історичні документи і явища писемної лі-
тератури, художньої” [13, т.29, 279–280]. 
Власне Франко тут вкотре підтримав і обґрун-
тував концепцію історизму, яку так ретельно 
розвинув у своїх численних фольклористич-
них студіях. Беззастережне сягання у часи 
давноминулі, а відтак і висловлення вельми 
сміливих, натягнутих гіпотез без належної 
доказової бази автор “Студій над українсь-
кими народними піснями” гостро критикував. 
Натомість він пропагував планомірне “посу-
вання назад від явищ ближчих до дальших”, 
відстежуючи очевидний причинно-наслідко-
вий зв’язок, знаходячи серед огрому опрацьо-
ваного матеріалу переконливі докази для під-
кріплення кожної задекларованої тези. 

Концепція історизму, що так корисно 
почала розвиватися у працях попередників 
(М.Максимович, М.Костомаров, П.Куліш, 
М.Драгоманов) активно увійшла у фарватер 
наукових фольклористичних зацікавлень Іва-
на Франка. Зокрема за прикладом видавців 
“Исторических песен малорусского народа” 
Антоновича та Драгоманова учений чимало 
зусиль спрямував на те, аби виокремити істо-
ричний елемент у жанрах, що презентують 
дотатарську добу розвою українського на-
роду, власне добу Київської Русі. У концеп-
туально важливому “Плані викладів літера-
тури руської” у ранг окремого пункту виведе-
но питання “Княжесько-дружинний епос, слі-
ди його в піснях народних і казках южнорусь-
ких…” [13, т.41, 25], яке передбачало дошуку-
вання не лише стилістичної спорідненості, а й 
віднайдення фактів історичного життя Києво-
руської доби в уснословесному матеріалі. 
Водночас, “будучи представником культурно-
історичної школи, І.Франко, однак, не обме-
жувався лише пошуками з’ясування історич-
ної основи фольклорного твору, історичного 
буттєвого субстрату його сюжету, мотивів, 
образів, а й велику увагу приділяв у своїх сту-
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діях його еволюції, рухові в часі і просторі, 
поетиці і культурній функціональності” [9, 
897]. 

Під час наполегливої багатолітньої (хоч 
і з вимушеними перервами) праці над “аналі-
тичною історіографією” української народної 
пісенності Франко виявив, як би висловився 
М.Грушевський, “документальний аналіз 
явищ і фактів”, провадив багатоетапну пере-
вірку всього доступного матеріалу щодо його 
автентичності, вміло відкривав реальний істо-
ричний підклад пісні, відчитував при цьому 
всі пізніші наверстування, які завуальовували 
об’єктивну народну рецепцію знакової події 
минулого. Зважаючи на Франкове надто 
уважне прочитання аналізованих документів, 
Я.Гарасим зазначив, що маємо “підстави… 
говорити про певну гіпертрофію прискіпливо-
сті вченого до джерел” [3, 188]. Зрештою, для 
такого прочитання матеріалу були підстави. 
Часто не надто втішний у багатьох моментах 
досвід фольклористів попередньої доби, які 
“брали на віру” вельми сумнівні щодо похо-
дження і змісту зразки, викликав в авторитет-
ного дослідника природну реакцію, пов’язану 
із бажанням вберегтися від поспішних ви-
сновків, базованих на фальсифікатах, і про-
вадити глибоку науково-аналітичну роботу 
лише над тим корпусом текстів, автентич-
ність, а відтак і історична значущість яких не 
викликає жодних сумнівів. “Школа культур-
но-історична старається… віднайти за кож-
ним словом, під усякою формою живих людей 
з їх чуттями, радощами і терпіннями, змаган-
нями і розчаруваннями”, адже у творах фоль-
клорних і літературних, цих т. зв. “людських 
документах”, – коментував Франко, – “закон-
сервовано до наших днів чуття, бажання і 
душевні тривоги та муки наших предків” [13, 
т.41, 37]. 

Позитивні моменти дослідницьких по-
шуків представників культурно-історичної 
школи можна вбачати й у тому, що, доклада-
ючи значних зусиль для відображення специ-
фіки духовних змагань попередніх епох, вони 
тим самим знаходили “протиотруту”, яка “за-
побігала застою письменства в мертвих фор-
мулах і наслідуваннях…” [13, т.29, 273]. До-
кладний опис здобутків попередніх поколінь 
дає можливість краще побачити те, що, за 
влучним висловом Франка, можна окреслити 
як “еволюція думки”. Водночас така дескрип-
ція допомагає краще зорієнтуватися в тому, 
що діялося на історичній мапі духовного жит-
тя наших предків, відшукати (чи принаймні 

вказати) нові перспективні теми, які не повто-
рювали б нецікаві, “затерті формулки” вікової 
давності. У своїх наукових студіях Франко 
неодноразово накреслював, як навіть у народ-
ному середовищі відбувається врахування ми-
нулого досвіду і як органічно у фольклорних 
новотворах задекларовано намір простувати в 
тому керунку, що, хоч і бере до уваги попе-
редні орієнтири, однак засвідчує оригінальні 
тенденції, визначальні для дальшого розвою 
системи усної словесності. 

Серед методологічних настанов куль-
турно-історичної школи Франко особливо 
акцентував на тій, яка ставить перед дослід-
ником вимогу “…завжди чуйно реагувати на 
віяння цивілізаційних течій, які приходять 
зовні і знаходять свій вираз якщо не в самих 
літературних творах, то у зміні уподобань, 
смаків та естетичних оцінок, що в кінцевому 
результаті нерідко впливає на зміну всього 
обличчя даної літератури” [13, т. 29, 278]. Та-
кож до “симпатичних” моментів теорії учений 
аргументовано залучив неупередженість мір-
кувань її провідних представників, до яких, 
зрештою, без особливих вагань можемо зара-
хувати й українця. Зазначена поміркованість, 
на думку Франка, виявляється хоча б у тому, 
що ніколи адепти школи, на противагу міфо-
логам чи антропологам, не відносили сліпо 
“всього скарбу традиційної літератури” до 
власне історичних часів (як цього вимагає їх 
теорія), а говорили й про частку елементу до-
історичного (цього, натомість, домагалися по-
слідовники Гріммів і Тайлора), при цьому 
щоправда не забували застерегти “від пере-
більшення у вишукуванні їх (“доісторичних 
слідів”. – С.П.), від надмірного поспіху в тлу-
маченнях, від ненаукового підтягування фак-
тів до теорії” [13, т.29, 279].  

Представники інших фольклористичних 
шкіл провадили відбір потрібного усносло-
весного матеріалу, часто робили це винятково 
для того, аби “підпирати”, як висловлювався 
Франко, свої наперед сформульовані теорії. 
Отаке “вихапування” нерідко абсолютно ви-
падкових творів із загального огрому народ-
нопоетичного слова сприяло вкрай викривле-
ному потрактуванню його ідейного підкладу і 
представленню у тому світлі, яке було вигідне 
дослідникові. Зовсім інший шлях запропону-
вала культурно-історична школа, яка відмо-
вилася від осмислення лише окремих, так би 
мовити “потрібних” творів, і не закривала очі 
на справжній стан справ у господарстві народ-
ної духовної культури. Опорним пунктом 

Пилипчук С. Іван Франко – теоретик культурно-історичної школи у фольклористиці 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

22 
 

теорії Тена та його послідовників став рівно-
цінний аналіз усіх без винятку продуктів на-
ціональної фольклорної традиції, адже лише 
через такий цілісний, узагальнюючий погляд 
можна добачити реальний стан речей, відчути 
правдиві творчі стимули. Рух від матеріалу, а 
не від теорії, що його обрали адепти культур-
но-історичної школи, відповідав Франковим 
поглядам на стратегію провадження якісного 
фольклористичного дослідження. 

Вельми перспективною знахідкою тео-
ретиків культурно-історичної школи Франко 
вважав те, що вони жодним чином не “висми-
кували” твір із його природного середовища, 
в якому він витворився, а, навпаки, намага-
лися усіма можливими засобами з’ясувати 
основні чинники впливу на “духовне життя 
чоловіка”, для чого потрібно глибоко “зрозу-
міти весь матеріальний підклад того життя, 
всі ті різнорідні і суперечні з собою явища, 
змагання і конфлікти особистих, громадських, 
суспільних і державних інтересів, котрі так чи 
інакше впливають на підйом людського духу, 
забарвлюють його творчість, формують його 
смак, його уподобання, його духові ідеали” 
[13, т.41, 36]. Адепти школи намагалися від-
мовитися від так званого “герметичного” 
сприйняття твору без урахування контексту, 
який часто є визначальним і розкриває при-
ховані смислові нюанси, а відтак пропонували 
різновекторний, стереометричний аналіз яви-
ща, максимально враховуючи усі можливі де-
термінуючі чинники, які безпосередньо впли-
вають на його об’єктивну й адекватну оцінку. 
Франко вважав, що немає сенсу в тому, щоб 
розглядати походження будь-якого твору 
крізь призму лише одного детермінуючого 
чинника (давня міфологічна основа – для 
школи Гріммів, спільність людської психоло-
гії – для послідовників ідей Тайлора, давньо-
індійська культурна спадщина – для бенфеїс-
тів), тільки через урахування усієї множини 
критеріїв, що впливають на виникнення тво-
ру, можна виразно осягнути його генетичний 
код.  

Представники аналізованої академічної 
школи пропонували не проводити селекції ма-
теріалу, не досліджувати лише якісь окремі 
вибрані твори, а з’ясовувати загальний образ 
фольклорної традиції певного періоду, вста-
новлюючи домінуючі тенденції, що пов’язані 
з розвитком жанру, мотиву чи широкома-
сштабним опрацюванням якогось образу. 
Таке прагнення безстороннього, незаангажо-
ваного та неупередженого розгляду багатого 

уснословесного скарбу – важливий крок до 
написання об’єктивної історії національного 
фольклору. У такій історії на основі ретель-
ного студіювання якомога ширших пластів 
народнопоетичних творів відчутне прагнення 
показати правдивий баланс сил між елемен-
тами власне національними і запозиченими 
(чужорідними), продемонструвати, які записи 
є автентичними, а які наслідок хоч здійснених 
і з благородною метою, але все ж фальсифі-
кацій, наголосити на важливості наукового 
осягнення максимально повної варіантної па-
радигми творів, показати наскільки достовір-
ними можна вважати історичні факти, що 
дійшли до нас у тих, як писав М.Грушев-
ський, “фонограмах одшедших поколінь”. 

Якщо попередні школи (міфологічна, 
міграційна) стверджували, що у фольклорній 
традиції спостерігається незмінна тенденція 
до використання готових тем, мотивів, обра-
зів, то культурно-історична стояла на позиції 
певної еволюції, поступового удосконалення і 
розширення тематичних (і не тільки) гори-
зонтів народнопоетичного слова чи то вна-
слідок оригінального поєднання звісних еле-
ментів, чи то через витворення абсолютно но-
вих компонентів. Беручи в основу докладне 
вивчення широких пластів усної словесності, 
Франко на “живому матеріалі” переконався у 
достовірності спостережень школи, а тому 
сприйняв її ідеологію і взяв на озброєння. 

“Дослід… різнорідних вандрівок, пере-
хрещень одних впливів з другими, модифі-
кацій їх відповідно до ґрунту, окруження і йо-
го інтелектуального рівня, зазначав Франко, – 
се є найбільші, найцінніші перспективи, які 
школа культурно-історична відслонила…” 
[13, т.41, 38]. Варто у цій тезі підкреслити 
заувагу про “модифікації відповідно до ґрун-
ту”, яку дослідник згодом розвинув, мовлячи 
про т. зв. процес “націоналізації”, про пере-
топлення будь-якого чужорідного елемента у 
“рідних” світоглядних мартенах. Франків до-
свід розлогих компаративістичних студій 
особливо прорізується в якісному опрацюван-
ні зазначеної проблеми, адже вчений на осно-
ві широкої доказової бази переконує в серйоз-
ному національно маркованому переформату-
ванні “привозного добра”.  

Ідеї Франка, марковані впливом куль-
турно-історичної доктрини, “прорізуються” й 
у знаменитому трактаті “Із секретів поетичної 
творчості”. У першому розділі під час ви-
яснення питання про мету і завдання критики, 
автор гостро розкритикував позиції Леметра 
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та Добролюбова. Француз Леметр, який схи-
лявся до винятково естетичної оцінки твору 
крізь призму суб’єктивного чуття дослідника, 
перспективу критики вбачав не у перетворен-
ні її в корпус глибоких аналітичних розвідок, 
а в один із видів художньої творчості. “Реаль-
ну критику” російського ученого Добролю-
бова (її, до речі, молодий Франко сприймав 
досить позитивно) у трактаті науковець пере-
осмислює і вказує на негативні наслідки праці 
її адептів, для яких “твір штуки” має таку ж 
вартість як “газетярська новина”. Отож, нама-
гаючись з’ясувати головне вістря дослідниць-
ких змагань критика, Франко дійшов виснов-
ку, що провідними мають стати “питання про 
відносини штуки до дійсності” та естетичний 
вимір художнього твору [13, т.31, 53].  

Саме ці ідеї (історизм, художня специ-
фіка) увійшли до переліку першорядних для 
послідовників Тена у фольклористиці. Від-
гомін теоретичної моделі культурно-історич-
ної школи “вчувається” і в багатьох інших 
працях Франка, що свідчить про суголосність 
його особистих міркувань, поглядів та ідеоло-
гічних настанов із дослідницькими інтенціями 
чільних представників теорії, як українських 
(окремі праці Драгоманова, Петров, Дашкевич 
та ін.), так і закордонних (Тен, Лансон, 
Шмідт, Пипін, Тихонравов та ін.). Наприклад, 
Франко досить високо оцінював досвід напи-
сання історії літератури, заснований на мето-
дології культурно-історичній, що його успіш-
но використав О.Пипін. У рецензії на його 
“Историю русской литературы” український 
учений наголосив, що праця показує нам не 
“сухого регістратора-бібліографа або абстрак-
тного естетичного судію.., а живого чоловіка з 
невигаслою любов’ю не тільки до рідного 
народу, але також до загальнолюдських ідеа-
лів добра і справедливості” [13, т.31, 337].  

Розвиваючи згадану думку, Франко в 
цьому ж відгуку продовжує: “Від сухого ре-
єстру імен списателів, їх біографій і бібліогра-
фій вона (історія літератури. – С.П.) дійшла 
до історико-естетичної критики, до психоло-
гічної і культурно-історичної (курсив наш. – 
С.П.) студії” [13, т.31, 337–338]. Високої дум-

ки був Франко і про студії авторитетного ні-
мецького літературознавця Еріха Шмідта. 
Український учений погоджувався із цен-
тральними тезами професора Берлінського 
університету, головно в тих пунктах, які “під-
пирали” концепції культурно-історичної шко-
ли. Передовсім Франко підтримує Тенівську 
тріаду детермінуючих чинників в інтерпре-
тації Шмідта, який зазначав: “Приходиться 
розважити темперамент (раса. – С.П.) і жит-
тєві відносини (момент. – С.П.) кожного пле-
мені, перехрещування племен і їх положення 
географічне (середовище. – С.П.)” [13, т.41, 
10]. 

Попри те, що культурно-історична шко-
ла ще до Франка здобула в Україні провідні 
позиції, стала найпопулярнішою, все ж трива-
лий час не було концептуальних досліджень, 
які б систематично аналізували її теоретико-
методологічні підвалини. Немає сумніву, що 
провідну роль у заповненні цієї важливої 
прогалини відіграв Франко, який, обравши 
шлях культурно-історичних пошукувань, зма-
гав до вичерпного тлумачення перспективно-
сті такого типу студій, практично реалізову-
вав теоретичні міркування у низці фольклори-
стичних праць, які й досі не втратили акту-
альності. Особливо цінними міркування 
Франка щодо наукових ідеалів культурно-
історичної школи можна вважати ще й через 
те, що вивчав він їх із середини, був не лише 
теоретиком, а й дуже продуктивним практи-
ком, який нерідко вдавався і до авторецензій. 

Стаючи на ґрунт культурно-історичних 
пошуків, Франко приєднався, як він сам влуч-
но висловився, до “великого загону дослідни-
ків”, які роблять “величезну працю”, спрямо-
вану на докладне, з багатьма науковими пер-
спективами вивчення багатої фольклорної 
традиції, отого “геологічного шару, де упе-
реміш знаходяться чи то збережені в цілості, 
чи то до невпізнання зруйновані і твори мі-
сцевого життя, і твори місцевого життя, і ти-
сячі мандруючих пам’яток, занесених морем, і 
сушею, вітрами, і хвилями, і льодовиками, 
більше чи менше асимільованих…” [13, т.27, 
60–61]. 
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В статье анализируется специфика рецепции И.Франко методологических построений 

культурно-исторической школы.  Внимание сосредоточено на тех положениях теории, которые  
исследователь концептуально осмыслил, интерпретировал и адаптировал их применение к украинскому 
материалу. Акцентируется развитие проблемы историзма усной словесности в фольклористическом 
дискурсе Ивана Франко. 

Ключевые слова: культурно-историческая школа, методология, концепция, историзм, эклектика, 
комплексность. 

 
The article analyzes the unique way in which Franko perceived the methodological constructs of the 

cultural-historical school. Attention is focused on those provisions of the theory that were subject to scholar’s 
conceptual consideration, interpretation and adaptation for use with the Ukrainian material. The dynamics of 
the problem of oral lore historism in Ivan Franko’s folkloristic discourse is ascertained. 

Key words: cultural-historical school, methodology, conception, historism, eclectics, complexity. 
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АРХЕТИПНА КРИТИКА ЯК ВАЖЛИВА МЕТОДОЛОГІЯ СУЧАСНОГО 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА 
  

У статті йдеться про інструментарій методології міфологізму. Крім загальновідомих понять: 
міф, архетип, міфема, міфологема, міфопоетична парадигма, – автор зосереджує увагу на таких 
важливих, але маловідомих поняттях, як модус, райська та інфернальна образність, фрейм, паттерн, 
рефлеймінг. Дію інструментарію архетипної критики проілюстровано матеріалом художніх текстів 
письменників української діаспори, які творили у 20–50-х роках ХХ століття. 

 Ключові слова: міф, архетип, міфема, міфологема, модус, фрейм, паттерн, рефлеймінг, 
міфопоетична парадигма. 
  

Методологія міфологізму, яку ще нази-
вають архетипною критикою, на відміну від 
усіх інших загальновизнаних у сучасному лі-
тературознавстві методологій, зокрема психо-
аналізу, структуралізму, постструктуралізму, 

інтертекстуальності, герменевтики, компа-
ративістики, є найбільш молодою і, законо-
мірно, сьогодні її інструментарій розроблений 
найменше. Якщо ж узяти до уваги, що 
науковий прорив здійснено порівняно недав-
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но, а негативно налаштовані опоненти про-
бують трактувати метод архетипної критики 
як такий, що не випливає із суті предмета 
дослідження, тобто тільки видається препара-
цією тексту, і вважають його артефактуаль-
ним, то кожне нове й вагоме літературознавче 
дослідження, виконане на засадах архетипної 
критики, знаменується не лише певними віха-
ми, що ними закріплюється літературознав-
чий поступ, а й стає передумовою серйозних 
наукових дискусій. Підмурівком для сучасної 
методології міфологізму стала концепція 
К.-Г.Юнга й напрацювання міфологічної шко-
ли (В.Грімма, Я.Грімма, А.Куна, М.Мюллера, 
Ф.Шеллінга), хоча ще далеко до їхніх праць 
передові уми людства робили успішні спроби 
трактувати цивілізаційні моменти саме з точ-
ки зору архетипів. На даний момент, крім по-
няття архетипу, міфу, міфологеми, міфеми, 
міфопоетичної парадигми, є підстави до арсе-
налу архетипної критики зачислити поняття 
фрейму, паттерну й рефлеймінгу. При цьому 
треба пам’ятати, що ще 1934 року М.Бодкін у 
праці “Архетипні паттерни в поезії”, а в 1957 
році Н.Фрай у праці “Анатомія критики” сут-
тєво доповнили інструментарій архетипної 
критики поняттями про модуси письменства 
(міфологічний, романтичний, високоміметич-
ний, низькоміметичний, іронічний) та небесну 
(райську) й демонічну (інфернальну) образ-
ність.  

Зважаючи на недостатню обізнаність 
широкого кола реципієнтів з інструментарієм 
методології міфологізму, вважаємо за потріб-
не чітко його увиразнити й систематизувати. 
Насамперед мусимо подбати про границі тієї 
смислової гами значень, яку вкладаємо в тер-
міни архетип, міф, міфологема, міфема, 
фрейм, паттерн, міфопоетична парадигма, 
оскільки суттєво відмінних визначень цих по-
нять зараз існує чимало. Тож доречно згадати 
пересторогу О.Потебні про те, що людям у 
конкретній ситуації властиво “сприймати свої 
слова в надто точному значенні, як, напри-
клад, коли говоримо, що «собака просить 
їсти»” [18, 71], не вникаючи в суть, що “про-
сити”, тобто словесно оформити своє бажання 
тварина не може. Тим часом обмежене пуль-
суюче поле змісту поняття, терміну, категорії 
існує лише в рамках окремої науки. Інша її 
галузь має право трактувати ту ж саму лексе-
му суттєво по-іншому. 

На першому місці в інструментарії нами 
обраної методології, на наш погляд, знахо-
дяться архетипи й міфи в усій їхній багато-

гранності виявів. Відразу ж зауважимо, що 
архетип і міф не тільки споріднені, а й, вла-
сне, є одним і тим же явищем з єдиною різни-
цею, що архетип – це найдавніший міф, який 
утратив свою фабулу й зовнішню оболонку, 
але при цьому зберіг ядро, тому людською 
підсвідомістю трактується як теоретично віро-
гідна форма чи первинний мотив. Античний 
мудрець Платон трактував архетип як осягне-
ний розумом ейдос. Іншими словами, спри-
йнятий людською підсвідомістю виїмково на 
віру, а не внаслідок логічного осмислення чи 
залізної логіки знак або символ чогось над-
звичайно важливого: архетип народження, 
архетип дитини, архетип долі, архетип матері, 
архетип дороги, архетип смерті, архетип 
добра і зла, архетип неминучої кари за зло-
діяння, архетип небесної винагороди за зви-
тягу. У художніх текстах відгомін міфів має 
розмитий характер, але при скрупульозному 
літературознавчому аналізі їх завжди вдається 
виявити. Для прикладу розглянемо уривок з 
другої частини триптиха Олега Ольжича “Ві-
кінг”: “Сім човнів розбито без розваги! / 
Сотні тут не вернуться назад! / Там на скелі 
ждуть синів варяги / І гримлять, як дикий во-
доспад. // Во ім’я непомщених в чужині / За-
точуся під мечами я. / І блиснуть презирством 
сині-сині / очі тої, що була моя [15, 162]”. На-
самперед проаналізуємо лише те, що вира-
жено словами. У рідний скандинавський край 
з воєнного походу повертається чи не єдиний 
уцілілий воїн. Його “тяжке похмілля” – при-
крі спогади про фатальну воєнну поразку – 
поглиблене зустріччю з рідними убитих, які 
невдоволені недотриманням віковічних зви-
чаєвих правил, законів роду, власне, архетипу 
обов’язкової кровної помсти, їхнім уцілілим 
земляком. Жорстокий і гнівний присуд пле-
мені (“гримлять, як дикий водоспад”) – одно-
значний: той, хто порушив звичаєву норму, 
заслуговує смерті. Кара неминуча й невід-
кладна (“Во ім’я непомщених в чужині / Зато-
чуся під мечами я”), бо так диктує скандинав-
ський міф про Одина, але найбільше, що гні-
тить умираючого, – це не його загибель, а 
презирство дружини (нареченої), яка також 
чинить згідно звичаєвої норми: зневажає того, 
хто порушив закон кровної помсти, хто через 
переступ законів роду ніколи не потрапить у 
варязький рай, не буде й після смерті полюва-
ти на дикого вепра й не зможе вічно святку-
вати спільну перемогу на щедрому бенкеті 
серед своїх воєнних соратників. Повний пере-
лік існуючих архетипів неможливий такою ж 
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мірою, як і перелік усіх витворених людською 
цивілізацією міфів. Закономірно, що в міфо-
логії кожного народу архетипи обростають 
національними ознаками (ментальна оболонка 
(оприявлене ім’я етносу – “на скелі ждуть си-
нів варяги”), вказівка на “сині-сині / очі” ко-
ханої (скандинави біляві й світлоокі)), що дає 
можливість доуявити, як наголошував Е.Хе-
мінгуей, тих вісімдесят п’ять відсотків інфор-
мації (за законом айсберга), яка в поетичному 
тексті не оформлена словами [6, 690] і поєд-
нати окремий архетип із національними міфа-
ми, які внаслідок своїх фабул детально пояс-
нювали те, що в архетипі не потребувало жод-
ного трактування або тлумачення. 

Уперше поняття архетипів увів Карл-
Гюстав Юнг у працях “Архетип і символ” та 
“Тевістокські лекції”, хоча й значно раніше 
користувався такою категорією, правда, підмі-
няючи цю назву описовими словосполучен-
нями “позаособистісні домінанти” або “пер-
винні образи несвідомого” [7, 97]. Законо-
мірно, що К.Леві-Стосс у праці “Структура і 
форма” наголошував, що архетип – це завжди 
закодований у колективній підсвідомості пер-
вісний праобраз, причому обов’язково – з 
антропологічним трактуванням. Закономірно, 
що архетипи виникали не тільки як своєрідні 
метафоричні ключі до розуміння найбільш 
важливого в реальному житті людського ро-
ду: створення світу, божественної появи лю-
дини, її шансів уціліти або загинути, а і як 
сприятливий фоновий фактор природного 
ареалу: важливості присутності води, сонця, 
родючої землі, звірів, на яких можна полюва-
ти, тварин, які приручаються, а також невід-
воротності важких періодів, до яких краще за-
здалегідь бути готовим (холод, голод, мор), 
природних катаклізмів, що їх можна й уник-
нути, якщо належно використати досвід по-
передників і ритуальні дії. Практично, всі шу-
мерські, грецькі, ведичні, слов’янські міфи 
про народження богів і титанів пов’язані з 
архетипом народження, архетипом дитини й 
згодом, закономірно, архетипом смерті; всі 
міфи подорожей, причому як лінійної, так і 
кільцевої, – з архетипом дороги, всі міфи про 
взаємостосунки батьків і дітей – з архетипом 
матері, всі міфи самореалізації творчої потен-
ції богів і героїв – з архетипом долі і т. п. 
Архетип, отже, завжди проявляється у вигляді 
модусу (міри, способу) ідеальної ситуації, 
звитяжного вчинку, важливої події, жертовної 
карми обраних, тому відступ від його наперед 
усталених закономірностей у підсвідомому 

уявленні завжди заслуговує жорстокого пока-
рання. Загальновідомі архетипи мають здат-
ність формувати надзвичайно важливу для 
етносу стадію випереджувального уявлення, 
своєрідного сценарію-репетиції дуже ймовір-
них подій, на основі якого людський колектив 
чи окрема особистість переходять до реаль-
них рішень і вчинків. Земля Обітована для 
євреїв, які вирушили на її пошуки, покинувши 
Єгипет, на перших порах їхньої подорожі – 
всього лише своєрідна голограма, але спри-
йнята психікою етнічного колективу й насам-
перед очільника – Мойсея, саме вона витво-
рила історичну перспективу, породила ядро 
національної ідеї, а разом з нею – і цілий ком-
плект вітаїстичних міфів, які в сукупності 
витворили збірний позитивний національний 
міф іудейського народу й живили та підтри-
мували його представників тисячоліттями, до-
ки після Другої світової війни нащадки біб-
лійного Мойсея дійсно не спромоглися на 
власну державу. 

У літературних текстах прийнято ви-
окремлювати архетипи, що постають у вигля-
ді візій, сновидінь, символів, художніх тропів, 
з якими пов’язані переживання, психоемоцій-
ні відчуття й почуття героїв, а також виклика-
ні ними уявлення автора й читачів про персо-
нажів твору. Доречно також нагадати, що 
архетип у художньому тексті стабільно реалі-
зує свою місію, незалежно від того, чи реципі-
єнт такого твору (читач, літературознавець, 
критик) взагалі зауважує його присутність у 
творі, чи ні. Наприклад, у повісті О.Кобилян-
ської “Земля” відповідний архетип не тільки 
спонукає заради праці й опосередковано – до-
статку – у випадку володіння землею жертву-
вати для неї особистим щастям Докійку 
Чоп’як, її доньку й Домініку, але й робить в 
очах громади і навіть сварливої Марійки не-
любу невістку Рахіру, котра сама до того ж, 
обтяжена малими дітьми, гарує на полі, не 
дочекавшись ніякої допомоги від Сави, поряд-
ною ґаздинею, котру починають поважати в 
селі, хоча раніше й про Рахіру, і про її батька-
цигана та безвольну й затуркану матір – сліпу 
на одне око Тетяну – відгукувалися недобро-
зичливо. Визнає громада своїми повноцінни-
ми членами й Марію та Корнія з відомого 
роману Уласа Самчука, які подібно до Сави та 
Рахіри грубо переступили сільську мораль, та-
кож лише після того, як село переконується в 
їхній здатності каторжно працювати на землі. 
Нові спроби аналізу перелічених нами творів 
дають зрозуміти, що негативні класові оцінки 



 
 

27 
 

критикою й трактування братовбивства, як 
“влади землі”, у повісті Ольги Кобилянської 
практично ніколи не могли претендувати на 
істину в останній інстанції, якби літературо-
знавці зумисно не випускали з поля зору важ-
ливих логічних наголосів самого художнього 
тексту. Знехтувати архетипом під час інтер-
претації змісту заради спотвореного тракту-
вання образів можна, якщо підтасовувати дані 
й видавати бажане за дійсне, що часто-густо 
робилося в часи тоталітаризму, коли, наприк-
лад, кримінального злочинця Чіпку вважали 
борцем за народні права, а дітовбивцю Гриця 
з “Новини” Василя Стефаника – нещасним 
батьком, який із безвиході втопив рідну донь-
ку, а не патологічним ледарем, безвідпові-
дальною й безвольною істотою і криміналь-
ним злочинцем. Архетип, як бачимо, не здат-
ний “протестувати” проти перекручення до-
слідниками тієї інформації, яку він несе, але 
“вийняти” архетип із твору неможливо: він 
завжди рельєфно просвічується крізь сюжетне 
переплетіння подій. Міф такої здатності не 
має: переважно він цілком автономний у ху-
дожньому тексті. До того ж відгомін у ху-
дожньому творі якогось міфу – завжди, так би 
мовити, на поверхні, а фабула міфу тим чи 
іншим способом обов’язково реалізується в 
сюжеті. І хоча упереджений дослідник здат-
ний знехтувати й міфом, приписавши його 
невдалому художньому домислу, зайвій колі-
зії, “надто яскравій уяві” письменника, на-
справді не помітити міфу в художньому тексті 
неможливо навіть при тому, що міф завжди 
вдається до різноманітних мобільних транс-
формацій і модифікацій. 

Сучасний український науковець Д.На-
ливайко, називаючи міф матрицею не тільки 
літературної, а й будь-якої образотворчої ді-
яльності, що спонукається станом натхнення, 
визнає міф, услід за німецькими дослідниками 
міфу – братами В.Гріммом та Я.Гріммом й 
українським ученим О.Потебнею, надзви-
чайно продуктивним для будь-якої творчості 
взагалі [14, 19–21]. Із цього приводу гріх не 
згадати посилання Василя Цвіркунова на фе-
номенальну думку відомого французького 
історика й перекладача: “Первісний художник 
і геніальний митець пізніших часів породжені, 
як твердить Рагон, єдиним, недослідженим і 
невідомим джерелом спіритуалізму” [21, 82]. 
Висловити таке припущення всередині 70-х 
років ХХ століття директор Київської кіносту-
дії імені Олександра Довженка мав величезну 
сміливість, але в наш час уже практично ні в 

кого не виникає сумніву, що основний мате-
ріал для своїх творів натхненний митець зав-
жди черпає з Небесного Архіву. Принагідно 
сміємо зауважити, що таке оприявлення мит-
цем власного прозирання в ноосферні таємни-
ці, де міститься інформація про все, що від-
бувалося в минулому, відбувається в теперіш-
ньому й відбуватиметься в майбутньому, має 
здатність метафізично втілюватися в реальній 
дійсності. Літературний персонаж через 
якийсь час може народитися з плоті й крові, а 
почерпнута митцем інформація втілитися до 
найменших подробиць у дуже скорому часі. 
Уперше про можливість подібного явища 
заговорив Д.Андреєв у праці “Троянда світу”, 
ведучи мову про те, що автор взаємодіє зі 
своїм образом-персонажем не тільки на сто-
рінках твору, а і якимось чином дає йому 
шанс зі світу ефірного переміститися у світ 
фізичний: “Лев Толстой – батько Андрія 
Болконського, хоча, звісно, не в тому значен-
ні, в якому був батьком Сергія Львовича або 
Тетяни Львівни… Можливо.., той, хто нам ві-
домий як Андрій Болконський і нині знахо-
диться в Магірні, отримає своє втілення в 
Ентрофі і візьме участь у великій творчій пра-
ці разом з усіма нами” [1, 198]. Та якщо наро-
дження дитини з генетичним набором літера-
турного героя Л.Толстого підтвердити немож-
ливо, за останні століття назбиралося чимало 
фактів, які вже стали істиною доконаною. На-
приклад, французький художник Огюст Ре-
нуар ще за десять років до народження вла-
сної дружини намалював її в іпостасі античної 
богині Венери. Коли ж на фарфорових таріл-
ках цей митець відтворював образ вінценосної 
Марії-Антуанетти в профіль, замовник кілька 
разів зауважував художникові, що через його 
примхи зазнає неабияких збитків, бо покупці 
не впізнають свою улюбленицю, адже нама-
льована Ренуаром вельможна дама чомусь має 
надто короткий носик. Зате значно пізніше в 
намальованій Ренуаром королеві всі впізна-
вали дружину художника Алін, з якою він по-
знайомився значно пізніше того часу, коли 
малював Марію-Антуанетту. Троє синів, які 
народилися в подружжя, теж виявилися фено-
менально подібними до дітей з ранніх полотен 
Ренуара, коли в нього ще й сім’ї не було.  

У 1866 році, написавши роман “Сі Хо-
ро”, у якому йшлося про те, що під час бунту 
на палубі матроси цього корабля вбили капі-
тана й першого помічника, а також вкинули в 
трюм своїх двох товаришів, які не схвалили 
їхніх дій, а другого помічника капітана заста-
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вили вести корабель до гирла Амазонки, пись-
менник Джон Пармінгтон з метою реклами 
власного дітища викинув у море 5000 пляшок, 
у які було поміщено благання про допомогу. 
Жодна пляшка або не справила враження на 
тих, хто її виловив, або й узагалі не потрапила 
в руки тому, хто міг якимось чином допомог-
ти команді корабля в описаній ситуації. Проте 
через двадцять років після написання роману, 
4 травня 1886 року, матроси бразильського 
сторожового корабля виловили й відкрили 
пляшку, в якій знайшли вирвану з Біблії сто-
рінку й упоперек тексту написані рядки: “На 
борту шхуни “Сі Хоро” бунт. Капітан загинув. 
Першого помічника викинули за борт. Я, дру-
гий помічник, силою приставлений до штур-
валу. Вони заставляють мене скеровувати ко-
рабель до гирла Амазонки, 28˚ довготи, 22˚ 
широти, швидкість 3,5 вузли. Рятуйте!”. Через 
дві години бразильський сторожовий кора-
бель наздогнав шхуну з вказаною назвою, від-
крив по ній вогонь. Абордажна команда роз-
правилася з бунтівниками. Другий помічник з 
двома матросами були знайдені в трюмі. До 
речі, ніякої пляшки вони, звісно, у море не ви-
кидали – команда сторожового катера вило-
вила двадцять літ тому відправлену в пляшці 
записку-розіграш Джона Пармінгтона, але 
полонені несказанно зраділи своїм нежданим 
рятівникам.  

Відомі митці залишили чимало згадок, як 
у реальному житті містично втілювалося те, про 
що вони ж вели мову в художніх творах. 
Наприклад, у книзі “Оповідання про Ніка Адам-
са”, в образі якого Хемінгуей змалював самого 
себе, автор визнавав: “Писати про будь-що 
справжнє – теж погано… Може завжди справ-
дитись. Ось, приміром, коли він писав “Мого 
старого”, то ніколи ще не бачив, як гинуть жо-
кеї, а наступного тижня Джордж Парфремент 
розбився в такому самому стрибку” [20, 632]. 
Всі нами названі неймовірні з точки логіки 
факти заставляють припускати, що грань між 
долею геніально видуманих митцем героїв та 
їхніх поворотів долі, закономірно вже давно 
визначених Небесним Архівом, з якого митець і 
почерпнув інформацію, – і реальних людей, 
особливо якщо йдеться про певною мірою 
прототипи цих героїв, дуже тонка, і цілком 
можливе справжнє рольове втілення художніх 
доль, колізій і трагічних розв’язок. 

Крім ноосфери (Небесного Архіву), ге-
ніальний митець, будучи людиною суспіль-
ною й цивілізованою, завжди свідомо й несві-
домо користується ще й набутками визначних 

попередників, але у своїй творчості ніколи не 
стає їхнім епігоном, бо запозичує лише зна-
ряддя й способи, а не готові продукти твор-
чості. Тож недарма великий Й.-В.Гете визна-
вав: “Ми обдаровані певними здібностями, 
але своїм розвитком зобов’язані тисячам 
впливів на нас великого світу… Я багато за 
що мушу дякувати грекам і французам; я без-
мірно вдячний Шекспіру, Стерну, Гольдсміту. 
Але навіть і цим джерела мого розвитку зов-
сім ще не вичерпуються; розшукувати їх 
можна до безконечності” [21, 194]. Те, чого 
німецький поет у наведеній цитаті не зміг 
виразити словами й про що мовив тільки в за-
гальних рисах, ми вважаємо уже нами згада-
ним актом автоматичного підключення генія 
до ноосфери, яка пропонує митцеві настільки 
широкий спектр матеріалу, що це не може 
бути запропоновано ні життєвим досвідом, ні 
реальним життям, яким би воно не виявилося 
насиченим. Архетипи й міфи в цьому мета-
фізичному багажі займають особливе місце. 

Сучасні українські дослідники міфу сто-
совно таких речей не мають жодного сумніву. 
Ярослав Поліщук, наприклад, відзивається про 
міф як про універсальний культурний код 
буття, що екзистенційно конституює нашу сві-
домість і гармонізує суперечність між марно-
тою та сенсом людського існування, а тому 
“міфи дивним чином поєднують погляд на речі 
з точки зору вічності (sub specie aeternitatis) зі 
здатністю гострої актуалізації загальнолюдсь-
кого досвіду, його властивої застосованості 
тут-і-тепер (sub specie temporis)” [17, 378], а 
Марія Моклиця підкреслює, що міфологічні 
колізії охоче запозичують сучасні митці насам-
перед з тієї причини, що образ-персонаж не-
можливо штучно змоделювати, хоча його ж 
таки легко відшукати в самому собі, а “наївне, 
примітивне, наповнене фантастичними істота-
ми світобачення дикуна (дитини, поета) є вод-
ночас глибоко істинним, універсальним” [12, 
67]. Міф у художньому тексті нової доби, по-
рівняно з часами його виникнення, має ряд 
особливостей, зокрема, здатність мімікризу-
вати. Він може розпадатися, розчинятися, на-
бувати дифузних форм, відходити на най-
дальший план, але при цьому все одно ніколи 
не зникає повністю, а до того ж ще й перед-
бачає народження літературних “варіантних” 
моделей міфів (модуси міфологізації, реміфо-
логізації та деміфологізації) та “нових міфів”, 
“неоміфів” (модус авторського міфу)” [5, 126], 
тим більше, що для міфу характерна не тільки 
полісемія, а й антиномічність.  



 
 

29 
 

Однією з найголовніших причин фено-
менальної відсутності чіткої дефініції міфу 
російський літературознавець Дар’я Пашині-
на визнає те, що “міф незрозумілим чином 
ухиляється від визначень” [16, 95], цим твер-
дженням фактично вкотре підтверджуючи ви-
сновок Р.Барта, який першим серед науковців 
визнав, що в літературному тексті семіоло-
гічні ознаки міфу то мало не зовсім нівелю-
ються, то гіпертрофуються до крайньої межі, 
заповнюючи собою твір повністю. Така здат-
ність могла би стати важелем некерованого 
процесу літературного міфотворення, проте 
ще Є.Мелетинський категорично заперечив 
можливість повного розмивання міфу. Ця вла-
стивість притаманна й усім художнім текстам, 
що також неодноразово піддаються різним 
прочитанням й інтерпретаціям читачів-реци-
пієнтів або науковців-літературознавців, але 
авторський творчий задум ніколи не втра-
чається і не зникає зовсім, а відіграє роль ма-
гніту, який міцно тримає всі інші компоненти 
твору, у тому числі й міфологічного плану – 
архетипи, міфологеми, міфеми, фрейми, пат-
терни, модуси, райську чи інфернальну образ-
ність й міфопоетичні парадигми – у гравіта-
ційній зоні свого притягання. На думку Мір-
ча Еліаде, міф має всього лише дві автономні 
іпостасі: 1) первісне мислення зі своєю окре-
мою ціннісною орієнтацією і 2) предмет до-
слідження спеціалістами в галузі літературо-
знавства, мистецтвознавства і навіть соціаль-
ної психології як явища літературної та обра-
зотворчої продукції людського генія. Міфоло-
гічне літературознавство, на думку цього на-
уковця, повинно студіювати міфологію, що з 
анімізму перейшла на вторинну знакову си-
стему: символи, метафори, врешті – на мікро-
рівневому зрізі – всю образну систему худож-
нього полотна [11, 28]. Н.Фрай у праці “Архе-
типи в літературі” дуже чітко вказав на місце 
концентрації міфу не стільки в тексті і навіть 
не в підтексті, а значно нижче від підтексту 
твору, на рівні розкодування своєрідних зна-
ків у творі підсвідомістю читача-реципієнта. 

Якщо ж узяти до уваги три типи вико-
ристання міфів у літературі (за Н.Фраєм):  
1) “не витіснений” міф, де чітко розмежову-
ється світ богів і світ демонів, котрі вважають 
людину знаряддям у своїх суперечках; 2) “ро-
мантичне” віяння, у якому зразок для насліду-
вання подається як єдино правильне рішення, 
до якого підводить народна мораль і яке неод-
норазово перевірене, тому заохочується досві-
дом поколінь; 3) “реалістична”, життєво-прав-

дива колізія, у якій міф міститься не у фабулі, 
а на рівні підтексту, – то можна з впевненістю 
сказати, що в класичній українській літературі 
кінця ХІХ – першої половини ХХ століття 
попри одночасне існування всіх трьох 
різновидів симбіозу міфу з авторським тек-
стом суттєво домінує третій. Перший, якщо й 
зустрічається, то виїмково як ілюстрація до 
сцен божевілля, білої гарячки, нервового ви-
снаження, неврозу чи стану афекту літера-
турних героїв, тобто в сублімованому вигляді 
може тільки доповнювати третій. Другий тип 
використання міфу, проявляючись в укра-
їнських літературних текстах досить часто, 
для нашого дослідження важливості також не 
становить, оскільки, пригнічений українським 
ментальним мазохістським ухилом, майже 
завжди функціонує як типовий фрустраційний 
міф занепаду й загибелі, а ми досліджуємо по-
зитивний вітаїстичний консолідуючий націо-
нальний міф. 

Для наукового розуміння сутності міфу 
доречно також взяти до уваги судження О.Ло-
сєва, що міф ніколи не стає виїмково релігій-
ним утвором, тому що чистий міф не іден-
тичний релігії взагалі, не є догматом, оскільки 
це вже рефлексія, яка передбачає бодай міні-
мум релігійного досвіду, а міф може існувати 
взагалі поза будь-якою релігією, наприклад, у 
науці чи в мистецтві, не стає історичною по-
дією як такою, зате є формою особистісною 
[9, 268], оскільки й наше буття є особисті-
сним, а особистість передбачає самосвідо-
мість. Будь-який міф завжди невичерпний та 
естетично прекрасний, він має стабільну вла-
стивість постійно зачаровувати й надихати 
геніїв, а також, активно інтегруючись у кон-
тексті твору, оптимістично налаштовувати на 
сприймання реального світу тих, хто має на-
году як реципієнт (читач, глядач, слухач) 
сприймати і, так би мовити, свідомо й під-
свідомо засвоювати створені геніями шедев-
ри. Міф усім набагато краще зрозумілий, ніж 
архетип, проте набуваючи фабульного офор-
млення, на відміну від архетипу, міф значно 
більшою мірою діє на людську свідомість, ніж 
на підсвідомість, тому ефективність впливу 
міфу на реципієнтів у літературних текстах 
суттєво зменшується, а цивілізовані народи 
набувають здатності розцінювати власні міфи 
як вигадку, казку, небилицю.  

Архетип протиставлення добра злу й 
одвічна ворожнеча між ними зрозуміла й 
іудею, і християнину, і мусульманину, і пред-
ставникові племені пігмеїв чи догонів, що 
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живуть в умовах первіснообщинного ладу. 
Проте створений на основі цього ж архетипу 
міф про Фауста й Мефістотеля – суто націо-
нальний, витворений німецьким фольклором, 
а водночас бездоганно увиразнений уявою 
безсмертного Й.-В.Гете. На рівні боротьби 
добра і зла в романі Івана Багряного “Людина 
біжить над прірвою” кожному читачеві зро-
зуміле протистояння Максима Колота й док-
тора філософських наук Смірнова (Соломона), 
а ось розпізнати відлуння, штрих-пунктирні 
відбитки міфу про Фауста й Мефістотеля в 
цьому тексті можуть лише науковці. Як бачи-
мо, в одному й тому ж тексті на різних рівнях 
можуть функціонувати загальнолюдський 
архетип і значно пізніший від нього, але вод-
ночас близькоспоріднений національний міф.  

У художньому тексті найчастіше роз-
гортається не власне міф, а його уламки чи 
підтекстові покликання, алюзії, натяки на 
ключові моменти античних або ж біблійних 
міфів. Окремі міфологеми в художніх текстах 
виразніші й для самого художнього тексту 
важливіші від міфу. На рівні асоціацій, алю-
зій, ремінісценцій, прихованих і неприхова-
них натяків у необхідних для реалізації основ-
ної ідеї літературного полотна моментах мі-
фологема міцно “зшиває” далекі в часі, змісті 
й проблематиці твори, надаючи текстові, що 
створений значно пізніше, додаткового зву-
чання й підтексту. На відміну від міфу, міфо-
логема, особливо якщо міф штучно “тран-
сплантований” автором у свій твір з метою 
моралізаторства, ніколи не стає чужорідним 
тілом у художньому тексті. Це своєрідний 
лінгвостилістичний знак наголосу, графічне 
виокремлення, логічне увиразнення голов-
ного. Водночас міфологема – це ще й досить 
вагомий і завжди зримий уламок міфу, що 
тільки через процес дроблення втратив “свої 
автохтонну характеристику та функції” [8, 
54]. Міфологемою може стати ім’я загально-
відомого міфічного бога або героя (Зевс, 
Аполлон, Геракл), видатного полководця 
(Олександр Македонський, Богдан Хмельни-
цький), історична подія чи географічне місце, 
де вона відбулася (Термопіли, Берестечко, 
Крути). Міфологема завжди виникає на основі 
вже готової структури й часто бере свій по-
чаток від самого міфу або ж від фатальної чи 
доблесно-славної історичної події, яка на-
брала широкого розголосу в народних перека-
зах і протягом століть сприймається нащад-
ками її учасників як своєрідний символ. На-
приклад, ріка Каяла, на березі якої бойові 

дружини князя Ігоря Святославовича та його 
брата Всеволода зазнали нищівної поразки від 
половців, у поезії Олега Ольжича “Давнім 
трунком” стає міфологемою вічної туги, не-
вдоволення колишньою поразкою, палким ба-
жанням надалі не допускати нічого подібного 
в історії рідного краю, а яскрава метафора із 
“Слова о полку Ігоревім” про те, що Ігор пра-
гнув перемоги, бо мріяв шоломом води напи-
тися із Дону далекого – фреймом бойової на-
снаги, державницької слави й визнання: “Дав-
нім трунком, терпкістю Каяли – / Ці – і кров, і 
смерть. / Небо – княжі київські емалі. / Небо 
знову – твердь. // Знов не вгору несміливим 
зором – / В безкраї степів. / Жити повно, ши-
роко і скоро / І урвать, як спів. // Як колись, 
горіти і п’яніти, / Шоломом п’ючи, / І життя 
наопашки носити / На однім плечі” [15, 119]. 

Міфема – найменший, найдрібніший 
елемент міфу, до того ж елемент завжди 
“вислизаючий” і найменш досліджений літе-
ратурознавцями. Буває, що міфема тільки від-
биває й посилює лексичне значення інших 
слів за аналогією до того, як відбиває світло 
Сонця Місяць, тому й здається, що він також 
світить. Без відповідної функції присутність 
міфеми “поза лаштунками” втратила б зна-
чення свого існування в тексті взагалі. На від-
міну від міфу й міфологеми, міфема ніколи не 
стає легко розпізнаваною в літературному 
творі. Більшість читачів її свідомо не вловлю-
ють узагалі. Літературознавцями міфема най-
частіше може бути розшифрована тільки вна-
слідок дії цілого ланцюжка асоціацій. Наприк-
лад, у шостому розділі епопеї “Комета” І.Ба-
гряного – “Шукаєм настроїв, метафор, асо-
нації” центральним образом є муза, а голов-
ною темою – служіння митця народові й сво-
єму талантові. Проте вся планетарна система 
вірша незримо обертається навколо образів 
П.Тичини, ім’я якого в тексті не названо вза-
галі, й Т.Шевченка, згаданого, на перший по-
гляд, тільки для контрасту з тими радянськи-
ми митцями, які зрадили своєму високому 
призначенню: “Шукаєм настроїв, метафор, 
асонації, / За влучну риму проміняли розум. / 
Поетики сплюндрованої нації / Пережили / 
Чудну метаморфозу. // Одні сюсюкають та ма-
рять галатеями, / Другі над римою товчуться 
геніальною, / А треті музу українську Проме-
теєву / Зробили дівкою інтернаціональною – / 
П о в і є ю! Такі митці призовані! / Так ге-
ніально блискають обцасами! – / Разом з кага-
лом українізованим / Гуляють в кеглі іменем 
Тарасовим, // Чи то пак – в ленінський весе-
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лий нацфутбол, – / Ім’ям титана / забивають 
гол… // Та все шукають рим і асонації, / Та 
все сюсюкають, за риму давши розум… / Пое-
тики сплюндрованої нації / Пережили / чудну 
метаморфозу” [2, 488]. Проте Шевченко як 
символ у процитованому вірші фігурує не ли-
ше в рядках: “Гуляють в кеглі іменем Тарасо-
вим” або “Ім’ям титана / забивають гол…”. 
Шевченкова муза, котра завела українського 
генія в Орські степи, але й там не дозволила 
зламатися, у тексті уривка “Шукаєм настроїв, 
метафор, асонації” названа Прометеєвою. За-
гальновідомо, що античний титан, котрий ви-
крав для покращення життя людей вогонь, 
митцем не був, отже, й музи мати не міг і, 
отже, йдеться не про нього. Асоціативний 
ланцюжок відсилає читачів до іншого дже-
рела. Епітет “Прометеєва” в І.Багряного сто-
сується в’їдливої поеми-інвективи Т.Шевчен-
ка “Кавказ”, де в образі Прометея постають 
десятиліттями жорстоко нищені на той час 
найбільшою у світі армією, але так і не ско-
рені російськими окупантами вільнолюбні 
горці. Отже, в уривку з епопеї “Комета” І.Ба-
гряного йдеться не стільки про талант винят-
кової у соціумі особистості (титана Проме-
тея), а про національну силу духу всього етно-
су, іншими словами – йдеться про ерґерґор 
(дух) народу, його метафізичну душу. “Інтер-
національна дівка” – антипод національного 
ерґерґору, інфернальне зло, яке всіма можли-
вими способами перешкоджає представникам 
народу самоідентифікуватися, дробить і роз-
чиняє поневолений етнос у колонізаторському 
котлі. “Призóвані”, тобто щедро нагороджені 
й відзначені партією українські митці, що 
всього лише “геніально блискають обцасами”, 
І.Багряним зневажливо названі зменшуваль-
ним іменником “поетики”, що підкреслює 
карликовість їхніх творчих потуг. Саме ці 
рядки поезії І.Багряного стають тотожними 
думці П.Тичини про те, “що в нас чудова про-
фанація / і майже жодного співця!” [19, 76]. 
Тож не дивно, що автор поезії “Партія веде!” 
в уривку з твору І.Багряного “Комета” асоці-
юється в читачів виїмково через призму його 
вірша “Один в любов, другий у містику”, 
багатьма нюансами дуже суголосного рядкам 
І.Багряного. Зацитуємо на підтвердження: 
“Один в любов, другий у містику, / а третій в 
гори, де орли… / І от якомусь гімназистику / 
вкраїнську музу віддали. // І от перебивають 
копію / з солодких руських поетес. / Ідуть з 
утопії в утопію – і називають це “Sagesse”. // 
А справжня муза неомузена / там десь на 

фронті в ніч глуху / лежить запльована, 
залузана / на українському шляху. // Чого ж 
кричим, сліпі, задурені: / “Хто грим наклав – 
отой поет”, – / цигарки палим недокурені / та 
затискаємось в корсет? // Чи вже втомилась 
наша нація, / чи недалеко до кінця, – що в нас 
чудова профанація / і майже жодного співця! // 
І майже жодної поезії, / яка б нас вдарила! – 
Нема. // Самі предтечі анестезії / та лиш 
розгубленість сама…” [19, 75–76]. Тож 
своєрідна поетична полеміка І.Багряного з 
П.Тичиною на рівні міфем, зважаючи на 
політичну ситуацію доби їхньої творчості, за-
слуговує широкого аналізу.  

Збірка П.Тичини “Плуг”, як відомо, 
розпочиналася однойменним віршем, у якому 
міфема вітру, що жене “огняного коня”, впря-
женого в безпощадний плуг, і перетворює все 
навколо в хаос, щоб на пустирі виріс жахли-
вий урожай, набирає інфернального змісту. 
Це зовсім не той “вітер з України” з одно-
йменної поезії з присвятою Миколі Хвильово-
му зі значно пізнішого Тичининого твору, що  
навіяв йому розмову з бенгальським мудре-
цем Рабіндранатом Тагором про те, що основ-
на проблема поневолених народів спокон-
вічна: “Нема бунтарства в нас: людина з гли-
ни” [19, 167]. Але це також не той ураган, про 
який веде мову І.Багряний у поезії “Вітер”, 
надаючи йому очищувальної сили. Міфема 
пронизливого колимського вітру в І.Багряного 
набирає значення всецивілізаційного гніву 
проти поневолення людини людиною і пере-
ростає в гнів Божий уже з тієї причини, що 
люди не виконують свого призначення, не 
бачать у ближньому собі рівного, теж створе-
ного за подобою Божою, тому завжди стра-
ждаючого від неволі: “До Франції вітер при-
мчав з Колими – / Чорний, забрьоханий вітер, 
/ Звідтіль, де з тобою прощалися ми, / Звід-
тіль, де лиш ночі понурі самі, / Неначе дере-
ворити. // Ночі такі, як полярна зима, / Чорні 
такі, як сама Колима, / Сині такі, як останнє 
“прощай”. / Мертві такі, як відчай. // Ось звід-
ти, від диких полярних заграв, / До Франції 
вітер сьогодні примчав, – / В країну Свободи, 
до Жанниних кіс / Крик міліонів приніс. // І 
ходить той вітер по площах і дачах; / Об мури 
Сорбонни товчеться / й неначе / Хтось там 
заламує руки і плаче… // Плаче, / що вітер з 
країни рабів / В країну Свободи даремно 
летів. // Даремно, бо тут – теж своя Колима! / 
Є тут “свобода”, / та гордих нема” [2, 90]. Як 
уже нами було сказано, міфему в художньому 
творі завжди увиразнює тло. Іншими словами, 
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фон твору вигідно підкреслює нібито не-
йтральний за своїм змістом текстовий фра-
гмент, у який важлива для розуміння змісту 
міфема трансплантована. Як у новелі М.Хви-
льового “Я (Романтика)” слова-міфеми “вер-
сальці” й “інсургенти” провокують потребу 
накладання подій громадянської війни в 
Україні на загальновідому трагедію учасників 
Паризької комуни з обох боків протистояння, 
так і в поезії І.Багряного “Вітер” абстрактна 
пишнокоса француженка Жанна асоціюється 
насамперед із Жанною д’Арк, плач за мурами 
Сорбонни – найдавнішого культурного центру 
Франції, частиною Паризького університету – 
з трагедіями найкращих представників цього 
народу. “Своя Колима”, виявляється, існує для 
кожної нації і в кожній державі, а зболений 
“крик міліонів” [2, 90] – буденне явище на 
планеті. Таким чином, завдяки міфемі вітру 
І.Багряний надав глобальності тим явищам і 
страшним подіям, які пережив особисто в 
ув’язненні сам і яким був підданий укра-
їнський народ у роки сталінських репресій.  

Міфема діє на підсвідомість значно по-
тужніше, ніж фабула чи колізія, оскільки вони 
обмежені у своєму впливі на читача власним 
чітким смисловим наповненням. Але при цьо-
му міфема – не архетип, не міф, не міфоло-
гема, не фрейм і навіть не паттерн. Міфема 
обов’язково перепущена через душу автора. 
Образ грому І.Багряного – теж важлива мі-
фема, яка, до речі, використовувалася автором 
досить часто і завжди вдало. Поезія “Сосни 
шумлять” в основних рисах подає безвихідь 
типового українського повоєнного переселен-
ця, що за ним слідкують і готові видати всім, 
хто заплатить, свої ж землячки-перевертні, 
такі ж біженці: “Сосни шумлять, і дроти 
гудуть, / І дощ накрапає – так, ніби й вдома. / 
Лиш серце щемить, мов на страту ведуть, / І 
щелепи зводить страшна оскома. // Оскома від 
лицарів, оскома від фраз, / Оскома від буй-
ного патріотизму. / І хочеться нагло крикнуть 
не раз, / Втрачаючи в громі безглуздих фраз / 
Заткану димом Вітчизну: / – Стійте, обманщи-
ки, мавпи й папуги! / Тамтарарамщики і кала-
тáли! / Щоб вам заціпило від тої осуги, / Мо’ 
б, ви нарешті брехать перестали?! // Серцем 
подлі і розумом ниці, / Братоубійники і слово-
блуди! / Боже! Боже, який же вогонь загорить-
ся / Від того Каїна і Іуди?! // Він звик підгля-
дати за вами ревно / У дірочку у замочку, / 
Він звик оклепати вас скрізь і напевно, / Всім 
охранкам даючи “відомість точну”. / По Сі-
ай-Сі, як колись по гестапах, / Він влаштував-

ся, не давши маху, / І тепер там тягає по всіх 
етапах / Ваше ім’я, немов костомаху. // Це ж 
він, бруднющий, з ентузіазмом / Хоче гортати 
вам душу й білизну, / Це ж він при тому 
кричить до спазми / Про Бога і про Вітчизну. / 
Це ж він шукає завжди нагоди / Цвісти кри-
кливим таким розмаєм, / У бубни б’є і в “сур-
му” виводить, / І жовчю своєю ваш зір зали-
ває. // Господи Боже! Це скільки ж можна?! / І 
де ж той грім, що пророчила мати?! / Щоб 
змів, щоб знищив, щоб геть розгаратав / Цей 
рід безумного Герострата?! // Та підлих не 
сіють і не орють, / І Юди родяться, річ ві-
дома… // Сосни шумлять, і дроти гудуть, / І 
дощ накрапає – / так, ніби й вдома” [2, с.88–
89]. Як бачимо, міфологеми “Герострат” і 
“Юда” в тексті вірша вмотивовані, доречні й 
читачам гранично зрозумілі, а ось слово 
“грім” у другій строфі зовсім не стає міфе-
мою, а тільки метафорою для позначення без-
предметної, зате патетично-голосної балака-
нини. У передостанній же строфі слово “грім” 
підтекстово фігурує у словосполученні “гро-
ми небесні”, бо лише про таку кару, призна-
чену Богом найбільшим земним грішникам, 
могла вести мову ненька ліричного героя в 
його дитинстві. Отже, це слово вже набирає 
ознак міфеми, здатної пояснити не тільки сту-
пінь зневаги ліричного героя до новоявлених 
“сексотів”, але й рівень щохвилинних стра-
ждань і мук проживання чесної людини поряд 
з ними. Міфемою в цьому контексті також є 
слово “вдома”, бо означає не тільки звичні 
для ліричного героя особливості підсоння, 
яке, до речі, теж більше “зеківське”, табірне, 
ніж рідне українське, а й обстановку доносів і 
наклепів. Міфема може повноцінно існувати 
не тільки у віршованому, а й у прозовому тво-
рі (наприклад, міфемою є точна кількість днів, 
прожитих Самчуковою героїнею з роману 
“Марія”), але в ліриці від міфеми користі на-
багато більше і її навантаження тут значно 
потужніше.  

Сміємо наголосити, що належна інтер-
претація поезій часто-густо не вдається літе-
ратурознавцям виїмково з причини невміння 
виявити й пояснити якраз міфему, а не текст 
вірша взагалі, особливо якщо міфем у вірші 
кілька, як, наприклад, в “Оді до Сталіна” І.Ба-
гряного. Епіграфом до цього твору стала ци-
тата з промови вождя, що стосувалася укра-
їнських біженців: “Эти украинцы мечуться 
как бездомные собаки по всему свету, но ка-
рающая рука пролетариата всюду настигнет 
их” [2, 491]. Перша частина поезії І.Багряного 
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– типовий пролог, у якому натрапляємо на 
промовисті алюзії, котрі стосуються хвалеб-
ного вірша М.Рильського, що йому судилося 
стати “Піснею про Сталіна”, а також тюрем-
ного минулого І.Багряного-в’язня: “Писали 
всі тобі і не жаліли рим, / То й ми напишемо, 
як Рильський той Максим, / І розквитаємось 
за давню нагороду – / За «баланду» тюрем-
ну… / Отже, пишем оду!..” [2, 491]. Безпе-
речно, І.Багряний не ставив за мету підкрес-
лити, якою ціною був написаний М.Рильсь-
ким одіозний вірш, не зробив навіть натяку на 
арешт поета в день його народження, на тор-
тури, під час яких Максимові Тадейовичу бу-
ло з м’ясом вирвано вус, через що надалі 
М.Рильський раніше пишних вусів уже носи-
ти не міг. Поет Максим Рильський в “Оді до 
Сталіна” цікавить І.Багряного лише як при-
дворний співець сталінського режиму. У на-
ступній частині поезії І.Багряного появляється 
виразна міфологема, що в іншому випадку 
могла би вважатися простим епітетом: “О Йо-
сипе! – не так, / О Йосипе кривавий” [2, 491]. 
Проте історія Російської імперії справді знала 
царя, прозваного Кривавим, – Миколу ІІ, який 
у 1905 році потопив у крові мирну демонстра-
цію, очолену попом Гапоном. Образ Мико- 
ли ІІ, до речі, найяскравіше зринає в останній 
частині “Оди до Сталіна”, де одіозний росій-
ський імператор нібито передає свої повнова-
ження Сталіну: “Але – стривай. Це хто там 
так волає? / Ага, д и н а с т і я «Второго 
Ніколая!» / Династія «Кривавого». Чого він 
там ячить? / Чого лепече, мов дитя, той 
Ніколай? А цить…// Резон! Ура! Диктаторе,  
п р и й м а й: / Чоло схиляє імператор Ніколай / 
Перед т о б о ю. Він навколюшки стає / І  т и- 
т у л свій т о б і передає. / Осанна, о істото 
злая! / О п е р ш и й лицарю В т о р о г о 
Ніколая!” [2, 492]. Міфологема передбачає 
належне уявлення читачів-реципієнтів про 
той факт, на який зроблено покликання. Про-
те ім’я чи прізвище історичної особи не за-
вжди стає міфологемою в художньому тексті. 
Чим менше має соціум належної інформації 
про історичного персонажа, тим більший 
шанс цьому історичному імені, прізвищу або 
простонародному прізвиську з розряду 
міфологеми перейти в міфему (до речі, у цьо-
му ж вірші І.Багряного підтекстово звучить 
ім’я Івана Грозного (Івана Лютого) як назва 
загальна, а тому теж використовується в яко-
сті міфеми: “Я хочу придобритися, щоби не 
був ти лютий” [2, 493]). Найменший уламок 
міфу – міфема – не розшифровує ні історич-

них подій, ні діянь історичної особи, але на 
рівні підсвідомості читача-реципієнта активі-
зує весь запас його знань про конкретну по-
дію чи історичного діяча. У поезії І.Багряного 
“Ода до Сталіна” фігурують такі історичні по-
статі як Отреп’єв і Малюта Скуратов. Згадка 
про античного правителя Цезаря лише уви-
разнює мрію Сталіна залишитися, як цей 
імператор, безсмертним у людській пам’яті. 
Та значно ближчим за суттю до імені та прі-
звища радянського вождя є прізвище Григорія 
Отреп’єва, вихідця з боярського середовища, 
колишнього ченця Чýдового монастиря в мо-
сковському Кремлі, згодом – Лжедмитрія І, 
що на початку ХVІІ століття проголосив себе 
російським царевичем, рідним сином Івана 
Грозного. Самозванець Гришка Отреп’єв то-
тожний Йосипу Сталіну способом захоплення 
найвищої державної влади, фізичним усунен-
ням конкурентів, витворенням культу особи, 
намаганням створити нестерпні умови для 
всіх, без винятку, у його державі. Ще одна 
історична російська постать в “Оді до Ста-
ліна” – Малюта Скуратов (Григорій Бельсь-
кий), уявним орденом якого нібито нагоро-
джує вождя-генералісімуса ліричний герой 
наприкінці твору: “Але не думай, що ми «злі, 
як пси» – Ти любиш ордени, – будь ласка, НА 
Й НОСИ: / Я хочу придобритися, щоби не був 
ти лютий, / І о р д е н в и д а ю / 
«СКУРАТОВА МАЛЮТИ». / Носи його на 
втіху і на славу, / О Й о с и п е КРИВАВИЙ – 
плюс – КРИВАВИЙ” [2, 492–493]. У 
російській історії Малюта Скуратов відомий 
як найжорстокіша людина свого часу. Його 
набуте прізвисько стало синонімом іменників 
“кат”, “убивця”, “найбільший злочинець”. Пі-
сля захоплення за наказом Івана Грозного в  
січні 1570 році Великого Новгорода саме Ма-
лютою Скуратовим було ініційоване масове 
вбивство всіх жителів цього міста. Злочинну 
розправу опричників над безоружними діть-
ми, жінками й старими вважають однією з 
найстрахітливіших подій у світовій історії, а 
сучасні історики висловлюють припущення, 
що саме в 1570 році загинула в зародку чет-
верта східнослов’янська нація. У народну па-
м’ять новгородська різанина з неймовірними 
погромами ввійшла промовистими прислів’я-
ми: “Не такий страшний цар, як його Ма-
люта”, “На тих вулицях, де проїжджав Скура-
тов, й курка не кудкудакає”. Народні легенди 
донесли й інші факти садизму Івана Грозного 
й Малюти Скуратова. Наприклад, запідозри-
вши княжну Долгорукову в дошлюбній втраті 
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цноти, цар наказав негайно втопити свою 
наречену, що негайно виконав його підопіч-
ний. Душогуб і злочинець Малюта Скуратов 
також великою мірою рівний Сталіну в його 
всенародних каральних санкціях, спрямова-
них проти невинних громадян СРСР. У вірші 
І.Багряного возведення Йосипа Джуґашвілі в 
чин першого лицаря Миколи Другого і наго-
родження Сталіна орденом Малюти Скура-
това – не просто в’їдлива пародія на процеду-
ру радянських державних визнань і нагород, а 
насамперед акцентування на його жахливій 
ролі в історії всіх народів СРСР. Закономірно, 
що міфеми вірша в цьому випадку несуть 
особливо важливе навантаження. 

 Крім архетипу й міфу з його складо-
вими елементами (міфологемами й міфема-
ми), літературознавцям, які обирають інстру-
ментарій архетипної критики як методології, 
не варто випускати з поля зору поняття фрей-
му та паттерну. Фрейм (від англійського слова 
frame – “каркас”, “кадр”, “рамка”, “кістяк”) – 
спосіб реалізації уявної схеми в реальній 
ситуації. Це специфічна структура, яка мі-
стить певну мінімальну інформацію, власне, 
те, що описує тільки імператив уявлення або 
своєрідне передбачення очікуваних подій 
(сценарій розвитку). Термін “фрейм”, крім ме-
тодології архетипної критики, значно раніше 
продуктивно використовувався у психології 
та соціології. З поняттям фрейму пов’язано 
декілька видів інформації: про його змістову 
сутність, про те, що треба очікувати від дії 
окремо взятого фрейму і що робити, якщо 
індуктивно-дедуктивний метод очікування ре-
зультату не справдиться. Якщо припустити, 
що ядро фрейму – це насамперед лексичне 
значення ключового слова, то не варто за-
бувати, що навколо саме цієї лексеми завжди 
утворюється абстрактне уявлення певного 
стереотипу, а одночасно на підсвідомому рів-
ні повноцінно діє поле певної мислеформи 
(уявної картинки). З ядра фрейму або його 
первинного утвору неможливо нічого забрати 
(наприклад, якщо з фрейму “хата” вийняти 
його найважливіші складники: вікна, двері, 
дах, стіни, то цей фрейм узагалі перестане 
існувати), зате додавати нові деталі можна до 
безконечності. Отже, навіть найпростіший 
фрейм завжди має здатність “обростати” 
інформацією, яка для його ядра колись узагалі 
не була обов’язковою. У художньому тексті 
фрейми функціонують у режимі адресації. 
Позитивні й активні фрейми створюють атмо-
сферу успішності й повноцінно реалізують 

себе у вітаїстичних міфах, негативні й пасивні 
найчастіше зустрічаються в міфах занепадни-
цьких, фрустраційних. У вітаїстичних міфах 
діє ціла система фреймів, які можна об’єднати 
в гігантський фрейм результативної діяльно-
сті – тобто фрейм перемоги, здобутків, слави. 
У занепадницьких міфах негативні національ-
ні фрейми концентруються навколо фрейму 
умовного способу (“якби”), який завжди ви-
правдовує бездіяльність або легкодухість по-
неволених. До речі, Остап Вишня засобами 
сміху напрочуд вдало розкрив подібну систе-
му власне українських негативних фреймів у 
творі “Чухраїнці”: “Мали чухраїнці аж п’ять 
глибоко національних рис. Ці риси настільки 
були для них характерні, що, коли б котрийсь 
із них загубився в мільйонній юрбі собі подіб-
них істот, кожний, хто хоч недовго жив серед 
«чухраїнців», вгадає: 

Це – чухраїнець. 
І ніколи не помилиться... 
Риси ці, як на ту старовинну терміно-

логію, звалися так: 
 Якби ж то знаття. 
 Забув. 
 Спізнивсь. 
 Якось то воно буде! 
 Я так і знав” [4, 47]. 
 Фрейм – великою мірою недоутво-

рений, недосформований архетип, мінімальна 
сукупність ознак, що виражають різні аспекти 
одного й того ж предмета, уможливлюють їх 
сприйняття читачем як єдиного явища, пере-
дбачають належне цілісне розуміння. На прак-
тиці фрейм виявляється не підказкою, а го-
товою відповіддю. Щоб довести це досить по-
рівняти архетип крові (у розумінні кров=душа 
(за Біблією); кров=жертва заради великої ме-
ти, наприклад, кров пролита на полі бою, кров 
матері при пологах заради народження дити-
ни, кров донора, який рятує хворого і т. п.) і 
фрейми “голос крові”, “клятва на крові”, “бра-
ти по крові”, що несуть конкретну змістову 
наповненість. Сучасні літературознавці про-
понують увазі реципієнтів фрейми степу, мі-
ста, села, емігранта-заробітчанина в чужій 
державі і навіть літературознавчі й музико-
знавчі жанрові поняття – фрейм вірша, фрейм 
сонати, фрейм симфонії, фрейм арії. Що важ-
ливо, подібно до архетипу, фрейм не підда-
ється вилученню з художнього твору, але, на 
відміну від міфу, не мімікризує, не видозмі-
нюється і не набуває нового вигляду. Якщо 
архетип можна уявити об’ємною триплощин-
ною голограмою, то фрейм – тільки одно-



 
 

35 
 

площинним контуром. На перспективу фрейм 
може перерости в архетип, але може й зупи-
нитися у своєму розвитку. Тож, на нашу дум-
ку, з певними застереженнями ще можна ве-
сти мову про фрейм роману, що нині й роб-
лять окремі літературознавці, проте недореч-
но – про архетип роману.  

Міф не витісняє фрейма, а використовує 
його, як і класичні архетипи, для свого вла-
сного увиразнення. У романі І.Багряного “Лю-
дина біжить над прірвою” автором унікально 
вдало розроблено й доповнено середньовічну 
фабулу міфу про Фауста й Мефістотеля фрей-
мами парії, біженця, втікача й архетипами 
дороги, матері-дружини, новонародженої ди-
тини, смерті й воскресіння. А в поезії Олега 
Ольжича “Глухо храми упали” міф перемоги 
своєрідно відтінений згадкою біблійної притчі 
(власне, також міфу, але  фрустраційного) про 
Каїна та Авеля, архетипами подоланої чужої 
фортеці як символу досі нескореної твердині, 
ворожого міста як архетипу чужого держав-
ницького, впорядкованого осередку життя, 
архетипу ріки як символу часу й незворотних 
змін, Божої руки як уособлення Сили Про-
видіння, фрейму панічно втікаючої юрби – 
представників ворожої нації, фрейму стягу з 
малюнком лева, який безпомильно вказує на 
те, що переможцями, уособленими в займен-
нику “ми” виступають українці: “Глухо хмари 
упали у порох розбитих палат, / Жовті стіни 
фортець по узгір’ях; згинаючись вдвоє, / 
Люди бігли у поле, і брата розтоптував брат, / 
Сірі, мертві обличчя, що котяться важко 
юрбою. // Ми стояли й дивились, і згірдно 
кривились уста / В очі чорно розкриті: тікаєте, 
викидки міста, / Виноградарі грубі, купці, що 
ваш дотеп потах, / Полководці і консули з 
душами канцеляриста. // В небі рвалися хмари 
– важка каламутна ріка – / Вітер півдня 
напнув почорнілі і голі дерева, / І усі ми 
почули, як Божа огненна рука / Нам на чолах 
спочила і стягах з подобою лева” [15, 107]. 
Міф здатний віртуальним способом суттєво 
“відкоригувати” історію, хоча, зрозуміло, 
реальну історію як доконане явище уже 
минулого часу насправді неможливо ні 
погіршити, ні покращити, про що знали ще 
давні римляни й греки, але їхні літописці істо-
рію також коригували, причому аж до того 
рівня, що в античних міфах події, як відомо, 
точаться навколо представників аристократії і 
лише з їхньою участю – нижчі прошарки со-
ціуму в уяві античних істориків і співців вва-
жалися недостойними бути навіть згаданими.  

Паттерни (англійське слово pattern 
українською перекладається лексемами “взі-
рець”, “шаблон”, “схема”, “мотив”) – це стій-
ка група зв’язків, які існують у колективній та 
індивідуальній пам’яті. Наприклад, для люд-
ської цивілізації характерними паттернами є 
“війна”, “стихійне лихо”, “мор”; для індиві-
дуальної пам’яті – “день народження”, “пер-
ший дзвоник”, “випускний бал”, “весілля”, 
“похорон”. Британський психолог Едвард де 
Боно, який першим повів мову про паттерни 
мислення, пов’язував їх зі специфікою па-
м’яті, у якій кожна зміна, кожен випадок зали-
шають свій слід. Сліди інформації, яка фіксу-
ється людською пам’яттю, самоорганізову-
ються у вигляді особливих форм – паттернів. 
Але людська пам’ять – не комп’ютерна, тобто 
це аж ніяк не механічне заучування чи склад 
інформації. Людська пам’ять – це насамперед 
будівельний матеріал для всіх душевних і 
моральних поривів, це своєрідний капітал, 
який ми щоденно пускаємо в рух, і він при-
носить нам прибутки чи прикрі збитки. Па-
м’ять людини – усвідомлена праця й підвали-
ни життєвої позиції та світогляду особистості. 
До того ж людська пам’ять, на відміну від 
комп’ютерної, не зберігає на окремих дисках 
інформацію та інструкцію для її ж обробки. 
Інформація, якою володіє людський мозок, 
водночас для себе самої виявляється ще й 
програмою для розшифрування. 

На відміну від фрейму, який завжди є 
більше описовим образом, статичною картин-
кою, ніж дією, паттерн завжди дія (вчинок, 
подія, рухома картинка, смислотворення). До 
того ж паттерн активізується цілком, якщо 
активізується будь-яка його складова частина, 
що зовсім не характерно для фрейму. Наприк-
лад, досить лише назвати місто чи село, у яко-
му народилася людина, як складову паттерну 
малої батьківщини – й у ту ж мить в уяві ре-
ципієнта зринає хвиля спогадів. Отже, навіть 
найменша частина паттерну виявляється ко-
дом (шифром) для моментального відчитуван-
ня величезного масиву інформації. Назва ж 
будь-якого складника фрейму “хата”, напри-
клад, слово “поріг”, повною мірою не може 
запустити механізму фрейму, бо це слово 
може стосуватися й перешкоди на ріці, й віку, 
й щаблів кар’єри і т. д. Серед найбільш відо-
мих паттернів варто назвати “модель світу”, 
яка в кожної людини інша, але при цьому 
окремо взята людина спроможна зрозуміти й 
прийняти як належне подібне уявлення інших 
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людей; паттерн “за і проти”, паттерн “намі-
ру”, паттерн “зміни ціннісних орієнтацій”. 

У художніх текстах паттерни відчиту-
ються реципієнтом за допомогою позначок-
символів. Усе інше читач доуявлює сам. Для 
прикладу візьмемо паттерн сталінських ре-
пресій у СРСР, яскраво поданий І.Багряним у 
поемі “Антон Біда – герой труда (Повість про 
Ді-Пі)”: “І затужив Антон не так, / Що деспот 
несудимий! / Гей, затужив він, як вояк, / Як…/ 
Як…/ Як одержимий… // Бо ж вік конати всім 
в тюрмі / З системою такою! / Не буде діла, 
брате мій, / З такою от владою! // Поки ці 
тюрми й патрулі / Не стерти геть з лиця землі! / 
І розламати всі дроти! / і розігнать кремлян 
отих! / Поки не щезне геть з землі / І та «Нова 
Європа», / І ці майстри тортур, петлі, / – Ці 
друзі Ріббентропа” [2, 322–323]. Підкреслені 
нами слова якраз і є складниками паттерну ре-
пресивної сталінської системи. 

Важливо, що паттерн способом рефрей-
мінгу (переосмислення, переформатування, 
перебудови) може продуктивно втручатися у 
фрейми і “перекодовувати” їх на інший, на-
віть діаметрально протилежний лад. Розріз-
няють два види рефлеймінгу: 1) коли одна й 
та сама подія, поміщена в різні контексти, на-
бирає протилежного змісту (перемога рідного 
народу є поразкою для ворога; перемога воро-
га є поразкою для рідного народу); 2) коли по-
дію досить перейменувати, щоб згладити її 
негативний зміст, і такою корекцією вдається 
полегшити особистісні переживання (для 
подібної операції досить у фреймі замінити 
слово “ледачий” на “флегматичний”, “бояз-
кий” на “делікатний”, “нахабний” на “ціле-
спрямований”). Паттерн у художньому тексті 
може об’єднуватися з іншими, близькими за 
змістом (наприклад, паттерн раптового сти-
хійного гніву, фактично, стану афекту народ-
них мас легко переростає в паттерн визволь-
ної боротьби), поглинати їх (паттерн війни по-
глинає паттерни індивідуального подвигу, 
воєнних злигоднів, страждань, випробувань), 
може рости (паттерн боротьби за незалеж-
ність на найвищому рівні переростає в пат-
терн національної ідеї) й навіть інкапсулю-
ватися (паттерн українського патріотизму в 
радянську епоху, коли був заборонений навіть 
нинішній Гімн України, перебував в інерт-
ному, власне, законсервованому стані).  

Для інструментарію методології міфо-
логізму також характерна така важлива кате-
горія, як міфопоетична парадигма, у поняття 
якої нині вкладають кілька смислів, але в 

архетипній критиці парадигмою вважатимемо 
не тільки термін структуралістської поетики, 
що означає вертикаль, вісь, власне, те, що 
пронизує наскрізь й об’єднує текст у моно-
літну цілісність [13, 176], а й низхідний чи ви-
східний рух ідеї, тенденції задуму. Загалом, 
парадигма – це поняття, яке завжди характе-
ризується конкретними взаємостосунками, 
переплетінням різноманітних зв’язків духов-
ної реальності з об’єктами матеріальної дій-
сності. Вперше термін “парадигма” вжив То-
мас Кун у книзі “Структура наукових ре-
волюцій” (1962). У філософії термін міцно 
прижився завдяки німецькому лікарю-тера-
певту, позитивісту Густаву Бергману (1878–
1955), який вважав, що наука і прогрес розви-
ваються стрибкоподібно, а наукова революція 
– це зміна науковим товариством досі все ло-
гічно пояснюючих парадигм. В архетипній 
критиці парадигму як літературознавче по-
няття трактують двояко. Це: а) прототип, ме-
тафізичний зразок, на основі якого Бог 
створив земний матеріальний світ; б) система 
форм, уявлень і цінностей якогось поняття, 
що відображають його видозміну, історичний 
шлях заради досягнення мети. Г.Бергман за-
провадив два тлумачення терміну “парадиг-
ма”: епістемічний і соціальний. У епістеміч-
ному плані парадигма – це сукупність фунда-
ментальних знань, цінностей, переконань. У 
соціальному – чітка й виразна характеристика 
явища певним науковим співтовариством (на-
прямом, течією), дисциплінарна матриця. 
Якщо ж узяти до уваги, що означає слово “ма-
триця” (латинське matrix – відповідає укра-
їнським лексемам “джерело”, “початок”), то й 
парадигма в такому уявленні – певний зліпок, 
першообраз із гарантованим прогресом чи ре-
гресом, тобто висхідним чи низхідним век-
тором дії. На думку Т.Куна, будь-яка, отже, і 
міфопоетична парадигма “складається із сим-
волічних узагальнень, метафізичних елемен-
тів, які формують спосіб бачення універсуму, 
ціннісних настанов, загальноприйнятих нор-
мативів, котрі засвідчують рівень розвитку 
аналітичної свідомості” [8, 180]. У сучасному 
літературознавстві найчастіше розглядають 
міфопоетичну парадигму землі (у докторській 
дисертації її належно дослідив А.Гурдуз), хо-
ча існують й інші міфопоетичні парадигми: 
небесної і земної України, внутрішнього і зо-
внішнього ворога уярмленої нації, духовного і 
плотського і т. д. Сучасний російський літера-
турознавець Марія Віролайнер розглядає па-
радигму, як один з основних принципів ду-
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ховної світобудови, що набирає лише йому 
властивих параметрів: “Перша відмінність па-
радигми від канону – та, що вона втілена, 
існує як наявність і даність, як запропонова-
ний взірець вона може мати текстуальне чи 
образотворче виявлення. Прикладами паради-
гмальних утворень є такі тексти, як норма-
тивні поетики чи церковний статут” [3, 34]. 
Окремі парадигми можуть об’єднуватися в 
єдине ціле, тому для позитивного консоліду-
ючого міфу України характерна потужна ві-
таїстична парадигма, в яку входять кілька ду-
же важливих парадигм. 
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Статья посвещена инструментарию методологии мифологизма. Кроме общеизвестных понятий: 

миф, архетип, мифема, мифологема, мифопоэтическая парадигма, – автор уделяет особенное внимание 
таким важным, но малоизвестным понятиям, как модус, райская и инфернальная образность, фрейм, 
паттерн, рефлейминг. Действие инструментария архетипной критики проилюстрировано материалом 
художественных текстов писателей украинской диаспоры, которые созидали в период 20–50-х годов 
ХХ века. 

 Ключевые слова: миф, архетип, мифема, мифологема, модус, фрейм, паттерн, рефлейминг, 
мифопоэтическая парадигма. 

 
The article deals with the set of tools of the methodology of the mythologizm. Apart from well-known 

notions for example: myth, archetype, mythema, mythologema, and poetical paradigm – the scientist focuses her 
attention on such important, but little known notions e.g. frame, pattern, modus, paradisiacal and infernal 
sphere, refleyming. The action of the archetypical criticism is illustrated on the basis of the works of art of the 
writers of the Ukrainian diaspora, who created in 20th–50th years of the XXth century. 

Key words: myth, archetype, mythema, mythologema, modus, paradisiacal and infernal imagery, frame, 
pattern, mythic and poetical paradigm. 
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ПОЕТ І ЗАВДАННЯ ПОЕЗІЇ В ДИСКУРСІ УКРАЇНСЬКОЇ ЛІРИКИ 

 
У статті розглянуто ліричні визначення поняття “поет”. Звернуто увагу на те, як поети у своїх 

віршах ставлять питання різних завдань поезії. Розглядається і стосунок поета до навколишньої 
дійсності. 

Ключові слова: поезія, поет, лірика, завдання поезії. 
 
Поети завжди намагалися самовизнача-

тися, тобто давати визначення (приблизні або 
чіткі), поняттю “поет”, нюансуючи його в до-
вільній формі й варіабельному обсязі, а також 
задумувалися над завданнями поезії, над по-
хідними від цього питаннями. Ще в давніх 
українських поетиках їхні автори прагнули 
якось визначити, розкрити зміст термінів “по-
езія”, “поема” й “поет”. Григорій Сивокінь 
констатує: “Виділявся перш за все потрібний 
зміст слова poësis, що вживалося частіше у 
своєму значенні – у розумінні «поезія», а 
інколи для назви окремого твору та навіть і в 
значенні самої поетики, тобто поетичної 
науки”. Різниця між цими словами поясню-
валася досить точно: “Не одне й те саме по-
езія та поема, бо поезія – це форма, яка викли-
кає поему, або вона є те, що творить. Поема ж 
є створене. І троє – поема, поезія, поет – роз-
різняються таким самим способом, як зроб-
лене, дія, діяч, або як вигадане, вигадування, 
вигадник (fictio, fictum, fictor)” [45, 80]. Різ-
ницю між поняттями “поезія”, “поема” й 
“поет” автор “Ліри” 1696 року трактує так: 
“Поезія (poësis) – розумій її як науку, бо прак-
тична поезія є те саме, що й поема, – це самі 
норми й правила, що подають спосіб створен-
ня. Поет (poëta) є той, хто згідно зі способом, 
даним йому поезією, займається творчістю. 
Поема (poëma) – це сама праця, створена пое-
том згідно з настановами поетики” [45, 81]. 

Ернст Роберт Курціус зазначав: “Поет у 
Гомера – «божественний співець»; у римлян 
він називався vates, «провісник». Але все про-
роцтво прив’язано до ритмічної мови. Тому й 
поета могли називати vates. Замість «творити» 
римлянин казав «співати»…”, – і продовжу-
вав: “Платон щодо мововжитку повчав: усяке 
виробництво предметів – poiesis. «Творити» 
належить до сфери виробництва як частина 
цілого. «Поетами» називали «тих, кого стосу-
валася ця прикладка poiesis»…” [27, 167]. Мо-
ріс Бланшо вважав, що поет існує лише після 
поетичного твору, а “його «реальність» постає 

з поезій, та цією реальністю він володіє лише 
для того, щоб уможливити поетичний твір” [3, 
214]. Езра Павнд вів мову про те, що поетом 
може бути будь-хто, кожен посполитий: “Ко-
ли йдеться про «кожен сам собі поет», то я 
гадаю, що чим більше людей уміють поетич-
ного мистецтва, тим краще. Я з погляду, що 
кожен, хто бажає, повинен віршувати, – біль-
шість бо так чи так це робить” [24, 199]. Про-
те це не цілком відповідає дійсності. Біль-
шість таки не віршує, навіть у юнацькому 
віці. 

Михайло Драй-Хмара закликав поета не 
ізолюватися від зовнішнього світу: “Поете, 
поринай у вир буття, / у будні, в хащі днів, у 
твань життя, / і ти здобудеш дивні 
самороди. // Шліфуй, обточуй райдужний 
опал, / вкладай всю душу в дорогі клейноди, / 
для людства – це найвищий ідеал” [14, 114]. 
Суголосним із цими двома терцетами є й 
заключний терцет його сонета “Лебеді”: “Дер-
зайте, лебеді: з неволі, з небуття / веде вас у 
світи ясне сузір’я Ліри, / де пінить океан ки-
пучого життя” [14, 102]. А Микола Зеров у 
сонеті “Творча тиша” не солідаризується з та-
кою позицією: “Хай осторонь од бур і хвилю-
вань / Скиртами твій підноситься ужинок” 
[18, 68]. М.Драй-Хмара порівнює поета з 
ув’язненим леопардом: 

По кліті кованій, з залізними дверима,  
зневажений, але величніший, ніж бард,  
в незриме дивлячись тужливими очима,  
усе з кутка в куток ступає леопард. 

Повільний, гордий хід – мов огниками блима,  
плямиста шерсть. Кругом розмови, сміх, 
                                                              газард,  
а в’язень в джунглях снить, де пуща 
                                                         несходима,  
де гнуться лотоси і квітне пишний нард. 

Поете, це – твоя така химерна доля: 
пручатись, борсатись у путах суєти  
і марити про рай, як Піко Мірандоля. 

До синіх берегів, мов золота гондола,  
пливе замріяна твоя журба... а ти...  
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а ти волочиш тут кайдани Атта Троля [14, 
113]. 

 
Тут не зайвими будуть деякі примітки, 

щоб краще зрозуміти сенс цього вірша. Джо-
ванні Піко делла Мірандоля – це італійський 
філософ-гуманіст XV ст. Атта Троль – так 
називається приручений ведмідь, що танцює 
на людних площах, герой однойменної поеми 
Генріха Гайне. Тут невимушено виникає па-
ралель із бодлерівським альбатросом. М.Зеров 
у сонеті “Pro domo” писав: “Яка ж гірка, о 
Господи, ця чаша, / Ця старосвітчина, цей ди-
кий смак, / Ці мрійники без крил, якими так / 
Поезія прославилася наша! // Що не митець, 
то флегма і сіряк, / Що не поет – сенти-
ментальна кваша... / О ні! Пегасові потрібна 
паша, / Щоб не загруз у твані неборак” [18, 
66], – іронічно оцінюючи попередніх і сучас-
них поетів. Дмитро Загул має сонет “Різні 
мотиви”, епіграфом до якого слугують слова 
Йоганна Вольфґанґа Ґете “Es bildet ein Talent 
sich in der Stille, / Sich ein Charakter in dem 
Sturm der Welt (Талант поета дозріває в тиші, / 
А вдача тільки в бурі життєвій)”, у якому 
роздумує над місцем поета в навколишньому 
його житті: 

 
Не в тишині формується поет,  
Не в самоті німих чернечих келій.  
В юрбі людей, бурхливій і веселій,  
Він розіклав барвистий свій намет. 
Його життя – це брук, а не паркет,  
Його палітра – площі та панелі,  
Де ловить він життя високі трелі  
І рух юрби до невідомих мет.  
Ні тріолет, ні станса, ні сонет  
Сучасного не вдарить, не зворушить.  
Живий поет – не класик, не естет, –  
Він дійсний світ одбити в пісні мусить!  
Життя, як море, змінне і бурхливе, –  
Він мусить знати всі його мотиви [17, 

83]. 
 
Д.Загул і далі закликає поета не саха-

тися буремної миті: “Даремно ти турбуєшся, 
поете! / Ще вистачить сюжетів для поем. / 
Візьми число щоденної газети – / там тисячі 
невиспіваних тем. // Заглянь лишень у рубрику 
науки / чи в рубрику пригодницьких новин, / о, 
скільки там і радощів, і муки! / І все петитом 
набрано дрібним” [17, 156]. Максим Рильсь-
кий щиро радить поетові орієнтуватися лише 
на самого себе: “Поете! Будь собі суддею, / І в 
ночі тьми і самоти / Спинись над власною ду-

шею, / І певний суд вчини над нею, / І осуди, і 
не прости. // Устануть свідки темноокі / Зо 
дна поблідлої душі, – / І скажеш їй: у світ 
широкий / Іди, не знаючи про спокій, / І, согрі-
шивши, не гріши” [40, 182]. М.Рильський теж 
радить поетові бути причетним до навколиш-
нього життя: 

 
Як мисливець обережний, 
Звіробійник довголітній, 
Посивілий слідопит 
Прилягає теплим ухом, 
Щоб почути шум далекий, 
До ласкавої землі, – 

Так і ти, поете, слухай 
Голоси життя людського, 
Нові ритми уловляй, 
І розбіжні, вільні хвилі, 
Хаос ліній, дим шукання 
В панцир мислі одягни. 

Так як лікар мудру руку 
Покладе на пульс дитині 
І в бурханні хорих жил 
Бачить нам усім незримий 
Поєдинок невловимий 
Поміж смертю та життям, – 

Так і ти, поете, слухай 
Голоси і лживі, й праві, 
Темний гріх і світлий сміх, 
І клади не як Феміда, 
А з розкритими очима 
На спокійні терези [40, 194]. 

 
Суголосні мотиви є і в інших поетів. 

Микола Терещенко у вірші “Зневіреним” за-
кликав поетів не квилити: “Бо тільки той і 
пізній смуток, / і тужний клекіт передасть, / 
хто може глибоко пірнути / у цей багряно-
родний час!..” [48, 61]. А Євген Плужник у 
другій частині триптиха “Поетові” писав: 
“Уважний свідок явищ – це замало! / Ні, ти 
учасник чесний всіх подій. / Тож мудрим сло-
вом щиро володій, / Щоб співучасників серця 
воно займало!” [35, 350]. “Алхіміком мудрих 
слів” назвав М.Рильського ще в січні 1923 
року Євген Маланюк у першій частині свого 
диптиха “Сучасники” [30, 46]. Таким алхімі-
ком, чарівником поетичного слова залишався 
Рильський упродовж цілого свого творчого 
життя. Якщо тобі вже на роду написано бути 
поетом, то це може виявлятися ще з раннього 
дитинства, як було в його випадку. У Є.Мала-
нюка є восьмистрофовий вірш “L’art poétique” 
(1924), чотири центральні строфи з якого вар-
то тут навести: 
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Талан – ліричне джерело. 
То ж – не поет, хто лиш невпинно 
Дзюркоче про добро і зло. 
Поет – мотор! Поет – турбіна! 
Поет – механік людських мас, 
Динамомайстер, будівничий. 
Повстань майбутнього сурмач, 
Що конструює День над Ніччю. 
Він з пекла й грому димних міст, 
В яких пульсує електричність, 
Поемою будує міст 
Туди – у недосяжну вічність. 
Серед самумів, серед злив 
Екстрактами могутніх формул 
Він – неустанний хімік слів – 
Планує витривалу форму [30, 72]. 
 
У збірнику “Мистецький Український 

Рух” (1946) Віктор Петров (під псевдонімом 
Віктор Бер) опублікував статтю “Засади пое-
тики (Від “Ars poetica” Є.Маланюка до “Ars 
poeticа” доби розкладеного атома)”, перші дві 
частини якої присвячені головно цьому вір-
шеві. Богдан Рубчак називає цю статтю “явно 
неприхильною, провокативною в негарному 
сенсі слова”, а її виклад “складним і розумно 
хитрим, навіть хитромудрим”, вказуючи на те, 
що заміна автором статті французького заго-
ловка вірша латинським є дуже промовистою, 
“критик-бо навмисне не зважає на те, що мо-
лодий Маланюк написав цей вірш проти себе 
самого, проти власної своєрідної музи, у від-
чайдушному жесті намагаючися таки справді 
вбити власний «art poétique». Адже в його 
тексті постійно прозирає антифутуристичний 
постромантизм, іноді зі знаком заперечення, а 
іноді й без нього” [43, 75]. На думку В.Пет-
рова, цей вірш Маланюка є декларацією неґа-
цій, маніфестом “повстань проти поезії, якою 
вона була досі”, а “з засад і норм мистецької 
творчости поет викреслює все, що досі про-
клямувалося як її непорушний кодекс: стихій-
ність, ліризм, надхнення” [31, 7]: “Не жар 
ліричних малярій, / Не платонічні очі Музи, – / 
Скінчився вік ваш, кустарі, / Під рокоти ко-
смічних музик!..” [30, 72]. У словах “рокоти 
космічних музик” вгадується натяк на поезію 
Павла Тичини, тому на цьому варто трішки 
зупинити свою увагу. Космічна музика в 
уявленні сучасної людини передусім, либонь, 
асоціюється із саунд-треками до фантастич-
них кінофільмів або принаймні із чтивом у 
жанрі наукової фантастики. Звичайно, тут 
йдеться зовсім про інше, а саме – про ко-
смічну музику як метафоричне узагальнення 

найхарактерніших рис поетичного генія Ти-
чини. Космічне світосприймання поезії Тичи-
ни підпорядковане (якщо тут узагалі доречно 
говорити про якесь підпорядкування) всюди-
сущим музичним правилам. “Я ніколи не по-
кохаю жінку, котрій бракує слуху” [49, 136], – 
писав свого часу П.Тичина. Майже побутова 
майже інвектива, проте цю фразу слід розумі-
ти ширше: мається на увазі неможливість 
існування поезії без щонайтіснішого зв’язку з 
музикою. “Горять світи, біжать світи / Му-
зичною рікою...” [49, 37], – це безперервний 
колобіг безмежної кількості цілих світів, які 
належать до єдиного космосу і керовані му-
зичною першоосновою. Якщо будь-який світ 
може бути частинкою безмежного всесвіту, то 
кожна навіть найменша частинка кожного із 
цих світів теж є поняттям вселенським. “Рит-
ми соняшника”, “дзвонні згуки” або пейзаж, у 
якому “тремтить ріка, як музика” – це все пе-
реливи акордів поетичного космосу П.Тичи-
ни. Чому правомірно назвати Тичину поетом 
космічної музики? Бо він, поет найвищої про-
би, не просто надихався музикою космосу, 
але сам витворив свій поетичний космос, 
сповнений музики. Для кращого розуміння 
музикальності Тичининого поетичного слова 
існують простенькі пояснення, зумовлені ва-
гомими причинами. П.Тичина був надзви-
чайно обдарований музично, мав відповідну 
базову освіту, певний час навіть працював 
концертмейстером і диригентом, упродовж ці-
лого свого життя полюбляв із насолодою му-
зикувати. Із ранньої юності Тичина набув 
здатності сприймати світ через музичні обра-
зи, і навіть найбуденніші слова вдавалося йо-
му переливати в наймелодійніші поетичні 
рядки, творячи словесну гармонію. Найвищо-
го піку музикальності Тичина сягнув у так 
званий ранній період, але це ще не означає, 
що вся інша його творчість позбавлена музи-
кальності. Адже навіть блазенські вірші “про 
Парашу, радость нашу, султан, паркет, шпо-
ри”, себто про “партію, вождів, москву, Рашу, 
сестру нашу”, теж позначені суто тичинин-
ським багатогранням мелодики. 

Богдан Ігор Антонич писав про себе: “Я 
звичайний піїта, / кожний мене захоплює 
день. / Не розумію світа, / не розумію власних 
пісень” [1, 91]. У вірші “Гірке вино” Б.І.Анто-
нич веде мову про намагання відобразити сло-
вом похмуре “днів обличчя” тогочасності, свої 
“жорстокі та холодні” дні, проте резонує про 
себе: “гірке вино поезії / мушу пити сам” [1, 
147]. Антонич є сам творцем і креатором сво-
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го мистецтва поетичного, сам його визначає й 
керується ним самим встановленими зако-
нами, але пам’ятає, що “прийдуть із єлеєм, 
прийдуть з терезами / краси помильні судді і 
відважать смуток, / діапазон п’яніння, думку, 
слова гаму, / а ти, як завжди, будеш сам, щоб 
все забути” [1, 170]. Непомильним суддею 
для своїх творінь є лише сам поет, їхній автор. 
Звертання до уявних критиків поезії продов-
жується й у вірші “Ars critica”, ті ж начебто 
“відважать форму, зміст, прикраси, / досто-
ту зміряють безумне / і скажуть: небагато 
важить”, але не осягнуть основного, яке мі-
стять поетові “строфи щільні і доцільні, / ці 
строфи – формули екстази” [1, 170]. 

Василь Дергач дає амбівалентне, якесь 
дуалістичне, майже маніхейське визначення 
поета: 

 
Поет – немов дрібна зернина,  
Нема її тихіш, миліш.  
А доля в теплий ґрунт закине –  
І проростає пагін-вірш... 

Поет – заряд із динаміту.  
Чим більш в набої – тим сильніш.  
І як натиснуть – то з-під гніту  
Ураз гримить, як вибух, вірш. 

Поет – і найніжніша ласка,  
І найлютіший в світі гнів.  
Душа в нім – з дійсності і казки,  
А вірші – з болю, а не з слів [13, 40]. 
 
Також В.Дергач дає визначення і поезії: 

“Поезія ж – не тільки слава й битва, / Поезія 
– і пісня, і молитва, / Й важка мовчанка гнів-
ної душі” [13, 83]. Степан Крижанівський в 
іронічному флористичному ключі трактує по-
ета: “Поет – рослина однолітня / І, раз від-
кривши новий світ, / Уже більш-менш одно-
манітно / В протоптаний ступає слід” [26, 
57], – відводячи, так видається, надто малий 
час йому для самореалізації. Остап Тарнавсь-
кий приписує поетові профетичні риси: 
“Поетом бути – це велика річ: / уміти треба 
вірші укладати / і передбачувати точні дати / 
для нерозгаданих далеких стріч…” [46, 554]. 
Василь Бондар бідкається: “У поетів нема за-
рплати, / Як в службовців і слюсарів, / А тіль-
ки перерозтрата / Образів, ритмів, слів” [5, 
67]. Ліна Костенко вважає поета абсолютно 
природним: “…поет природний, як природа. / 
Од фальші в нього слово заболить” [23, 69]. 
Так видається, що в нижченаведеному вірші 
Л.Костенко таки ідентифікує себе з поезією, 

хоч на позір наче виступає з нею в парі; вона 
заслужила право на це: 

 
Ми мовчимо – поезія і я. 
Ми одна одній дивимось у вічі. 
Вона не знає, як моє ім’я, – 
мене немає в нашому сторіччі. 

Я не зійшла, посіяна в бетон. 
Не прийнялась, морозами прибита. 
Я недоцільна – наче камертон 
у кулаці кошлатого бандита [23, 211]. 

 
Петро Ребро дає своє варіабельне визна-

чення поета: “Поет – це правда, котрій любо / 
З ясними римами дружить. <…> Це – сповідь 
віку, одкровення / Людських галактик і світів. / 
Це – неминучість, це – натхнення / На веслах 
дум і почуттів. // Поет – це пульс епохи, 
врода, / Її цнотливість, чистота. / Огнем 
поезії природа / Йому крізь серце пророста” 
[39, 41]. Також П.Ребро вважає поета доно-
ром: “Поет – це донор (якщо він поет), / Що 
кров дає і хворим і здоровим” [39, 38]. Степан 
Будний вважає поета народним кандидатом: 
“Поет – народу кандидат. / Його він голос, 
дума, пісня, / Боями кута, благовісна, / Людь-
ми прославлена стократ” [7, 48], – у пере-
носному сенсі, звичайно, але це є не далеким 
від істини, бо ж знаємо скільки наших поетів 
стало у прямому сенсі народними депутатами. 
Б.Рубчак у вірші “Поетові” дає таке своє ви-
значення: “Ти часом мушля, і шепоче час в 
тобі, / і ти рука, / яка прощає все, що дороге” 
[42, 192]. Володимир Базилевський каламбур-
но використовує орнітологічні асоціації: 
“Поет подібний чимось до стрижа, / стриже 
й стриже свій простір без упину. / І між 
Свідзінським й Плужником межа / хоча й 
істотна, все ж, як павутина” [2, 101]. Юрій 
Покальчук у присвяченому Ігорю Римарукові 
вірші “Сон” писав: “Поети йдуть / вівтар / 
скажена рать / що присяглась / словесності 
на вірність” [37, 36]. Ірина Жиленко у вірші 
“Ремесло” надіється на зцілюючу здатність 
поезії: “Обравши поетичне ремесло, / зо дня у 
день безсилістю караюсь. / Чи є слова, які 
вбивають зло? / Чи є слова, якими гоять ра-
ни?” [15, 5]. Микола Воробйов у вірші “Поет” 
дає свою візію: 

 
Його пташка на дереві  
розмовляла двома голосами:  
один як у нього  
а один як у дверей 

Але не можна злетіти  
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розмовляючи двома голосами:  
один як у нього  
а один як у дверей 

І коли він злетів –  
то не почув її голосу  
тільки скрипнули двері  
повні чужих людей [8, 112]. 
 
Григорій Чубай знає, коли люди стають 

поетами: “Я знаю, коли люди стають поета-
ми – / ранньою весною під тихий березневий 
вечір, / біля димлячих багать, / тоді, як по 
садах палять торішнє листя / та сухе гілляч-
чя” [55, 149]. Василь Слапчук резонно зазна-
чає, що в поетів вірші часто про себе: “Поети 
читають вірші, / наче вивішують білизну. / 
Всі вірші у них про себе. / Поети стають ві-
домими. / Відомішими від своїх віршів” [36, 
103]. Назар Федорак дає екстраординарне 
визначення: “Поети – Божі телеграми: / В 
них є пропущені слова, / І, переходячи рядка-
ми, / В ті ями падаєш бува” [51, 17]. Андрій 
Бондар теж має свою версію: “поет – це той 
хто мружить жалі брів / на сонце нешифро-
ваного дійства” [4, 13]. 

Чомусь знову згадалося і перефразува-
лося Франкове твердження про те, що кожен 
поет мусить мати свою фізіономію. Тобто бу-
квально мусить бути ультраоригінальним, не 
подібним на жодного іншого поета. По нашій 
планеті ходить безліч (бо хто б то рахував) 
різноманітних поетів, і всі вони неподібні між 
собою, а якби виявилося раптом серед них 
двох схожих, то вже не були б поети. Йдеться 
не про абсолютну схожість візуальну, тема-
тичну, стилістичну, світоглядну тощо, бо та-
кої не існує в природі, а лише про схожість 
самоусвідомлення та нюансування манери 
письма. Якщо тобі пишеться саме так, за до-
помогою лише тобі відомих імпульсів, ме-
ханізмів і стимулів, і якщо твій внутрішній 
поетичний світ не має впізнаваних аналогів, 
тоді ти справді маєш свою фізіономію. Або 
можуть існувати інші критерії та ознаки 
поетичної оригінальності. Стосовно самобут-
ності поетичної індивідуальності Петра Мі-
дянки не виникає ані найменших сумнівів. 
Його поезія оригінальна аж до суперлятиву, її 
екстраординарність настільки яскрава, що не 
потребує жодних од, апологій чи заохочень. 
Проте не так просто про його поезію писати: 
там є стільки талісманів, оберегів, амулетів, 
осторог, заборон і сторож, що вони можуть 
елементарно не дати доступу до цього поетич-
ного світу. Треба заварювати спеціальне по-

езієзнавче чи літературно-критичне зілля, щоб 
воно допомогло бодай проникнути в Мідян-
чин світ, побути там трохи, зрозуміти та від-
чути дещо і не бути заклятим. Заклинання і 
закляття належать до найдавніших поетичних 
витворів людства, по всіх усюдах його існу-
вання, по вселенських обширах. І щось таке 
найдревніше дуже присутнє і достатньо від-
чутне в поезії П.Мідянки, у поезії наймодер-
нішій, вражаючій і пульсуючій. 

Збірка Василя Герасим’юка “Поет у по-
вітрі” починається та закінчується словом 
“поет” [10]. Слід розуміти, що невипадково 
слово “поет” є початковим і заключним. Адже 
автор так полюбляє використовувати біблійні 
цитати як епіграфи до своїх віршів, а тому ні-
би сам собою напрошується висновок, що 
йдеться радше про поняття “поет”, про альфу 
й омегу, про початок і кінець. А кожен кінець 
є початком чогось іншого, як і кожен початок 
є логічним чи випадковим продовженням 
якогось кінця. 

Яків Головацький відзначав вплив по-
езії і на окрему людину, і на цілий народ: 
“Пісня яко творіння поетичеське в слові і 
співі має непомітний вплив на серце чоловіка, 
і чим більше народ пісень має, тим ліпший 
норовственно він є” [56, 302]. Е.Р.Курціус 
зазначав, що в стародавній Греції поета й 
поезію цінували передусім за виховний вплив, 
“навіть Платон, який мислив зовсім по-
іншому, все ж дотримувався загальноприйня-
тих усталених поглядів, коли називав поетів 
«батьками мудрості й вождями»” [27, 539]. 
Федеріко Ґарсія Лорка писав про себе як по-
ета: “Як справжній поет – а таким я залишусь 
аж до смерті – я не перестану повставати про-
ти правил, чекаючи на струмінь зеленої або 
жовтої крові, що якогось дня неминуче вда-
рить з моїх жил. Будь-що – тільки не сидіти 
недвижно край вікна, втупившись в один і той 
самий краєвид. Світоч поета – протиборство. 
Звичайно, я не збирався нікого переконувати. 
Це було б недостойним поезії. Вона потребує 
не адептів, а закоханих. Поезія готує терни і 
скалки скла, щоб кровоточили руки її закоха-
них шукачів” [9, 83]. На думку Вірджинії 
Вулф, вплив поезії є таким сильним і без-
посереднім, що на якусь мить не сприймаєш 
більше нічого, окрім самого вірша. І в які ж 
глибини тоді занурюєшся, яким раптовим і 
повним є це проникнення! Тут нема за що 
зачепитися, ніщо не призупиняє нашого па-
діння [54, 260]. Ігорю Качуровському здаєть-
ся, що поезію за її сприйнятливістю можна 
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розбити на три категорії: “1) Кляризм, де все 
ясно, просто і зрозуміло. Поезія денного світ-
ла. 2) Поезія натяків і недомовлень. Поезія 
присмеркового або місячного світла. 3) Гер-
метизм. Поезія (якщо це поезія!) цілковитої 
темряви. І жодного ключа для розшифровки” 
[22, 125–126]. 

Тарас Шевченко писав, що, мовляв, не 
для людей він складає свої вірші, а для себе: 

 
Не для людей, тієї слави,  
Мережані та кучеряві  
Оці вірші віршую я.  
Для себе, братія моя! [57, 113]. 
 
У вірші “Смішний сей світ! Смішніший 

ще поет…” Іван Франко замислюється над 
пошуками поетом раціональності світу: 
“Смішний сей світ! Смішніший ще поет, / Що 
все в нім хоче серіозно брати, / Що в тій 
погоні до незвісних мет / Розумну думку рад 
би відшукати” [52, 146], – розуміння якої за-
корінене в поетовій свободі, у його праві на 
свободу творення. Тут варто прислухатися до 
Олександра Потебні: “Протилежність свобо-
ди, яку шукає й вимагає поет, і перешкод, які 
накладаються життям у суспільстві, є тільки 
окремий випадок загальнолюдського зіткнен-
ня прав особи й середовища, проте випадок, в 
якому це зіткнення найвиразніше. Поет може 
наполягати на своєму праві тому, що мета 
його діяльності не визначається ні ним самим, 
ні іншими заздалегідь. Але ж і там, де ця мета 
заздалегідь з боку визначена, втручання в са-
мий спосіб її досягнення псує справу. І візник, 
найнятий до місця або на годину, хоче, щоб 
його не смикали й не заважали правити кінь-
ми” [38, 271]. Франко резюмує цей свій вірш 
словами: “Смішний поет, що хтів би, окрім 
зла, / В тім світі правди й розуму глядіти” 
[52, 147]; висновок досить песимістичний, 
проте спростований вже у вірші “Досить, 
досить слова до слів складати…”: “Розумних 
діл пора розпочалась” [52, 149]. У щойно на-
званому вірші автор закликає не приховувати 
негативний зміст під гарною формою: 
“Досить, досить слова до слів складати, / Під 
формою блискучою, гладкою, / Мов хробака 
під гарною лускою, / Пекучий біль і сльози 
укривати!” [52, 148]. Ганс Ґеорґ Ґадамер в 
есеї “Чи німіють поети?” поставив, хоч і ске-
роване до конкретного часового проміжку, 
проте понадчасове питання: “Хочу поставити 
питання нашому часові і літературі нашого 
часу: чи взагалі доцільно говорити про за-

вдання поета в нашій цивілізації?” [12, 106]. 
Франко у вірші “Данилові Млаці”, беручи за 
приклад одного конкретного поета, робить 
узагальнення: “Ти будь керманич наш в 
бурливім морі, / Щоб в тобі бачив люд при-
відця свого / І все чув добре слово в добру по-
ру” [52, 90], – тобто визначає завдання для 
поета. Гавриїл Костельник, маючи на увазі 
(цитуючи) саме ці рядки, зазначає: “Надзви-
чайний запал до праці, щоби не втратити ні 
одного моменту, розумова перевага, багатство 
дотепу доводять його [Франка. – І.Л.] до того, 
що він дійсно наближується до свого поетич-
ного ідеалу” [19, 334]. 

У вірші І.Франка “Поезія” йдеться про 
профілі, які залишаються в пам’яті після 
швидкоплинних зустрічей, та маски, за якими 
ховаються справжні людські обличчя, а поезія 
“…ті профілі хапа на льоту, / Дає їм без-
смертне життя, теплоту; // Всі маски 
свобідно вона відхиляє / І в душах, мов в книзі, 
вигідно читає” [52, 73]. У вірші І.Франка 
“Поете, тям, на шляху життьовому…” йдеться 
про те, яким є і має бути поет. Пишучи: 
“Поете, тям: лиш в сфері мрій, привиджень, / 
Ілюзій і оман твій рай цвіте, / А геній твій – 
то міць сугестій, зближень” [53, 165], – 
Франко вже по-іншому, ніж раніше, трактує 
поетичну творчість. Доля узагальненого по-
ета, до якого звертається автор, не обов’язко-
во мусить бути важкою чи трагічною: “Та не 
міркуй, що родивсь ти на муку, / Бо й роз-
кошів найвищих маєш часть, / У творчій силі 
щастя запоруку” [53, 165], – поетична твор-
чість має ставати задоволенням, а не лише 
покликанням, терпінням, стражданням. А 
людям поет має бути не суддею, а другом, 
рівним серед рівних, але наділеним тими 
особливими якостями, що й роблять з нього 
поета. У вірші “Сонет” І.Франко звертається 
до поезії (пісні), у суперлятиві приписуючи їй 
надзвичайні властивості: “Твій подих всі серця 
людські рівняє, / Твій поцілуй всі душі благоро-
дить / І сльози на алмаз переміняє. // І дотик 
твій із терня рожі родить, / І по серцях, мов 
чар солодкий, ходить, / І будить, молодить, і 
оп’яняє” [53, 102]. Данський поет Ніс Петер-
сен у статті “Про значення поезії” прирівнює 
сприйняття поезії до вживання вітамінів, адже 
люди насичували свою плоть вітамінами ще 
до того, як ті були відкриті й названі, тому й 
противники поезії навіть нехотячи теж під-
живлюються нею, “вологою з вічних джерел 
бурхливої фантазії” [34, 64]. Михайло Ста-
рицький бідкається стосовно своїх віршів: 
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Під завірюху та негоду,  
Серед буяння в світі зла,  
Чи не піти в свою господу,  
Чи не зложить і нам весла? 
Замкнути серце потай миру 
Й наладнувати в себе ліру 
Для власних мук, для власних сліз, 
Для потайних лише погріз, 
Бо там, на шарварку людському, 
Де брат на брата гострить ніж, 
Де повселюдно йде рабіж, – 
Там не чутно уже нікому 
Серед гармидеру й турбот 
Моїх пісень, моїх скорбот! [47, 73–74]. 
 
Уляна Кравченко звертала увагу на мі-

сце, роль і значення поезії в людському житті, 
вона любила натхненне поетичне слово, проте 
не завжди бажане співпадає з дійсним, що й 
виражено в рядках із сонетного циклу “Пое-
зіє!”: “Гармонії твоєї вже немає! / Об’єм і 
зміст твій форму розриває, / поезіє, і щезла 
міць свята!” [25, 196]. На думку Олексія Мо-
роза, роздуми та спостереження про призна-
чення поезії приводять У.Кравченко до “єди-
но правильної думки, що поезія потрібна лю-
дині завжди, в усі епохи, бо вона допомагає 
жити й боротися” [32, 64]. Володимир Самій-
ленко у вірші “Не вмре поезія” намагається 
збагнути уявне й позауявне: 

 
Не вмре поезія, не згине творчість духа,  
Поки жива земля, поки на ній живуть,  
Поки природи глас людина серцем слуха, –  
Клопоти крамарські її ще не заб’ють. 

Не вмре поезія, поки душа бажає,  
Зирнути в ті краї, де око не сягне,  
І хоче з меж вузьких порватися в безкрає,  
Щоб зрозуміти все небесне і земне [44, 70]. 

 
Павло Грабовський нарікає: “Не спі-

вається мені, / Бо про що співати? / Хто по-
чує ті пісні, / Як всі звикли спати?” [11, 634]. 
Осип Маковей у вірші “Новітній поет” дає 
поради абстрактному молодшому співбрату 
по перу: “Ти в спокою не станеш ще кріпший, / 
у житті розвивай свій талан, / бо сонет пе-
режитий – все ліпший, / ніж придуманий дов-
гий роман...” [29, 149]. Сильвестр Яричевсь-
кий завданням поезії вважав пробуджувати 
людську свідомість: “Коли би я не був поет – / 
тоді не чув би-м тої сили, / що пре мене між 
люди геть / мертвих будити із могили!” [58, 
39]. Ф.Ґарсія Лорка вважав, що поет завжди 

наділений певним запасом ентузіазму, що 
його він передає іншим людям [9, 147]. 

Леся Українка свій архівідомий вірш 
розпочала катреном: “Слово, чому ти не 
твердая криця, / Що серед бою так ясно 
іскриться? / Чом ти не гострий, безжалісний 
меч, / Той, що здійма вражі голови з плеч?” 
[50, 177]. М.Рильський зазначав, що поетеса 
протягом усього свого творчого шляху диви-
лася на поезію “як на зброю, і розуміла по-
кликання своє: поезією-зброєю служити бо-
ротьбі за соціальне і національне визволення 
народу” [41, 252]. Леся Українка не раз звер-
талася до цього образу, хоча б у такому рядку 
“Ой ви, слова, страшна, двусічна зброє…” [50, 
293], чи таких рядках: 

 
– Ой Музо! ся пісня двусічна, мов зброя,  
І будить одвагу, й жалю завдає:  
Ти згадуєш в пісні погибель героя,  
Я згадую в думці безсилля моє.  
Поки я недужа, не клич до відваги,  
В заржавілих піхвах меча не воруш.  
Мені тепер сумно, я прагну розваги,  
Прошу тебе, свіжої рани не руш! [50, 

207]. 
 
У той час, коли Україна перебувала у 

вирі боротьби і найбільше на неї зазіхали саме 
московські загарбники, російські поети один 
поперед одного оспівували свою Росію. У 
тому оспівуванні немає нічого поганого, адже 
то право кожного поета – славити свою бать-
ківщину. Та коли московські зайди нагрянули 
на Україну, то вважали злочином навіть саме 
вживання української мови, а прославляння 
України й поготів. У “сторозтерзаному” Києві 
“двісті розіп’ятий” П.Тичина мужньо від-
стоював своє право любити й оспівувати 
Україну. Тичина у вірші “І Бєлий, і Блок…” 
писав: 

 
Воздвигне Вкраїна свойого Мойсея, – 
не може ж так буть! 

Не може ж так буть, о, я чую, я знаю. 
Під регіт і бурю, під грім од повстань 
од всіх своїх нервів у степ посилаю – 
поете, устань! 

Чорнозем підвівся, і дивиться в вічі, 
і кривить обличчя в кривавий свій сміх. 
Поете, любити свій край не є злочин, 
коли це для всіх! [49, 91]. 
 
Пишучи свій вірш “Любіть Україну”, 

Володимир Сосюра відштовхувався, либонь, 
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від слів Тичини: “Поете, любити свій край не 
є злочин...”; тут малося на увазі, що треба 
любити не просто свій край як свою малу 
батьківщину, а свою велику Батьківщину –
Україну. Це ніби найочевидніші речі, най-
аксіоматичніша аксіома, але виявляється, що 
любити Україну для поетів було на грані 
подвигу, бо за це каралося, це прирівнюва-
лося до найстрашнішого злочину, до зради 
“великого і могутнього” ката. Ті жахливі часи 
відійшли в небуття. І тепер нікому навіть не 
спадає на гадку забороняти будь-кому любити 
Україну. А зберегти цю любов навіть у най-
тяжчі часи допомагав, зокрема, патріотичний 
вірш В.Сосюри “Любіть Україну”. Мабуть, 
любов до України неможлива без любові до 
своєї малої батьківщини, якою для Сосюри є 
Донбас, вугляний край над Дінцем. Саме 
завдяки Сосюрі цей край асоціюється в нашій 
уяві не лише з шахтами і териконами, а й з 
коханням, піснями і вербами... Звідти пішов 
Сосюра з українським військом на визвольні 
змагання, звідти в нього закарбувалися дитячі 
та юнацькі враження, там він уперше зако-
хався… Про це край він написав вірш “Як я 
люблю тебе, мій краю вугляний”. Треба мати 
величезну ліричну відвагу, щоб порівняти 
образ своєї коханої з образом своєї Батьків-
щини. Сосюра мав таку відвагу. І хоча, як ві-
домо, у молодості він закохувався дуже часто, 
проте це були радше захоплення, швидко-
плинні любовні пригоди, які тільки сприяли 
кристалізації його основного кохання. Це ко-
хання мало ім’я Марія, це в нього злилися, 
наче струмки у річку, всі попередні лямури, 
флірти, захоплення і коханнячка. Але скільки 
чудової лірики вони породили! Зокрема й 
вірш “Білі акації будуть цвісти...”. 

Є.Плужник у першій частині триптиху 
“Поетові” вважає обов’язковою прикметою 
поезії відповідальність за написане: 

 
Ні, не вагання – рівновага стала  
Уділ митця. Пильнуй її завжди!  
Тож з висловом не поспішай – зажди,  
Щоб вільно думка словом проростала. 

Вчись майстерства! Для того ти поет  
(Якщо поетом став не випадково); 
Хай буде кращою з-поміж твоїх прикмет –  
Відповідальність за найменше слово! [35, 
349]. 

 
Юрій Липа одним із завдань поета вва-

жає потребу “…розсипать над землею, / Як 
благословенство, в і р ш” [28, 88]. М.Тере-

щенко розраховує на адекватне сприйняття 
поезії поціновувачами: “Поете, / більше слів 
ясних, / схвильованої мови, – / й зазнаєш ти / в 
серцях людських / подяки і любові. // Поете, / 
всі свої чуття / віддай ти для народу, – / й 
відчуєш, / що твоє життя / пройшло не мар-
но зроду” [48, 173–174]. Дмитро Павличко 
роздумує над призначенням поезії: 

 
Поезіє, призначено тобі  
Вливати сили у серця слабі,  
Порадницею бути у журбі  
І кулею в кривавій боротьбі. 

Кидати правдою в народний здвиг,  
Провісницею бути днів нових,  
Натхненням – у змаганнях трудових,  
Любов’ю і ненавистю живих. 

І мертвих славою. А ти  
Лежиш по кутиках крамниць.  
Хотів до тебе підійти, 

Перед тобою впасти ниць,  
Та придивився ближче я –  

Аж то не ти, лиш тінь твоя! [33, 429]. 
 
Б.Рубчак завданням поезії вважає по-

шуки суті: “Шукати лиш суть, лиш обрій 
буття шукати – суть буття. / Відчувати 
простір: літ чорних птахів далеко, / відчу-
вати час: чіткі рисунки в чорних печерах, / і 
абсолютним вітром розуміти свій день, 
поете” [42, 191]. О.Потебня вважав, що всяка 
(не тільки лірична), поезія суб’єктивна, а поет 
“у більшій мірі, ніж прозаїк, діє на нас осо-
бистими властивостями” [38, 271]. Ігор Кали-
нець у тринадцятому вірші з циклу “Пропону-
вання” висвітлює свій погляд на завдання 
поезії, на її важливу роль у скрутних обста-
винах: 

 
ви що знаєте про цезуру у вірші 
ще ліпше знаєте про цензуру 
бо кожен скорше аніж поета 
виплекав у собі дбайливого цензора 
і перо вже ніколи не сковзне на єресь 
навіть щоб потім її старанно 

                                                      закреслити 
ви що знаєте про цезуру у вірші 
ще ліпше знаєте що таке ценз 
у редакторські фотелі і президії 
бо кожен скоріше аніж поета 
вигодував у собі проворного пегаса 
що оминає слизьке у надії 
на лантух золотої пшенички 
для нас цезура у вірші 
хвилеве перехоплення подиху 
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Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

46 
 

поміж любов’ю і ненавистю 
і лиш тоді перед зором промелькнуть 
золоті видива пилку над суцвіттям 
трава бо нестерпно випікає зеленню очі 
і нетерпінням оголені вуста жінки 
і ще багато простих речей 
з недоступним для нас цензом радості 
заборонених цензурою сумління 
у час ув’язнення поетів 
коли ми говоримо про цезуру 
думаємо про хвилеве затамування ран 

[20, 379]. 
Оксана Забужко приписує поезії цілком 

слушну здатність промовляти від цілого поко-
ління: “Твоє тривожне ремесло – / Не біль, не 
кровоплин сумління, / А здатність в слово, як 
в число, / Вписати ціле покоління” [16, 89]. 
Олександр Ірванець пише про те, що вірші 
можуть передаватися, як поцілунки, а в цьому 
й полягає приємність поезії: “Це є поезія 
найвища, / Це є найвища простота, / Коли 
передаються вірші, / Як поцілунки – з уст в 
уста” [6, 116]. 

Петро Карманський у своїх спогадах 
“Українська Богема” писав про те, як вони 
спільно з Василем Пачовським перехитрували 
видавця Михайла Петрицького, який вимагав 
від поетів побільше патріотичного пафосу. 
Перед тим, як прийняти збірку у виробництво, 
видавець волів прослухати її в авторському 
виконанні, а ці двоє поетів, читаючи йому 
вголос, випускали “все, що було в його ро-
зумінні нецензурне, тобто що було справ-
жньою поезією”, вставляючи натомість патрі-
отичні імпровізації або написані для кален-
дарів вірші інших авторів. М.Петрицький 
після видання тих збірок не перечитував, 
будучи впевненим, що “подав загалові до чи-
тання справжній патріотичний біґос”. Таким 
чином з’явилися збірки П.Карманського 
“Блудні огні” та В.Пачовського “На стоці гір”, 
а читаюча молодь, завдяки цьому хитрунству, 
мала змогу “перечитати яку любовну або ре-
флексійну поезійку” [21, 110]. Одне із завдань 
поезії, зокрема, впливати на почуття реципі-
єнта, дякуючи таким хитруванням, було вико-
нане. 
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В статье рассмотрено лирические определения понятия “поэт”. Обращено внимание на то, как 

поэты в своих стихотворениях формулируют вопросы разных задач поэзии. Рассматривается и 
отношение поэта к окружающей действительности. 

Ключевые слова: поэзия, поэт, автор, лирика, задачи поэзии. 
 
The article deals with lyric definition of “poet”. Note that as the poets ask questions of various tasks of 

poetry in their poems. There is considered the relationship between poet and reality.  
Key words: poetry, poet, author, lyric, task of poetry. 
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ЗАРОДЖЕННЯ ПОЕТОЛОГІЇ: ВІД “ГЕСПЕРІЙСЬКИХ ВИСЛОВІВ” ДО 
“МОЛОДШОЇ ЕДДИ” 

  
У статті поетологічні фрагменти з твору ісландського літератора Сноррі Стурлусона 

“Молодша Едда” розглядаються як синтетичний вияв традиції самоосмислення словесної творчості в 
культурах народів середньовічної Півночі. 
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Культура етносів і народів середньовіч-

ної Північної Європи (Ірландії, Ісландії, скан-
динавських країн) як унікальна за змістом і 
міфопоетикою художня система визнається 
сучасною медієвистікою повноцінною і своє-
рідною складовою в процесі становлення гу-
манітарних засад західної цивілізації. За спо-
стереженням сучасного вченого, “унікальна 
культура Півночі не тільки відрізнялася від 
культури іншої Європи, а й у багатьох випад-
ках переважала її: була більш раціональною, 
менш підвладною забобонам, уникала надзви-
чайних, щоби не сказати істеричних, виявів 
європейського католицизму і породила літе-
ратуру, яка більше говорить сучасному чита-
чеві, ніж твори, що появилися в інших части-
нах Європи” [4, 19]. Фактично сформувалася 
особлива культурологічна традиція, яку, за-
вдяки географічним координатам, назвали 

нордичною і яка мала свою цікаву історію, 
артикульовану діяннями архаїчних кельтів. 

У фундаментальних дослідженнях відо-
мих медієвістів М.Стеблін-Каменського, 
А.Гуревича, ґрунтовних розвідках Є.Гуревич, 
О.Смірницької, І.Качуровського розглядають-
ся деякі аспекти процесу зародження поетоло-
гічної думки в писемності північно-західного 
ареалу доби Середньовіччя. Наша ж мета – це 
спроба простежити динаміку розвитку естети-
ко-літературних ідей від настанов давньо-
ірландської пам’ятки “Гесперійські вислови” 
до хрестоматійної “Молодшої Едди” Сноррі 
Стурлусона. 

Кельтський етнос витворив власну сло-
весність, ґрунтовану на міфологічних архе-
типах й уявленнях про магічний словоцент-
ризм. Просвітні та мистецькі спільноти кель-
тів очолювали жерці-друїди, із середовища 
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котрих виходили астрологи, маги, лікарі, суд-
ді, педагоги, а також поети, охоронці і тлумачі 
давньої мудрості. Цікаво, що друїди, сповіду-
ючи культ знання й освіченості, вважали усне 
слово більш духовно ціннісним, ніж слово, 
закарбоване письмово. “Небажання друїдів 
профанувати їх учення, – пише Н.Широкова, 
– поснюється тим, що друїдичне знання було 
справою духовної аристократії. Тому жерці 
забороняли що-небудь записувати, щоби 
вчення не поширювалося серед непосвяче-
них” [12, 124]. 

Очевидно, це пояснює кількісну мізер-
ність кельтських письмових текстів, що нам 
відомі.  Чи не найповніше словесно-естетична 
традиція кельтів відбилася на культурі серед-
ньовічної Ірландії, у якій значну частину ари-
стократичної творчості складав епос (саги). 
Саги створювалися і декламувалися філідами 
– поетами високого рангу, котрих, зокрема, 
відзначив у переліку категорії поетів І.Качу-
ровський. Хронологічно філіди прийшли на 
зміну інституту друїдів у часи, коли сакраль-
них устремлінь ірландців торкнулося христи-
янство і з’явилася потреба в писемних пам’ят-
ках: “Християнство в Ірландії відіграло пози-
тивну роль у збереженні пам’яток ірландської 
літературної традиції. Воно принесло в Ірлан-
дію писемність, з допомогою якої записувався 
ірландський епос, що з усного переказу пере-
творювався у зафіксований занотований 
текст” [12, 144]. 

Аристократизм поетів-філідів підтвер-
джується їхнім привілейованим становищем 
на тодішній соціальній драбині. Вони посіда-
ли місця вчених істориків при королівських 
дворах, де займалися упорядкуванням коро-
лівських генеалогій. Суперлятиви поета були 
запорукою утвердження влади короля, а нато-
мість сатира підточувала стабільність владо-
можців. Показово, що головний поет – оллам 
– перед законом мав співмірну королівській 
владу. Дивовижно, але платонівська утопія 
стосовно філософа-управителя не в антично-
му суспільному бутті, а для середньовічних 
ірландців ставала цілком досяжною реалією.  

Можливо, поети-філіди були авторами 
унікальної та неповторної пам’ятки європей-
ської словесності, що мала виразне поетоло-
гічне скерування і відома нам під назвою “Ге-
сперійські вислови”. Вона написана в Ірландії 
у VІІ столітті особливою, “гесперійською” 
мовою, створеною середньовічними книжни-
ками на основі вченої і поетичної латини. 
“Вислови” скомпоновані віршами, які немож-

ливо описати з допомогою термінів традицій-
ної версифікації. Сучасні упорядники “Геспе-
рійських висловів” Д.Шабельников і Д.Тор-
шилов, вбачаючи типологічні паралелі твору 
Марціана Капелли “Про шлюб Філології і 
Меркурія” і “Висловів”, вважають, що остан-
ній “належить до тих численних пам’яток 
давньої літератури, де відомості про їх 
створення засвідчені у них самих. Проте вони 
відрізняються від багатьох інших книг тим, 
що наполегливо розповідають саме про вла-
сне створення (не повідомляючи лише, де і 
коли це відбувалося)” [11, 10]. 

Доволі промовистий орієнтир на засто-
сування прийомів латентного літературознав-
ства, проте на поверхні цього тексту ми бачи-
мо чимало фрагментів з арсеналу “рафінова-
ної” поетології, зокрема, коли йдеться про ге-
сперійську метрику. Перерахуємо, для при-
кладу, лаконічно описані студії з наступних 
позицій: синтаксичний вірш, інверсійний по-
рядок слів, енергія узгодження, межа і визна-
чення вірша, “круглі”, “перехресні” і “переси-
пані” вірші, зв’язок між віршами, “гесперійсь-
ка анакруза”, “гесперійські метри”, тернарії, 
кватернарії, золотий квінарій, зрушений кві-
нарій, правила розташування бінаріїв, заборо-
на дзеркального квінарію, “хитрий” квінарій, 
неузгоджені квінарії, комбіновані метри, по-
ложення дієслова, довгі метри, принципи тво-
рення метрів, розсипані вірші, алітерація [1, 
85–123]. 

Дослідники вважають, що “гесперійська 
словесність – не просто поезія, але наукова 
поезія” і у ній проявляються “риси не менше 
трьох родів літератури: поезії, риторики, вче-
ного трактату” [11, 27], , що засвідчує неаби-
який потенціал літературознавчої думки в 
нордичній тональності, потужною кульміна-
цією якої є поетологія середньовічної Ісландії. 

Духовна та інтелектуальна культура 
Ісландії часів середньовіччя – це незвичайний 
і навдивовиж яскравий і виразний сюжет 
європейської цивілізаційної історії, що за сво-
їми змістовими і формальними чинниками ся-
гає значимості “золотої” античності, особливо 
в питанні узгодження і взаємопов’язаності 
світу міфів і світу писемності. Це культура 
найбільш літературного народу у світі, бо, за 
влучним висловом видатного знавця сканди-
навської філології та літератури М.Стебліна-
Каменського, “пристрасть до майстерності у 
віршоскладанні – ісландська національна ри-
са. Досі поет, котрий допускає хоча б наймен-
ші помилки у віршоскладанні, не може 
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досягнути популярності в Ісландії, не може 
вважатися «великим поетом». Дуже популяр-
на в Ісландії імпровізація віршів, а також 
будь-яке римування” [9, 61]. 

Звернемо увагу на два концептуальні 
положення, запропоновані вченим, а саме вка-
зівку на масовий характер поетичної діяль-
ності в масштабах країни і на ретельність 
поетів щодо дотримання у віршових імпрові-
заціях версифікаційних критеріїв. Не випад-
ково саме в ісландській літературі популяр-
ним став такий вид поезії як “вірші з при-
воду”, що складалися на бенкеті і в полі, на 
суші і на морі, у поїздках і далеких мандрах, у 
буднях і незвичайних ситуаціях, на бойовись-
ках і торговельних оборудках.  

Такі вірші в літературній історії названі 
“скальдичними”, бо за давньоісландською 
традицією автор будь-якого вірша – це скальд. 
Соціальний і культурологічний статус скаль-
дів як творчих особистостей досить промо-
висто виявив чи не найкращий середньовіч-
ний літератор й автор чи не найкращого 
середньовічного посібника з поезії, вчений 
ісландець Сноррі Стурлусон (1179–1240) у 
пролозі до знаменитих історіографічних саг 
“Коло Земне”: “Коли Гаральд 
Прекрасноволосий був конунгом (королем. – 
О.П.) у Норвегії, була заселена Ісландія. У 
конунга Гаральда були скальди, і люди ще 
пам’ятають їх пісні, а також пісні про всіх 
конунгів, які потім правили Норвегією. Те, 
про що мовиться у цих піснях, які 
виконувалися перед правителями чи їх 
синами, ми визнаємо за цілком достовірні 
свідчення. Ми визнаємо за правду все, про що 
йдеться в цих піснях про їх походи чи битви. 
Бо хоча у скальдів зазвичай найбільше 
хвалили того правителя, перед лицем котрого 
вони постануть, жоден скальд не наважився б 
приписати йому ті діяння, про які всі, хто їх 
чує, та й сам правитель знають, що це явна 
брехня і небилиця. Це було би насмішкою, а 
не хвалою” [6, 9–10]. 

Прикметно, що, попри шаблонність зо-
браження і умовність деталей, скальдична пі-
сня не культивувала домисел як художню до-
мінанту, бо домисел руйнував принцип досто-
вірності та історизму, а межа між правдою і 
умовністю була наскрізь прозорою. Тому то-
дішня опінія середньовічних скандинавських 
народів так високо цінувала поетичну сло-
весність і її творців і залишила для нащадків 
цікаві перекази про їх літературну долю.  

 У виданні “Другие средние века”  
(2000 р.) Є.Гуревич вмістила середньовічний 
текст під назвою “Пасмо про Стува”, сюжет 
якого розкриває історію творення скальдом 
Стувом хвалебної пісні на честь Гаральда-
конунга. В одній із версій пасма сказано, що 
Стув був осліплений. Чи не звідси формуван-
ня поетологічної традиції для європейських 
літератур, зокрема слов’янських, зображати 
народного співця фізично упослідженим 
(осліплений кобзар, бандурист в українській 
культурі), але духовно багатим і нескореним. 
Стув привертає увагу своїм інтелектом, умін-
ням гідно відповісти конунгу, знанням скаль-
дичної традиції, а також власною поетичною 
майстерністю.  

Очевидно, можемо говорити про ста-
новлення авторської самосвідомості, на що і 
скеровує увагу читача Є.Гуревич: “Професій-
на самооцінка скандинавського поета, що не-
одмінно посвідчує його високу авторську са-
мосвідомість, – це начебто «загальне місце» 
оповідей як про скальдів, так і про творену 
ними поезію. Обговорюючи при кожному 
зручному випадку свою поетичну майстер-
ність і не будучи скупими на похвалу на 
адресу власного віршоскладання, скальди зов-
сім не прагнули зайняти місце у переліку до 
себе подібних, а, натомість, сміливо проти-
ставляли себе товаришам чи прямим попе-
редникам з ремесла, розглядаючи своє вміння 
як неповторне. Подібне самоствердження пое-
та відповідало індивідуально-авторській при-
роді скальдичного мистецтва” [2, 110]. Пра-
вда, при цьому кожен скальд вважав себе 
представником певної традиції.  

Дещо в іншому естетичному ключі реп-
резентований поет і воїн Егіль у героїчній 
біографії “Сага про Егіля Скаллагрімсона”, 
зовнішність котрого не відзначається фізич-
ною привабливістю, “негарний з обличчя, ра-
но облисілий”, проте йому притаманні гігант-
ський зріст і відчуття безстрашності. Він 
насамперед є талановитим поетом, що в будь-
якій життєвій ситуації віднаходить матеріал 
для поетичного осмислення. Через свої пісні 
він наживає смертельних ворогів, але пісні 
також рятують йому життя. У вищеназваній 
сазі розповідається, як Егіль був віроломно за-
хоплений у полон заклятим ворогом конунгом 
Ейріком Кривава Сокира, котрий правив у 
Нортумбрії. Вночі, напередодні страти, поет 
склав хвалебну пісню на честь Ейріка, яку 
скандинавська традиція нарекла “викупом 
голови”. 
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Чимало цікавих свідчень маємо ще про 
одного хранителя скандинавської поетичної 
традиції, першого поета (за популярністю і 
значимістю) Брагі Старого Боддасона (ІХ ст.). 
Цікаво, що у “Молодшій Едді” він згадується 
поруч з асом (міфологічною постаттю) Брагі – 
богом поезії. “У той час, як більшість дослід-
ників намагаються розгледіти за міфом (ас 
Брагі) історію (скальд Брагі), – пропонує вла-
сну версію О.Смирницька, – я би наважилася 
передбачити, що ми маємо справу з двома різ-
носкерованими версіями переказу про пер-
шого поета” [5, 297]. Міфологізація образу 
історичної постаті скальда Брагі увиразню-
ється в метапоетологічній висі (строфі), що 
міститься у розділі “Мова поезії” в “Молод-
шій Едді”, де розгортається діалог Брагі з жін-
кою-велетнем про статус скальда і сутність 
скальдичної поезії. Епізод уведений у фраг-
мент поетики Сноррі, де йдеться не про мета-
форичні кеннінги, а про прямі позначення 
речей – гейти. Звернемося безпосередньо до 
тексту пам’ятки: “Які є способи вираження в 
поезії, окрім кеннінгів? Можна називати будь-
яку річ своїм іменем. 

Які існують позначення поезії, окрім 
кеннінгів? Поезія зоветься “красномовством”, 
“похвалою”, “натхненням”, “прославлянням”. 
Брагі Старий проїжджав одного разу пізно 
ввечері лісом, і одна жінка-велетень звернула-
ся до нього строфою і спитала, хто він такий. 
Він відповів так: [прозовий] переклад його 
відповіді: “Скальди називають мене “ковалем 
корабля Відура”, “володарем дару Гаута”, 
“щедрим співцем”, “подавцем напою Ігга”, 
“творцем поезії”, “мистецьким ковалем 
віршів” [7, 89]. 

У цих гейтах простежуємо різноаспект-
не розуміння скальдами поетичного мистецт-
ва, що вкладається в риторичні, креативно-
психологічні, пафосні та міфологічні парамет-
ри, а це дало підстави О.Смирницькій зробити 
висновок: “Виса Брагі являє собою визна-
чення скальдичної поезії у формі самої поезії, 
тобто є взірцевою метапоетичною висою” [5, 
306]. 

У такій площині, як прийоми поетич-
ного іномовлення, ґрунтовані на ланцюгу асо-
ціацій і синонімів, Сноррі у “Мові поезії” на-
водить ще чимало взірців різних гейтів: 

Гейти неба: “твердиня”, “безхмарне”, 
“ураганне”, “безмежне”, “променисте”, “за-
війне”, “верх”, “бездонне”, “вись”, “блискав-
ка”, “широкосиннє”. 

Гейти сонця: “світило”, “коло”, “різне 
сіяння”, “пресвітле”, “дивне колесо”, “цілюще 
світло”, “забава Дваліна”, “сіяння альвів”, 
“червоне”. 

Гейти місяця: “півмісяця”, “надщерб-
ний”, “рахунок років”, “світоч”, “привид”, 
“серп”. 

Звісно, що це багатство метафор і скла-
дних синонімів складало своєрідну поетоло-
гічну “інструкцію” для скальдів, впливало на 
ускладнення стилю скальдичної поезії, де 
особлива роль була відведена кеннінгам, стру-
ктура яких складалася щонайменше з дво-
членних метафор. “Деякі з них, – спостеріг  
І.Качуровський, – прозорі, як-от “суперечка 
сокир”, “танок стріл”, “пісня списів” (це все – 
означення битви). Інші, особливо з історич-
ними та міфологічними алюзіями, приступні 
для зрозуміння лише в тому середовищі, де 
вони виникли. Треті, складені шляхом нако-
пичення-сполучення одного кеннінга з другим 
і третім (як-от “стовп грому шоломів” – ко-
нунг), потребують, очевидно, щоб слухач 
(читач) звик до такої метафористики” [3, 174]. 

Кеннінг – це перифраза, скомпонована 
за певними правилами, досить продуктивний 
з погляду побудови поетичної фрази прийом, 
специфіку котрого глибоко дослідив М.Стеб-
лін-Каменський. Відомий учений у контексті 
міфологічних та поетологічних парадигм роз-
глянув різні види кеннінгів, простежив їх 
структурні особливості та семантико-стилі-
стичні варіанти й інваріанти та виявив нетра-
диційний модус метафоричності. “Якщо кен-
нінг і містить метафору в сучасному сенсі, – 
пише М.Стеблін-Каменський, – то метафора 
ця часто-густо, у силу своєї складності чи 
умовності, не репрезентована, не піддається 
матеріалізації. Скальдичний кеннінг – це, 
радше, умовний знак, емблема, символ чи 
ідеограма, ніж живописний образ чи мета-
фора. Він зображає сутність явища, його ти-
пову властивість, його ідею, які не пов’язані з 
конкретною формою явища. Скальдичний 
кеннінг – це спроба узагальнення чи абстрагу-
вання, непереконлива для нашої свідомості, 
але яка, вочевидь, була закономірним етапом 
розвитку поетичного мислення на його шляху 
від первісної до сучасної поетичної образ-
ності. Скальдичне мистецтво у цьому розу-
мінні передбачало середньовічне мистецтво з 
його пристрастю до алегоричного способу ви-
раження і з його тенденцією тлумачити слово 
як ідеограму” [8, 519]. 
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Отже, кеннінг володіє здатністю не 
індивідуалізувати, а узагальнювати, і при цьо-
му, можливо, дещо ослаблюється художньо-
образний потенціал твору, проте зображена 
дійсність перед очима читача постає увираз-
нено і наочно переконливо. Вочевидь, літера-
турна “правда” кеннінга формувала той стиль 
художнього мислення, що у ХХ столітті най-
більш повно виявився у стильових пошуках у 
романі Джеймса Джойса “Улісс”.  

Трактат Сноррі розробляє вчення про 
давньоскандинавську метрику і дає розлоге 
уявлення про її багатство та оригінальність. 
Цей нормативний поетологічний текст став 
для тодішніх слухачів (читачів) і скальдів уза-
гальненим викладом досвіду, набутого зав-
перш ісландською словесністю за часів її 
самостійного існування. На матеріалі “Молод-
шої Едди” ми переконуємося, що вже у ІХ–Х 
століттях у поезії скальдів сформувалося уяв-
лення про поетичну стильову і формально-
змістову норму, яка була у той же час і жан-
ровим та метричним поняттям.  

Прикметно, що у “Переліку розмірів”, 
четвертій частині “Молодшої Едди”, Сноррі 
подає 102 виси-строфи, якими ілюструє роз-
маїття ісландської метрики. “Вірші у цій ча-
стині “Молодшої Едди”, – відзначає М.Стеб-
лін-Каменський, – супроводжуються прозо-
вим коментарем, у якому тлумачаться про-
ілюстровані явища... За стилем ця проза дуже 
відрізняється від інших творів Сноррі. Чимало 
в ній подібного до середньовічних схоластич-
них трактатів” [10, 117]. 

Подібне відзначається у середньовічних 
китайських поетиках, поетології Данте, та й 
літератори наступних епох широко культиву-
вали такі автокоментарі, особливо у передмо-
вах і післямовах до книг.  

Збереглося багато свідчень про відноси-
ни середньовічної ісландської культури з 
культурою середньовічної України-Русі. Заці-

кавленого читача скеровуємо до книги І.Качу-
ровського “Генерика і архітектоніка”.  
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В этой статье поэтологические фрагменты из произведения исландского литератора Снорри 

Стурлусона “Младшая Едда” рассматриваются как синтетическое проявление традиции самоосмы-
сления словесного творчества в культурах народов средневекового Севера. 
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The author of the article considers poetological fragments from the literary work of Icelandic writer 

Snorri Sturluson “Younger Edda” as a synthetic expression of verbal art self-reflection tradition in cultures of 
the peoples of medieval North. 
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ХРОНОТОПІКА ХУДОЖНЬОГО ТВОРУ: ТЕОРЕТИЧНО-МЕТОДОЛОГІЧНІ 
ЗАСАДИ 

 
Запропонована концепція художнього часу і простору літературного твору, заснована на 

гносеології І.Канта. Час і простір розглядаються як апріорні форми мислення, мислесхеми. 
Запропоновано узагальнюючий термін “хронотопіка” для позначення їх функціонування в художньому 
творі. Розглянуто три смислові центри такого функціонування: місце, часопростір, відношення. 

Ключові слова: час, простір, хронотопіка, твір художньої літератури, І.Кант. 
 
Нетривала історія хронотопних дослі-

джень (власне, можна говорити про ледве пів-
століття активної розробки цієї проблематики, 
адже засадничі роботи М.Бахтіна стали до-
ступними європейському й радянському літе-
ратурознавчому загалу в кінці 60-х – на по-
чатку 70-х років) яскраво засвідчує, наскільки 
потужно всепроникність часу і простору по-
значається на універсалізації їхніх філологіч-
них відповідників, якими сучасні науковці 
часто ладні описати чи не всі аспекти худож-
нього твору. При цьому багатозначність тер-
мінів “час” і “простір”, особливо в культуро-
логічній сфері слід розглядати і як причину, і 
як наслідок їхнього нерідко метафоричного 
вживання в науковому дискурсі. Також при-
чиною цього стану речей можна вважати гло-
балізаційну тональність праці М.Бахтіна 
“Форми часу і хронотопу в романі”, з якої, 
зокрема з прикінцевих зауваг, явно звучить: 
хронотопом можна назвати у творі все, що так 
чи так має матеріалізовану форму, а отже, 
часову і просторову визначеність. Ця глобаль-
ність – небезпечно хибна, а тому розв’язання 
питання про межі часо-просторового аналізу 
й обсяг явищ ним охоплений – виразно 
актуальне. 

Вивчення художнього часу і простору, 
звісно ж, почалося не п’ятдесят і не сто років 
тому – певні зауваження щодо них містить ще 
“Поетика” Аристотеля; між тим саме в остан-
ні півстоліття, особливо в постколоніальному 
українському науковому дискурсі, гостро від-
чутним є брак чіткості світоглядних засад 
хронотопних досліджень, через що їхнє змі-
стове наповнення втрачає конкретику. Новою 
в цій роботі, зіставно з попередніми теоретич-
ними напрацюваннями, є спроба розмежувати 
“реальний” і “художній” часом і простором на 
підставі гносеології І.Канта. У цьому випадку 
їхнє виникнення в людській свідомості мати-

ме однакову природу, однак різну мету й 
результат. 

Категорія “хронотоп”, особливо претен-
дуючи на всеохопність, зіставну з часом і про-
стором, усе ж мусить мати визначений обсяг, 
тим більше, що така всеохопність повинна 
обґрунтовуватися науковими завданнями. Те 
ж саме може стосуватися практично всіх по-
нять, застосовуваних у колі проблематики ху-
дожнього часу і простору. Видається виваже-
ним підхід, згідно з яким осягнення структури 
й сутності художнього світу відбуватиметься 
так само, як і осягнення моделі реального сві-
ту, складеної людською свідомістю в процесі 
його сприймання. Тоді час і простір – як апрі-
орні форми пізнання [4, 56–75] – зможуть 
набути правдивих ознак всепроникності, кате-
горійності, навіть попри те, що реципієнт тво-
ру художньої літератури має справу не з ма-
теріальними об’єктами, а з їхніми мисленими 
моделями. 

Простір і час, за І.Кантом, – форми люд-
ської свідомості, форми чуттєвого етапу піз-
нання (який існує в системі з розсудком і ро-
зумом [4, 483–484]), відношення, які свідо-
мість застосовує для систематизації чуттєво 
сприйнятої інформації. При цьому простір – 
це передовсім відношення відчуженості, що 
дає можливість мислити речі як об’єктивні 
відносно суб’єкта, а врешті й себе самого. Час 
же – відношення змінності, еволюційності, що 
дає можливість осмислити себе самого, а 
врешті й весь світ. І оскільки пізнання розпо-
чинається із себе, то І.Кант припускає примат 
часу над простором у певних аспектах пізнан-
ня та їхню взаємну невіддільність у пізнанні 
загалом (що пізніше було творчо опрацьоване 
А.Ейнштейном, М.Бахтіним та іншими). У та-
кий спосіб І.Кант відходить від уявлення про 
всезагальний абсолютний час і простір, не 
заперечуючи, проте, об’єктивного існування 
речей. 
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Зазвичай декларується, що художній 
час і простір, будучи суб’єктивними, суттєво 
відрізняються від реального часу та реального 
простору. Але ж реальний час і простір – це 
результат нашого відчуття й усвідомлення 
реальної дійсності, яке також є суб’єктивним, 
мінливим. Стабільними, хоча й зі значними 
обумовами, у цьому плані можуть уважатися 
історичні та географічні знання, що стосовно 
окремої людини також мають певний ступінь 
суб’єктивності. То в чому ж різниця між 
суб’єктивним “художнім” і не менш суб’єк-
тивним “реальним”?  

Відповідно до категоріальної концепції 
відмінність між часом і простором (апріор-
ними формами мислення) та їхніми худож-
німи відповідниками зумовлюється не їхніми 
особливостями, а специфікою сфери пізнання, 
де вони застосовуються. При цьому в обох ви-
падках час і простір є формами узгодження 
інформації, що надходить від реальних явищ 
у першому випадку та з тексту як засобу її 
трансляції (через актуалізацію збережених па-
м’яттю реципієнта знань) у другому. В обох 
випадках йдеться про інформацію щодо явищ, 
однак різниця, згідно з Гегелевою класифі-
кацією людської діяльності, полягає у меті, 
засобах і результатах її обробки, наразі – в 
узгодженні. 

Доволі поширена фраза “людина ми-
слить у часі й просторі”, крім субстанціаль-
ного (детермінаційного) тлумачення, що ціл-
ком природно виникає першим, бо спровоко-
ване “здоровим глуздом”, може бути потрак-
тована і як підтвердження наявності в людсь-
кому мисленні певних (і тільки таких!) спо-
собів упорядкування опрацьовуваної інформа-
ції. “Людина мислить часом і простором” – 
така її форма, яка міняє пріоритети в її дво-
значності на протилежні, є більш коректною, 
адже в такому разі стає зрозумілою природа 
часово-просторової (історично-географічної) 
детермінації: осмислювати інформацію про 
навколишній світ і про себе людина може ви-
нятково у формах часу і простору, що неод-
мінно веде до зумовленості її мислення істо-
ричними й географічними координатами. 

Тож є підстави висновувати: художній 
час і простір – це застосування часу і просто-
ру як мисленнєвих форм у процесі художньої 
(мистецької) діяльності людини, наслідком 
чого і є поява художнього змісту, яким мо-
жуть навантажуватися зокрема й ті розумові 
конструкти, що виникають на основі “реаль-
ного” часового й просторового мислення.  

Вихід із ситуації невиваженого терміно-
вжитку в сучасному літературознавстві вбача-
ється в детальному аналізі смислових центрів, 
навколо яких групуються уявлення про час і 
простір. Таких центрів видається доцільним 
встановити три: “місце”, “часопростір”, “від-
ношення”, – що їх спрощено можна розгля-
дати як своєрідні наслідки застосування суб-
станціальної, реляційної та категоріальної 
концепцій часу і простору.  

Центр “місце” відображає розташова-
ність характеризованого об’єкта в середовищі, 
визначеність його положення передовсім сто-
совно часу і простору як узагальнених побу-
дов, а вже потім щодо інших об’єктів, які з 
певними застереженнями можуть вважатися 
такими, що складають сам простір або час 
(наприклад, коли йдеться про місце події в 
ланцюгу інших подій). Оскільки хронотопний 
аналіз охоплює не лише аспекти художнього 
світу твору, але і їхнє текстуальне втілення, є 
сенс залучити до його сфери часове й про-
сторове подання тексту та системи текстів. У 
первинно синкретичному побутуванні текст 
може бути уявлений як лінія (просторовий 
концепт) тривалості (часовий концепт) “по-
стання-виконання”. Власне літературне 
(полі)графічне втілення додає текстові ще 
один вимірник і розщеплює час читання й 
двовимірну площину аркуша, створюючи 
передумови для просторового осмислення 
тексту (одним із наслідків слід уважати 
постання поезії в її сучасному розмаїтті, зо-
крема курйозної, фігурної, візуальної). Вихід 
за межі одного тексту в їхню систему може 
стати наслідком як повернення до лінії, якщо 
пріоритетним обрано історичний погляд, так і 
додання третього просторового виміру з ігно-
руванням часової складової, якщо відповідно 
до постмодерних концептів ризоми або саду 
йтиметься про надтекстовий простір. У всіх 
наведених моделях є можливість визначення 
“місця” частини художнього світу в ньому са-
мому, текстового елементу, відповідно, у тек-
сті та окремого тексту в системі текстів. Від-
мінності названих моделей вказують на необ-
хідність визначення щонайменше трьох скла-
дових смислового центру “місце”, що згідно з 
найбільш поширеним терміноозначенням мо-
жуть бути названі “локалізація”, “топос” і 
“загальне місце” (locus communis, загальник). 

Думка про локалізацію або ж розміщен-
ня виникає першою, щойно мова заходить про 
художній час і простір. Відповідно до на-
вчального дискурсу цей момент можна було б 
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вивести від визначення теми твору, якою є 
“коло подій, життєвих явищ, змальованих, 
поданих у творі в органічному зв’язку з проб-
лемою” [7, 678] та яка “традиційно стосується 
пізнавальних можливостей письменства” [6, 
472]. Пізнавальність і життєвість теми твору 
вимагає визначення зображених подій у коор-
динатах, зрозумілих авторові та читачеві, від-
повідно до їхнього функціонального наванта-
ження: етичні й естетичні вимірники скла-
дають аксіологію твору, гносеологією ж охоп-
люються історичні та географічні. 

Більш послідовний підхід призводить 
до виведення необхідності часової та просто-
рової локалізації із самого факту сприймання 
як реального світу автором, що отримує вира-
ження в тексті твору, так і художнього світу 
читачем. “Усяке розмаїття, оскільки воно дане 
в одному емпіричному спогляданні, визначене 
стосовно однієї з логічних функцій судження, 
і саме через неї воно загалом призводиться до 
однієї свідомості. Категорії ж є не що інше, як 
саме ці функції судження, оскільки різнома-
нітність даного споглядання окреслене сто-
совно них” [4, 110–111]. Розвиваючи цю дум-
ку І.Канта, М.Мамардашвілі виходить на гно-
сеологічне узагальнення: “Він (І.Кант) вно-
сить поняття простору, імпліковане в саме 
визначення того, що означає сприйняти. Якщо 
сприйняли, то вже визначилися просторово, і 
цей простір уже не якийсь можливий, а мій. 
Це мій світ. Звичайно, можливі й інші про-
сторові визначення, можна інакше просторово 
визначитися (адже в точці немає зовнішніх 
відношень і можлива множинність), але ми 
визначаємось так” [8, 59–60], – і далі: “Зна-
чить, для того, щоб ми пізнавали світ, він му-
сить бути світом, у якому ми визначилися, 
тобто таким, де щось уже мало відбутися” [8, 
69].  

При цьому “мислити собі предмет і піз-
навати предмет не є, отже, одне й те саме. До 
пізнання належать два складники: по-перше, 
поняття, через яке взагалі предмет осмислю-
ється (категорія), і по-друге, споглядання, 
через яке він оприявнюється <…> Чуттєве 
споглядання є або чистим спогляданням 
(простір і час), або емпіричним спогляданням 
того, що безпосередньо уявляється у просторі 
й часі через відчуття як дійсне” [4, 112]. Та-
ким чином, щодо твору художньої літератури 
виникає підстава встановлення щонайменше 
двох моментів історичної та географічної ло-
калізації: його самого як факту реальної дій-
сності (щонайменше “час і місце написання”) 

та створюваного ним художнього світу, 
скоординованого у своїх подіях відносно 
історії та географії. Щодо першого моменту, 
то він розгортається в історико-літературному 
дискурсі, створюючи ґрунт для виникнення 
можливих інтерпретацій, зокрема художніх, і 
для подальших історико-поетологічних, ком-
паративістичних пошуків. Він є свого роду 
координаційним базисом, який може і пови-
нен бути розширений за рахунок залучення 
інформації про мистецьке, читацьке, суспіль-
не побутування твору. 

Другий момент належить до сфери на-
укового інтерпретування твору, отримуючи в 
наратологічних студіях кілька планів аналізу: 
координати наратора, сюжету, екскурсів то-
що, – які визначаються не одна до одної, а 
стосовно спільних для автора й читачів істо-
ричної та географічної систем координування. 
Зразком наслідків такого аналізу можуть бути 
проміжні висновки М.Бахтіна: “Уся дія грець-
кого роману, усі події та пригоди, що його 
наповнюють, не входять ні до історичного, ні 
до побутового, ні до біографічного, ні до еле-
ментарно біологічного-вікового часових ря-
дів” [2, 241].  

Таким чином, історична й географічна 
визначеність реципієнта в процесі спри-
ймання твору є необхідною, а це дає підстави 
сумніватися в коректності доволі часто вжи-
ваних у художній інтерпретації термінів “по-
зачасовий” і “позапросторовий”, що явно су-
перечать декларованій одночасно з їхнім ви-
користанням тези про всеохопність часу й 
простору. Як більш послідовний, може бути 
запропонований до використання зворот “не-
чітко визначені історичні та географічні коор-
динати”, або ж простіше – “неісторичний”, 
“негеографічний” (“позаісторичний”, “поза-
географічний”). 

Протиставляючи власну онтологію 
“співбуття у сфері духу, смислу” раціона-
лізмові (зокрема неокантіанському) і разом з 
тим говорячи в поняттях матеріалістичної 
ортодоксії, М.Бахтін указував: “Наука, ми-
стецтво і література мають до справи смисло-
ві моменти, що як такі не піддаються часовим 
і просторовим визначенням. <…> які б не 
були ці смисли, щоб увійти в наш досвід (при-
чому соціальний досвід), вони повинні отри-
мати якесь часово-просторове вираження” [2, 
406]. Між тим досвід у принципі не може 
бути позагеографічним, а тим більше поза-
історичним – смисли, що породжуються ним і 
його складають, обов’язково отримують таке 
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координування, і до узагальненої семіосфери 
суспільного досвіду вони можуть входити ли-
ше з такими атрибутами. Позитивним наслід-
ком цього ходу думки, а також з урахуванням 
Кантових дефініцій часу і простору, слід ува-
жати висновок, що на розглядуваному рівні 
носієм художнього змісту виступає не сама 
часова чи просторова координата, а локалізо-
вана з їхньою допомогою подія. Змістогенеру-
вальний же механізм історичної та географіч-
ної прив’язаності подібний до механізму 
номінування й набуває художності лише за 
посилення алюзійності, метафоричності тощо. 

Час і простір у цьому процесі викону-
ють роль правил координації, спільних для 
реального і художнього світів, а історія й гео-
графія є конкретними системами координат, 
що виникли на їхній основі. Мова про пра-
вила координації приводить до актуалізації 
терміна “топос”, що за час осмислення в різ-
них понятійних системах отримав принци-
пово протилежні трактування. Одне з перших 
в історії філософії метафоричне його викори-
стання здійснене Аристотелем у “Топіці” й 
“Риториці”. Виразне тлумачення спорід-
неного поняття подає Цицерон, у чиїй рито-
риці воно вже позначається терміном locus 
communis. Латиномовне середньовіччя, залу-
чаючи до своєї семіосфери грецькі тексти, 
змішало ці поняття, утворивши плутанину 
терміновжитку, продовжену вже у ХХ століт-
ті, зокрема й Е.Р.Курціусом [див.: 3, 418–423].  

Метафоричний τόπος Аристотелевої ри-
торики слід розглядати невіддільно від його 
змістового наповнення у “Фізиці”, адже є під-
стави уявляти фізичне місце за Аристотелем 
чимось на зразок ливарної форми, що може 
наповнюватися різним металом і сама по собі 
завжди відрізняється від нього. Зіставлення 
такого місця з іншими довколишніми веде до 
думки про певну “підготовленість” його 
останніми. Такий же хід думки був перене-
сений мислителем і в царину тексту, де термін 
τόπος набув метафоричного звучання.  

Зіставлення оксфордського й російсько-
го академічного перекладів “Топіки” дозволяє 
висновувати, що коректним є розуміння Ари-
стотелевого τόπος як правила (rule), за яким 
будується висловлювання. При цьому пра-
вило конкретного типу висловлювання є не-
змінним для всіх текстів, а саме конкретне 
висловлювання може бути повторюваним у 
кількох текстах (locus communis, 
commonplace). Метафора Стагіріта полягає в 
аналогії між фізичним місцем, яке підготов-

лене іншими місцями, зайнятими різними 
об’єктами та своєю чергою може займатися 
різними об’єктами, і частиною тексту (місцем 
у ньому), яка підготовлена іншими частинами 
й у якій вставлена фраза отримує передбачені 
автором функціональні та смислові зв’язки. 
Іншими словами τόπος у риториці – це модель 
форми, яку має отримати вставлена в текст 
фраза. Натомість загальник (locus communis, 
commonplace) – це одна з уже сформованих у 
такий спосіб фраз, цитата, запозичення, що 
очікує на реалізацію свого смислового по-
тенціалу.  

В історії осмислення різниці між τόπος і 
locus communis спостерігається виразний 
вплив світоглядних засад: у суспільствах плю-
ралістичного світогляду визнається чітка про-
тиставленість цих понять як ідеальної форми 
та конкретної реалізації; у суспільствах моні-
стичного світогляду конкретна реалізація ідеї 
визнається її носієм у посутньому вигляді, 
тому перше з названих понять цілковито по-
глинається другим, що, звісно, не сприяє чіт-
кому функціонуванню термінів. 

Зокрема спостерігається ситуація, коли 
“в немалій низці історико-літературних праць 
топос цілковито не відрізняється від мотиву, 
концепту, а часто й образу, іноді навіть від 
позначення місця в буквальному сенсі за ана-
логією до хронотопу М.Бахтіна” [9]. Більше 
того, у російськомовному науковому світі з 
названих причин термін “хронотоп” іноді 
визнається похідним від “топ” (“топос”). Зви-
чайно, фонетична подібність може впливати 
на сприймання слова, проте чітке усвідом-
лення меж функціонування терміна вимагає 
розмови про хронотоп, а відтак включення до 
наступного смислового центру – “часо-
простір”. 

Чітко проблему його функціонування 
можна відчути, зіставивши перші сторінки 
праці М.Бахтіна “Форми часу й хронотопу в 
романі. Нариси з історичної поетики”, де хро-
нотоп – складова сюжету, у межах якої час 
рухає простір, – визнається цілком самодо-
статнім предметом дослідження, з останніми 
абзацами прикінцевих зауваг, де визнається 
початково-інструментальне місце часових і 
просторових досліджень у процесі осягнення 
смислів, які “існують не тільки в абстракт-
ному мисленні, – з ними має справу й ху-
дожнє мислення. Ці художні смисли також не 
піддаються часово-просторовим визначенням. 
Більше того, будь-яке явище ми якось осми-
слюємо, тобто включаємо його не лише у 
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сферу часово-просторового існування, але й у 
смислову сферу. <…> Без такого часово-
просторового вираження неможливе навіть 
найабстрактніше мислення. Отже, всяке вхо-
дження у сферу смислів здійснюється тільки 
через ворота хронотопів” [2, 406]. 

Лише 40–45 років відділяють нас від 
сумнівів засновника хронотопного підходу в 
його ж перспективності – час, за який україн-
ське літературознавство активно й успішно 
долучилося до їх спростування, розробляючи 
потужний інструментарій, понятійну та мето-
дологічну базу досліджень. Опрацювання ве-
личезного масиву творів (щоправда, серед них 
абсолютно домінують епічно-прозові) дово-
дить: підхід, безумовно, перспективний, зі 
своїми особливими межами застосування, зі 
своїми специфічними наслідками аналізу, зі 
своїм унікальним баченням сутності літера-
турного мистецтва.  

Пануюча описовість цього підходу 
призвела до того, що в сучасному дискурсі 
хронотопи розглядаються майже винятково як 
одиниці компаративістики, і їхнє функціону-
вання лишилося без узагальнюючої категорії, 
яка б розкривала спільні механізми, за якими 
окремі хронотопи реалізують свій художній 
потенціал. 

Доречним терміном, що міг би позначи-
ти всі аспекти художності часу і простору, 
зокрема увиразнити названі механізми, могло 
б стати слово “хронотопіка”. Його граматична 
форма продиктована уніфікуванням усього 
ланцюжка названих Д.Леонтьєвим засобів [5, 
432–433] і дозволяє здійснити аналогію, на-
приклад, з назвами філологічних дисциплін – 
поетикою, стилістикою, граматикою, – які 
охоплюють теоретичний (система принципів 
структурування, взаємодії елементів та їхньо-
го дослідження) та практичний (система пода-
них у їхніх взаємозв’язках самих елементів, 
притаманних конкретному творові, творчості, 
мові тощо) аспекти предмета дослідження.  

Тоді в широкому сенсі хронотопіка – це 
система способів функціонування часу і про-
стору в художньому творі, які реалізуються на 
всіх рівнях постання художнього змісту (гра-
матики, тропіки, тексту, сюжету, образної си-
стеми, конфліктно-ідейної цілості). 

У вузькому сенсі хронотопіка – це си-
стема конкретних проявів часового і просто-
рового мислення, що піддаються узагаль-
ненню, уніфікації та класифікації на рівні тво-
ру, творчого спадку, літературної течії, періо-
ду тощо.  

У найбільш вузькому сенсі хронотопіка 
може бути подана як система хронотопів, 
однак це невиправдано скорочує обсяг фун-
кціонування часу і простору в художньому 
творі й нівелює важливий смисловий центр 
“відношення”, покликаний розкрити катего-
ріальність часу і простору в художньому 
творі.  

Пізнання образу, зокрема художнього, 
стає можливим завдяки застосуванню схем 
мислення, а оскільки “чистий образ усіх вели-
чин (quantorum) для зовнішнього чуття є про-
стір, а всіх предметів чуттів узагалі – час” [4, 
130], конкретно таку можливість надають 
часові й просторові схеми-відношення. 

Просторове відношення, за І.Кантом, 
полягає в усвідомленні меж суб’єкта і в усві-
домленні об’єкта пізнання як Іншого: “Щоб 
певні відчуття були віднесені до чогось поза 
мною (тобто до чогось у іншому місці про-
стору, ніж те, де я знаходжуся), і щоб я міг 
уявляти їх як [такі, що перебувають] поза і 
поруч одне одного, себто не лише як різні, але 
й як [розташовані] в різних місцях – для цього 
уявлення простору має вже лежати в основі” 
[4, 58]. Відношення, засновані на сторонах 
світу (вище – нижче, лівий – правий, попереду 
– позаду), посутньо є надбудовою первинного 
розрізнення “Я – Інший”, наслідком визна-
чення в пізнаваному світі й установлення від-
носної точки відліку. Показово, що такі “над-
будовні” відношення (напрямки) Аристотель 
називає частинами й видами місця [1, 123–
124], визнаючи тим самим їхню відносність і 
підпорядкованість більш загальній категорії 
місця.  

У конкретиці літературознавчого пошу-
ку просторове протиставлення Іншому вияв-
ляється в кожному моменті, де є необхідність 
вичленовування одиниці з-поміж їхньої низ-
ки. Так, просторово первинним є вирізнення з 
мовленнєвого потоку тропу, ритмічної верси-
фікаційної одиниці, із сюжетно-композицій-
ного ряду – події, а просторово вторинним – 
встановлення їхніх відношень з іншими та-
кими ж одиницями. 

Звичайно ж, найвиразніше потенціал 
простору як мисленнєвої схеми виявляється 
при розгляді діалогічних аспектів художнього 
твору, на чому, як це не дивно, практично не 
наголошують дослідники. Моделювання про-
сторових конструктів, що постають у свідо-
мості кожного з учасників діалогу при спри-
йманні співрозмовника, їхнє зіставлення доз-
волять вийти на подання діалогу як системи 
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послідовних взаємоусвідомлень і розкрити 
таким чином зумовлені ним свідомі зміни 
персонажів. 

Визначена Лессінгом часовість худож-
ньої літератури, крім суто зовнішнього чинни-
ка, яким є процес рецепції, зумовлюється ще й 
тим, що “поняття зміни, і разом з ним поняття 
руху (як зміни місця) можливі тільки через 
уявлення часу і тільки в ньому. <…> Лише в 
часі два контрадикторно протилежні означен-
ня можуть траплятися в одній речі – одне за 
одним” [4, 63]. Разом з просторовою схемою 
“Я – Інший” неодмінно реалізується й часова 
схема “Я – Я-Інший”, що опосередковано, у 
ширшому контексті отримує вираження “Х – 
Х-Інший”. І хоча в більшості випадків, гово-
рячи про зміни у свідомості персонажа, ми не 
відзначаємо застосування часових відношень, 
їхній механізм все ж дає плідні наслідки. 

“Простір як чиста форма всякого зов-
нішнього споглядання охоплює, як апріорна 
умова, лише зовнішні явища. Натомість час, – 
оскільки всі уявлення, хоч мають вони за 
предмет зовнішні речі, або ж, належать самі 
по собі як означення душевності, до внутріш-
нього стану, а цей внутрішній стан належить 
до формальної умови внутрішнього спогля-
дання, тобто до часу – то час є апріорною 
умовою усіх явищ загалом: безпосередньою 
умовою внутрішніх явищ (нашої душі), а від-
так, опосередковано, – також і зовнішніх” [4, 
63]. На відміну від простору, своїм основним 
відношенням час має координати “раніше – 
пізніше”, а “надбудовними” – модуси трив-
кості, наступності та співіснування. Так само 
час у різних реалізаціях свого відношення 
виступає схемою субстанції, каузальності, 
взаємодії, необхідності – категорій, що мають 
найрізноманітніші прояви в систематиці 
складових твору художньої літератури. 

Сприймаючи твір, пізнаючи його і з 
його допомогою світ і себе, читач з нео-
бхідності визначається в обох світах – худож-
ньому й реальному. Це визначення відбува-
ється у взаємній координації часових і про-
сторових відношень, адже “якщо визнати про-
стір лише за чисту форму явищ зовнішніх 
чуттів, можна чітко довести тим, що ми мо-
жемо уявляти собі час, який-бо аж ніяк не є 
предметом зовнішнього споглядання, не інак-
ше, як у образі лінії, оскільки ми її прово-
димо, без такого ж способу зображення ми 

ніяк не могли б пізнати одиниці його [(часу)] 
виміру; а також тим, що визначення трива-
лості часу або також місця в часі для всіх 
внутрішніх сприйняттів ми завжди мусимо 
брати з того мінливого, що його подають нам 
зовнішні речі, і, отже, мусимо розташовувати 
визначення внутрішнього чуття як явища в 
часі якраз у такий самий спосіб, як ми розта-
шовуємо визначення зовнішнього чуття у 
просторі” [4, 116–117]. При цьому внутрішні 
зміни, власний суб’єкт читач сприймає не 
інакше як явище, умовно зовнішнє щодо ньо-
го самого.  

Цей процес цільного часовопросторово-
го, глибше – часопросторового самоабстрагу-
вання – необхідна умова споглядання уявних 
конструктів – художніх світів, узятих у зчеп-
леності часових і просторових відношень та  
вимірників. І з цього має розпочатися шлях до 
смислів, до визначених рівнів змісту через 
означені смислові центри або ж хронотопні 
брами. 
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ные формы мышления, мыслесхемы. Предложен обобщающий термин “хронотопика” для обозначения 
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их функционирования в художественном произведении. Рассмотрены три смысловые центры такого 
функционирования: место, времяпространство, отношение. 

Ключевые слова: время, пространство, произведение художественной литературы, И.Кант. 
 
The concept of artistic time and space of fiction work, based on Kant’s epistemology. Time and space are 

considered as a priori forms of thought, patterns of thinking. A generalized term “chronotopica” to refer to their 
functioning in a work of art. Consider three such centers semantic function: the place, timespace, attitude. 

Key words: time, space, literary fiction work, I.Kant. 
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ІДЕОЛОГІЧНИЙ МІФ ЯК ДОМІНАНТА РЕФЕРЕНТНОЇ ЛІРИКИ 
 

У статті проаналізовано функціонування ідеологічного міфу в референтній ліриці. Його 
специфіку і функціональність розглянуто на прикладі соцреалістичної лірики та лірики УПА. 

Ключові слова: міф, ідеологічний міф, тоталітарний міф, національний міф. 
 

Референтна лірика використовувала 
ідеологічний міф, що був заснований на тра-
диційних архетипах і наслідував давні моделі 
пояснення реальності. Він був зорієнтований 
на скерування людини до необхідних соціаль-
них реакцій шляхом формування потрібних 
уявлень.  

Функціональна специфіка міфу полягає 
в тому, що це – особливий тип мислення, то-
тожний логічному пізнанню (К.Леві-Стросс). 
У практичній площині його специфіка – у 
впливі та маніпуляції свідомістю і почуттями 
мас. І тут міф є рушійною силою історії, адже 
великі події народилися з ірраціонального, 
раціональне створює науку, ірраціональне 
спрямовує історію (Г.Ле Бонн). Варто брати 
до уваги його ірраціональний аспект, безпо-
середню кореляцію із “колективним підсві-
домим” (К.Юнг), “колективним сновидінням” 
(З.Фройд) чи “містичною вірою” (Ж.Сорель). 

Мета нашого дослідження – визначення 
особливостей реалізації міфу в референтній 
ліриці. Завданнями статті є: проаналізувати 
особливості літературного втілення ідеологіч-
ного міфу, простежити функціонування міфу 
в соцреалістичній і резистансній ліриці, роз-
глянути ключові образи героя та раю в рефе-
рентній ліриці. Об’єктом дослідження є рефе-
рентна лірика 50-х років ХХ ст. Предметом – 
оформлення ідеологічного міфу в референтній 
ліриці.  

Ритуальна сфера тоталітарного міфу бу-
ла спрямована на підтримку й виховання все-
загального почуття, коли кожен окремий 

індивід був включеним у життя цілого й був 
цим цілим. Важливими були “процеси демі-
фологізації (руйнування традиційних мен-
тально-світоглядних систем) та реміфологіза-
ції – окремі елементи історичного минулого, 
факти, реалії піддавалися переосмисленню й 
виключалися з попередньої семіотичної логі-
ки розміщення та включалися до іншої, радян-
ської” [5, 3]. Весь дореволюційний історичний 
період починає сприйматися як хаос, волода-
рювання темних сил, а революція постає як 
першоакт космогонії. Під впливом міфу про 
створення світу історію будь-якої держави 
або нації можна міфологізувати так, що об’єк-
тивний аналіз буде практично неможливим: 
“в нас край новий, нові моря…” [19, 177] 

У ліриці резистансу активно викори-
стовувалися поняття національна самосвідо-
мість, національна ідентичність. Поняття “на-
ція” є міфологізованою інтерпретацією не-
йтрального терміну “населення”, воно перед-
бачає вищий рівень взаємозв’язку і взаємовід-
повідальності. Національне теж можна на-
звати міфологічним тому, що воно синтезує 
ідею та життя. Саме цей синтез дає великий 
енергетичний потенціал.  

На думку Е.Геллнера, моделювання на-
ціонального міфу може відбуватися таким 
чином: 

1) виникнення політичного націона-
лізму; 

2) виникнення націоналізму культур-
ного. 
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Саме культурна ідентичність потребує 
власної національної історії (тут і героїчне 
минуле, і видатні подвиги, і звитяга народних 
героїв), якої насправді могло і не бути. Такий 
націоналізм буває небезпечним міфом, який 
може виникати сам по собі або ж використо-
вуватися з метою ошуканства.    

Особливою формою націоналізму є 
націоналізм міфологічний. Його сутність по-
лягає в тому, що придумана елітою велична 
історія нації перетворюється на спосіб життя 
народу, тобто на міф, проти якого не варто 
виступати. Такий міф намагалися витворити 
поети-упівці. У радянській ідеології цей міф 
не відтворював минулого, а в ліриці українсь-
кого резистансу він ґрунтувався саме на 
історичному минулому українського народу: 

 
У завзятті купалась залізна душа, 
У боях гартувалися радісні вої, 
І сміялася слава в струнких комишах, 
І дітей колисав в колисках гомін зброї [4, 

82]. 
Ви не байстрята Катерини рижі 
Ви лицарі Хортиці покоління! [4, 157] 
 
Ідеологічний міф, його актуалізація по-

в’язані зі становленням тоталітарного устрою, 
де міфологія прагне не лише замінити реаль-
ність, але й знищити її.  Міфологічні символи 
в новій реальності повинні бути емоційно на-
сиченими: викликати почуття любові, жаху, 
захоплення, обожнення, тривоги. Такими ви-
ступають вожді та герої в референтній ліриці. 
Загострюється протиставлення “своїх” та 
“чужих”, актуалізується образ могутньої дер-
жави (у соцреалістичній ліриці вона побудо-
вана або будується, у ліриці УПА її необхідно 
вибороти – і це Україна).  Народ повинен ві-
рити в правильність обраного шляху, повинен 
бути готовим до самопожертви.  

У радянському мистецтві та ліриці УПА 
була розроблена естетика жертви, що є необ-
хідною для побудови чи то “світлого майбут-
нього”, чи то вільної держави. У соцреаліс-
тичній ліриці виводився робітничий клас, що 
мав “месіанське призначення”, а поняття 
Батьківщина, держава, народ, партія набували 
сакрального значення.  

У ліриці УПА таке “месіанське призна-
чення” мали українські воїни, а сакральним 
було поняття України: 
 
О рожі Божі – Ви життя моє –  
Я віддихаю Вашим ароматом –  

Вітчизно й Мати! [4, 125] 
Немає в мене іншої мети, 
Лиш в ореолі щастя – Україна. 
Хоч на шляху цім смерть, не кину йти, 

 Аж стане Месник на святих руїнах 
 З законом рідним! [4, 175] 
 
В.Сіверс вважає національну ідею фор-

мою історичного втілення міфу про досяг-
нення свободи. “Смисл історії, якщо вважати 
її етапом розвитку людства, у тому, щоб від-
новити цілісність міфу у свідомості, що вже 
не є свідомістю колективною, а індивідуаль-
ною. Відновлення цілісності міфу на індиві-
дуальному рівні і є формою буття міфу в істо-
рії” [17]. Виконання функції, що її закладає 
вивільнена особистісною долею ціннісна 
енергія міфу, на думку вченого, полягає в без-
посередньому охопленні цією енергією інших 
членів національної спільноти, активізації 
їхньої міфосвідомості. Історичний світогляд 
загалом формується у зв’язку з виникненням 
часу, а підставою виникнення ідеї часу є по-
дія. Подолання ідеї часу – це спосіб відтво-
рення цілісності міфу. Національна ідея є спо-
собом подолання ідеї часу. Міфоподія має три 
площини виявлення: особистісну, націо-
нальну, власне міфічну. 

Ідея свободи є основною для резистан-
сної лірики: 

 
Я не співаю, лиш кричу, кричу: 
– Вкраїну розп’яли! Рятуйте, діти! 
О Боже, Боже, в небесах почуй! 
Кинь грім! Хай світ горить! Хай воля 

світить! [4, 143] 
 
Досягнення свободи є ідеалом для кож-

ної нації, у тому числі й української. Вона є 
формою історичного міфу нації. Відтак цей 
міф повинен подолати ідею часу. Лише в лі-
риці таке подолання може мати колективний 
характер, бо насправді колективне подолання 
ідеї часу, входження в міфореальність не є фі-
зично можливим, оскільки час є незворотнім, 
а уявлення про свободу є індивідуальними.  

 
Уб’єте плоть мою злиденну, 
Та я в ідеї розцвіту 
І вічно житиму спасенний 
І вічно землю золоту 
Чар-соками буду кормити. 

 Мій дух в ідеї розгориться 
 І запалить мільйонів гнів. 
 Вбивайте тіло! Дух мій – криця  
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 Піде крізь бурю і вогні 
 До бою рвати! [4, 150] 
 
Особистісна площина міфоподії – “уб’є-

те плоть мою злиденну”, національна – дух 
“запалить мільйонів гнів”. Подолання часу –  
фізична смерть ліричного героя і вічність його 
духу (“Вбивайте тіло! Дух мій – криця…”).   

Метою лірики резистансу було витво-
рення спільної національної ідеї, однакової 
для всіх, подолання границь часу вірою в без-
смертя духу, і таким чином мало відбутися 
повернення нації до третьої площини міфо-
події. Сприйняття отримає потаємний смисл, 
за О.Лосєвим, і виведе свідомість на інший 
рівень сприйняття реальності, а це своєю чер-
гою розширює межі людської свободи і від-
криває новий сенс буття.    

Загалом, політичний міф – це певна се-
міотична модель, що легітимізує існуючий по-
рядок та фіксує, а також рушійна сила, що ни-
щить один соціальний порядок і створює 
інший, визначаючи нові норми поведінки. 
Ідеологічні зсади будь-якої влади міфологічні. 
Міфи про походження є основою державної 
самоідентифікації. Політичний міф, з одного 
боку, знижує рівень політичного насилля у 
безпосередній формі, а з іншого, він є під-
ґрунтям для мотивованого терору: образ во-
рога, класового ворога, ворога народу є осно-
вою для санкціонованого насилля.  

Реактуалізацією міфу є ритуал, обряд. 
М.Геллер зазначав: “Радянська людина ото-
чена з усіх сторін обрядами, неначе вовк під 
час облави. Всі її дії набули обрядового, свят-
кового характеру: свята зими, літа, урожаю, 
першої борозни, пуску заводу, перемоги в 
змаганні, отриманні першого паспорта, зустрі-
чі дорогих іноземних гостей, вибори до рад. У 
Москві зародився обряд поклоніння Мавзо-
лею (…) був винайдений вічний вогонь на мо-
гилі Невідомого солдата, в численних містах, 
де його встановили він також став місцем 
паломництва піонерів, молодят” [6, 235].  На 
суспільному рівні людина завжди прагне ре-
актуалізувати міф, що виявляється у святку-
ванні свят, що зберігають міфічну структуру 
та функції. “Якими б віддаленими в часі не 
були ці мирські свята та їхній міфічний про-
образ, періодичне повторення творення, оче-
видно те, що сучасна людина все ще відчуває 
потребу реактуалізувати подібні сценарії, хоч, 
можливо, вони й стали десакралізованими” [7, 
129]. 

Як правило, ідея рідко коли стає міфом, 
оскільки її історична реалізація лише плану-
ється у майбутньому. Винятком є, на думку 
М.Еліаде, марксистський комунізм. Він у 
своїй основі мав міфічну структуру, “автор 
«Маніфесту» запозичив і розвинув один із ве-
ликих есхатологічних міфів азіатсько-серед-
земноморського світу, а саме: рятівну роль 
праведного («обраного», «помазаного», «не-
винного», посланця наших днів, пролетаріа-
ту), чиї страждання покликані змінити онто-
логічний статус Світу. Дійсно, безкласове 
суспільство Маркса і наступне зникнення 
історичних напруг знаходять свій найточ-
ніший прецедент у міфі про «золотий вік», 
який, згідно з багатьма традиціями, характе-
ризує початок і кінець історії” [7, 127]. Уче-
ний зазначає, що Маркс наситив цей міф та-
кою ідеологією: пролетаріат має пророчу та 
сотеріологічну функції, а також неминуча 
боротьба між добром і злом, що легко асоці-
юється з апокаліптичним конфліктом [7, 127]: 

 
Безсила клевета і марний шип зміїний! 
Ви грому хочете? На вас ударить грім! 
Ми – світу молодість, ми – правота 

людини… [16, 160] 
  
Як тут не навести паралель з Біблії:  

“1. Я побачив ангела, який сходив з неба, який 
мав ключ від безодні і ланцюг великий у руці 
своїй. 2. І схопив дракона, змія стародревньо-
го, який є диявол і сатана, і зв’язав його на ти-
сячу років” [Одкр.20:1–2]. У “Маніфесті” чи-
таємо: “Вони [комуністи] відкрито заявляють, 
що їх мету можливо досягти лише шляхом на-
сильницького знищення всього існуючого су-
спільного ладу. Нехай панівні класи здри-
гаються перед Комуністичною Революцією. 
Пролетаріям немає що у ній втрачати, окрім 
своїх ланцюгів. Отримають вони увесь світ” 
[13, 459]. 

Головними ознаками міфічної поведін-
ки є модель-взірець, повторення, вихід з мир-
ського життя і злиття з первісним часом [7, 
132].  

Для лірики українського резистансу мо-
деллю-взірцем слугував образ упівця, повто-
рення відображене в закликах до боротьби за 
Україну, злиття з первісним часом – повер-
нення часу вільної та сильної України.  

У соцреалістичній ліриці моделлю-взір-
цем слугував образ комуніста-героя (комсо-
мольця, піонера), повторення виявилося у 
лейтмотивних дусі боротьби та наслідуванні 
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героїв, вихід з мирського життя – у самопо-
жертві заради “світлого майбутнього”. Злиття 
з первісним часом знайшло своє втілення у 
прагненні побудувати рай на землі. 

Міф, до якого зверталася референтна 
лірика, можна подати таким чином: 

 
міф 

 
ідеологічний міф 

 
                     тоталітарний                  національний 
 
І той, і той використовував героїчне як 

його реалізацію. Феномен героїчного завжди 
був пов’язаний із певним міфом, домінуючим 
у тій чи іншій системі. 

У ліриці українського резистансу з її 
національним міфом маємо героїзацію поста-
тей-провідників УПА і збірний образ воїна. У 
зображенні образу воїна збережено принцип 
тотожності, адже автори часто зображають 
звичайних юнаків і юнок, яких зробив героя-
ми відповідний час і простір. І це вже реципі-
єнт сприймає їх як символ національної бо-
ротьби.  

Можемо виділити такі типи героїв: ге-
рой-державник, герой-інтелектуал, герой релі-
гійний, герой-боєць. Герой-державник – типо-
вий представник нації, рупор її ідеалів та пра-
гнень. Таким героями є оспівані лідери УПА. 
Герой-інтелектуал – мислитель, що осмислює 
уроки історії. Релігійний героїзм полягає у 
важливості збереження в людині духовного 
начала. Героїзм воїна полягає у захисті та ви-
борюванні національних ідеалів. Лірика УПА 
намагалася об’єднати ці всі типи героїв (зга-
даймо присягу вояка УПА), хоча найчастішим 
є образ героя-бойця:  

 
Наснажені завзятим риском 
Назустріч йде хоробрим дням. 
Не нас зігнути ката тиском, 
Коли Вітчизна у вогнях. 
 Окрилені любови шалом 
 З тираном стали ми на прю. 
 Хто там сказав, що нас замало? –  
 Я сам мільйоном скарг горю! [4, 155] 

 
Висока ідейність, заснована на націо-

нальній самосвідомості, була однією з голов-
них ознак характеру повстанця. Вона обумов-
лювала високорозвинене почуття власної і на-
ціональної честі, гідності, жертовності, готов-
ності іти на смерть заради ідеї. Упівці у тво-
рах, ні чоловіки, ні жінки не здаються в по-
лон. Причини такої мужності треба шукати у 

їхній високій ідейності. Вони твердо знають, 
що ризикують життям за віру й Батьківщину. 
Це для них найбільші цінності. Тому типо-
вому упівцеві властива жертовність, що іноді 
має характер приреченості. Автори поезій та-
кож були такими вояками, часто гинули в 
боях, як описували самі, тому багато творів 
поезії Резистансу до нас не дійшло або ж є 
анонімними, бо важливим було не зберегти 
ім’я, а зберегти ідею, дух.  

Феномен героїчного у ліриці УПА 
виконує функцію національної ідентифікації: 
життя окремої особи онтологічно співвідно-
ситься з існуванням національної спільноти. 
“Я” знаходить себе в часопросторі, виража-
ючи власні уявлення про свій національний 
космос. Без героя національна культура не мо-
же бути самодостатньою.  

Образ героя в національному міфі – те, 
що допомагає нації усвідомити свою націо-
нальну ідентичність, сприйняти національний 
міф як свій.  

Образ героя в тоталітарному міфі пови-
нен був виконати ту саму функцію. Він мав 
допомогти прийняти ідеологію як свою. Це 
повинен був бути не національний герой. Ра-
дянська культурна ідеологічна доктрина вима-
гала створення нової людини. Творення мо-
делі такої людини пережило кілька етапів:  
модель революціонера, що руйнує старий світ 
і прокладає шлях новому життю; модель бу-
дівничого нового світу, нового суспільства. 

Якщо є герой, то мусить бути й ворог, 
адже особливістю референтної лірики є наяв-
ність чітких опозиції з плюсами і мінусами. 

“Свої” та “чужі” – найбільш фундамен-
тальні поняття, яким не потрібні ніякі 
підґрунтя. К.Шмідт стверджував, що всі по-
літичні розмежування і суперечності заснову-
ються на розрізненні друга та ворога. Не 
обов’язково, аби політичний ворог був злим, 
потворним, він має бути іншим, чужим. Будь-
яка протилежність є придатною для поділу на 
групи друзів та ворогів. Поділ на “своїх” і 
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“чужих” у референтній ліриці дублював полі-
тичний поділ на “своїх” та “чужих”. Відтак 
політична єдність потребує у разі необхідно-
сті віддати за неї життя (мотиви самопожерт-
ви присутні і в соцреалістичній ліриці, і в 
ліриці резистансу). 

Народ як “свій” є повноцінним “своїм” 
лише в тому випадку, якщо він розрізняє дру-
га та ворога. У зіткненні з ворогом передба-
чається знищення останнього.  Ворог народу 
має бути перетвореним у ніщо, і тільки тоді 
можна стверджувати про моральні принципи 
самого народу. Адже це буде народ-герой, що 
здолав зло.  

“Одним зі стимулів централізації топосу 
ворога стає факт колективної загрози та не-
безпеки (життю, здоров’ю, благополуччю, 
стабільності), який виконує мобілізаційну 
функцію при формуванні монолітного образу 
суспільства. Об’єднавча функція ворога має 
на меті блокувати, а то й марґіналізувати фак-
тори суспільної нестабільності: прорахунки 
влади, матеріальні нестатки населення, невла-
штованість побуту, незадовільні умови праці 
та відпочинку. Масова актуалізація образу во-
рога в суспільній свідомості засвідчила стабі-
лізацію тоталітарного режиму, легітимізацію 
та адаптацію якого значною мірою забезпе-
чила література” [9, 84]. Топос ворога є ката-
лізатором самоствердження національних мі-
фів. “В імперській культурі ворог набуває сак-
рального значення у формуванні політичних 
стереотипів, способів світовідчуття” [9, 89]. 

У соцреалістичній ліриці є типовим вже 
згадуване нами протиставлення “своїх” і 
“чужих”. “Свої” – герої, “чужі” – антигерої: 

  
В них пахне бізнесом, продажне; 
 в нас – до потреб людей уважне. 
 У них антиморальність, бруд, –  
здоров’я в нас, геройство, труд! [9, 177] 
 
У резистансній ліриці відбувається 

трансформація образу героя. “Чужі” стають 
“своїми” і навпаки.  

  
Та й тут, в землі нема спокою –  
 Кремлівський кнур всю землю зрив [4, 

163]. 
 А може, кат ще зглянеться на вас… 

[4, 156]  
 Не батько вам кремлівський хам [4, 

151] 
 

Поряд з опозицією “свої” – “чужі” ча-
сто виступає опозиція “рай” – “не рай”. 
 Як зазначав Юнг, у комуністичному 
світі наявний один великий міф – архетипне 
бачення раю, де є все і для кожного і де всім 
людським дитсадком керує великий і справед-
ливий мудрий вождь [23].  
 Після загибелі старого світу церква не 
змогла відігравати самостійну роль, тому цю 
роль перейняла держава. На думку С.Фірсова, 
для сакралізації радянської влади церква зро-
била чи не найбільше, адже релігійне ставлен-
ня до влади мало багатовікову традицію [22]. 
Революція не змогла знищити стару схему 
стосунків між державою та особою, де си-
стема підкорення лишилася незмінною, а в 
умовах революційної ейфорії релігійні тради-
ції переосмислювалися. Наприклад, гасло 
1917 року: “Царству робітників та селян не 
буде кінця” [22]. Тут, вочевидь, йдеться про 
бажання небесного царства на землі (бо ж 
вічне). До побудови царства Божого на землі 
часто закикають релігійні секти. А М.Бердяєв 
слушно зауважив, що комуністична партія 
структурно нагадує атеїстичну секту, релігій-
ну атеїстичну церкву [3, 136]. Доказом цього є 
релігійний за своєю суттю пафос революцій-
ної боротьби, що в подальшому активно оспі-
вувався радянською літературою. Поклоніння 
новій начебто народній державі радянська 
влада возвела у культ, створивши, як ми вже 
зазначали, цілу міфологічну систему, що роз-
повідала про те, як народжувалася і зростала 
нова країна трудящих.   
 На думку Л.Андреєвої, у комуністич-
ного деспотизму була своя ідеологія – тоталь-
ний футуристичний комунізм, а неприязнь до 
релігії пояснюється тим, що комуністи вба-
чали в ній свого ідейного близнюка по легалі-
зації тотальної влади, а в тоталітарному су-
спільстві може існувати лише одна тотальна 
ідеологія [1, 247]. Щоправда, сам комунізм 
мав не християнські витоки, а був пов’язаний 
з абсолютизмом та антигуманізмом, і людина 
для нього була лише засобом. А відповідно 
шлях до добра лежить чере зло. Отже, нова 
людина народжується з деструкції, ненависті, 
помсти, насилля [3, 149]. Це зло, що народжує 
добро. В.Ленін протиставляв релігійній мора-
лі мораль комуністичну: “Наша мораль підко-
рена цілком інтересам класової боротьби про-
летаріату. Наша мораль виводиться з інтересів 
класової боротьби пролетаріату” [12, 309]. 
Отже, добро – це те, що відповідає інтересам 
пролетаріату, а зло – все те, що їм заважає. А 
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держава тепер бере на себе функції релігійної 
інституції, адже вирішує не лише проблеми 
державотворення, а й метафізичні проблеми. 
“Парадокс був у тому, що про “метафізику” 
говорили ті, хто у вічну мораль не вірив (і, 
якщо бути до кінця послідовним, повинен був 
вірити у те, що добро і зло мають свій кінець, 
можуть змінюватися)” [22].  

Очевидним є і культ вождя, “надлюдини-
божества”, що покаже шлях до раю.  Створено 
квазірелігійний культ Леніна як Бога Отця, а 
далі Сталін, як давньоєгипетські фараони, 
отримав у спадок божественну природу Леніна 
з метою продовжити шлях до раю.  

Ідея раю подається двояко: з одного 
боку, це те, до чого прагне ліричний герой і 
суспільство (прагнуть його вибороти, загину-
ти за нього), а з іншого, цей рай уже начебто 
є, що виражається у протиставленні між своїм 
світом і чужим. Шлях до раю ліричний герой 
бачить у всепланетному пануванні миру: 

 
За мир! За дружбу всіх народів щиру! 
За щастя сонячне – проти негод! 
Над людськістю вселюдський прапор миру  
Несе радянський трудовий народ! [16, 177] 

Своєрідно осмислюється роль поезії: 
вона повинна супроводжувати шлях до раю, 
сповістити про прихід райського життя, а 
потім переродитися: 

 
 Вона – це гармонійний спів, 
 Дух злагоди і миру… 
 Та проти хитрих паліїв 
 Вона здійма сокиру. 

Коли, немов зоря земна, 
Нам комунізм засяє, –  
О, вір: тоді лише вона 
На струнах всіх заграє! [16, 182]  

 
Боротьба за мир, праця і творчість – це 

складові досягнення раю, та й загалом 
людського щастя: 

Ми працю любимо, що в творчість 
перейшла, 

І музику палку, що ніжно серце тисне. 
У щастя людського два різних є крила:  
Троянди й виноград, красиве і корисне 

[16, 191] 
Рай досягається двома шляхами: боротьбою 
та працею.  

 
боротьба    праця 

 
 

активний шлях до раю   пасивний шлях до раю 
  героя       звичайної людини 
 

 
поет 

 
 

(і герой, і трудівник) 
рай 

 
Поету відводиться особлива роль – він 

той, хто йде, і той, хто чекає.  
Проте в соцреалістичній ліриці натрап-

ляємо і на іншу модель ідеального життя – це 
життя не в боротьбі чи праці, а в спокою. Від-
повідно раєм можна назвати спокій:  

 
День минає за днем… Наче грізний потік, 
В берегах пропливає, щезаючи, рік. 
Тишина. Тільки чуть бурмотіння ріки, 
Що з-під ніг вимиває сипучі піски. 
Я на березі літ у мовчанні стою 
І дивлюсь на глибоку, як світ, течію, 
Що вколисує серце, п’янить, наче хміль, 
І тече, невідомо куди і відкіль… [15, 25] 

 
Автор описує лихоліття війни, смерть і 

голод, протиставляючи їм плинність і спокій 
мирного часу, виводячи любов як вічну 
категорію: “Є кохання, а смерті й розлуки – 
нема…” 

Тепер це вже не комуністичний рай, а 
християнський. Адже в релігійному уявленні 
рай – це стан вічного блаженного життя у 
гармонії з Богом, а відтак життя у ньому поза 
злом, хворобами, стражданнями, конфліктами 
і смертю. Повоєнне суспільство пройшло 
крізь смерть і отримало рай не завдяки слу-
жінню культу вождя та держави, а завдяки 
пізнанню справжньої суті як добра, так і зла, а 
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ще через єдність з природою, до якої впритул 
підійшла тогочасна філософська лірика. 

 
Все забудь – і живи, наче в дивному сні 

золотому. 
Ти всевладна володарка вільна зеленого 

дому (…) 
Весь він твій від вогкої землі і до 

хмарного неба –  
І ні суму не треба йому, ні печалі не 

треба. 
Вічна радість у нім, вічне прагнення 

щастя шалене. 
Обсипається листя і знов проростає 

зелене… [15, 277] 
 
Забуття, сон, свобода, радість і щастя – 

такі означники раю, заслуженого звичайною 
людиною.  

Якщо в політичній сфері міфотворчість є 
свідомою, адже політичний міф – це свідомо 
перетворена форма політичної свідомості, в 
якій знання і розуміння фактів політики замі-
щені образами, символами, вигадками, леген-
дами і вірою в них, то в літературі поєднується 
спонтанне і свідоме, індивідуальне та всеза-
гальне, культурне й політичне. Це робить літе-
ратуру складнішою системою. Референтна лі-
рика використовувала тоталітарний та на-
ціональний міф. У соцреалістичній традиції 
поети вдавалися до тоталітарного міфу, у лі-
риці резистансу поети використовували міф 
національний. Особливість останнього поля-
гала в тому, що, як правило, національний міф 
формується поступово у процесі становлення 
національної культури і розумінні природи 
національного в суспільстві, а в цьому випадку 
його намагалися сформувати без цих чинників.  

На початковому етапі, на стадії фор-
мування національної держави (а поети-упівці 
вірили, що Україна переживає цю стадію в бо-
ротьбі проти Москви), створюються первісні 
уявлення про природу національного, вироб-
ляється символіка нації, створюються міфоло-
гізовані образи, що ще не утворюють цілісної 
системи. Поступово в культурі й літературі 
створюється національна концептосфера. Во-
на, вбудовуючись у систему національного 
міфу, може переакцентовуватися або пере-
осмислюватися залежно від національної кон-
цепції. Національна символіка і національна 
концептосфера – це ще не національний міф, 
його становлення завершується створенням 
національного образу світу, що включає уяв-
лення про національний хронотоп, націо-

нальний спосіб життя, національний характер. 
У ліриці резистансу цей процес відбувся при-
скорено. Його конструювання вміщувало міф 
національної історії (Україна – батьківщина 
героїв), есхатологічний міф (можлива заги-
бель України), міф героя (воїн-упівець).  

Референтна лірика стала наративом, що 
розповідав про національну або тоталітарну 
історію засобами подій (тому такою важли-
вою була референція), персонажів, сформу-
вавши образ  “ми” та опозиційний йому “во-
ни”, давав уявлення про національний або то-
талітарний устрій життя,  традиції, також роз-
повідав про героя і подавав описи нового 
райського життя. 
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ІНТЕЛЕКТУАЛІЗМ У ХУДОЖНІЙ ЛІТЕРАТУРІ ЯК ЗМІСТОВО-СТИЛЬОВА 
ОСОБЛИВІСТЬ: ПОСТАНОВКА ПРОБЛЕМИ 

   
 У статті обґрунтовано проблему змістово-стильових особливостей художньої літератури як 

нетеоретичної форми філософування в єдності світової та української традиції інтелектуалізму в 
діахронному (від кінця ХVІІІ ст.) та синхронному аспектах. 

Ключові слова: інтелектуалізм, художня література, філософія, екзистенціалізм, текст, 
творення, рецепція. 

 
Однією з вимог сучасного розвитку лі-

тературознавства в Україні і світі є включення 
до теоретико-методологічного інструмента-
рію літературознавчого аналізу пізнавальних 
досягнень інших наук (мистецтвознавства, 
мовознавства, естетики, психології тощо), фі-
лософії зокрема. Зв’язок літератури і філосо-
фії створює напрям або течію інтелектуаліз-
му, у літературно-художніх взірцях якого 
важливе місце посідає авторська концепція 
(або ж філософська, наукова, притчева), ху-
дожня картина світу, поєднання реального та 
ірреального, раціонального та ірраціонально-
го. Дослідження інтелектуалізму як худож-
ньо-стильової особливості літератури є акту-
альним для сучасної теорії літератури, оскіль-
ки допомагає простежити вплив політичних 
та культурних чинників на розвиток худож-
ньої літератури як виду мистецтва, форми су-
спільної свідомості, нетеоретичної форми фі-
лософування, що й обумовило вибір теми да-
ної статті.  

Інтелектуалізм як явище у світовій та, 
зокрема, українській художньо-естетичній 
традиції був об’єктом вивчення в працях 
М.Бахтіна [1], Ю.Борева [2], О.Забужко [3], 
Ю.Залізняка [4], П.Іванишина [6], Н.Козачук 
[7], Л.Мармазової [10], П.Юркевича [16] та ін. 

М.Бахтін неодноразово висловлював пе-
реконання в тому, що філософію можна ефек-
тивно практикувати за межами наукової філо-
софії, а саме в рамках художньої рефлексії [1]. 
Як зазначає Є.Чаплеєвич, М.Бахтін не прихо-
вує своєї недовіри до професійної філософії і 
того способу розмірковування, який вона по-
стулює. Більше довіри він виявляє до так зва-
ної “низинної філософії”, яка виходить не із 
загальних філософських тверджень, а від кон-
кретних і загальних проблем, які розглядає в 
рамках великих світоглядних і культурних 
цінностей. Або ж такої філософії, яка місти-
ться там, де закінчується вузька науковість і 
починається позанаукове пізнання (знання), 
передовсім художнє. Не маючи довіри до на-
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уковості, М.Бахтін локалізує свою творчість 
на пограниччі науки і літературного мистец-
тва, що виявляє художнє мислення там, де на-
укового мислення недостатньо [15].  

Обґрунтовуючи філософію української 
ідеї в європейському контексті, О.Забужко 
вказує на філософію як єдиний, крім мистецт-
ва, вид духовної діяльності, який не потребує 
нічого поза власними межами, виникає й роз-
вивається не “задля чогось”, а “внаслідок чо-
гось”. Звертаючись до інтелектуальної тради-
ції франкового періоду, О.Забужко зазначає, 
що саме на терені цієї суверенності, непідлег-
лості прямим запитам соціальної практики і 
відбувається зрощення художнього й філо-
софського мислення, своєрідна компенсатор-
на, можливо, навіть несвідома, “філософіза-
ція” творчості [3, 57–58]. 

Серед останніх дисертаційних дослі-
джень проблеми інтелектуалізму слід відзначи-
ти ряд праць. Зокрема, Н.В.Козачук дослі-
джувала поетику української інтелектуальної 
прози 1960–90 рр. [7]; Ю.Б.Залізняк дослідив 
та узагальнив походження і наслідки застосу-
вання принципів етичного інтелектуалізму в 
публіцистичних працях Івана Дзюби та Ва-
цлава Гавела в контексті посттоталітарних 
трансформацій східноєвропейського соціуму 
та цілого людства [4]; Л.Л.Мармазова розгля-
дає еволюцію інтелектуалізму від ХVІІІ століт-
тя до постмодерністських жанрових різновидів 
інтелектуального роману та інтелектуальної 
драми другої половини ХХ століття [10].  

Однак дослідження літератури як нетео-
ретичної форми філософування в єдності 
світової та української традиції в діахронному 
(від кінця ХVІІІ ст.) та синхронному аспектах є 
сьогодні особливо актуальним. Хронологічні 
межі дослідження проблеми інтелектуалізму в 
художній літературі як змістово-стильової її 
особливості охоплюють період кінця ХVІІІ – 
початку ХХІ століть, адже саме культурно-
історичні обставини зазначеного періоду спри-
яли розвитку інтелектуалізму в літературі.  

Об’єктом статті є інтелектуалізм як 
явище історико-літературного процесу в 
Україні і світі. Предметом виступають змі-
стово-стильові особливості інтелектуалізова-
ного художнього твору як проблема теорії лі-
тератури. Метою статті є обґрунтування про-
блеми змістово-стильових особливостей ху-
дожньої літератури як нетеоретичної форми 
філософування в єдності світової та українсь-
кої традиції інтелектуалізму в діахронному 
(від кінця ХVІІІ ст.) та синхронному аспектах.  

У межах поставленої мети буде виріше-
но такі завдання: з’ясувати сутність поняття 
“інтелектуалізм” як літературознавчої катего-
рії; обґрунтувати інтелектуально-раціональ-
ний підхід до художньо-образного відобра-
ження дійсності в мистецтві слова; виявити 
жанрово-стильову специфіку інтелектуалізо-
ваного художнього твору; встановити коге-
рентну особливість в українській літературі, 
якою є інтелектуалізм як на рівні її творення, 
так і рецепції. 

У постановці проблеми інтелектуалізму 
необхідно визначити зміст поняття “інтелек-
туалізм” і сутність таких явищ у культурно-лі-
тературному процесі, як власне інтелектуа-
лізм, модернізм, екзистенціалізм, їх зароджен-
ня і розвиток у світовій літературі та прояви в 
українській.  

Як вказано у “Літературознавчому слов-
нику-довіднику”, поняття “інтелектуалізм” є 
часто вживаним у літературній критиці, ним 
умовно позначено стильову домінанту твору 
або літературної течії, пов’язаної з відчутною 
перевагою інтелектуально-раціональних еле-
ментів образного мислення митця над емо-
ційно-чуттєвими. Інтелектуалізм виявляється 
у схильності персонажів, оповідача, ліричного 
героя до розумових рефлексій, самоаналізу, в 
яких переважає абстрактне мислення; у пору-
шенні і художньому втіленні важливих про-
блем, у розкритті інтелектуального драматиз-
му мислителів; у схильності письменника до 
певних жанрів, у яких органічно виражаються 
ці якості персонажів й особливості змісту тво-
рів (притчі, медитації, філософсько-наукова 
лірика, філософські романи, драми ідей тощо) 
[9, 305–306].  

В.Іванишин визначає інтелектуалізацію 
творчості як збільшення питомої ваги розумо-
вих функцій у творчому процесі, творенні і 
рецепції художніх творів [5, 237]. Ю.Борев у 
словниковій статті “Інтелектуалізм в літера-
турі” зазначає, що ця змістово-стилістична 
особливість літератури з’являється завдяки 
надзвичайно вагомому проникненню у худож-
ній твір філософської засади. Інтелектуалізм у 
мистецтві ХХ ст. сягає своїми традиціями 
епохи Просвітництва. У європейській тради-
ції, як зазначає Ю.Борев, інтелектуалізм по-
в’язаний з іменами Дідро, Дефо, Лессінга, у 
російській – Радищева, Герцена, Чернишев-
ського, Достоєвського [2, 105–107]. 

Вважаємо, що в українській культурі 
явище інтелектуалізму в художній літературі 
від доби Просвітництва пов’язане перш за все 
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з іменами І.Вишенського, Г.Сковороди, 
Т.Шевченка, П.Куліша, І.Франка та ін. Ю.Бо-
рев зазначає, що єдність художніх і філософ-
ських ознак є засадничою ознакою інтелек-
туалізму як явища художнього розвитку ХХ 
століття. Тенденція інтелектуалізації мистецт-
ва має глибоке коріння в самій дійсності ХХ 
століття: ускладнення і прискорення історич-
ного процесу, загроза самому існуванню люд-
ства і всього живого на планеті, досягнення 
науково-технічного прогресу, які щораз змі-
нюють наші уявлення про структуру всесвіту, 
про природу фізичних явищ, про людину і 
космос. Реальний процес інтелектуалізації та 
раціоналізації людського життя знаходить 
своє відображення в мистецтві. Тут же Ю.Бо-
рев дає визначення інтелектуалізму в мис-
тецтві – “це такий спосіб художнього мислен-
ня, який має особливі цілі (філософсько-кон-
цептуальний аналіз метафізичних проблем 
буття, аналіз стану світу), особливу актив-
ність художньої думки у ставленні і сприйнят-
ті життєвого матеріалу (підвищення ролі 
суб’єктивної засади, примат думки над фак-
том), особливу форму і стилістику (тяжіння 
до умовності, параболічність мислення, експе-
риментальність обставин, логізовані харак-
тери, які персоніфікують думки автора тощо) 
і, насамкінець, особливий характер впливу на 
читача і глядача (художній доказ ідеї, звер-
нення не так до почуттів, як до розуму, «ви-
прямлення» та інтенсифікація дієвості твору)” 
[2, 105–107].  

На розвиток інтелектуалізму в художній 
літературі справляє великий вплив розвиток 
науки, техніки, філософії, визначення їх місця 
і значення в житті людини і спільноти.  

На наш погляд, розвиток інтелектуа-
лізму як явища в художній літературі пов’я-
заний з двома новочасними тенденціями й 
уявленнями про роль і значення науки й тех-
ніки в суспільстві та культурі: сцієнтизмом і 
антисцієнтизмом.  

Сцієнтизм відображено в переконанні, 
що наука є головною рушійною силою соці-
ального прогресу, лідером культури, а її роз-
виток дає засоби для вирішення усіх проблем. 
Наукове знання і наукова істина оголошені 
сцієнтизмом як найвища цінність, причому 
форми соціального й гуманітарного знання 
опиняються поза орієнтацією людини. Анти-
сцієнтизм виник як реакція на перебільшення 
ролі науки в житті людини та суспільства, ви-
ступає з негативною оцінкою досягнень на-
уки, висуває звинувачення в тому, що вона 

збила людство з вірного шляху, змістила його 
увагу з осягнення Бога і душі, внутрішнього 
духовного вдосконалення людини на пізнання 
і перетворення зовнішнього середовища. У 
сфері художньої (художньо-філософської) 
творчості ідеї антисцієнтистів захищають і 
поділяють герменевтика, екзистенціалізм, 
сентименталізм, романтизм, неоромантизм, 
реалізм, модернізм тощо. Таким чином, сцієн-
тизм як світоглядна позиція художньо-есте-
тичної діяльності абсолютизує значення нау-
ки, науково-раціонального пізнання як етало-
на і взірця для культури і суспільства, тоді, як 
антисцієнтизм – відповідальність науки, а в 
цілому людини, за різні соціальні антагонізми 
і катаклізми [12, 626].  

Інтелектуалізм як явище в художній лі-
тературі, художньо-стильова її особливість 
виникає і розвивається, виявляє зв’язок саме з 
антисцієнтистськими ідеями і тенденціями, є 
їх втіленням у певному часі і просторі, літера-
турному напрямі, течії, творі (як на рівні його 
творення, так і сприйняття). Відбувається 
переорієнтація досліджень суспільних наук, 
мистецьких напрямів і стилів на проблеми 
людини, її зв’язку із своєю душею і зовнішнім 
світом. У другій половині ХХ століття, у пе-
ріод постмодерністського перелому в гуманіс-
тиці, як зазначає Д.Уліцька, прозвучало пере-
конання про неминучу суб’єктність пізнання 
й умовність його результатів, про залежність 
істини від кутів зору, під якими вона пізна-
ється і виражається, а також про її зв’язок з 
мовою цього вираження. Літературу вкотре 
було визнано сферою, в якій найповніше зву-
чать гуманістичні ідеали та цінності. Це пере-
конання супроводжується стиранням кордонів 
між літературою та філософією, філософією 
та літературознавством, літературознавством 
та естетикою, філософією мови, історією ідей, 
психологією, культурологією та наукою про 
світогляди [14].  

Виміром інтелектуалізму як образно-
стильової особливості художньої літератури є 
в межах нашого дослідження інтелектуально-
раціональний підхід до художньо-образного 
відображення дійсності в мистецтві слова – це 
когеренція філософії і художнього слова у 
формі і змісті літературного твору (як на рівні 
його творення, так і сприйняття), що вповні 
виявляє себе в екзистенційній течії в літера-
турі в єдності світової та української тради-
цій. Причому проблемне коло української лі-
тератури (людина та її буття, спільнота, нація 
зокрема, національна, рідномовна освіта то-
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що) виявляє необхідність використання націо-
нально-екзистенціальної методології (за 
П.Іванишиним [6]) з методологічною домінан-
тою принципу націоцентричності.  

З метою обґрунтування інтелектуально-
раціонального підходу до художньо-образно-
го відображення дійсності в мистецтві слова 
необхідно встановити єдність і відмінність 
між філософією і літературою як формами су-
спільної свідомості, “любомудрієм” і видом 
мистецтва; обґрунтувати основні принципи та 
підходи до художньо-образного відображення 
дійсності в літературному творі; виявити спе-
цифіку та художні засоби інтелектуально-ра-
ціонального підходу до відображення дій-
сності в художньому літературному інтелек-
туалізованому творі.  

Філософія і література мають свої точки 
дотику і розмежування. А саме: зближує філо-
софію і літературу те, що вони є історично 
розвиненими формами словесної творчості, 
наслідком якої є поява тексту, що передбачає 
появу реципієнта (слухач-читач), яка не зав-
жди адекватна часові і простору творення тек-
сту; сприйняття-розуміння-пізнання тексту 
виявляє особистісно-екзистенційну, діалогіч-
но-комунікативну присутність автора, який 
ніколи не є інкогніто, а виявляє ментально-
світоглядну приналежність до певного часу і 
простору; предметом філософської і літера-
турно-художньої рефлексії є людина у всій 
повноті її діяльності і духовного життя, а та-
кож світ, що оточує людину; таким чином 
очевидно, що філософія і література є спосо-
бом усвідомленого буття як на рівні особи-
стості (автор – реципієнт), так і спільноти, яку 
ця особистість репрезентує. 

Відмінності філософії і літератури вияв-
ляють реалії форми і змісту тексту як на рівні 
його творення, так і сприйняття. У сприйнятті 
будь-якого словесного тексту форма об’єкти-
вує зміст, а тому є зовнішнім, репрезентатив-
ним аспектом змісту, хоча цілісність тексту як 
певної системи інформації виявляє себе в єд-
ності його форми і змісту: зміст переходить у 
форму, форма переходить у зміст. Це означає, 
що в процесі творчості зміст як сукупність 
ідей, уявлень, переконань автора виливається 
у форму судження, дискурсу, оцінки тощо, і в 
процесі сприйняття форми адресат тексту пі-
знає зміст. Формотворчими чинниками тексту 
є дотримання (створення) автором певного 
стилю і методу зображення-осмислення люди-
ни і світу навколо неї, що виявляє себе в мові 
і виступає практичним втіленням змісту. І са-

ме мовне оформлення тексту становить сут-
тєву відмінність філософської і літературної 
(художньо-літературної) творчості. Як відомо, 
світоглядні ідеї та гуманістичні ідеали форму-
ються в усіх сферах духовно-практичного 
освоєння дійсності, у філософії і літературі 
зокрема. Проте від літератури як художньої 
форми світогляду, що ґрунтується на чуттєво-
образному зображенні дійсності, філософія 
відрізняється тим, що будує свою картину сві-
ту і місце людини в ньому на основі теоретич-
ного осмислення суспільно-історичного 
досвіду, надбань культури та здобутків науко-
вого пізнання. І наслідком цієї філософської 
рефлексії є побудова раціонально-понятійних 
форм у системах ідей, та логічні способи їх 
обґрунтування через філософські категорії і 
поняття. Предметом філософії, як і літера-
тури, є “вічні проблеми” людини та її буття у 
відношеннях щодо себе і навколишнього світу 
(істина, краса, добро, свобода, життя і смерть, 
щастя і шляхи його досягнення тощо), вирі-
шення яких, однак, конкретизовано певним 
часом і простором. Формою врахування змін 
змісту пізнавальних проблем є стиль філософ-
ського мислення, що функціонує у системі 
того чи іншого філософського методу, харак-
терними рисами якого є умоглядність і раціо-
нальність, концептуальне відтворення об’єк-
тивної реальності з використанням аналізу і 
синтезу, дедукції та індукції, порівняння та 
аналогії, абстрагування та узагальнення, схо-
дження від абстрактного до конкретного. У 
процесі філософського пізнання філософсь-
кий стиль, як і метод, апелює до природної та 
соціальної реальності не безпосередньо, а 
опосередковано, використовуючи різноманіт-
ні форми матеріальної і духовної культури, 
досягнення природничих та соціогуманітар-
них наук. Філософське знання і його теоре-
тичні побудови не можуть бути перевірені 
експериментально на предмет істинності чи 
хибності, однак значимість філософського 
знання можна визначити за його здатністю 
пробуджувати свідомість, самосвідомість, 
слугувати методологічною основою інших 
сфер духовно-практичного освоєння світу. 

Виявивши основні ідеальні відмінності 
літератури і філософії, розглянемо моменти їх 
синкретизму, що дало поштовх до виникнення 
оригінального й перспективного філософсько-
го напряму – екзистенціалізму, одним із до-
сягнень якого є зменшення опозиційності ра-
ціонального та ірраціонального, а також пере-
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осмислення вихідних принципів і підходів до 
вирішення проблеми людини та сенсу її буття. 

 У філософській концепції екзистенціа-
лізму має місце висока оцінка мистецтва, 
ототожнення його з філософією, про що свід-
чить форма викладу теоретичних ідей: рома-
ни, притчі, есе, художньо-критичні статті то-
що. Таким чином екзистенціалізм як провід-
ний філософсько-естетичний напрям ХХ ст. 
отримав широке відображення в художній або 
напівхудожній літературній формі (напри-
клад, Камю і Сартр є водночас і письмен-
никами, і філософами), у кіномистецтві (на-
приклад, у творчості М.Антоніоні, І.Берґмана, 
А.Рене). Наслідком цього феномену є стиль 
мислення: якщо представник теоретичної фі-
лософії сповідує нейтралітет власної суб’єк-
тивності, дотримується об’єктивності, від-
стороненості від предмету дослідження та від-
повідності власного філософування щодо 
концепції репрезентованого ним вчення, то 
екзистенційний мислитель сприймає світ як 
митець, “якому потрібно певним чином здій-
снити ідентифікацію з природою, щоб бути в 
змозі змалювати чи оспівати її” [8, 54]. 
Предметом філософсько-літературної рефлек-
сії екзистенціалізму є унікально-неповторне 
буття людини, її екзистенція, яка не під-
дається логіко-раціональному пізнанню, а 
осягається безпосереднім переживанням кож-
ної і певної миті буття як стану. Філософи-
екзистенціалісти описують структури екзи-
стенції, якими є модуси людського існування: 
страх, совість, вина, смерть, піклування, три-
вога, вибір, обов’язок. І саме художньо-образ-
ні засоби мистецтва, передають ці стани, 
дають можливість наблизитись до їх розумін-
ня. На думку Леппа Іняса, якби Сартр опублі-
кував лише свій монументальний трактат 
“Буття і Ніщо” та інші філософські праці, то 
він, мабуть, ніколи не став би таким попу-
лярним і знаменитим. Саме твори “Нудота”, 
“Мухи”, “За зачиненими дверима”, “Дороги 
свободи” відкрили широкому загалу читачів 
основні положення сартрівської філософії, а 
“Буття і Ніщо” слід розглядати як своєрідний 
переклад філософською мовою екзистенцій-
них ситуацій, описаних у романах і театраль-
них п’єсах. Звернення до літературної твор-
чості в екзистенційній перспективі становить 
суттєву властивість філософії екзистенції: не 
обмежуватися дискусіями між філософами-
професіоналами, а прагнути до навернення 
прихильників, до загалу [8, 55]. 

Екзистенціалізм є методом розв’язання 
проблеми людини та її буття, шляхом до усві-
домлення специфіки неповторно-індивідуаль-
ного людського існування. Екзистенціалізм як 
метод пізнання предмету своєї рефлексії ви-
творює специфічний стиль мислення, пред-
ставлений релігійним й атеїстичним напря-
мами екзистенціалізму. Представники обох 
напрямів найчастіше використовують фено-
менологічний метод осягнення реальності. Не 
вдаючись до визначень та доказів, цей ана-
літичний метод здатен і в художньому слові 
осягнути індивідуальне і конкретне, описує 
реальність в усій цілісності [8, 54]. Філософ-
ське “екзистенційне мислення” сприймає лю-
дину як цілісність її тілесних, емоційних, 
духовних сил, – як екзистенцію, існування, 
що не відмежоване від основи світу – буття. 
Екзистенційному мисленню не властиве роз-
межування суб’єкта та об’єкта, оскільки існу-
вання (екзистенція) знаходиться в нерозділь-
ній єдності з буттям. Екзистенційна реаль-
ність є вільною і неоднозначною, перебуває у 
постійному становленні, і філософія, яка ста-
вить перед собою завдання вивчати її, на 
думку Леппа Іняса, не повинна претендувати 
на псевдологічність понятійної філософії [8, 
59], а тому може бути висловлене засобами 
поетики. Філософія екзистенції не може ста-
вити перед собою завдання визначення або 
статичного опису людської реальності.  

Художньо-стильовим проявом інтелек-
туалізму в літературі є її жанрове розмаїття в 
конкретизації жанру щоденника, притчі, есе, 
філософсько-наукової лірики, філософського 
роману, роману-утопії (антиутопія), драми 
ідей тощо.  

Віктор Петров у статті “Естетична док-
трина Шевченка” [11, 85–91] робить висновок 
про те, що Т.Шевченко виробив самостійну 
філософсько-естетичну концепцію, художній 
стиль, який не є ані романтизмом чи реаліз-
мом, а “шевченкізмом”. Зауваження В.Петро-
ва про те, що європейське мистецтво середи-
ни ХХ століття “зімкнулося з тими принци-
пами, на яких Шевченко свого часу творив 
свою мистецьку систему” можемо доповнити 
твердженням, що не тільки мистецтво, а і 
європейська екзистенціальна філософія в ХХ 
столітті “зімкнулася” з провідними, екзистен-
ціальними, ідеями української художньо-літе-
ратурної традиції ХІХ століття. В.Петров 
цитує вісім рядків поезії Т.Шевченка з хро-
нологічною позначкою “13 листопада 1844. 
С.-Петербург”, які, на думку автора, немож-
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ливо ідентифікувати з “засадами певної літе-
ратурної школи”: 

  
Чого мені тяжко, чого мені нудно, 
Чого серце плаче, ридає, кричить, 
Мов дитя голодне? Серце моє трудне, 
Чого ти бажаєш, що тебе болить? 
Чи пити, чи їсти, чи спатоньки хочеш? 
Засни, моє серце, навіки засни. 
Невкрите, розбите, – а люд навісний 
Нехай скаженіє… Закрий, серце, очі. 
 
В.Петров аналізує систему образів ци-

тованого вірша, при цьому зазначає, що в 
ньому “серце існує в ізольованій відокрем-
леності як ізольована самість… “Невкрите 
серце”, “серце з закритими очима” – образи, 
які не належать своїм типом ні до реалістич-
ної системи образів, ні до романтичної. Ана-
логічні ми знайдемо в стилях або літератури 
перед ХІХ ст., або наших часів (В.Петров має 
на увазі час написання статті – 1948 рік – 
прим. – О.С.). Конкретно – це картини сюр-
реалістів: Далі, Макса Ернста та інших, де 
“внутрішнє” – це органи, що існують самі по 
собі, як персонажі”. А тому сюрреалістичне 
світосприйняття констатує образ серця як 
органу людського організму, що існує в ізо-
льованій від нього самості [11, 90–91].  

Зробимо спробу прочитати цитований 
вірш Т.Шевченка з використаням інтелекту-
ально-раціонального підходу до художньо-
образного відображення дійсності в мистецтві 
слова. У формі й змісті вірша виявляє себе 
зв’язаність ідей екзистенціальної філософії і 
художнього слова, а тому звертаємо увагу на 
такі екзистенціали: нудьга, сердечний голод 
(як нестача, брак, потреба серця), сон-смерть 
серця. Екзистенційно-філософське прочитан-
ня тексту виявляє акт саморефлексії Т.Шев-
ченка як самопізнання в єдності із пізнанням 
світу. Поет трактує людське буття як існу-
вання серця – тривожну екзистенцію, що 
завжди протиставлена натовпу (у Т.Шевченка 
– “люд навісний”, що “скаженіє”). Проблема 
людського буття в наведених рядках вирішу-
ється поетом-філософом як трагічна самот-
ність, трансцендентально зорієнтована в 
небуття – до смерті, або ж самозаглиблення, 
відмова від комунікації: “Закрий, серце, очі”. 

 Прочитання вірша вимагає від читача 
інтелектуальних зусиль, здатності і бажання 
розуміти вказівки і натяки, залишені в тексті 
автором, врахування яких необхідне для де-
шифрування смислів твору. Одним із шарів 

смислу вірша є біографічний, на чому акцен-
тує заголовок: “13 листопада 1844 року”. Як 
відомо з біографії Т.Шевченка, у листопаді 
1844 року побачив світ перший випуск “Жи-
вописної України”, до якого увійшли шість 
офортів (“У Києві”, “Видубецький монастир у 
Києві”, “Старости”, “Судня рада”, “Дари 
Богданові і українському народові”, “Казка”) і 
з виданням якого в житті поета виникали різ-
номанітні екзистенційні ситуації: відповідаль-
ності, надії, розчарування [13, 112–126]. 

Слід також відзначити, що наведений 
вірш Т.Шевченка відображає художньо-сві-
тоглядну інтелектуальну традицію в україн-
ській культурі, відому під назвою “філософія 
серця” (кордоцентризм).  

Обґрунтовуючи проблему інтелектуа-
лізму в теорії літератури, ми прийшли до 
таких висновків. По-перше, проблема акту-
альна на міжгалузевому рівні. По-друге, екзи-
стенційність (як на рівні форми, так і змісту 
твору) є художньо-стильовою особливістю 
інтелектуалізму художньої літератури, яка 
обумовлена світоглядно-ментальними, анти-
сцієнтистськими настроями в культурі від 
Нового часу і до сьогодні. По-третє, виміром 
інтелектуалізму як художньо-стильової особ-
ливості художньої літератури в межах нашого 
дослідження є інтелектуально-раціональний 
підхід до художньо-образного відображення 
дійсності в мистецтві слова. По-четверте, укра-
їнська література є нетеоретичною формою фі-
лософування, виявляє синкретизм науки (істо-
ріографія, етнографія, педагогіка, психологія 
тощо), філософії та мистецтва слова. 
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ХУДОЖНІЙ КОНФЛІКТ У СТРУКТУРІ ТВОРУ ЛІТЕРАТУРИ 
 

Стаття містить аналіз вияву конфлікту у структурі художнього твору. Увагу акцентовано на 
текстовому рівні: у взаємозв’язках з образним, сюжетним, проблемно-тематичним, ідейним шарами 
твору. Зв’язок конфлікту зі стилем охарактеризований крізь призму специфічності художнього 
конфлікту як ознаки манери письменника. Завдяки застосованому системному підходу розкриті 
перспективи визначення естетичної функції художнього конфлікту. 

Ключові слова: художній конфлікт, твір літератури, манера письма, текстовий рівень твору. 
 

Для того, щоб пояснити потребу аналізу 
художнього конфлікту в системі твору, до-
цільно обґрунтувати вивчення будь-якого еле-
мента в системі, оскільки елемент системи не 
може бути досліджений поза нею. Невияв-
лення структури цілого (наразі – художнього 
твору) може призвести до уявлення про нього, 

як про конгломерат елементів, потрібність і 
розташування яких не встановлені, оскільки 
“системою може називатися тільки комплекс 
таких вибірково залучених компонентів, вза-
ємодія і взаємовідношення яких набувають 
характеру взаємосприяння для одержання 
сфокусованого корисного результату” [1, 72–
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73]. Актуальність дослідження взаємодії ху-
дожнього конфлікту з іншими елементами лі-
тературного твору полягає в можливості вве-
дення його в ранг категорії (“поняття може 
отримати категоріальний статус тільки тоді, 
коли воно береться не ізольовано, а вводиться 
в систему наукових понять і співвідноситься 
певним чином з іншими” [8, 33]), з’ясування 
природи художнього конфлікту та проник-
нення в глибину його змістовності. 

Говорячи про художній твір як систему, 
слід чітко окреслити його елементи, з якими 
взаємодіє художній конфлікт. Літературознав-
ці віднесли до них характер (якщо в боротьбу 
вступають люди з твердими, чітко визначени-
ми характерами, конфлікт неминучий), сюжет 
(конфлікт зумовлює сюжетні ходи), ідейний 
зміст (розв’язання конфлікту (конфліктів) уна-
очнює ідею (ідейний зміст) художнього твору), 
стиль (риси письменницької індивідуалізації 
проявляються також у різних ознаках конфлік-
тів: учасниках, способах розгортання й завер-
шення, їхній повноті й гостроті). Тож логічним 
видається висновок Ю.Манна про те, що ху-
дожній конфлікт – структурна категорія, яка 
вбирає в себе моменти з багатьох рівнів (“на-
приклад, вибір персонажів, розвиток фабули, 
мотивування вчинків; вбирають моменти із 
мовленнєвого, стилістичного рівнів тощо”) [19, 
15]. Зауважимо, що названа нами послідов-
ність не випадкова: відношення “конфлікт – 
характер”, “конфлікт – сюжет” – це відно-
шення з нижчими рівнями твору, “конфлікт – 
ідея” – відношення з верхнім шаром.  

У цьому дослідженні комплексно роз-
глянуто конфлікт у взаємозв’язках не тільки з 
компонентами, названими літературознавця-
ми, а й з тими, які разом із ними утворюють 
текстовий і підтекстовий (асоціативний) рівні 
твору. До текстового відноситься образний 
(образ, система образів, персонаж, система 
персонажів, характер, система характерів, сю-
жетний (сюжет, композиція, фабула, хроно-
топ), проблемно-тематичний (тема, тематика, 
проблема, проблематика), ідейний (ідея, па-
фос) рівні твору. До підтекстового – символь-
ний і архетипний. Підтекстовий рівень важ-
ливий тоді, коли у творі з’являється умовне 
вираження художнього конфлікту або його 
першообраз, які потребують розкодування. 
Наразі зупинемо увагу на текстовому рівні. 

Вивчення взаємовідношення конфлікту 
з елементами кожного рівня твору здійсню-
ється порівняно автономно, оскільки це “не 
заперечує можливості дослідження взаємопе-

реходів і зв’язків між ними, а навпаки, готує 
таке дослідження з тим, щоб виявити взаємо-
дію підсистем” [11, 10], а художній твір по-
стає як внутрішньо узгоджена цілісна згармо-
нізована система, “як гармонійний прояв 
творчого розуму” [11, 11]. 

Найактивніше літературознавці розгля-
дають взаємозв’язки художнього конфлікту з 
образним рівнем твору, зосереджуючи увагу 
на його відношеннях із характером. При цьо-
му варто розмежувати функціонування понят-
тя “характер” у літературознавстві у двох зна-
ченнях: 1) “таке відтворення (відображення) 
людини, яке передбачає показ лише основних, 
визначальних і вирішальних її сторін і уста-
новок, позицій та принципів” [14, 66]; 
2) “риса або система рис, які визначають 
поведінку персонажа в художньому творі” [5, 
28]. Визначаючи цей взаємозв’язок, слід на-
звати ознаки характеру дійової особи, яка є 
учасником конфлікту, окреслити домінантну 
категорію в цьому взаємозв’язку та основне – 
врахувати те навантаження, яке несе власне 
дефініція художнього конфлікту. 

По-перше, Й.Кисельовим окреслені 
ознаки характеру, який бере участь у конфлікті 
– “твердий, чітко визначений” [10, 45]. На 
думку В. Блока, такий характер ще повинен 
бути своєрідним: “Якщо індивідуальності схо-
плені письменником точно, вони не дадуть 
конфлікту йти за банальною схемою, оскільки 
всяке поєднання різних характерів саме по собі 
є неповторним” [2, 122]. 

По-друге, у літературознавстві існує 
суперечлива думка про визначальність (домі-
нанту) конфлікту або характеру в їхньому 
взаємозв’язку. Так, починаючи з Аристотеле-
вої поетики, було прийнято вважати, що дум-
ка і характер – причина дій. Тобто характер, 
визначаючи дії, визначав і конфлікт п’єси. 
Позиція, що конфлікт визначає характер 
дійової особи, почала домінувати в XX ст., її 
дотримуються В.Лесин, О.Пулинець у “Слов-
нику літературознавчих термінів”: “Саме в 
процесі розгортання і розв’язання конфліктів 
виявляють свої риси персонажі в літературі” 
[17, 181]. 

По-третє, той факт, що художній кон-
флікт – це модель життєвого конфлікту визна-
чає розкриття характеру: “Характер не може 
бути розкритим поза тими життєвими кон-
фліктами, з якими він зв’язаний” [23, 158]; “І 
якщо поведінка персонажів у конфліктних си-
туаціях, в які письменник їх уводив, виплива-
ла з логіки характерів (тобто була “такою, як 
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у житті”), то він мав змогу отримувати очіку-
ваний результат” [20, 40]. 

Виразність, яскравість характерів зу-
мовлюють наявність відповідних ознак кон-
флікту – якість, певність, гострота [10, 45]. 

На сюжетному рівні діалектичний ха-
рактер зв’язку конфлікту та сюжету харак-
теризує Д.Іванов: “З одного боку, у прозовому 
творі конфлікт безпосередньо реалізується в 
сюжеті, в його вузлах та лініях, з іншого боку, 
не можна не бачити того, що сюжет є основ-
ною сферою виявлення характерів героїв, слу-
жить засобом пізнання дійсності, узагальнен-
ням життєвих зв’язків та відносин” [7, 11]. 
Конфліктність як ознаку сюжету називає Л.Ти-
мофєєв [23, 163]. 

Сюжет крізь призму поставлених у до-
слідженні завдань доцільно розглядати як роз-
гортання конфлікту або, за Л.Левітан та Л.Ци-
левичем, – “розгортання життя, насиченого 
конфліктами” [16], який породжується виник-
ненням конфлікту і завершується його розв’я-
занням. Відповідно, етапами його розвитку 
(композицією сюжету) доцільно визнати за-
в’язку, розвиток подій, кульмінацію і роз-
в’язку. Звичайно, слід, користуючись історич-
ним досвідом теоретиків, охарактеризувати 
конфлікт на кожному етапі розвитку. 

Згідно з теорією Аристотеля, причина 
дій (зав’язка) – наявність протилежностей, а 
завершується такий розвиток дій розв’язкою. 

Горацій у “До Пісонів” рекомендує: 
“Кожна вистава повинна включати ні більше, 
ні менше – / Рівно п’ять дій, коли зичиш не 
раз їй побачити сцену” [9, 219]. Ф.Прокопо-
вич, наслідуючи правила Горація, називає 
п’ять дій (“розділів драматичного твору”): 
“протазис”, “епітазис”, “катастазис”, “у чет-
вертій дії фабула хай близиться до завершен-
ня, що також відноситься до катастазису”, 
“катастрофа” [22, 433]. 

Геґель вибудовує лінію перетворення 
відсутності ситуації в дію, яка також містить 
п’ять частин: визнання протилежностей → 
зіткнення → супротив → боротьба → роз-
в’язка. Але еволюція поглядів Геґеля полягає 
в тому, що конфлікт не статично замальову-
ється у творі, а розгортається разом з нара-
цією. 

Визнання протилежностей, окреслення 
учасників конфлікту – основне функціональне 
призначення зав’язки. Розвиток подій, на 
думку Є.Холодова існує для того, щоб розви-
нути єдину дію п’єси, для руху від виявлення 
протиріччя до його розв’язання [25, 146]. 

Якщо зазвичай кульмінація свідчить про 
напружений момент у розвитку конфлікту, то 
на особливу увагу заслуговують гіпотетичні 
кульмінації, “які не здійснюються”, а радше 
розглядаються як “сюжетні сплески, які, 
однак, тут же спадають, жоден з них не до-
сягає ступеня кульмінації. Відбувається це не 
тільки тому, що герой не спроможний на 
активні дії, а також і тому, що в конфлікті 
протидія не дорівнює дії” [16, 263]. 

Неочікуване для читача розв’язання 
конфлікту створює передумови для відкритого 
фіналу. Якщо ж драматург важливі події вино-
сить за сцену, а глядач дізнається про них з уст 
інших дійових осіб, то це призводить до при-
гасання конфлікту. Є.Холодов оцінює розвиток 
п’єси залежно від розв’язки: “Почати п’єсу 
занадто далеко від розв’язки – це значить по-
слабити її впливовість і драматичну напруже-
ність. Розпочати занадто близько до розв’язки 
– це значить позбавити себе можливості роз-
крити по-справжньому характер героя” [25, 
96]. І хоча автор наразі відкрито не говорить 
про конфлікт, слід розуміти, що характер героя 
розкривається в конфлікті, тобто зумовлений 
ним; художній конфлікт виступає одним із 
системотвірних чинників, оскільки від нього 
залежить розвиток п’єси; для реципієнта важ-
ливо дізнатися про розв’язку конфлікту. 

Характеристику конфлікту у взаємовід-
ношенні з рівнями художньої структури дає 
Ю.Манн. При цьому вважаючи, що ці рівні 
розташовуються горизонтально [19, 15], а 
конфлікт, якщо змальовувати будову худо-
жнього твору графічно, – вертикально. На 
думку дослідника, конфлікт “ніби прорізає, 
пронизує інші рівні” [19, 15]. Упродовж кіль-
кох десятиліть літературознавці знаходили 
докази на підтвердження доцільності такого 
погляду. 

Так, В.Буряк уважає: “Композиція ство-
рює своєрідний інформаційний ритм, який 
забезпечує естетичний рівень вираження 
конфлікту. В системі інформаційно-худож-
нього вираження конфлікт як гостре зіткнення 
домінує над усіма композиційними підсисте-
мами” [3, 106]. Оскільки композиція – це така 
побудова твору, яка передбачає поєднання в 
художньо-естетичну цілісність усіх його ком-
понентів [18, 510], а художній конфлікт вза-
ємодіє з усіма цими компонентами і визначає 
те, якими їм бути, то правомірно стверджу-
вати думку про його домінантну роль, навіть 
незалежно від міри його гостроти. 
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Г.Поспєлов окреслює зв’язок з хроното-
пікою: “Йому (драматургу, сценаристу. – Т.В.) 
слід концентрувати конфліктні сюжети в про-
сторі й часі, розкривати їх переважно в куль-
мінаційних моментах, звільняючи їх від зв’яз-
ків з іншими конфліктами, можливими в жит-
ті персонажів, а також від усього побіжного і 
другорядного” [21, 116]. З одного боку, поет і 
прозаїк також повинні концентрувати кон-
фліктні сюжети в часі й просторі, враховуючи 
всеохопність хронотопу. З іншого боку, для 
драматурга акцентованим наразі має стати – 
“в ключових моментах”. Напрошується також 
коментар щодо вживання терміну “хроното-
піка”. Г.Поспєлов, говорячи про простір і час, 
мав на увазі хронотоп, але враховуючи дося-
гнення сучасного літературознавства, дореч-
ніше говорити про хронотопіку, оскільки саме 
цей термін позначає таку “концепцію взаємо-
дії художнього часу й простору, яка врахову-
вала б усі елементи та явища художнього тво-
ру, у процесі реалізації художнього потен-
ціалу яких задіюється усвідомлення часових і 
просторових відношень” [15, 141–145], тим 
паче, що прозоро висвітлений зв’язок з кон-
фліктом. 

На думку І.Михайлина та В.Буряка, 
конфлікт є ядром проблемно-тематичного рів-
ня, на якому відбувається сюжетна реалізація 
теми, яка становить собою взаємодію характе-
рів, характерів і обставин, під час яких роз-
гортається конфлікт. Наразі маємо знову про-
блему про первинність конфлікту чи пробле-
ми. Так, Й.Кисельов уважає, що “яка проб-
лема, такий і конфлікт” [10, 44], хоча дума-
ємо, що процес відбувається все ж навпаки. 
Наявність протилежності, її різке протистав-
лення і виникнення конфлікту допомагає чіт-
ко сформулювати проблему. 

Визначальну роль має конфлікт і щодо 
сюжету, теми твору (“конфлікт, що постає у 
творі як рушійна сила його сюжету й ланка, 
яка поєднує сюжет та фабулу твору з його те-
мою” [6, 166–167]), його ідеї. Але слід заува-
жити, що для з’ясування ідейної позиції пись-
менника недостатньо знати, який конфлікт 
ним обраний і які соціальні сили знаходяться 
в стані зіткнення, а слід знати розв’язку кон-
флікту (яка має відповідати суспільній зако-
номірності, що є ще одним доказом на ко-
ристь теорії про те, що художній конфлікт – 
це модель конфлікту життєвого), тобто яка 
сила здобула перемогу. І саме тому доцільно 
говорити, що не конфлікт втілює головну 
ідею (така думка панувала тривалий час у 

літературознавстві), а завдяки конфлікту роз-
кривається ідея твору і в такий спосіб окрес-
люється його функціональне призначення. 

Саме конфлікт, на думку Й.Кисельова 
[10], визначає пафос і подієвий рівень твору. 
Визначення конфліктом ідеї та пафосу твору 
допомагає сформулювати ще одну його 
функцію – естетичне виховання читача та гля-
дача (за умови, що твір знайде своє сценічне 
втілення).  

Зауваживши на початку про взаємозв’я-
зок конфлікту зі стилем, торкнемось цього пи-
тання крізь призму специфічності конфлікту 
як ознаки манери письменника.  

Актуальність порушеної тези зумовлена 
двома планами. З одного боку, можливостя-
ми, що надає вивчення стилю, який, будучи 
способом вираження світогляду митця, до-
зволить пізнати його мислення. На підтвер-
дження думки в рукописі П.Білецького-Но-
сенка “Естетика” читаємо: “Будь-який есте-
тичний твір, до якого б мистецтва він не нале-
жав, має свої відмінності, накладені на нього 
творцем його, це його пристрасті… його… 
смак, словом увесь характер творця, який пе-
релився з духом його у сам твір… Цей відмін-
ний вираз і характер називається стилем” 
[цит. за: 26, 8]. З іншого боку, у дослідженнях, 
присвячених художньому конфлікту, питання 
типовості й індивідуальності зустрічається 
принагідно, учені лише зрідка зауважують, 
що художній конфлікт є складовою стильової 
єдності твору. Огляд сучасних праць, при-
свячених питанням стилю і художнього кон-
флікту, показує, що тільки в окремих з них 
стверджується: “Стильова єдність включає 
структуру твору (композицію), аналіз кон-
фліктів, їх розвиток у сюжеті, систему образів 
і способи розкриття характерів, пафос твору” 
[4, 353]. 

Про можливість конфлікту виражати 
індивідуальні стильові особливості зазначає 
Я.Ельсберг на прикладі творчості Моруа: 
“Жанр, ритм, темп виступають під пером Мо-
руа як стильові елементи і, що особливо важ-
ливо, в їх цілеспрямованому змістовому зна-
ченні. Моруа розкриває суть художнього кон-
флікту між фабулою і ритмом, і темпом “Кан-
діда”, конфлікту, який і виражає стильову 
своєрідність оповідання” [27, 38]. 

Завдяки окресленню взаємозв’язку ху-
дожнього конфлікту з іншими елементами 
твору літератури видається перспективним 
визначення естетичної функції художнього 
конфлікту. Відповідно логічно дослідити й 
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естетичну природу художнього конфлікту, 
тобто мова йтиме про таку своєрідність ху-
дожніх конфліктів, яка відрізняє їх від інших 
форм відтворення реальних протиріч своєю 
естетичною природою. 

Функціональне призначення естетичної 
природи полягає в можливості “максимально 
диференційовано визначити негативний чи 
позитивний характер протидіючих у п’єсі ха-
рактерів та сил, пізнати комедійну, трагедійну 
чи драматичну сутність провідного поєдинку, 
зрозуміти пізнавально-оцінювальну значимість, 
потенціал і пафос твору чи типологічно цілісної 
групи творів” [13, 21]. 

Літературознавці переважно говорять 
про естетичну природу конфлікту на матеріалі 
драматургічного твору. При цьому “ідейно-
естетичне спрямування і характер конфлікту 
виражається, як правило, саме в змісті та фун-
кціях естетичних категорій” [12, 7], для з’ясу-
вання ролі яких у конфлікті слід окреслити 
“кількісно-якісні суспільні характеристики 
протидіючих сил” [12, 7]. 

При визначенні природи художнього 
конфлікту науковці користуються основними 
естетичними категоріями – трагічне, драма-
тичне, комічне. Характеристику конфліктів 
подібного пафосу здійснила К.Фролова. Тра-
гічний конфлікт літературознавець наділяє 
такою ознакою, як безкомпромісність, оскіль-
ки в зіткненні беруть участь максимальні си-
ли. Відповідно й структуру розв’язки кон-
флікту можна охарактеризувати як “або – 
або”. При цьому “трагічний конфлікт, конкре-
тизуючись у ряді соціально-побутових про-
блем, трансформується в конфлікт драматич-
ний, розв’язка якого не обов’язково завершу-
ється катастрофою” [24, 49]. Драматичний 
конфлікт може мати подвійну розв’язку – че-
рез смерть або перемогу героя і відчувається 
це, на думку літературознавця, впродовж 
усього розвитку конфлікту. Говорячи про дра-
матичний конфлікт, дослідниця мала на увазі 
естетичне наповнення конфлікту, чітко не 
розмежовуючи конфлікт життєвий і конфлікт 
художній.  

Отже, у перспективі наступні роздуми 
мають здійснювати у двох напрямах: окрес-
лення вияву конфлікту на підтекстовому рівні 
та з’ясування сутності драматичного кон-
флікту, який має ще одне змістовне напов-
нення – конфлікт драми (як роду) літератури. 
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Статья содержит анализ проявлений конфликта в структуре произведения литературы. Вни-

мание акцентировано на текстовом уровне: во взаимоотношениях с образным, сюжетным, проблемно-
тематическим, идейным уровнями произведения. Связь конфликта со стилем охарактеризована сквозь 
призму специфичности художественного конфликта как признака манеры писателя. Благодаря 
примененному системному подходу раскрыты перспективы определения эстетической функции худо-
жественного конфликта. 

Ключевые слова: художественный конфликт, произведение литературы. 
 
The article contains analysis of expression of conflict in the structure of a work of literature. The 

attention paid to the text level: in conjunction with the image, plot, problem-thematic, ideological layers of the 
work. How the conflict with the style described in the light of the specificity of the artistic style of conflict as 
signs of the writer. Thanks zastosovanomu system approach disclosed perspectives define the aesthetic function 
of art to the conflict. 

Key words: art conflict, a work of literature. 
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ОСОБЛИВОСТІ ФУНКЦІОНАЛЬНО-СЕМАНТИЧНОЇ ТРАНСПОЗИЦІЇ 
ДІЄСЛІВНИХ ГРАМЕМ ЧАСУ 

 
У статті представлено загальну характеристику особливостей і напрямів функціонально-

семантичної транспозиції дієслівних грамем часу. Визначено внутрічасову та міжчасову транспозицію, 
а також обґрунтовано, чому домінантними напрямами транспозиції є сфера минулого і теперішнього. 

Ключові слова: дієслівна грамема, граматична транспозиція, час, поліпредикативний комплекс. 
  
Увага до проблем обґрунтування та 

інтерпретації граматичної транспозиції зумов-
лена посиленням уваги до функціонально-
семантичного аспекту аналізу одиниць мови, 
зокрема, граматичних форм. Термін грама-
тична транспозиція закріпився у вжитку в 
українській граматиці порівняно недавно [7, 
638–639; 2]. Явища граматичної транспозиції у 
сфері морфологічного часу розглядали під 
рубрикою прямого і переносного вживання 

форм часу [6, 630; 5, 219–225], відносного чи 
релятивного вживання форм часу [1, 92], гра-
матичної нейтралізації форм часу [1, там само; 
5, там само].  

Варто зазначити, що транспозиційна 
здатність дієслівної грамеми часу виявлена не 
в будь-якому синтаксичному оточенні, а в 
поліпредикативному комплексі, що творить 
єдиний темпоральний континуум та виражає 
взаємодію предикатів, виражених прямими ча-
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совими формами, із предикатами, часові фор-
ми яких підпали транспозиції. Отже, часова 
транспозиція, експлікована на синтаксичному 
рівні, відрізняється від синтаксичного вира-
ження часових значень, яке завжди є прямим 
та не зумовленим взаємодією між часовими 
формами. У структурі ППК грамема часу може 
транспозиційно й не взаємодіяти з іншими 
часовими формами, займаючи властиву фун-
кціонально-семантичну позицію, тобто вжива-
ючись у прямому значенні. 

Якщо у структурі ППК результатом вка-
заної взаємодії є зміна первинного часового 
значення дієслівної форми, грамема реалізує 
транспозиційну здатність. Транспозиція часо-
вих форм – явище поширене, визначене низ-
кою ключових особливостей. Часова транспо-
зиція дієслівних форм є різновидом граматич-
ної транспозиції і має функціонально-семан-
тичний характер, зумовлений роллю дієслова в 
реченні. Будь-яка граматична транспозиція, зо-
крема й частиномовна, є наслідком реалізації 
грамемою синтаксичної функції. Відповідно й 
природа часової транспозиції визначена умо-
вами взаємодії дієслів-присудків, тобто є ре-
зультатом виконання дієслівними грамемами 
часу функції предикатів. За змістом часова 
транспозиція – дієслівно-предикатна. 

До загальних зауважень щодо характеру 
і природи часової транспозиції звертаємось то-
му, що мусимо розмежувати пряме часове 
значення (грамемне і синтаксичне) та непряме 
(транспоноване), реалізоване в структурі ППК. 
Формально транспоноване значення часу не 
виступає як його типологічний різновид, а як 
спосіб вираження, що є периферією категорії 
часу. Однак аналіз транспозиційних особливо-
стей часових грамем може виявити такі ознаки, 
які поглиблюють розуміння змісту граматичної 
категорії часу. 

Граматичну транспозицію, з одного бо-
ку, трактують звужено – як морфологічну, з 
іншого, морфологічну транспозицію пов’язу-
ють із ширшим колом функціональних грама-
тичних виявів, зокрема, не просто із син-
таксичним ярусом, а з комунікативним рівнем 
граматики [4]. Такий підхід морфологічну 
транспозицію інтерпретує і як граматичне, і як 
образно-стилістичне явище: “При МТ (морфо-
логічній транспозиції. – В.Б.) словоформа не 
набуває іншого значення: зіткнення форми і 
змісту породжує більш складний смисл та 
створює образно-граматичний характер кон-
тексту” [4, 80]. На нашу думку, зумовлення 
транспозицією словоформи не тільки грама-

тичного, а й образно-стилістичного зсуву кон-
тексту не суперечить набуттю нею нового зна-
чення. Навпаки, очевидно, що образна функція 
є наслідком видозміни граматичної функції, 
тобто набуття грамемою іншого значення у 
нетиповій для неї граматичній – синтаксичній 
– ситуації. Образно-функціональний аспект 
транспозиції є накладеним на функціонально-
граматичний аспект, похідним від нього. Саме 
набуття грамемою нового значення вмикає ме-
ханізм наскрізного зсуву як граматичної, так і 
неграматичної семантики контексту. 

Ми дотримуємося рівневого принципу 
при характеристиці граматичних одиниць, 
функцій та явищ. Встановивши природу та на-
слідки граматичної транспозиції у межах мор-
фологічних категорій, можемо переходити на 
комунікативний чи функціонально-стилістич-
ний рівень; відповідно можемо інтерпретувати 
з функціонального погляду сферу транспози-
ційних зміщень як граматичну, комунікативну 
чи дискурсивну одиницю, не узагальнюючи її 
до абстрагованих понять тексту чи контексту. 
Зокрема, сфера граматичної транспозиції, в 
якій рефлексує часова транспозиція, визначена 
властивістю ППК як єдиного темпорального 
континууму для всіх функціональних виявів 
дієслова в межах категорії темпоральності; 
специфіка семантики грамем у структурі ППК 
виявлена у взаємодії й інших дієслівних кате-
горій, які отримують реалізацію на синтаксич-
ному рівні, тобто в процесі функціонування. 
Таким чином, аналіз морфологічної транспози-
ції як різновиду “граматичної метафори” [4, 
83] є лише одним з аспектів складного та полі-
векторного процесу функціонального зсуву 
граматичної одиниці. 

В основі транспозиційної здатності ле-
жить функціональний перехід певної грамеми 
часу у сферу інших часових грамем; реалізація 
такого переходу можлива за умови потраплян-
ня дієслівної словоформи в часову сферу опо-
зиційних граматичних значень. Така сфера 
сформована як часовий континуум ППК, утво-
рений взаємодією дієслівних часових сло-
воформ у предикативній ролі. Часова транс-
позиція – функціональна властивість дієслівної 
грамеми, відмінна і від синтаксичного часу, і 
від таксису. Синтаксичний час виявляє зна-
чення грамеми в семантико-синтаксичному 
оточенні безвідносно щодо інших дієслівних 
грамем і зорієнтований на вираження синтак-
сичних різновидів морфологічного часу в ме-
жах пропозиції, тобто завдяки семантичній 
структурі певної ситуації, експлікованої діє-
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словом-предикатом – відповідною грамемою 
часу (теперішнього чи минулого). Таксис є ре-
зультатом взаємодії дієслівних предикатів з 
погляду порядку дій; ця взаємодія відбувається 
безвідносно до грамемного часового значення 
таксисних предикатів. 

Виходячи із системи словоформних зна-
чень української мови, визначеної парадигма-
тичною опозицією часових грамем, можемо 
встановити варіанти транспозиційних перемі-
щень: міжчасові відображають здатність функ-
ціонального переходу грамем минулого в тепе-
рішній та майбутній, теперішнього в минулий 
та майбутній, майбутнього в минулий і тепе-
рішній; внутрішньочасова транспозиція стосу-
ється взаємопереходу у сфері минулого: давно-
минулого та минулого часів. 

Внутрішньочасову транспозицію, як пра-
вило, не розглядають [2; 3]. Вважаємо, що 
оминути це явище не можна, зокрема з огляду 
на особливість української мови у сфері функ-
ціонування категорії часу. Аналіз функціону-
вання сфери минулого часу свідчить, що вну-
трішньочасова транспозиція має односпрямо-
ваний характер: грамеми минулого здатні ви-
ражати значення давноминулого, але не навпа-
ки. Такий стан сфери претерита зумовлений, на 
нашу думку, кількома причинами: вузькістю 
значення давноминулого; подвійним характе-
ром його значення – віднесеністю щодо позиції 
мовця та референційною віднесеністю; малою 
продуктивністю форм давноминулого в сучас-
ному мовленні. Внутрішньочасова транспози-
ція зумовлює витіснення форм давноминулого 
грамемами минулого. На рівні синтаксичного 
минулого таке функціональне заміщення про-
стежити важко. ППК дає змогу встановити 
семантику давноминулого у формах минулого 
завдяки предикатній взаємодії, яка виявляє 
референційну позицію відліку сфери прете-
рита, а також часовим конкретизаторам, які цю 
позицію увиразнюють. Наприклад, у реченні 
Світанок його життя починався біля малень-
кого вогню закуреної батьківської кузні, а його 
високий життєвий захід догоряв у променях 
європейської слави (О.Гончар) предикат почи-
нався виражає давноминулу подію, віднесення 
якої експлікує релятивний (співвідносний) пре-
дикат догоряв. Отже, предикат починався 
транспоновано функціонує як грамема почи-
нався був. Необхідно зазначити, що грамемний 
давноминулий не потребує вираження позиції 
віднесення, оскільки є абсолютним часовим 
значенням; давноминулий транспонований у 
формі минулого вимагає експлікації референ-

ційної позиції для встановлення факту внут-
рішньочасового переходу. 

Встановлення семантики давноминулого 
внаслідок транспозиції, на перший погляд, не 
завжди прозоре, оскільки вказівка на рефе-
ренційний характер дії видається надлишко-
вою, що зумовлено абсолютністю часового 
значення та низькою продуктивністю вживан-
ня грамем давноминулого; другий чинник 
сприяє поступовому вилученню із системно-
категорійних часових зв’язків фінітних форм 
дієслова значення давноминулого. Формально 
немарковане часове значення втрачає менталь-
ну фіксацію мовця, його диференційний зміст 
нівелюється (пор. занепад двоїни в структурі 
категорії числа та вилучення її зі сфери гра-
матичної норми української літературної мо-
ви). Проте семантика давноминулого як часо-
вого значення з подвійним віднесенням послі-
довно виявлена у ППК таксису означеної по-
слідовності минулих дій: Він хотів поглузу-
вати з себе, але з цього нічого не вийшло: не 
глузлива, а розгублена посмішка кривить уста; 
Увечері закипали хмари, а ранком забіліли 
сніги, – перші сніги, м’які, пухнасті, ледве по-
мітною голубінню напоєні (М.Стельмах). У 
першому прикладі представлено часовий ряд, 
межі якого утворюють транспоновані форми: 
хотів поглузувати – минулий → давномину-
лий, кривить – теперішній → минулий. Преди-
кат не вийшло є позицією віднесення для пре-
диката хотів поглузувати та разом із ним 
формує часову транспозиційну сферу для пре-
диката кривить. У другому прикладі хроноло-
гічні конкретизатори увечері – ранком фіксу-
ють позицію віднесення дії закипали до дав-
нього минулого (закипали були). 

Перехід у давноминулий можуть позна-
чати конкретизатори та денотативно-ситуатив-
ний зміст ППК, у якому всі грамеми минулого 
транспоновані: Спочатку був Хаос. Безвидна 
протяжність і сутність. А в надрах його дрі-
мав у нескінченному сні Ерос – зерно Буття 
(О.Бердник). Семантика давноминулого експлі-
кована денотативним змістом – початок світу, 
зародження буття. Дієслово бути в минулому 
часі постає функціонально як двограмемне: 
виражає минулий чи давноминулий час.  

Внутрішньочасова транспозиція у сфері 
претерита відбувається також при взаємодії 
предикатів, виражених грамемами минулого й 
теперішнього часів: Двадцять років тому 
приїхав художник на цей острів. Приїхав юна-
ком, а зараз стоїть перед нами – в тюбетейці, 
з люлькою в зубах – уже літній сивуватий чо-
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ловік з вольовим, мужнім обличчям трударя 
(О.Гончар). 

Міжчасова транспозиція неоднорідна за 
продуктивністю і щодо грамем, і щодо напря-
му. К.Городенська вказує, що найбільший 
транспозиційний потенціал у грамем теперіш-
нього часу, менш продуктивний у грамем май-
бутнього та нетиповою є транспозиція для гра-
мем минулого [2, 255–256]. Статистичний ана-
ліз транспозиційної здатності часових грамем, 
здійснений Л.Наконечною, також свідчить, що 
найактивніше підлягають зміні первинної 
функції грамеми теперішнього часу, найпасив-
ніші грамеми минулого часу; найбільш від-
критою семантичною зоною, у яку функціо-
нально переходять часові грамеми при зміні 
первинної функції, є минулий час, найбільш 
закритою є зона майбутнього часу [3, 228–229]. 
У кожному випадку при аналізі транспозицій-
них процесів беруть до уваги видове значення 
дієслівних грамем. Правда, необхідно врахо-
вувати як формальне, так і функціональне ви-
дове обмеження при вживанні часових форм. 
Форма майбутнього простого при транспозиції 
може функціонувати як теперішній, тобто 
покривати пряме часове значення грамеми – 
теперішнього доконаного, або вживатись у 
сфері минулого, стартуючи з тієї ж позиції 
теперішнього доконаного. З огляду на це най-
менш транспозиційно продуктивною може 
виявитися грамема майбутнього, оскільки фор-
ма майбутнього часу недоконаного виду майже 
не піддається транспонуванню [3, 228]. Таким 
чином, часова транспозиція постає як явище, 
сформоване семантико-функціональною при-
родою теперішнього часу. 

Якщо абстрагуватися від образно-стилі-
стичних інтерпретацій причин транспозиції, 
можна обґрунтувати її природу з граматичного 
погляду. Теперішній час визначений межами 
сфери тепер відповідно до позиції мовця, тоб-
то, як було зазначено, він може охоплювати 
мінімальний, максимальний чи весь часовий 
період, об’єктивований мовцем. Будь-яка дія 
на темпоральній осі може бути інтерпретована 
як теперішня безвідносно до будь-яких інших 
дій або в зв’язку з ними. Функціонально вжи-
вання тієї чи тієї дієслівної часової форми 
визначене мовцем та темпоральним контину-
умом ППК. Наприклад, у ППК Князь Володи-
мир добре бачив Рогнедь. Вона стояла посеред 
світлиці – висока, струнка… (С.Скляренко) 
об’єктивно минулим є час першого дієслова-
предиката бачив; дієслово-предикат стояла 
можна трактувати щодо часового значення 

двояко: для мовця (оповідача) усі події є 
сферою минулого, що зумовлено характером 
текстотворення; для князя Володимира дія 
стояла є теперішньою, оскільки денотативно 
локалізована в межах того ж періоду, що й дія 
бачив. Отже, вживання часової форми дієслова 
віднесене до компетенції мовця, який цілком 
може використати грамему теперішнього часу 
– стоїть. Усе залежить від того, яку позицію 
для часу відліку обере мовець – оповідача чи 
учасника подій: Володимир цього не зробив – з 
стін города було видно, як лодії руські зби-
раються в затоці Символів, деякі ж стали на 
укотях напроти північної стіни города… 
(С.Скляренко). Таким чином, вживання часо-
вих форм у поліпредикативних структурах зу-
мовлене як граматичними (формальна і функ-
ціональна семантика часових грамем), так і 
неграматичними (дискурсивна семантика часо-
вих грамем) чинниками. Вважаємо за необ-
хідне розмежовувати ці чинники. 

Транспозиційна спрямованість грамем 
часу у сферу минулого, з одного боку, зумов-
лена абсолютним домінуванням частотності 
минулого, з іншого, орієнтацією при визна-
ченні позиції відліку на учасника подій: Слав я 
очі у безкрає На перловім стоці гір, Там, де в 
сонці світлозорнім Грає море в дально-
зір…(В.Пачовський); Я знов зустрів тебе, 
неземна з’яво, І раював під поглядом твоїм, Ти 
– мов південна розцвілась агава І пахне 
сонцем, морем і – усім (П.Карманський) – 
теперішній у минулому. 

Транспозиційна спрямованість у сферу 
теперішнього визначена природою майбут-
нього доконаного. Наприклад: Поглухли, по-
сліпли в безстидній дрімоті, Ні легіт не війне 
над їх головами… (С.Твердохліб); Б’ють дзиґа-
рі дванадцяту годину, І подушка обличчя 
холодить. Ось за поріг ступлю: невловна мить 
– І в царство мрій мережаних полину 
(Ю.Клен) – майбутній у теперішньому.  

Усі інші різновиди транспозиції відзна-
чені синкретизмом та не виходять за межі 
окремих випадків. Наприклад: На захід сонця 
гнесь кедрина, шумить зі скель в вечірню даль, 
На берег моря хуртовина Викочує кораль… І 
чують кедри – буртить море, Коралі вітер 
вдаль поніс, Розвіяв в полі, ліг на гори Дощем 
кривавих сліз. І бачать, як опали хвилі, Затих 
їх плач, сконав їх шум – Розсіяв захід на три 
милі Сівбу кривавих дум… (С.Твердохліб). 
Предикати, виражені словоформами минулого 
часу, з погляду Т-періоду макроситуації пере-
бувають у сфері теперішнього; актуалізують 
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їхнє транспоноване значення дієслівні форми 
теперішнього актуального – чують, бачать. З 
іншого боку, денотативна ситуація припускає 
значення минулого окремих предикатів: поніс 
– почав нести та ніс, віддаляючись, стихаючи; 
розвіяв, ліг – у цьому випадку минулий час 
можна ідентифікувати з огляду на коротший 
період тривання дій, які відбуваються та завер-
шуються в межах Т-періоду теперішнього. 
Очевидно, що вживання форми минулого часу 
зумовлене також метою передати результатив-
не значення дій, яке перебуває поза компе-
тенцією форм теперішнього часу, вживання 
яких, однак, цілком можливе: І бачать: опа-
дають хвилі, стихає плач, конає шум… 

Отже, часова транспозиція є регулярною 
в типових виявах (у сферу минулого й тепе-
рішнього) для грамем теперішнього і майбут-
нього; референційно-інтерпретаційний харак-
тер виявляють інші випадки транспозиції, вста-
новлення і трактування яких визначене семан-
тико-синтаксичною структурою та характером 
темпоральної взаємодії предикативних склад-
ників ППК. Визначення транспозиції в межах 
формальних поліпредикативних структур 
ускладнене через фрагментарність їхнього си-
туативного змісту; оптимальною структурою 
реалізації транспозиційної здатності є ППК, у 
межах темпорального континууму якого 
виявлена часова взаємодія предикатів як з 
погляду формальної репрезентації, так і 

співвіднесення позиції відліку й Т-періодів 
взаємозалежних дій. 
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В статье представлена общая характеристика особенностей и направлений функционально-

семантической транспозиции глагольных граммем времени. Определено внутривременную и 
межвременную транспозицию, а также доминантное направление — сферы прошедшего и настоящего. 

Ключевые слова: глагольная граммема, грамматическая транспозиция, время, 
полипредикативный комплекс. 

 
The general characteristic of the main features and types of functional and semantic transposition of the 

verb tense grammemmes is outlined in the article. The intratense and intertense transposicion of the verb 
grammemes and dominant spheres of it are defined. 

Key words: verb grammeme, grammatical transposition, tense, polypredicate complex. 
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ЛЕКСИЧНІ ЛАТИНІЗМИ В УКРАЇНСЬКІЙ 
ЛІТЕРАТУРНІЙ МОВІ: РЕЦЕПЦІЯ І ЗАСВОЄННЯ 

 
У статті розглядаються основні шляхи проникнення лесичних латинізмів в українську 

літературну мову,  з’ясовується вплив екстралінгвальних чинників на процес засвоєння запозичень на тлі 
інших європейських мов. 

Ключові слова: латинська мова, лексичне запозичення, джерело запозичення, мова-реципієнт, 
латинізм, шлях проникнення. 

 
Антична культурно-мовна спадщина 

відіграла надзвичайно важливу роль у роз-
будові сучасних європейських мов. Одну з 
найчисленніших груп гетерогенної лексики в 
європейських мовах становлять запозичення з 
латинської мови. Вони є наслідком взаємодії 
мов, які характеризуються значним ступенем 
генетичної та часової віддаленості й свідчать 
про потужність впливу античної цивілізації на 
формуваня новіших культур.  

Народи Центральної та Східної Європи  
знову звертаються до латинської традиції в 
пошуках свідчень власної – а разом з тим 
європейської – ідентичності. Дослідження 
впливу античної культури стає для них особ-
ливо актуальним і вимагає нових методоло-
гічних засад у вивченні спільної мовної 
спадщини. Актуальність нашого дослідження 
зумовлена недостатньою вивченістю латинсь-
ких компонентів як засобу культурного вза-
єморозуміння європейських народів у формі 
та змісті слов’янських мов 

Метою статті є з’ясування впливу різ-
них історичних джерел запозичення латинсь-
ких лексем в українську літературну мову та 
взаємодії при цьому інтра- та екстралінгваль-
них чинників. 

Об’єктом дослідження є латинські за 
походженням лексеми, які увійшли в мову-
реципієнт у різні історичні періоди, але в син-
хронії функціонують як елементи єдиної си-
стеми. Предмет дослідження – аналіз впливу 
європейських мов-посередниць на процес за-
своєння лексичних латинізмів українською 
мовою.  

Наукова новизна полягає у виявленні 
різнорідності генетичних та історичних дже-
рел українських латинізмів, яка визначається 
низкою позамовних чинників. Їх вплив є ре-
зультативним лише в тому випадку, якщо во-
ни відповідають об’єктивним потребам мови 
на конкретному етапі її розвитку.  

Роль античної традиції в європейській 
культурі впродовж усього періоду її форму-
вання є предметом інтенсивних досліджень 
представників різних галузей гуманітарної 
науки. Цією проблемою займалися історики, 
культурологи, філософи, філологи – представ-
ники різних напрямків і шкіл. Аналіз вхо-
дження латинської лексики в українську мову 
подано як у спеціальних дисертаційних дослі-
дженнях (С.Гриценко, Ю.Цимбалюк), так і в 
працях, які стосуються характеристики запо-
зичень у цілому (В.Акуленко, Л.Гумецька, 
О.Муромцева, Л.Полюга). У зарубіжній лін-
гвістиці серед численних праць виділяються 
дослідженя А.Брюкнера, О.Булики, Г.Кай-
перта, Е.Кендельської, Д.Мошинської, Г.Ри-
біцької, Я.Сафаревіча та інших, в яких вивча-
лися етимологічні групи, періодизація різних 
семантичних шарів лексики, шляхи та при-
чини проникнення в мову-реципієнт, культур-
но-історичні та інші екстралінгвальні аспекти 
латинських запозичень.  

Особливої уваги заслуговує, на нашу 
думку, встановлення впливу європейських 
(романських, германських, слов’янських) мов-
посередниць на запозичення латинських лек-
сем українською мовою. 

Результати наших досліджень свідчать, 
що найповніші лексикографічні джерела су-
часної української літературної мови містять 
понад три тисячі латинізмів, які відбивають 
різні сфери життя українців. 

Виділяючи термін лексичний латинізм  
як об’єкт спеціального мовознавчого дослі-
дження, треба зазначити, що це поняття не 
має ще сталого загальноприйнятого визначен-
ня. Його дефініція залежить від методоло-
гічних настанов авторів та глибини класифі-
кації запозичень. Ми вважаємо, що на основі 
генетичної класифікації доцільно визначати 
лексичний латинізм як лексичну одиницю ла-
тинського походження (незалежно від шляхів 
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її запозичення), яка функціонує на певному 
етапі розвитку мови-реципієнта і, відповідно, 
зафіксована у словнику. 

Для вивчення шляхів проникнення та 
засвоєння латинізмів, на нашу думку, слід за-
стосовувати поняття етимологічного матеріа-
лу, етимологічного (генетичного)  та історич-
ного джерела. Етимологічним джерелом при-
йнято вважати кінцеве джерело запозичення, 
в якому вперше виникає утворення, пізніше 
набуте і засвоєне тією чи іншою мовою через 
мову-посередницю. Відповідно історичним 
джерелом є мова-посередник, з якої безпосе-
редньо передається раніше запозичене утво-
рення. При характеристиці штучних запози-
чень необхідно враховувати генетичну належ-
ність етимологічного матеріалу, використано-
го для їх творення.  

Зауважимо, що шляхи переймання слів 
не обмежуються рухом від мови до мови. Точ-
на характеристика їх неодмінно передбачає 
врахування також і розшарування суспільства 
– тих соціальних груп, які засвоюють або мо-
жуть засвоювати лексику, у якій виникає по-
треба. Латинські запозичення, оскільки за-
своювалися освіченими людьми, не зазнавали 
особливих фонетичних і морфологічних змін. 

Латинська мова як етимологічне дже-
рело не є однорідним явищем, оскільки поєд-
нує класичну латину, народну, середньовічну 
та новітню. Протягом багатьох століть серед-
ньовічну латину вважали зіпсованою цицеро-
нівською латинською мовою, яка з часом ли-
ше псувалася. Не один раз ставилося запи-
тання: вважати її мертвою чи живою? Оче-
видно, не варто порівнювати латину з організ-
мом, який народжується, росте, старіє і поми-
рає. Вона була засобом комунікації між людь-
ми, який міг функціонувати краще або гірше. 
Середньовічна латина функціонувала інтен-
сивно на території всієї Західної Європи, 
об’єднувала групи людей, інституції, цілі на-
роди. Її особливістю є те, що спочатку вона 
виступала поряд із тією чи іншою національ-
ною мовою (часом навіть не писемною), усю-
ди сприяла розвиткові відповідної мови і літе-
ратури, довго вживалася паралельно з ними, а 
потім витіснялася. Латинська мова була пла-
стичною, завжди застосовувалась у специфіч-
них локальних умовах, створювала незліченну 
кількість нових слів і значень. При значному 
зростанні лексичного складу фонетична і гра-
матична система мови залишалися незмінни-
ми. Деякі середньовічні латинські лексеми (їх 
відсоток у загальній кількості досліджуваних 

нами латинізмів незначний) залишилися в су-
часних європейських мовах, наприклад: слат. 
arrestum > н. Arrest > фр. arrest > укр. арешт; 
слат. assotiatio > фр. association > укр. Асо-
ціація; слат. concurentia > п. konkurenсja > 
укр. конкуренція; слат. corporatio > н. 
Korporation, англ., фр. corporation > укр. 
корпорація; слат. versio > фр. version > укр. 
версія та інші. 

Тогочасна латина не мала етнічних 
обмежень, але в окремих країнах виявляла 
певні відмінності. Специфіка різних націо-
нальних мов  та політичних і громадських 
інституцій зумовлювала в ній багато локаль-
них, часових та індивідуальних особливостей. 
Середньовічна латина завжди мала два облич-
чя: одне міжнародне, а друге національне, чи 
точніше, регіональне. Це регіональне обличчя 
набагато складніше виявити в романських 
державах, натомість у германських та сло-
в’янських легше можна відрізнити національ-
ний вплив і незалежну еволюцію латини. 

Історія розвитку лексики романських 
мов свідчить, що їх спорідненість пов’язана 
не лише з походженням. Вона також є резуль-
татом спільних історичних та культурних 
умов, які створювали єдині для романських 
країн тенденції розвитку. Релатинізація була 
зумовлена глибоким і постійним впливом ла-
тини на народні мови та пов’язана із загаль-
ною закономірністю в розвитку літературних 
мов Західної Європи – функціональним спів-
існуванням на ранніх етапах національної та 
латинської мов. Унікальність цих мовних кон-
тактів полягає в тому, що мова культури була 
водночас і джерелом романських мов. Роман-
ські мови (насамперед французька) посідають 
особливе місце серед західноєвропейських 
історичних джерел латинізмів. Через посеред-
ництво французької мови в українську про-
никли такі латинські лексеми: лат. arbiter > 
фр. arbitre > укр. арбітр; лат. expeditio > фр. 
expedition >  укр. експедиція;  лат. mandatum >  
фр. mandat > укр. мандат; лат. manifestus >  
фр. manifeste >  укр. маніфест; лат. minister >  
фр. ministre >  укр. міністр та інші. 

Частина латинських лексем проникли в 
українську мову через посередництво німець-
кої, яка мала давні традиції функціонування в 
Україні. Починаючи з XIV століття, поширен-
ня маґдебурзького права супроводжувалося 
створенням німецьких колоній на західно-
українських землях, посиленням торговель-
них і промислових зв’язків з німцями, що 
приводило до розвитку німецько-українських 
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мовних контактів. Значна частина германізмів 
проникла через посередництво польської мо-
ви, зазнаючи морфологічної адаптації та се-
мантичного переосмислення [2]. У багатьох 
випадках такі запозичення були опосередко-
вані і чеською мовою. Безпосередньо ж із ні-
мецької були запозичені такі українські лати-
нізми: лат.agitare > н. Agitator > укр. 
агітатор;  лат. advocatus >  н. Advokat >  укр. 
адвокат; лат. auctio >  н. Auctio >  укр. аук-
ціон; лат. classis > н. Klasse >  укр. клас; лат. 
cliens > н. Klient > укр. клієнт; лат. contractus 
> н. Kontrakt > укр. контракт; лат. conflictus > 
н. Konflikt > укр. конфлікт; лат. cooptatio > н. 
Kooptation > укр. кооптація; лат. сultura > н. 
Kultur > укр. культура; лат. Maecenas > н. 
Maecenat > укр. меценат та інші. 

Дослідники кваліфікують низку лати-
нізмів як запозичення із західноєвропейських 
мов. У мовних контактах непоодинокі випад-
ки безперервного процесу запозичення, різно-
часової орієнтації різних носіїв даної мови на 
один і той же іншомовний зразок. Іноді в та-
ких випадках говорять про “множинність 
етимологій”, хоч доцільніше було б казати 
про множинність історичних джерел запози-
чення. Це означає, що запозичене слово з’яви-
лось у мові в результаті відтворення мовних 
зразків різних мов, причому за всіма зразками 
стоїть один і той же етимон. У результаті та-
кого шляху запозичення в українську мову 
проникли такі латинські лексеми: лат. annexio > 
н. Annexion,  фр. annexion > укр. анексія; лат. 
generatio > н. Generation, фр. generatio, англ. 
generation > укр. генерація; лат. doctrina >  
н. Doktrine, фр. doctrine > укр. доктринa; лат. 
emigratio > н. Emigratоin, фр. emigration > укр. 
еміграція; лат. institutum > н. Institut,  фр. 
institut, англ. institute > укр. інститут;  лат. 
informatio > н. Information, фр. information > 
укр. інформація; лат. corruptio > н. Korruption,  
фр. англ. corruption > укр. корупція та інші. 

Західнослов’янські країни після при-
йняття християнства в римо-католицькому 
обряді увійшли у світ культури Західної Євро-
пи, у якому домінувала латина. Співіснування 
Latinitas з уже існуючими слов’янськими мо-
вами чи їх формування на їх тлі відображене в 
лексичному фонді цих мов. Велика їх кіль-
кість проникала з перекладів Біблії та інших 
релігійних творів, важливими були також ме-
дичні наукові праці. Кількість латинізмів на 
окремих етапах розвитку західнослов’янських 
мов та шляхи їх проникнення були різними. 

Найсильнішого впливу зазнала словаць-
ка мова, бо латинські лексеми проникли ще в 
дописемний період навіть до її діалектів. При-
чиною був високий рівень володіння латиною 
серед освічених словаків, які через відсутність 
загальнонаціональної мови в повсякденному 
житті часто користувалися діалектами. Подіб-
на ситуація була й на Заході Балканського пів-
острова, зокрема в словенців та хорватів. Зов-
сім іншою була ситуація в лужичан, до мови 
яких латинізми безпосередньо не проникали. 
Виняток становлять тільки окремі релігійні 
терміни, тому що латиною користувалися ли-
ше представники освіченого духовенства. За 
час функціонування чеської мови велика ча-
стина латинізмів вийшла з ужитку, залиши-
лись переважно спеціальні терміни. Сучасні 
лужицька і чеська мови збільшують кількість 
запозичень з латини, не обмежуючись спеці-
альною лексикою. 

Рецепція латинської мовно-культурної 
спадщини є однією з найскладніших проблем 
дослідження українсько-польських мовних 
контактів.  Її складність пов’язана не лише з 
об’єктивними труднощами вивчення зв’язків 
близькоспоріднених мов, але й з недосконалі-
стю методик дослідження матеріалу, що зу-
мовлює багато упереджених висновків [6]. 
Наскільки правомірна кваліфікація лексичних  
запозичень із західноєвропейських мов, транс-
формованих через польське історичне джере-
ло, як полонізмів, – питання не лише теоре-
тичного мовознавства, але й історії культури. 
А.Вінценз підкреслює: “Якщо описувати 
українсько-польські та польсько-українські 
мовні контакти у ширшій перспективі, під-
креслюючи в кожному випадку німецьке, ла-
тинське, французьке і т. д. походження поль-
ських запозичень в українській мові, тоді на-
ша студія буде більш захоплюючою, оскільки 
можна розглядати ці зв’язки як контакти між 
двома важливими представниками двох сло-
в’янських культурних «масивів», Slavia 
Orthodoxa i Slavia Romana” [4]. Польська мова 
сприяла значною мірою засвоєнню латинізмів 
українською мовою. Історичні взаємини чи не 
найглибший слід залишили в мові. Так, через 
посередництво польської мови були перейняті 
українською такі латинізми: лат. auctor > п. 
autor >  укр. автор; лат. actor > п. aktor > укр. 
актор; лат. administratio > п. administracja > > 
укр. адміністрація; лат. inspectio > п. 
inspekcja > укр. інспекція; лат. commissio > п. 
komisja > укр. комісія; cлат. magnatus > п. 
magnat > укр. магнат та інші. 



 
 

85 
 

Аналізуючи природу полонізмів у стру-
ктурі української мови, зауважимо, що укра-
їнсько-латинські мовні контакти мали особ-
ливу соціально-історичну зумовленість. На-
род багатонаціональної Першої Речі Посполи-
тої у певному розумінні трактував латину як 
понадетнічну мову, яка створювала культурні, 
а не національні кордони. “У цілій панорамі 
європейських національних культур важко 
знайти аналогію до такої ролі латини і до та-
кого sui generis білінгвізму… Ті верстви ста-
ропольського суспільства, які творили куль-
туру, були двомовними, що створювало уні-
кальний в Європі симбіоз рідної слов’янської 
мови з латиною” [5, 76–77]. З огляду на ви-
сокий рівень освіти в Україні в XVI–XVII ст. і 
на широке безпосереднє знайомство українсь-
ких учених і культурних діячів того часу з 
грецькою і латинською писемністю є підстави 
припускати, що більшість запозичень з лати-
ни могла здійснитися українською мовою і 
безпосередньо, паралельно із засвоєнням тих 
самих слів польською чи іншими європейсь-
кими мовами. Часто на це вказують і лексико-
графічні джерела. Переважно факт безпосе-
реднього запозичення стверджується у тому 
випадку, коли відсутні у можливих історич-
них джерелах сліди відповідного впливу ра-
ніше, ніж в українській. 

У XVIII–XX ст. запозичення із західно-
європейських мов могли проникати в укра-
їнську мову двома шляхами – через польську 
(на територію Західної України) і через росій-
ську мову (на територію східної частини 
України), бо  у XVI–XVII ст. численні лати-
нізми проникали в російську мову через посе-
редництво української мови [3]. 

Досить помітною є в наш час тенденція 
до європеїзації чи, як було прийнято говорити 
в мовознавстві попередніх часів, до інтерна-
ціоналізації словотвірних моделей [1, 93]. 
Йдеться про виникнення переважно нової 
книжної лексики, яке відбувається при зро-
станні активності як твірних (базових) основ, 
так і афіксальних морфем, які мають за-
гальноєвропейський характер. Греко-латин-
ські терміноелементи зв’язані зі своїми етимо-
нами лише генетично і за своїми семантични-
ми, структурними і функціональними харак-
теристиками формують якісно нову систему 
засобів номінації.  

Оскільки вони не є зараз власністю ні-
якої живої мови, то однаковою мірою нале-
жать усім мовам, які входять до європейсько-
го лінгвокультурного ареалу, і становлять 

особливий нейтральний термінологічний 
фонд. Серед афіксів особливо продуктивними 
є латинські за походженням морфеми: супер – 
на означення найвищого ступеня вияву пев-
них властивостей чи якостей (суперакція, су-
перінфляція); пост – на означення якостей, 
властивостей, які з’явилися на пізнішому ета-
пі, ніж це позначено у вихідній формі (пост-
індустріальний, посттоталітарний); ре – на 
означеня віддтворення, поновлення чого-не-
будь (реінтеграція, реевакуація, реструкту-
ризація); екс-, що надає лексичним одиницям 
значення “колишній” (екс-президент, екс-
міністр), які поєднуються найчастіше з 
латинськими основами різної семантики та 
структури. Лексика цього роду створює особ-
ливі труднощі дослідникові історії мови, який 
звичайно обмежується характеристикою ети-
мологічного матеріалу, ігноруючи конкретний 
ґрунт, на якому виникають відповідні лексе-
ми, та шлях, який вони проходять (як це має, 
зокрема, місце в словниках іншомовних слів).  

Отже, українські лексикографічні дже-
рела фіксують значну кількість латинізмів, 
кожен з яких має свою індивідуальну історію 
входження (а іноді й повернення) у мову-ре-
ципієнт. Вона значно ускладнюється терито-
ріальною, етнічною та часовою віддаленістю 
мови-джерела. Загальні тенденції, закономір-
ності використання лексичних латинізмів, 
усталені в мовленнєвій практиці мов, які про-
тягом тривалого часу функціонували на укра-
їнських землях, відбилися і в українській 
мові. Особливе місце серед  історичних дже-
рел запозичення займає польська мова, 
оскільки українсько-польські мовні контакти 
були зумовлені тривалими культурними, полі-
тичними й економічними взаєминами су-
спільств-носіїв цих мов. Виявлення нових пи-
семних пам’яток може змінити оцінку щодо 
ролі посередництва при засвоєнні конкретної 
чужомовної одиниці. Тому визначення шляхів 
проникнення латинських лексичних запо-
зичень на українськомовний ґрунт завжди за-
лишає місце для дискусій та уточнень, а кван-
титативна оцінка питомої ваги окремих істо-
ричних джерел є відносною. 
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В статье рассматриваются основные пути проникновения лексических латинизмов в украинский 

литературный язык, определяется влияние экстралингвистических факторов на процесс освоения 
заимствований на фоне других европейских языков. 
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The article observes the main ways of penetration of the lexical borrowings into the Ukrainian literary 

language. The influence of the extra-lingua means on the process of the assimilation of  borrowings on the 
background of the other European languages has been studied out. 
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СІМЕЙНІ ХРОНІКИ ТА РОМАНИ-ЕПОПЕЇ ЯК РІЗНІ ТИПИ ПРОЗИ 
 

У статті розглянуто два типи (форми) прозаїчних творів, загальною ознакою яких є великий 
обсяг тексту. Це романи-епопеї і родинні хроніки. Автор заперечує думку про тотожність цих прозових 
жанрів, показує їх схожість і відміність, розкриває мету й причини звернення письменників до таких 
жанрових форм.  

Ключові слова: роман, жанрознавство, диференціація прозових жанрів, романи-епопеї, родинні 
хроніки, родинні саги, специфіка історизму. 

 
Поява у ХІХ–ХХ століттях численних 

романів, якi з більшою або меншою точністю 
визначаються як “сімейні хроніки” – “Будден-
броки” Томаса Манна, “Сага про Форсайтів” 
Голсуорсі, “Родина Тібо” Мартен дю Гара, 
“Хроніка Паск’є” Дюамеля – явище загально-
відоме. Зазвичай дослідники кваліфікують ці 
твори як епопеї, хоча, на наш погляд, більш 
доречним було б ідентифікувати їх у межах 
жанру сімейної хроніки. Щоправда, в обох ви-
падках жанрової ідентифікації справа усклад-
нюється, з одного боку, відсутністю у сучас-
ному літературознавстві точного визначення і 
типології жанру сімейної хроніки, а з іншого 
тим, що і термін “епопея” часто вживають не 
так у термінологічному, як у метафоричному 
сенсі. Загалом у виданій 2001 року в Москві 
“Літературній енциклопедії термінів і понять” 
[див.: 2], де зафіксовано близько 30-ти різно-
видів романної прози, ніде не йдеться про “сі-
мейну хроніку”, а в науково-критичній літера-

турі це термінологічне словосполучення не 
супроводжується посутньою інтерпретацією. 

Мета статті – репрезентувати варіант 
фахового визначення жанрових меж сімейних 
хронік і романів-епопей літературознавців, 
окреслити жанрові межі сімейних хронік і 
романів-епопей. 

Н.Гей, О.Чичерін, А.Есалнек студіюва-
ли переважно розвиток жанру епопеї, не ви-
окремлюючи сімейної хроніки з епічного жан-
ру. М.Бахтін, характеризуючи історію розвит-
ку жанру роману від античності і до ХХ сто-
ліття, простежуючи виникнення нових його 
жанрових різновидів у визначенні романів, на 
зразок сімейних хронік, вдається до форми 
“роману поколінь” (термін М.М.Бахтіна). 
Проте таке термінологічне нововведення (чи 
заміна) видається нам не цілком вдалим, нато-
мість термін “сімейна хроніка” є, на наш по-
гляд, більш доречним, бо вказує на низку ви-
значальних жанрових ознак, властивих даній 
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романній формі. Сімейна хроніка, з’єднуючи 
історію життя людини з життям та історією 
суспільства, формує зображення закономірно-
стей суспільних змін, оприявнюючи їх через 
зображення становлення героя, в особливо-
стях його суспільного буття. 

Зважаючи на це, варто звернутися та-
кож до тлумачення в науці самого терміна 
“хроніка”, що становить другу частину семан-
тичного ядра у визначенні досліджуваного 
жанру. Хроніка – це літературний жанр, що 
зображує історичні події в їх часовій по-
слідовності. При цьому йдеться про тимча-
сову послідовність лінійного розгортання, 
без відступів від прямолінійності своєї орга-
нізації. 

У “Літературному енциклопедичному 
словнику” наведено більш розгорнуте визна-
чення: “Хроніка (грец. chronika – літопис) – 
літературний жанр, що містить виклад подій у 
їх часовій послідовності. У центрі час як 
суб’єкт історичного процесу. Якщо в щоден-
нику на перший план виступає особистість 
автора, а в історичному романі – характери і 
взаємини дійових осіб, що активно оприяв-
нюють себе в історії, то в хроніці організую-
чого силою сюжету і композиції постає сам 
хід часу (підкреслення наше. – Є.Н.), якому 
підвладні дії і долі персонажів... Рідкісна, як 
самостійний жанр, хроніка утворює всередині 
багатьох творів систему включення реального 
історичного часу у вигаданий сюжет” [4, 487]. 

Відразу зазначимо, що в цій хронікаль-
ності романне начало не втрачає своєї специ-
фіки, але твір у цілому набуває нового есте-
тичного сенсу. Це можна пояснити, звернув-
шись до введеного А.Есалнек поняття 
р о м а н н о ї  с и т у а ц і ї , яке фіксує основу ро-
ману як жанру. Романна ситуація – це спів-
відношення особистості, середовища та мі-
кросередовища, де особистістю є герой, що 
володіє більш-менш значущим внутрішнім 
світом, мікросередовищем – сукупність голов-
них героїв, а середовищем – сукупність таких 
героїв, з якими стикаються герої романного 
типу, і які, як правило, далекі й чужі їм. 

Відмінною рисою сімейної хроніки ви-
ступає специфіка співвідношення середовища 
і мікросередовища, репрезентована групою 
осіб, пов’язаних між собою родинними зв’яз-
ками. Важливо, що склад мікросередовища в 
ході дії роману може змінюватися (тут впли-
вають основні еволюційні природні процеси – 
появи на світ, дорослішання, старіння, смерть 
героїв твору). Мінливі і самі функції персо-

нажів, внаслідок чого головні герої можуть 
переходити у другорядні (це перехід з мікро-
середовища в середовище), і навпаки. 

Творам цього жанру притаманне дотри-
мання принципу чіткої хронології, панування 
лінійного принципу, що текстуально оформ-
люється датуванням подій (Т.Манн), позна-
ченням дії частин (К.Маккалоу), кореляцією 
подій роману і подій історії (як, наприклад, у 
романах Вс.Соловйова, М.Горького), нарешті 
зображенням природних процесів еволюції 
людського організму. Лінійний принцип ви-
значає “хроніку”, історія поколінь може бути 
подана іншими способами, зокрема ретро-
спекцією і спогадами (як, скажімо, у романі 
В.Шишкова “Угрюм-ріка”). Таким творам 
властива часова локалізація зображеної дії. 

Художній час у сімейній хроніці репре-
зентовано життям 2–4 поколінь. Це обумов-
лює ще одну специфічну ознаку жанру – спів-
відношення історії країни з історією сім’ї. 
При цьому історизм сімейної хроніки своєрід-
ний: великі події взяті тут насамперед як чин-
ники, що впливають на долю даної сім’ї (фор-
мування характеру підростаючого або ж зміна 
поглядів дорослого покоління). З одного боку, 
це призводить до зменшення масштабів істо-
рії, а з іншого – до олюднення її. 

Як відомо, криза Німеччини привела до 
появи “Будденброків”, криза британської 
імперії – до “Форсайтів”, переродження росій-
ської імперії в радянську – до “Справи Арта-
монових”, криза сталінізму – до кочетовських 
“Журбіних”, занепад радянської імперії – до 
появи жанру епігонської багатотомної сімей-
ної саги, на кшталт “Строгових” Г.Маркова, 
“Вічного поклику” О.Іванова, “Долі” (з двома 
продовженнями) П.Проскуріна. На загибель 
СРСР встиг відреагувати лише Василь Аксьо-
нов “Московською сагою”, яка була водночас 
і пародією на сімейно-історичний роман, і 
першою пробою багатьох сучасних наратоло-
гічних прийомів. Наприкінці 90-x років перед-
чуття прийдешньої стабілізації і необхідності 
осмислення нового бурхливого періоду знахо-
димо у “Чорному вороні” Дмитра Вересова 
(Пріяткіна), де зважаючи на глибинну ірраціо-
нальність радянської історії, зображення сі-
мейних обставин набуває містичного колори-
ту. Якщо до усього зазначеного додати те, що 
Олена Арсеньєва заснувала у видавництві 
“Эксмо” серію “Російська сімейна сага”, то 
можна цілком вмотивовано стверджувати: ни-
ні сімейна хроніка є одним із продуктивних і 
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перспективних жанрів у сучасній російській 
літературі. 

Проте цього не можна сказати про ро-
ман-епопею. Класичними зразками роману-
епопеї у російській літературі вважають “Вій-
ну і мир” Л.М.Толстого і “Тихий Дон” 
М.О.Шолохова. Проте ні в толстознавстві, ні 
в шолохознавстві немає досліджень, у яких 
розкривалася б не так “...жанрова двоїстість 
книг Толстого і Шолохова, як динамічна взає-
модія «роману» та «епопеї», в процесі якої ви-
никало б нове, внутрішньо єдине жанрове 
утворення. При відносній самостійності еле-
ментів твору, художність вимагає їх цілісно-
сті, єдності, яка, своєю чергою, забезпечуєть-
ся єдиним жанротворчим принципом. Адже 
суттєвою функцією жанру якраз і є органі-
зація певного типу цілісності. Тому не може 
бути й мови про роздільне, механічне поєд-
нання у «Війні і мирі» та в «Тихому Доні» 
«роману» й «епопеї»” [5]. 

У радянському літературознавстві знач-
ну увагу приділяли аналізові епопейного жан-
ру. Це було зумовлено соціальним замовлен-
ням і загальною тенденцією радянської куль-
тури до нівелювання ролі особистості. Не ви-
падково саме в радянському літературознав-
стві, як зазначає Г.О.Бєлая, відбулася рестав-
рація терміну “епопея”, який застосовувався 
при розробці теорії роману. Через те, що “в 
центрі даних творів «Падіння Даiра» О.Ма-
лишкіна, «Залізний потік» O.Серафимовича, 
«Росія, кров’ю вмита» А.Веселого знаходи-
лася маса, а не особа, вони були проінтерпре-
товані як новий вищий жанр, висхідний до 
героїчної епопеї” [1, 35]. 

Наведемо думку О.В.Чичеріна: “... ро-
ман-епопея – вершина епосу й вищий вияв 
реалізму в літературі нашого часу. Це природ-
ний розвиток і завершення епічної прози: опо-
відання, повісті, роман і, нарешті, – роман-
епопея” [7, 35]. Для роману-епопеї є типовою 
й актуальною, широкою і багатогранною, на-
віть всебічною картина світу, що включає й 
історичні події, і вигляд повсякденності, і ба-
гатошаровий людський хор, і глибокі роздуми 
над долями світу, і рідше інтимні переживан-
ня особистості. Це визначає “незвично вели-
кий обсяг твору, що найчастіше сягає декіль-
кох томів. Епопея – один з найважчих жанрів” 
[2, 1238]. Щоправда, сам собою обсяг не має 
статусу жанротворчого чинника, відіграючи у 
процесі жанрової ідентифікації твору роль фа-
культативного показника. 

Роман-епопея як гібридний жанр не за-
знав помітного поширення у світовій літера-
турі. Романом його називають тому, що в ньо-
му присутня воля особи, існує персонаж, що 
уособлює вершину людського духу. Однією з 
головних ознак роману-епопеї є реалізм і пов-
нота знань про описані події та історичні яви-
ща. На відміну від класичного роману (на-
приклад, тургенєвського типу), роман-епопея 
описує цілий історичний період, ніби не 
маючи чіткого початку й кінця. Масштаб опо-
віді такий, що герої часто виконують лише до-
поміжну художню функцію, будучи поклика-
ними краще і повніше показати ознаки своєї 
історичної доби. Тому ця літературна форма і 
передбачає серйозний масштаб зображення. 
Водночас епопея – це різновид епосу, в якому 
прямо виражені колективні, національно-істо-
ричні та державні ідеї часу.  

Пізнавальну кризу, що виникла в царині 
вивчення жанрової інтеграції у великому 
епосі, не можна пояснити тільки впливом 
слабких сторін “синтетичної” генологічної 
тенденції. “Головна причина – в непродук-
тивності самої концепції роману-епопеї як 
жанру, що поєднує в собі «роман» та «епо-
пею». Підтвердження цьому – статус роману-
епопеї в сучасному літературознавстві. Уяв-
лення про нього в багатьох непевні і неви-
значені, а нерідко призводять до відмови від 
самого терміну, а відтак, значить, і жанру. То-
му необхідно визнати, що саме існування 
жанру, в якому «роман» і «епопея» перебува-
ли б у рівноправному поєднанні та взаємозба-
гачували один одного, залишається не більше 
ніж гіпотезою, від якої вже час відмовитися. 
Ні про яке рівноправне поєднання та взаємо-
дію жанрів як типів художнього мислення 
також не може бути й мови” [5]. 

Отже, традиційне визначення роману-
епопеї зводиться до того, що її основною ри-
сою є те, що вона втілює в собі “долі народів, 
сам історичний процес, і це ставить її в один 
ряд з величним епосом минулого і в той же 
час відокремлює від романів у власному розу-
мінні цього слова, наприклад, від романів 
Ґ.Флобера, І.С.Тургенєва, Т.Гарді та ін. Епо-
пея займає велике місце і в літератури ХХ 
століття. До жанру епопеї можна віднести 
«Життя Клима Самгіна» М.Горького, «Тихий 
Дон» М.Шолохова, трилогію про Сноупсів 
В.Фолкнера, «Родину Тібо» Р.М. Дю Ґара” [2, 
1238]. Можна побачити, що в цьому випадку 
спостерігається плутанина жанрових визна-
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чень роману-епопеї і сімейної хроніки, про що 
ми писали вище. 

Саме з метою запобігти концептуально-
термінологічної невизначеності вважаємо за 
необхідне диференційований розгляд роману-
епопеї та сімейної хроніки як жанрів, що 
мають різні особливості і викликані до життя 
різними типами художнього мислення. 

Сімейна хроніка сформувалася під впли-
вом літературних традицій XVIII – початку 
XIX століть, коли в центрі уваги авторів 
перебувала людина в сукупності всіх своїх 
психологічних, соціальних і духовних власти-
востей. При цьому проблема “людина й су-
спільство” поставала і вирішувалася знову ж 
таки з опертям на людину, а не масу. Звідси й 
основна проблематика сімейної хроніки – 
прояв буття особистості в мікросередовищі 
сім’ї, буття сім’ї в соціумі як відображення 
окремого класу, а не всього суспільства в 
цілому. 

На відміну від епопеї з її масштабністю, 
великою кількістю героїв, полісюжетністю, 
зверненістю до зображення народу у певну 
історичну добу тощо [див.: 1, 192], сімейна 
хроніка не має настільки великого рівня уза-
гальнення, бо в її центрі знаходиться не все 
суспільство у важкий момент його історії, а 
лише одна людина, або одна родина. Через 
зображення проблематики однієї сім’ї втілю-
ється історія окремо взятого стану чи соціаль-
ної групи, що і накладає на твори певне обме-
ження. У сімейних хроніках ми не знайдемо 
проти- або зіставлення різних громадських 
класів або груп, бо жанрові завдання і мета 
тут інші. 

Це підтверджують традиційні вислов-
лювання критиків про те, що, наприклад, 
“Справа Артамонових” – роман про історію 
російської буржуазії, “Будденброки” – ні-
мецького бюргерства, “Люборацькі” – про 
православних українських священнослужите-
лів, а “Сага про Форсайтiв” – про англійську 
буржуазію. До цього можна додати, що “Хро-
ніка чотирьох поколінь” – це роман про істо-
рію російського дворянства, а “Ті, що спі-
вають у терені” – про великих австралійських 
землевласників. Інші соціальні групи в цих 
творах не показані або ж зображені побіжно.  

Наближаючись за тематикою до соці-
ально-психологічного роману, сімейна хро-
ніка відрізняється від нього монолітністю сю-
жету, побічні лінії і вставні новели для хронік 
здебільшого не характерні. Також вона не має 
звичайної для епопеї панорамності (автор за-

нурений у зображення окремої родини і “не 
розтікається подумки по древу”, вказуючи на 
битви, на рух громадських мас, на інші сім’ї, 
не вводить епізодичних персонажів, які фор-
мують широкі узагальнюючі картини). Сімей-
на хроніка іноді може містити картини широ-
ких родинних, соціальних і культурних зв’яз-
ків сім’ї (“Сага про Форсайтiв”, “Хроніка чо-
тирьох поколінь”) і в цьому наближатися до 
епопеї, але ніколи не зростається з нею. Події 
громадянської історії цікавлять авторів сімей-
них хронік лише в тому випадку, якщо вони 
так чи інакше стосуються окремої родини; 
тоді як автора епопеї цікавить історія народу і 
країни самі по собі. 

Основна відмінність хроніки від епопеї 
полягає у відмові від прямого зображення ве-
ликої події, у відмінності способів такого зо-
браження. Як правило, ця подія у “сімейній 
хроніці” представлена лише опосередковано, і 
її опис не займає значного місця. Найчастіше 
ми чуємо лише відгомони подій. 

Нарешті не позбавлене сенсу і питання, 
за рахунок чого в сімейній хроніці зростає 
обсяг тексту? Якщо в епопеї, яка охоплює не 
дуже тривалий період (події “Тихого Дону” і 
“Війни і миру” вкладаються десь у 10–15 років, 
а в “Житті і долі” В.Гроссмана – приблизно у 7 
років), роширювати суто текстуальний простір 
змушує масштабність охоплення життєвого 
матеріалу, то в сімейній хроніці, події якої 
вкладаються приблизно в 50–100 років, 
текстовий обсяг може зростати завдяки вве-
денню картин життя і побуту поколінь. Ось 
чому подібність в обсязі творів сама собою не 
може бути підставою для заперечення тези про 
те, що ці жанри – сімейна хроніка та роман-
епопея – мають різне жанрове походження. 

Отже, сімейні хроніки і романи-епопеї – 
це два різні жанорові типи художньої прози, 
які різняться за композицією, проблематикою 
та способами організації оповіді. 
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В статье рассмотрено два типа (формы) прозаичных произведений, общим признаком которых 

является большой объем текста. Это романы-эпопеи и семейные хроники. Автор оспаривает мнение о 
тождественности этих прозаических жанров, показывает их сходство и отличие, раскрывает цель и 
причины обращения писателей к таким жанровым формам.   

Ключевые слова: роман, жанроведение, дифференциация прозаических жанров, романы-эпопеи, 
семейные хроники, семейные саги, специфика историзма. 

 
Two types of prosaic works the general sign of which is a large volume of text are considered in the 

article. It is novels-epics and family chronics. The author contests folded opinion of identity of these prosaic 
genres and shows their likenesses and distinctions, exposes aims and reasons of appeal of writers to these genre 
forms.  

Key words: novel, differentiation of prosaic genres, novels-epics, family chronics, domestic sages, study 
of genres, specific of historical method. 
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ВПЛИВ СТРАТЕГІЙ АВТОРСЬКОГО ТЕКСТУ НА ТВОРЧЕ СПРИЙНЯТТЯ 

КОМПОЗИЦІЙНОЇ МОДЕЛІ ПРОЗИ  МИКОЛИ ВІНГРАНОВСЬКОГО 
 
У статті проаналізовано вплив стратегій авторського тексту на креативну здатність 

реципієнта. Встановлено, що важливе значення при цьому набуває кут зору читача на змодельовані 
події, суголосний авторському чи відмінний від нього, що водночас формує ракурс емоційно-оцінних 
характеристик. При цьому окреслено прагнення автора спровокувати відповідні естетичні реакції 
реципієнта й залишити простір для заповнення  текстових “лакун” суб’єктивним читацьким досвідом 
відповідно до індивідуального “горизонту очікування”. 

Ключові слова: проза, рецепція, авторські стратегії, композиційна організація тексту, 
“горизонт очікування”. 

 
Композиційна організація прози Мико-

ли Вінграновського репрезентує специфіку 
авторських стратегій і водночас зумовлює від-
повідне естетичне сприйняття, тобто реаліза-
цію “рецептивних ресурсів” тексту у свідо-
мості читача.  Кожен твір постає як цілісність, 
проектована багатьма чинниками, зокрема 
співвідношенням аналізу композиційної мо-
делі окремого твору і творчості загалом, 
авторської установки щодо сприйняття й 
відповідно рецептивного “осягнення” сюжет-
но-композиційної побудови, взаємозв’язку 
завершеності / незавершеності тексту тощо. 
Власне, від авторського наративного скеру-
вання, цілеспрямованого розставлення акцен-
тів з урахуванням стрижневих естетичних 
“кодів”, позначених високою мірою суб’єк-
тивності, залежить і процес “декодування” та 
сприйняття композиційної моделі. 

Специфіка рецептивного освоєння ху-
дожнього тексту як багаторівневої цілісності 
проаналізована Михайлом Бахтіним [1], Ро-
маном Гром’яком [5], Умберто Еко [7], Юрієм 
Лотманом [8], Світланою Луцак [9] тощо.  

Проблема поетики композиції історич-
ного роману Миколи Вінграновського розгля-
нута Валентиною Саєнко та Наталією Дими-
тровою [10]. Характеристиці творчості митця 
присвячений літературно-критичний нарис  
Тараса Салиги [11]. Особливості художньої 
майстерності прози митця висвітлені в дослі-
дженні Людмили Собчук [12]. Однак питання 
рецептивної впливовості тексту прози Ми-
коли Вінграновського залишається й досі не 
з’ясованим. Цим і зумовлена актуальність 
пропонованої розвідки. 

Мета статті – проаналізувати ключові 
аспекти впливовості авторських стратегій на 
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творче сприйняття композиційної моделі про-
зи Миколи Вінграновського. 

З мети роботи випливають завдання: 
 виявити стрижневі складові рецептив-

ного освоєння композиційної організації про-
зи митця; 

  “відчитати” композиційну модель 
творів Миколи Вінграновського з урахуван-
ням рецептивної впливовості тексту автора. 

Тому вважаємо за необхідне виокреми-
ти ті ключові моменти формування компози-
ції у зразках прози Миколи Вінграновського, 
що найточніше розкривають двосторонні сто-
сунки автор – читач. Витоки питання взаємо-
зв’язку композиційної організації й рецепції 
знаходимо у працях Михайла Бахтіна. Зокре-
ма дослідник зауважує, що “композицію мож-
на визначити і як сукупність чинників худож-
нього враження” [1, 18], тобто перед читачем 
текст постає як поліфонічна структура, позна-
чена суб’єктивністю творця. Автори збірника 
“Літературознавча рецепція і компаративі-
стичний дискурс”, аналізуючи праці Івана 
Франка, акцентують на тому, що “кожен ком-
понент композиції, кожен поетикальний при-
йом (художній засіб) у трактуванні Франка 
виконує подвійну функцію: виражає задум 
письменника і доносить його до читача” 
[6, 41]. У такий спосіб свідомість реципієнта 
під впливом стратегій тканини художнього 
тексту формує особистий “арсенал” естетич-
них вражень й аксіологічних оцінок. На думку 
ж Юрія Лотмана, “композиція художнього 
тексту базується на послідовності функціо-
нально різнорідних елементів, як послідов-
ність структурних домінант різних рівнів” 
[8, 264] (курсив автора. – Н.Т.). Михайло 
Грицкевич, у свою чергу, зазначає, що “кож-
ний автор для актуалізації читацького спри-
йняття того чи іншого твору використовує 
певний інструментарій, метою якого є звер-
нути увагу на твір і утримувати її на належ-
ному рівні в процесі всієї оповіді” [4, 112]. 

Враховуючи розставлення авторських 
акцентів, можемо виокремити стрижневі скла-
дові композиційної організації, які водночас є 
“сходинками” до адекватного відчитання тек-
сту реципієнтом. На думку Світлани Луцак, 
“динаміка естетичного сприймання ключових 
знаків різних рівнів рецептивно-комунікатив-
ної партитури літературного твору має пере-
довсім синергетичний характер (спонтанно-
вірогідний, ентропійно-впорядковуючий), 
тобто увага читача концентрується лише на 
найбільш вражаючих ознаках твору” [9, 203]. 

Отже, спробуємо проаналізувати компо-
зиційну модель новели “Скриня” з погляду 
вияскравлення маркерів ключових авторських 
стратегій. Як зауважує Роман Гром’як, “спри-
йняття твору починається з заголовка” [5, 24], 
тобто він є центральною номінацією, що ске-
ровує авторську увагу у відповідне русло. То-
му реципієнт у процесі читання чекає розпо-
віді про названий предмет побуту. Однак пер-
ше речення твору (“У селі жила відьма” 
[2,  303]) конструюватиме міфологічну пара-
дигму тексту. Концепт відьми є певним фрей-
мом, що провокує рецептивну реакцію. “Опо-
відною стратегією” (“передумовою рецепції”) 
початку твору є  наміри автора залучити в акт 
сприймання фрейм “історія відьми та її 
скрині”. Саме ця деталь побуту повинна стати 
центральним ядром нарації. Про це свідчить і 
заголовок твору, і основний акцент оповідача 
– “... що було у відьми, то це скриня” [2, 303].  

Таким чином виникає два горизонти 
сподівань: з однієї сторони – авторський, що 
“вимагає” потрібної читацької рефлексії, з 
іншої – “горизонт сподівань” реципієнта, який 
відштовхується від авторських “передумов 
рецепції”. У той же час оповідач, керуючись 
винятково особистими емоціями, вирішує 
змінити хід оповіді, зробивши переакценту-
вання. У результаті скриня відходить на зад-
ній план, а об’єктом розповіді стає баба Ти-
мохтеїха та події, що відбуваються на ріці. 
Так автор  через “горизонт очікування” рухає 
читацькою уявою у потрібному напрямку: у 
той час, згідно з авторською стратегією, 
“горизонт читацьких сподівань” формується 
вже навколо розповіді про відьму, а не скри-
ню, як того очікував читач. Передбачення 
якихось казкових чи хоча б містичних си-
туацій зумовлене незвичними образами 
новели – чортами, Сном-Предковічником-Бі-
лим і т. д. Але в процесі читання з персо-
нажами відбуваються якісь дивні метамор-
фози: так звані чорти виявляються батьком 
головного героя, сільським учителем та інши-
ми жителями села. Таким чином і приналеж-
ність баби Тимохтеїхи до відьомської “когор-
ти” ставиться під сумнів. 

У ході читання образ скрині мимохідь 
з’являється аж  під кінець твору, а головний 
герой обіцяє розповісти про неї іншим разом. 
Тому скриня, що мала б бути центральним 
об’єктом розповіді, залишається осторонь 
описуваних подій. Автор не просто залишає 
структуру твору “відкритою” для подальшої 
рецепції, а радше пропонує читачеві, дофан-
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тазувавши, створити власну розповідь. Кінець 
твору є ніби його початком, “дописати” який 
залишається реципієнту. На думку Умберто 
Еко, “відкритий текст – це першорядний при-
клад синтактико-семантико-прагматичного 
прийому, передбачуваність інтерпретації яко-
го є частиною його генеративного процесу” 
[7, 23]. 

Згідно із цим, основною “оповідною 
стратегією” новели є немовби гра автора з чи-
тачем. Зумовлено це й тим, що оповідачем ви-
ступає дитина. Дитячий світогляд, спосіб ви-
словлювати думки, безсумнівно, є визначаль-
ними. Таким чином, “оповідна стратегія” ана-
лізованого твору орієнтована на “Зразкового 
Читача” (за Умберто Еко), коли авторові вда-
ється легко “маніпулювати” реципієнтом із 
метою досягнути бажаного результату. Читач 
відчуває себе, з однієї сторони, ошуканим, з 
іншої, – отримує задоволення від прочитання 
твору. При зіткненні цих двох горизонтів – 
авторського і читацького – актуалізується 
естетична реакція реципієнта. Такий спосіб 
організації художнього цілого репрезентує 
авторські стратегії, а також відображає індиві-
дуальний стиль митця. 

У цьому ключі також варто звернути 
увагу на особливості композиційної моделі 
оповідання “Низенько зав’язана”, яке виріз-
няється своєю формальною організацією та 
відповідними художніми засобами. Перше ре-
чення твору містить накопичення зорових 
ефектів, які властиві кіномистецтву. Напри-
клад: “Сиза градова туча відступала на Умань, 
з її білих холодних дір жовтими снопами било 
вечірнє сонце <…>, сині з країв гострі білі 
градини” [2, 338] тощо. У наступних реченнях 
використання зорових образів стає сконден-
сованішим: “З принишклої польової дороги 
чорними, в мідних обводах очима дивилися 
вгору свіжі калюжі”, “біла моя, сіре яблуко 
лупоока коза з темними теліпальцями-куль-
чиками” [2, 338] і т. д. Виокремлена градація 
зорових ефектів використовується з метою зо-
браження наслідків відшумілої стихії, яка 
залишила по собі наповнений красою тихий 
пейзаж, що сугестує заспокійливий темпо-
ритм оповіді, а відповідно й сприйняття тек-
сту. Однак ця мальовнича картина, наближена 
до ліричної модифікації художньої дійсності, 
є насправді експозицією до твору, так би мо-
вити ретроспективним сюжетним ходом, коли 
зачину й розвитку подій аж до кульмінацій-
ного моменту передує кінцівка. Використаний 
композиційний прийом сприяє не лише більш 

уважному та зосередженому сприйманню тек-
сту, але й налаштовує на відповідний ритмо-
мелодійний лад. 

У наступній частині твору описуються 
попередні події, те, що саме відбулося на 
березі Кодими. Темпоритм розповіді пришви-
дшений з ознаками градації. Продукований 
ефект швидкоплинності подій зумовлюється 
використанням однорідних метафор: “Кодима 
в білих киплячих бульбах враз підійшла, як 
молоко на вогні, повалила розгін, вишарпнула 
<…> качачі гнізда, закрутила-понесла почор-
нілі їхні бовтуни і пір’їни, влетіла у наш на-
мет, залила в транзисторі Ніну Матвієнко, 
підхопила надувний матрац <…> та й по-
джеркотіла <…> далі” [2, 338]. За допомогою 
метафори формується і образ вітру, що 
“влетів у намет”, від чого він (намет. – Н.Т.), 
“почуваючи себе дирижаблем, гойднувся з бо-
ку на бік і став поволеньки підійматися в 
небо” [2, 338–339].  Проте в боротьбу зі сти-
хією вступає головний герой твору, який 
“схопився на ноги, вирвав <…> намета, зва-
лив його <…> на плечі і кинувся до скіфської 
могили” [2, 339]. Завдяки згущеній асоціа-
тивності, наближеній до ліризації художнього 
світу, час подій, описаний у цій частині, 
більш сконденсований, темпоритм – напру-
жено-пришвидшений. Така манера оповіді су-
гестує враження занепокоєння, що зумовлю-
ється відповідною тональністю. 

Аналізована частина твору характеризу-
ється поєднанням зорових та слухових ефек-
тів, які є важливим зображально-виражальним 
засобом кіномистецтва. Вони продукують 
враження цілісності твору, так би мовити різ-
нопланового багатогранного моделювання ху-
дожньої дійсності, що стає можливим завдяки 
використанню кінематографічних прийомів. 
У зв’язку з цим формується простір для здій-
снення естетичного діалогу між автором та 
реципієнтом і залучення останнього до таєм-
ниць творчого процесу, що властиво кіноми-
стецтву. У такий спосіб реципієнт сприймає 
художню дійсність як реальну, таку, що від-
бувається в конкретний момент. Ефекту одно-
часності / паралельності розгортання сюжету 
й модифікування реальності / ірреальності ча-
сопростору твору сприяє використання зо-
рових та слухових ефектів і кінематографіч-
ний прийом монтування “кадрів”. 

Після зображення подій, що відбулися 
на ріці, оповідь набирає заспокійливого, плав-
ного тембру звучання, що не змінюється до 
кінця твору. Тобто ретроспективне заглиб-
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лення у сюжетній канві прояснює читачам 
причини такого умиротворення природи, що 
зазвичай приходить на зміну будь-яким 
екстремальним ситуаціям і налаштовує реци-
пієнта на подальше “врівноважене”, однолі-
нійне сприймання твору. Адже кульмінацій-
ний момент, який неначе вмонтовується в 
оповідь і супроводжується градацією темпо-
ритму аж до найвищої вершини, вже відбувся.  

Образом, що поєднує два немовби відо-
кремлені світи твору, розділені небесною сти-
хією (до і після подій на ріці), є цвіркуни, які 
“нагадали дорозі, що вона іде, а степові, що 
він лежить” [2, 339–340], тобто життя триває. 
Такими метафоричними словами закінчується 
умовно третя частина твору, відділена від 
попередніх графічно. На зміну їй авторська 
увага зосереджується на незвичних образах, 
що формуються на рівні внутрішнього сю-
жету, продукованого сонною уявою та фанта-
зією головного героя. Це візії розмов канюки 
й Кодими, ховрашків та скіфського царя, 
образ супутника, який, “щоб було не темно, 
пролітав з жовтою свічечкою поперед себе і 
підсвічував нею себе і Бога” [2, 340]. 

Як бачимо, змучена, затуманена свідо-
мість головного героя, ще фіксуючи реалії 
дійсності, мимохіть переходить в іншу пло-
щину – сновидінь та фантасмагоричних ма-
рев, у яких домінують зорові та слухові обра-
зи, наближені до зображальної пластики кіне-
матографічних “розмитих планів”. А епізод 
діалогу між уявними персонажами ніби вмон-
товується в сюжет твору. 

Після ритмічності аналізованої частини 
оповідь знову набуває уповільненого темпо-
ритму. А у формуванні образів твору здебіль-
шого переважають слухові ефекти, що част-
ково зумовлено нічною порою доби: “ляпнуло 
щось при березі <…>, ляснуло з виляском 
<…>, набігло на очерет, розсипалось срібни-
ми кульками…” [2, 340] і т. д. Зміна частин 
твору, що семантично поєднуються між со-
бою, нагадує зміну кадрів у кіно. 

Однак ці окремі частини, з яких скла-
дається твір, графічно розмежовані одна від 
одної, формують єдину художньо-семантичну 
цілісність, без якої не може існувати мистець-
кий витвір, і зумовлюють відповідний спосіб 
сприйняття. Михайло Гіршман зауважує, що 
“ритм прози настільки ж породжується син-
таксисом при читацькому сприйнятті, наскіль-
ки породжує в процесі письменницької твор-
чості синтаксичну своєрідність твору” [3, 83]. 
Названий формальний прийом розмежо-

ваності є не оздобою тексту, авторським ба-
жанням виокремитись, а слугує вищій меті – 
відображенню письменницького естетичного 
чуття і мислення, особливої, притаманної ли-
ше йому манери вираження. І саме такий спо-
сіб модифікування художньої дійсності є 
органічним для Миколи Вінграновського. 

У творі присутні як уповільнений, так і 
пришвидшений рух подій, що завершується 
ліричним спокоєм та філософсько-поетичним 
осмисленням народної моралі та сенсу буття, 
космічного устрою світобудови. Швидко-
плинність подій символізує короткочасність 
людського існування, цілком вмотивоване 
прагнення відтермінувати одвічний світовий 
кругоплин. Ця думка яскраво простежується в 
останньому реченні твору, що є своєрідним 
епілогом, і змістовно наче не пов’язана з по-
передніми. 

Отже, вплив авторських стратегій на 
творче сприйняття композиційної моделі пе-
редбачає формування двостороннього зв’язку 
автор і читач, крізь призму якого простежено 
й індивідуальну стильову манеру митця. У 
процесі рецепції тексту важливого значення 
набуває і розставлення авторських акцентів, 
що сприяє конструюванню емоційно-аксіоло-
гічних характеристик з різних рецептивних 
позицій з урахуванням діалектичного взаємо-
зв’язку частини й цілого. Накладання “гори-
зонтів сподівань” автора і читача проектує 
двосторонню модель, у якій реципієнт зна-
ходиться в очікуванні “провідного слова”. У 
такий спосіб ключовими аспектами впливо-
вості авторських стратегій на креативну діяль-
ність читача є рецептивна функція зобра-
жально-виражальних засобів, темпоритм опо-
віді, одночасність / паралельність розгортання 
сюжету й зміщення часопростору, моделю-
вання позасюжетних елементів, проектування 
й виникнення зорових та слухових ефектів і 
явище зіткнення / накладання різних “точок 
зору” (“поліфонічність”).  

 
1. Бахтин М. М. Проблема содержания, мате-

риала и формы в словесном художественном 
творчестве  / Бахтин М. М. // Вопросы литера-
туры и эстетики : исследования разных лет / 
М. М. Бахтин . – М. : Художественная литера-
тура, 1975. – С. 6–71. 

2. Вінграновський М. С. Вибрані твори : [у 3 т.] / 
Микола Вінграновський.  – Тернопіль : Богдан, 
2004. – Т. 3 : Повісті й оповідання. – 352 с. 

3. Гиршман М. М. Ритм художественной прозы : 
[монография] / М. М. Гиршман. – М. : Советс-
кий писатель, 1982. – 367 с. 

Трефяк Н. Вплив стратегій авторського тексту на творче сприйняття композиційної моделі прози… 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

94 
 

4. Грицкевич М. Р. Автор и читатель : аспекты 
проблемы / М. Р. Грицкевич // Автор і автор-
ство у словесній творчості : збірник наукових 
праць до 40-річчя кафедри теорії та методики 
викладання літератури Одеського нац. ун-ту  
ім. І. І. Мечникова / [відп. ред. проф. Н. М. Шля-
хова]. – Одеса : Поліграф, 2007. – С. 97–120. 

5. Гром’як Р. Т. До проблеми сприймання літера-
турного твору  / Р. Т. Гром’як  // Давнє і 
сучасне : вибрані статті з літературознавства / 
Р. Т. Гром’як. – Тернопіль : Лілея, 1997. –  
С. 17–33. 

6. Літературознавча рецепція і компаративістич-
ний дискурс / [Р. Т. Гром’як, В. Р. Боднар, 
Р. А. Бубняк та ін.] ; [заг. ред., вступ, висновки 
Р. Т. Гром’як]. – Тернопіль : Підручники і по-
сібники, 2004. – 368 с. – (ТДПУ ім. В. Гнатюка. 
Кафедра теорії л-ри і порівняльного літературо-
знавства. Міжкафедральна лабораторія славі-
стично-методологічних студій). 

7. Еко У. Роль читача. Дослідження з семіотики 
текстів / Умберто Еко ; [пер. з англ. М. Гір-
няк]. – Львів : Літопис, 2004. – 384 с. 

8. Лотман Ю. М. Об искусстве / Лотман Ю. М. – 
С. Пб. : Искусство-СПБ, 2005. – 704 с. 

9. Луцак С. М. Домінанта як ментальне осердя 
художньо-естетичного процесу (на матеріалі 
української літератури межі ХІХ–ХХ ст.) : 
[монографія] / Світлана Луцак. – Івано-Фран-
ківськ : Фоліант, 2010. – 400 с. 

10. Саєнко В. П. Поетика композиції історичного 
роману Миколи Вінграновського “Наливайко” / 
Саєнко В. П., Димитрова Н. П. // Проблеми су-
часного літературознавства : зб. наук. пр.  / 
[відп. ред. Н. М. Шляхова]. – Одесса : Маяк, 
1999. – Вип. 3 – С. 218–248. 

11. Салига Т. Ю. Микола Вінграновський : літера-
турно-критичний нарис / Т. Ю. Салига. – К. : 
Радянський письменник, 1989. – 167 с. 

12. Собчук Л. В. Проза Миколи Вінграновського і 
проблема художньої майстерності : автореф. 
дис. на здобуття наук. ступеня канд. філол. 
наук : спец. 10.01.06 “Теорія літератури” / 
Л. В. Собчук. – Тернопіль : Тернопільський 
національний педагогічний університет  
ім. В. Гнатюка, 2007. – 20 с. 

 
В статье проанализировано влияние стратегий авторского текста на креативную способность 

реципиента. Установлено, что важное значение при этом приобретает угол зрения читателя на 
смоделированные события, созвучный авторскому или отличный от него, одновременно формирует 
ракурс эмоционально-оценочных характеристик. При этом очерчено стремление автора спровоци-
ровать соответствующие эстетические реакции реципиента и оставить пространство для заполнения 
текстовых “лакун” субъективным читательским опытом относительно к индивидуальному “гори-
зонту ожидания”. 

Ключевые слова: проза, рецепция, авторские стратегии, композиционная организация текста, 
“горизонт ожидания” 

 
In the article is analysed the influence of strategies of the author’s text  on  creative  ability of the recipient. 

It was set that an important value here acquires a point of view of the reader on the modelled events, consonant to 
the author or different from him, that at the same time forms foreshortening emotionally evaluating descriptions. 
Thus is outlined the  author’s aspiration to provoke the proper aesthetically  reactions of a recipient and leave a 
space for filling of the text’s “emptiness” by subjective reader experience in accordance with individual “horizon 
of expectation”. 

 Key words: prose, reception, author’s strategies, compositional organization of the text “horizon of 
expectation”. 
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ПОЕТИЧНА КАРТИНА СВІТУ ТА ОСОБЛИВОСТІ  
ХУДОЖНЬОГО СЛОВА 

 
У статті охарактеризовано мовну та концептуальну картини світу, зокрема звернено увагу на 

поетичну (індивідуально-авторську) картину світу, визначено особливості художнього слова. 
Ключові слова: поетичний текст, мовна картина світу (МКС), концептуальна картина світу 

(ККС), концепт, поетична картина світу (ПКС), індивідуально-авторська картина світу, художнє 
(поетичне) слово. 

 
На початку ХХІ століття художній (пое-

тичний) текст фокусує своє наукове буття в 
усіх дослідницьких парадигмах – лінгвістич-
ній, філософській, психологічній, культуроло-
гічній, міфологічній, когнітивній, прагматич-
ній, комунікативній, синергійній та ін. “Інтер-
парадигматичний підхід у трактуванні тексту 
не «розхитує» його суто лінгвістичних основ, 
а надає тексту багатовимірної протяжності, 
заповнює «міжрівневі» лакуни семантикою 
інтенційності – прагненням до подолання 
узвичаєного розподілу значень, викристалізо-
вує в ньому нові концептуальні (поняттєво-
образні перспективи)” [8, 38].  

Актуалізація різних наукових парадигм 
зумовила нові вектори лінгвоаналізу худож-
ньої мови, які сьогодні акцентують насампе-
ред на поняттях мовної, концептуальної та по-
етичної моделей світу, визначають роль поета 
як творчої особистості, проектують увагу на 
домінантні лінгвоодиниці (ключові концеп-
ти), що стали базою формування креативного 
мовомислення митця. Як стверджує І.Голу-
бовська, визначилася настанова досліджувати 
мову в нерозривному зв’язку з мисленням, 
свідомістю, пізнанням, культурою, світогля-
дом як окремого індивідуума, так і мовного 
колективу, до якого він належить [7, 5]. Солі-
дарна з таким підходом і Н.Сологуб, яка наго-
лошує, що при аналізі мови художнього твору 
актуальним і перспективним є дослідження 
мови творів чи окремого твору письменника 
через текст – як цілісної мовної єдності, де 
переплітаються картина світу народу, мовою 
якого пише автор, та індивідуальна картина 
світу письменника, його світобачення [39, 11]. 

Питаннями вивчення поетичного тексту 
займалися й займаються багато українських 
та зарубіжних лінгвістів, зокрема О.Потебня, 
М.Бахтін, Ю.Лотман, Б.Ларін, Ю.Тинянов, 
Р.Якобсон, пізніше – В.Дятчук, С.Єрмоленко, 
В.Калашник, О.Маленко, А.Мойсієнко, Л.Пу-

стовіт, Л.Ставицька та ін. Спираючись у своїх 
наукових дослідженнях на антропоцентрич-
ний підхід до аналізу тексту, мовознавці ак-
центують на важливості врахування у цьому 
процесі психолінгвістичних засад художнього 
потенціалу митця, з огляду на які поетична 
мовотворчість визнається інтелектуально-кре-
ативною діяльністю людини, релевантною її 
світоглядним та естетичним настановам, у 
яких закладено комплекс не лише індиві-
дуальних, а й буттєвих цінностей. Саме ці па-
раметри формують відповідну мовну картину 
з домінантами лексико-семантичного, грама-
тичного та стилістичного рівнів. 

В епіцентрі наукових зацікавлень уче-
них особливої актуальності набула теорія 
картин світу – мовної та концептуальної, 
що в сучасному загальнонауковому контину-
умі є одним із найбільш продуктивних лінгві-
стичних підходів до аналізу мовних явищ (на-
укові праці та розвідки М.Алефіренка, І.Голу-
бовської, О.Єфименко, В.Жайворонка, В.Ка-
лашника, В.Кононенка, М.Кочергана, Л.Ли-
сиченко, О.Селіванової, Л.Шевченко та ін.). 
Мовознавці по-різному інтерпретують змісто-
ве наповнення названих термінів, тому, уза-
гальнивши погляди вчених, представимо ви-
значення окреслених понять і зупинимося 
більш докладно на характеристиці поетичної 
(індивідуально-авторської) картини світу та 
особливостях художнього слова. 

Так, під картиною світу лінгвісти розу-
міють уявлення людини про навколишню дій-
сність, сформовані унаслідок її життєвого до-
свіду, або ж знання певного народу чи люд-
ства в цілому про явища і процеси довкілля 
(систему інтуїтивних понять про реальність, 
що як феномен існувала із зародженням люд-
ської раси) [12, 38]; “те, що йде передовсім 
від людини чи етносу, результат людського 
сприйняття, фантазій, мисленнєвих процесів і 
перетворювальної інформації” [13, 24]; “мо-
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дель реального (референтного) існуючого уні-
версуму, що формується на мисленнєвому 
(поняттєвому, концептуальному) рівні і відо-
бражається в мовному (вербальному) просторі 
людського досвіду” [46, 58]. Картина світу мі-
стить у собі не лише природну чи культурно-
історичну систему уявлень, але й художню, 
етнічну, релігійну та міфопоетичну.  

Мовна картина світу (МКС) – “мозаї-
коподібна польова структура взаємопов’яза-
них мовних одиниць, що через складну систе-
му фонетичних явищ, лексико-семантичних і 
граматичних значень, а також стилістичних 
характеристик відбиває відносно об’єктивний 
стан речей довкілля і внутрішнього стану лю-
дини” [14, 15]; сукупність специфічних рис 
мовної системи певного народу-носія, яка 
охоплює об’єктивні (“позаособистісні”) й су-
б’єктивні (“глибоко особистісні”) ціннісні 
орієнтації [10, 373]. У МКС, як наголошує 
М.Алефіренко, мова виступає не лише фор-
мою збереження дійсності, а й засобом інтер-
претації її первинного відображення, продук-
том якої є етнокультурна семантика мовних 
знаків [1, 99]. Цю думку підтримує М.Кочер-
ган, зауважуючи: мова є тим засобом, що не 
лише вербально відображує об’єктивний світ, 
а й репрезентує його колективну чи індивіду-
альну інтерпретацію [22, 12]. 

Приблизно в такому ключі висловлю-
ється і Л.Шевченко, яка говорить про мовну 
картину як синтез вербально представлених 
форм ментального. Згідно з такою версією, 
МКС відображає “генетично задану специфі-
ку людини, її буття, еволюцію характеру і 
принципів існування людини у світі” [47, 190].  

Як бачимо, при характеристиці МКС 
учені акцентують на тому, що мова виступає 
не просто концентрантом інформації, накопи-
ченої певним соціумом упродовж тривалого 
історичного розвитку: за допомогою мовних 
форм фіксується спосіб світобачення етно-
су / індивідуального (авторського) світоспри-
ймання, погляд на дійсність крізь призму 
національно-культурних уявлень й образів. 

Освоєння людиною довкілля, пізнання 
усіх його різноманітних форм зумовлює утво-
рення концептуальної картини світу (ККС), 
яка містить знання, узагальнення, уявлення 
про світ, тобто є продуктом інтелектуальної 
діяльності людини [15, 4]; “представлення у 
свідомості інтеріоризованого людиною світу” 
[36, 300]. ККС, як стверджує Л.Лисиченко, – 
це система понять і суджень про об’єктивну 
(яку людина сприймає зовні) картину і мовну 

картину як засіб експлікації знань про навко-
лишню дійсність, як характер віддзеркалення 
в мові концептуальної картини й мовні засоби 
вираження знань про неї [27, 129].  

Сьогодні тим одиницям, якими оперує 
людина у процесах мислення і які відобража-
ють зміст її життєвого досвіду та знання в 
мові, у лінгвістичній науці відповідає поняття 
концепту. Концепти як оперативні змістовні 
одиниці пам’яті, ментального лексикону, кон-
цептуальної системи та мови мозку (lingua 
mentalis), всієї картини світу, відбитої в люд-
ській психіці [23, 90], “інформаційні структу-
ри свідомості, різносубстратні за способами 
формування та представлення знань про певні 
об’єкти та явища” [37, 404] охоплюють най-
різноманітніші реальні та ірреальні ділянки 
людського буття. Як наголошує Т.Космеда, 
концепти відображають пізнання світу у ви-
гляді певних квантів знання [21, 263]. 

У цій статті концепт розглядаємо як 
естетично значущий репрезентант знань у 
мовних моделях (або системі) поетичного ди-
скурсу (поетичної картини світу), який висту-
пає насамперед показником індивідуально-
авторського креативного освоєння дійсності. 
“Специфічна орієнтація концепту як явища 
поетичної мови з прикметною для неї сферою 
комунікації виявляється в тому, що певні сми-
слові утворення – концептуалізовані поетичні 
форми – сприймаються й оцінюються не тіль-
ки в контексті поетичного твору, але й у 
контексті різних культурних практик, що 
актуалізують етнокультурні значення, кон-
цептуальні сфери, пов’язані з народною куль-
турою, літературою, релігією” [24, 6].  

Отже, концепти сприяють розкриттю 
текстової структури, її когнітивних (як мен-
тальні репрезентанти), аксіологічних коорди-
нат змістового наповнення*, що представ-
ляють поетичну картину світу (наслідок твор-
чого, асоціативно-образного сприймання ре-
альності), із властивими для неї естетичними, 
етнокультурними матрицями буття. Однак, на 
нашу думку, у зв’язку з цим варто розглядати 
не просто концепт, а поетичний концепт (по-
етичний мислеобраз).  

Поетичні концепти відображають той 
рівень знання, який визначає їх властивість 
трансформуватися залежно від переважання у 
                                                             
* Як зазначає В.Кононенко, у концепті простежу-
ються такі визначальні ознаки, як вихідна форма 
(власне “внутрішня форма” самої назви), концен-
тровано представлена історія; сучасні асоціації, 
оцінки тощо [20, 5].  
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текстовій тканині імпліцитної чи експліцитної 
інформації. Це спроектовує на кваліфікацію 
поетичного концепту як концентранта мовної 
(дійсність, яка відображається у свідомості 
через мовлення) та мисленнєвої (образ, що 
містить культурні, ментальні, психологічні 
уявлення мовця про реальний світ) площин. У 
художніх (поетичних) текстах поетичний кон-
цепт репрезентований окремими лінгвоодини-
цями, тропеїчними конструкціями, стилістич-
ними фігурами, які фокусують насамперед 
індивідуально-авторське світосприйняття (ідіо-
смислові коди).  

Відповідно, поетична картина світу 
(ПКС), перебуваючи в тісному зв’язку з кон-
цептуальною та мовною картинами, виступає 
“форматом естетичного освоєння світу лю-
диною” [29, 40]; яскравою семантичною пло-
щиною художньої дійсності [46, 61]; вербаль-
но-знаковим кодом, який уможливлює тво-
рення неоднозначних (часто унікальних) сми-
слів. 

Як зазначає Ю.Лотман, кожен текст має 
свій світ, адекватним представленням якого є 
його словник. Перелік лексем тексту – це 
предметний перелік його поетичного світу. 
Монтаж лексем створює специфічну поетичну 
картину світу [28, 179].  

В.Калашник акцентує на тому, що ПКС, 
відбиваючи традиції художнього пізнання 
дійсності й сучасні творчі пошуки в поезії, 
акумулює естетичні цінності й наочно демон-
струє розвиток мови в естетичному напрямі 
[15, 6]. Власне, естетичне освоєння світу та 
його різнорівнева художня трансформація 
відбуваються завдяки мові й у мові, а поетич-
на мова при цьому є формою існування есте-
тичного знання. Водночас словесна творчість 
як один із мистецьких феноменів реалізує 
специфічність інтелектуально-креативних по-
тенцій людського мислення*, здатного реа-
гувати на дійсність не лише раціонально, а й 
емоційно. 

На думку вчених, процес світосприйман-
ня здійснюється окремими суб’єктами (ко-
лективними й індивідуальними), які мають 
свої відмінні ознаки, властивості, по-різному 
пов’язані з культурою свого часу [35, 29]. Ана-
логічно і форми сприймання характеризуються 
множинністю, яка складається з індивідуаль-
них, унікальних моделей світу. Внаслідок 
                                                             
* За словами Н.Бабич, “художній твір не є дзер-
кальним відображенням дійсності – це витвір розу-
мової діяльності автора на основі реального світу” 
[2, 110].  

цього ПКС “ґрунтується на розумінні числен-
них індивідуальних цілісних картин, що за-
свідчують результати пізнавальної та мово-
творчої діяльності людини” [15, 3]. У зв’язку із 
цим можна говорити про індивідуально-
авторську модель світу** (з урахуванням інте-
лектуальних, вербальних, психологічних, етно-
ментальних, естетичних особливостей мовної 
особистості митця***), реалізовану у ПКС. Мо-
ва ж тут, як вважає Ю.Лазебник, є “рупором 
поета: мовні засоби, що реалізуються, не нада-
ються мовою-«світом», але вербуються суб’єк-
том згідно зі своєю концептуально-мовною 
здатністю. В основі мовленнєвої компетенції 
поета лежить його тезаурус – відображений та 
упорядкований у свідомості лексикон, у 
принципах структуризації якого зафіксована 
ієрархія смислів та цінностей, яка є релевант-
ною для поета” [25, 65–66]. Таким чином, 
митець моделює певний фрагмент універсуму 
згідно з ідеальною картиною світу, локалізо-
ваною у його свідомості [25, 66].  

Отже, під індивідуально-авторською 
картиною світу ми розуміємо креативну ре-
презентацію сприйманої дійсності (реалізу-
ється мовними засобами – із традиційною та 
оказіональною їх сполучуваністю), що базу-
ється на ідейно-художній своєрідності, зу-
мовленій багатогранністю (неординарністю) 
таланту, світоглядними позиціями, різними 
“рубриками” життєвого досвіду автора, 
аксіологічними параметрами, етнокультур-
ними установками. 

Естетичні зміни в культурно-мистецькій 
парадигмі впливають на рівень і характер се-
мантичних модифікацій лінгвоодиниць у ме-
жах певного художнього тексту. У поезії 
“знак моделює свій зміст” [28, 30], тож ху-

                                                             
** Як зазначає Н.Сологуб, в основі індивідуальної 
картини світу лежать вихідні принципи світоба-
чення людини. Створення картини світу письмен-
ником відбувається шляхом пізнання і оцінки 
дійсності, що й формує його філософсько-естетич-
не кредо [39, 5]. 
*** Відзначимо: Н. Мафтин наголошує на антро-
пософській константі як одній із базових, іманен-
тних у визначенні стилю (“авторського стилю”), 
пояснюючи, що стиль дефініюється як антропо-
центрична філософсько-естетична категорія, тісно 
пов’язана зі структурами авторської свідомості, її 
філософськими, естетичними, релігійними та 
іншими основами [30, 85]. С.Бибик констатує: “В 
індивідуальному стилі письменника є часточка 
його характеру, манери говорити, вести живу бесі-
ду, відчувати співрозмовника, його сприйняття 
життя, людини, довкілля” [4, 154]. 

Ріжко Р. Поетична картина світу та особливості художнього слова 
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дожнє (поетичне) слово як базова одиниця 
індивідуально-авторської текстової моделі 
(відповідно до синхронних канонів дискур-
сивного моделювання образу) “організовує” 
своє значеннєве й емотивно-оцінне наповнен-
ня, виявляючи при цьому високий образотвір-
ний потенціал на різних мовних рівнях сми-
слотворення. 

Слово в його конкретному лексичному 
значенні, у багатоманітності асоціативно-
образних, переносних значень, у музикально-
інтонаційних властивостях – складна “мате-
рія” поезії [34, 9]. М.Бахтін стверджує: “Тіль-
ки в поезії мова розкриває всі свої можливо-
сті, бо вимоги до неї тут максимальні: всі сто-
рони її напружені до крайності, доходять до 
своїх останніх меж; поезія ніби вичавлює всі 
соки з мови, і мова перевершує тут себе саму” 
[3, 296]. “Мова поезії, за словами Л.Пустовіт, 
– це поєднання слів, що спалахують і ося-
вають свідомість, розкриваючи сутність супе-
речностей, які стикаються одна з одною і пе-
реходять у нову якість, тому-то поетичний 
образ складний і багатий не просто своєю зов-
нішньою структурою, але й внутрішнім 
змістом” [34, 9]. У цьому ключі слушно заува-
жує і Л.Ставицька: мова поезії “розвивається 
за своїми внутрішніми законами, вона зорієн-
тована на внутрішньостильові процеси, дина-
мічне співвідношення традиції і новизни, що 
визначає неповторність словесно-поетичної 
форми на кожному синхронному зрізі існу-
вання літературно-художньої комунікації” 
[41, 40].  

Варто підкреслити, що поетична мово-
творчість кінця ХХ – початку ХХІ століття, 
актуалізуючи різні світоглядні парадигми (від 
мовомислення “шістдесятників” (поетичні 
тексти 80–90-х рр.) до “двотисячників”), за-
свідчує тяжіння до ускладнених (гіперсклад-
них), багатовимірних (модерних, постмодер-
них), модифікованих (у “співдії” з традицією) 
форм образної інтерпретації світу. Різнорів-
неві ресурси мови стилістично “випробо-
вуються” у творенні індивідуально-авторсь-
ких моделей, що зумовлює появу оказіональ-
них художніх маркерів – фонологічних, лек-
сико-семантичних, словотвірних, тропеїчних. 
Загалом, на нашу думку, можна визначити та-
кі основні риси художнього мовомислення 
означеного періоду, як інтелектуалізація та 
лінгвокреативність, зумовлені насамперед 
світоглядними, когнітивними, комунікативно-
прагматичними (категорії із загальним зміс-
том вираження суб’єктивного ставлення мов-

ця до висловленого ним), аксіологічними, 
етнокультурними, естетичними парадигмами, 
що повністю (чи фрагментарно) проектуються 
словесними засобами.  

Вагомими, значущими в цьому ключі є 
думки О.Потебні, який підкреслював: “Слово 
й поезія зосереджують у собі все естетичне 
життя народу” [33, 56]. Поетична творчість є 
однією зі сфер дії естетичної комунікації [44, 
7]. Її мету Ю.Лотман розуміє у пізнанні світу і 
спілкуванні між людьми, самопізнанні, само-
створенні людської особистості в процесі пі-
знання і суспільних комунікацій. Тому, на йо-
го думку, мета поезії збігається з метою куль-
тури в цілому [28, 131]. Таке твердження, як і 
більшість інших щодо естетичного ресурсу 
поетичної мови, уможливлює свою істинність 
у межах конкретної національної культури, 
оскільки художній (поетичний) текст насам-
перед виступає “мовним знаком національної 
культури”, а саме “передбачає суб’єкта, носія 
цієї культури, середовище, у якому існує вся 
інфраструктура індивідуальної мовної особи-
стості” [11, 368]. У віршовому тексті перехре-
щуються художня, стильова та ідіолектна 
норми, а тому слово синтезує кілька естетич-
них інтенцій [41, 40]. 

Отже, досліджуючи поетичну творчість 
(поетичну мову) з властивими їй ознаками 
(насамперед як естетично організовану систе-
му), не можна не звернути увагу на те, що 
вона виступає особливим лінгвоестетичним 
простором, у якому акумулюються певні по-
етичні домінанти (поетичні концепти), тісно 
пов’язані з культурними домінантами, ідеями 
етносу, його прагненнями й аксіологічними 
установками, тобто національно-мовною кар-
тиною світу, яка включає і міфологічну мо-
дель дійсності. 

Відзначимо, поетична мова – найдрев-
ніша форма художньої мови, що виникла із 
заклинань і наспівів, які супроводжували ма-
гічні обряди в міфологічну епоху. Майстер-
ність словесних ефектів у поета зовсім іншого 
роду і має своє призначення [26, 389]. Н.Ару-
тюнова визначає поезію як царство випад-
кового, несподіваного, непередбачуваного 
[42, 20]. Світ поезії – це “світ ілюзії і фантазії, 
і лише у ньому виражається, набуваючи пов-
ної і конкретної актуалізації, чисте почуття” 
[42, 42]. Поезія, на думку Р.Якобсона, є мо-
вою в її естетичній функції [48, 37]. Взагалі 
сам термін “поетична мова” тотожний у лін-
гвопоетиці поняттю естетична функція мови, 
яка співвідноситься з мистецтвом слова як 
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актом творчого пізнання світу. Поетична мо-
ва, за твердженням В.Григор’єва, є мовою з 
настановою на творчість. Усяка ж творчість в 
аксіологічному вимірі підлягає естетичній 
оцінці, тому поетична мова реалізує естетич-
ну творчість, навіть мінімальну (у межах 
одного слова) [9, 76], апелюючи до сфер інтуї-
тивного, екзистенційного, домисленого знан-
ня. Вона “характеризується моделюючою 
природою, що реалізується у творенні специ-
фічного, поетичного (мовного) образу світу” 
[29, 79–80]. 

Так, найважливішою особливістю пое-
тичного слова, як визначають О.Потебня [33], 
М.Бахтін [3], М.Кожина [18], Ю.Тинянов [43], 
є його здатність перетворюватися в художній 
образ*. Художня образність, наголошує 
Н.Трефяк, є “носієм” стилю, включаючи в 
себе формотворчий, естетичний, світоглядний 
та інші аспекти. Образ – основна функціо-
нальна одиниця мислення письменника, що 
відображає індивідуальний спосіб осягнення 
світу й виражається відповідними художніми 
засобами – образами та їхніми міні-моделями 
(тропами, стилістичними фігурами) [45, 10]. 
Дослідниця репрезентує ланцюг компонуван-
ня художнього образу: слово → асоціації, ви-
кликані його семантичним вмістом, → тропо-
вий рівень (зокрема, використання метафор, 
епітетів, частково метонімії тощо) → форму-
вання безпосереднього образу → вплив на ре-
ципієнта [45, 15].  

Ми погоджуємося зі сказаним, адже 
співвідношення “слово – художній образ” 
утворюється саме на основі асоціативно-креа-
тивних уявлень автора, які сприяють форму-
ванню тропофігуральних структур, що мані-
фестують (повністю чи фрагментарно) цей 
образ у сукупності з аксіологічними, психоло-
гічними, експресивними установками митця, 
реалізуючи при цьому прагматичний потен-
ціал тексту (спроектований інтенціями 
майстра слова). Відповідно, можна стверджу-
вати, що саме тропи та стилістичні фігури є 
домінантними структурами у вираженні інди-

                                                             
* Зауважимо: М.Моклиця акцентує на тому, що 
“будь-яке звичайне слово можна перетворити на 
яскравий художній образ, варто лише відсунути на 
задній план або зняти з нього звичне, зауживане 
значення”. Необхідно на щось подивитись під ін-
шим кутом зору, як знайоме і звичне стає дивним і 
несподіваним [32, 233]. М.Кожина відзначає: 
“слово-поняття “переводиться” у слово-образ (ху-
дожній) з тією метою, щоб його сприйняття викли-
кало роботу фантазії читача” [17, 91]. 

відуально-авторської картини світу з усією 
художньо-образною системою (“шифрами 
інформаційних скриньок пам’яті і засобами 
виведення вмісту цих скриньок у мовлення і в 
мову” [16, 401]). Вони репрезентують взаємо-
дію різних мовних знаків, логіко-семантич-
ного позначення, експресивно-емотивного на-
вантаження, завдяки чому поетичний текст 
концентрує в обмеженому просторі слова 
обсяг інформації, що значно перевищує пер-
спективи лінгвознака поза текстом (зокрема 
когнітивне, прагматичне його наповнення). 
Таким чином, цілісний аналіз тропофігураль-
них структур, на нашу думку, є важливим для 
пізнання художньої дійсності, оскільки дасть 
можливість всебічного вивчення мовної осо-
бистості (митця), розуміння його художньо-
естетичної ідіосистеми та водночас концепції 
світобачення певного покоління. 

Підкреслимо і таке: серед особливостей 
поетичного слова мовознавці виділяють та-
кож його поліфункціональність і багаторів-
невий характер. Поліфункціональність пое-
тичного слова, на думку Ю.Лотмана, виража-
ється в тому, що воно є одиницею декількох 
функціональних структур у складі художньо-
го цілого*: синтаксичної, ритмічної і фоноло-
гічної організації віршованого твору, форми 
вірша тощо [28, 130]. Багаторівневий характер 
слова акцентує на тому, що воно може бути 
компонентом різних взаємопов’язаних рівнів: 
ідейно-естетичного (ідеологічного), жанрово-
композиційного і власне мовного [43; 26]. Та-
кі особливості художнього слова, на наш по-
гляд, мають спроектовувати увагу дослідника 
насамперед на важливість розкриття додат-
кових смислових прирощень мовної одиниці у 
текстовій площині (авторській “текстосві-
товій” моделі), що виявляється через сполучу-
ваність з іншими семантично місткими (креа-
тивно зумовленими) лінгвоодиницями. Харак-
тер сполучуваності залежить від волі автора 
(митця), тому окремо вчені і виділяють як до-
мінантні дві величини: автор і слово. 

Так, центральне місце в художній (пое-
тичній) картині світу, на думку Г.Вокальчук 
та О.Тимочко, займає поет і його ставлення до 
слова. Створені авторами словники є наочним 
прикладом дослідження своєрідності індиві-
дуально-авторської образної картини світу 
(“Короткий словник авторських неологізмів в 
українській поезії ХХ століття” (2004) [5, 94–
524], “Короткий словник неологічної лексики 
                                                             
* Текст – динамічна одиниця мови, що має складну 
інфраструктуру [19, 106]. 
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Ліни Костенко і Миколи Вінграновського” 
(2010) [6, 138–169], “Загальний словник 
авторських лексичних новотворів поетів-ди-
сидентів 60–70-х років ХХ століття (на мате-
ріалі поезії В.Стуса, І.Калинця, І.Світличного, 
Г.Чубая)” (2010) [38, 181–477]). Словники 
індивідуальних слів, наявних у лексичній си-
стемі митця, надають дослідникові можли-
вість “проникнути у творчу лабораторію пое-
та”, а комплексний підхід до аналізу неоле-
ксем відбиває особливості найактуальніших 
для майстра слова і соціуму реалій тогочасної 
дійсності, віддзеркалює авторське світобачен-
ня й світовідчуття [38, 163]. Поет створює 
абсолютно інший, неповторний світ завдяки 
вже відомим елементам, що існують у мові, 
комбінуючи їх по-новому, унаслідок чого 
виникають нові картини, нові образи. У до-
борі словесних моделей реалізується як кон-
кретна естетична програма (загальна для всьо-
го дискурсу), так і авторська інтенціональ-
ність, позначена індивідуальним мовним (асо-
ціативно-образним) кодом.  

Як зазначає Л.Ставицька, передумовою 
появи мовно-естетичної цінності в ідіостилі 
поета є його власна сформована підсистема, 
однотипна з підсистемою віршової мови, у 
надрах якої зароджується й еволюціонує обра-
зна знахідка [40, 52]. Цю думку підтримує 
В.Калашник, акцентуючи, що “властиві 
поетичній мові ідіоконцепти на оказіональ-
ному ґрунті дають образні уявлення не тільки 
про світ як такий, а й про поетове світоспри-
йняття як певну самоцінну реальність” [31, 
108].  

На наш погляд, саме оказіоналізми ви-
ступають яскравими (унікальними) представ-
никами особливостей індивідуальної мовно-
естетичної картини світу письменника, яка є 
національно детермінованою. Мовотворчість 
митця тісно пов’язана з його глибоким знан-
ням мови, культури, історії, цей зв’язок зако-
номірно активізує процеси переробки та збе-
реження знань мовця, зачіпає осмислення вла-
сного досвіду та його інтерпретацію. Людсь-
кий чинник у сфері оказіональної номінації 
переплітається із розкриттям природи творчо-
го, зокрема – мово- і словотворчості, встанов-
ленням меж вербалізації можливих лексичних 
інновацій, загалом із феноменом творчої інди-
відуальності автора [38, 145]. 

Отже, зважаючи на чітко виражену 
індивідуальність і креативність художніх тек-
стів, а також особливе ставлення поета до 
реальності, можна говорити про поетичну 

картину світу (індивідуально-авторську по-
етичну картину світу) з усіма властивими їй 
установками (психологічними, естетичними, 
культурологічними, аксіологічними, когнітив-
ними, комунікативно-прагматичними тощо). 
У зв’язку з цим актуальності набуває розгляд 
домінантних лінгвоодиниць як репрезентан-
тів цієї поетичної картини світу, що допо-
магають глибше розкрити індивідуально-
авторське світосприймання.  
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ҐЕНЕЗА ФУТУРИЗМУ В СЛОВ’ЯНСЬКИХ КРАЇНАХ 

 
У статті розглядаються основні принципи футуризму, які є спільними для всіх його національних 

варіантів і які на перших етапах його становлення в Росії були перейняті його прихильниками, а відтак 
поширені на інші, сусідні слов’янські літератури (Україна, Польща). Встановлено, що на початковій 
стадії свого зародження, генетично ті ідеї походили не з Росії, а з Італії і в подальшому були перейняті 
представниками української і польської літератур. 

Ключові слова: футуризм, “слова на свободі”, зорова поезія, звуконаслідування, гра слів, 
заперечення історії, генетико-контактний підхід.  

 
У питанні дослідження футуризму будь-

якої літератури завжди виникала проблема 
національних особливостей тих чи інших його 
проявів, які є відмінними від його італійської 
першооснови. Маємо на увазі те, що, поши-
рившись практично на цілий світ, він так і не 
залишився в літературному процесі жодної із 
країн у своєму чистому вигляді.  

При компаративному аналізові італійсь-
кого футуризму та його різноманітних інва-
ріантів, науковців по суті ніколи не цікавило 
таке співвідношення як італійський футуризм 
– український футуризм або італійський 
футуризм – польський футуризм, чи будь-
який інший, який є частиною слов’янського 
світу. Це пояснюється не тільки тим, що чи-
мало зарубіжних учених ототожнювали росій-

© Рега Д., 2013  



 
 

103 
 

ський та український футуризм як одне ціле, а 
й тому, що ці літературні інваріанти недостат-
ньо вивчені, щоб їх можна було цілковито 
ввести в систему світового футуризму. Поль-
ські та українські вчені у своїх працях нама-
галися, водночас із спробами ідентифікувати 
“національне” у цьому аванґардному русі, так 
чи інакше дослідити рівень його залежності 
від світового, зокрема італійського футуриз-
му. Оскільки в цьому аспекті російський 
футуризм проаналізований достатньо ґрун-
товно, ми поставили мету порівняти італійсь-
кий футуризм разом із російським, українсь-
ким і польським, що дозволило б вивести 
“менші” футуризми з тіні російського, розгля-
дати їх на рівні з основними його виявами. 
Розгляд саме українського та польського фу-
туризму дозволяє не тільки розширити “футу-
ристичні” межі цього аванґардного напряму, 
але й показати вплив, який здійснив італійсь-
кий футуризм на російський, а відтак укра-
їнський та польський.  

Чи не в найповнішому зібранні праць 
про футуризм “International futurism in arts and 
literature” [11] (“Міжнародний футуризм у 
різних видах мистецтва і літератури”) за ре-
дакцією Ґюнтера Бергхауса вміщено статті, де 
йдеться про найрізноманітніші прояви та 
впливи футуризму в різних видах мистецтва  
Росії, Португалії, Іспанії, Німеччині, Англії і 
т. д. Звичайно, що вона сприяє відтворенню 
цілісної картини розвитку світового футуриз-
му, однак не є цілком повною, адже не відо-
бражає його слов’янських варіантів, зокрема 
українського та польського, а йдеться лише 
про російський футуризм. Очевидно, що не 
говорити про український і польський ва-
ріанти або ототожнювати їх із російським є 
помилкою, адже вони були самобутніми, ос-
кільки цей мистецький прояв розвинувся ба-
гатше і яскравіше, ніж в інших національних 
літературах.  

Незважаючи на те, що основні прин-
ципи футуризму в Україні та Польщі були за-
позичені саме з Росії, де учасники негативно 
відгукувались про італійський футуризм, все 
ж не варто так однобоко розглядати такі 
імпульси. Вони повинні бути досліджені, 
адже їх ігнорування або хибне трактування 
веде до нівелювання унікальності й самобут-
ності кожного окремо взятого національного 
футуризму, а конкретніше – українського та 
польського.  

Уже в період із 1909 по 1915 роки фу-
туризм був відомий у 15 країнах світу від 

Португалії до Росії, від Японії та Китаю до 
США. У більшості країн лідер футуристич-
ного руху італієць Філіпо Томазо Марінетті 
подекуди разом зі своїми колегами “невтомно 
гасав містами Європи, шокуючи й епатуючи 
публіку парадоксальними ідеями, зливами 
образливих слів, темпераментом шаленця” [9, 
118], пропагуючи, таким чином, новий на-
прям. Така інформаційна кампанія велася різ-
номанітними тогочасними засобами PR-ару: 
статтями у пресі, брошурами, літературними 
вечорами, які рідко коли закінчувалися мир-
но, вуличними акціями (роздавання інформа-
ційних буклетів перехожим, декламування ча-
стин маніфестів з автомобіля і т. д.), перфор-
менсами й виставками. Після виходу дебют-
ного документа футуризму, його стали пере-
кладати на інші мови світу. Так, основний 
текст маніфесту та доповнення до нього були 
перекладені іспанською, португальською та 
німецькою мовами практично одразу після 
виходу оригіналу. В ідеалі мало б статися так, 
що футуризм мав би стати монополістом у 
сфері буття людини, але, як показав подаль-
ший розвиток подій, країни до яких дійшов 
цей революційний напрям, цілком не при-
йняли його або частково запозичили лише 
окремі ідеологічні елементи. 

Активність, з якою прихильники футу-
ризму презентували свій новий продукт, не 
дала бажаного результату, хоча його популяр-
ність зростала доволі швидко. Практично в 
жодній літературі світу футуризм не став 
домінуючим напрямом, а лише каталізатором 
зародження окремих, на перший погляд 
схожих, але й у той самий час відмінних ху-
дожніх напрямів, як-от: вортицизм (від італ. 
vortizto – вихор) у Англії, ультраізм (від ісп. 
ultraismo – крайність у поглядах, думках, 
переконаннях) в Іспанії та Аргентині, у 
Мексиці – стрідентизм (можливо, від англ. 
strident – різкий, пронизливий), Чилі – креа-
ціонізм (від лат. сreatio – рід, creationis – 
творіння).  

Варто наголосити на тому, що футуризм 
став більш популярним серед художників, ніж 
серед літераторів. Важко віднайти одного чи 
двох письменників, яких можна назвати 
істинними футуристами. Водночас не легко 
говорити про опосередковані впливи нового 
напряму на творчість тих чи інших митців. 
Він справив більше враження на “майстрів 
пензля”, які побачили в ньому нову свободу 
творення, уособлення мистецтва без кордонів, 
можливість поєднання непоєднуваного та 
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удосконалення вже відомих прийомів. Мак-
симум чого він зміг домогтися – це дати по-
чаток національним аванґардним напрямам, 
які дещо запозичили від італійського футури-
зму, а також окремим новоутвореним країнам 
поштовх на отримання певної мистецької не-
залежності.  

Під час дослідження українського та 
польського футуризму науковці найбільше 
звертають увагу на ті риси, що були унікаль-
ними для кожного з них, але в той самий час 
вони не повинні уникати питань стосовно йо-
го першооснови, витоків. Так, проблема шля-
хів поширення українського та польського 
футуризмів є, здавалася б, цілком вирішеною 
– і український, і польський напрями сягають 
свого коріння Росії, але парадокс у тому, що 
російські учасники цього аванґардного напря-
му не до кінця усвідомлювали хто вони є і що 
представляють. На доказ цього, наведемо 
слова безпосередніх учасників В.Шершене-
вича й Б. Лівшиця: “Біля футуризму завжди 
було багато просто сумнівних молодих лю-
дей, які намагалися отримати користь від 
створеної гучної моди” (тут і далі переклад 
мій. – Д.Р.) [10, 488], “яким чином ми, півроку 
тому, використовуючи слово «футуризм» ви-
ключно як лайку, не тільки причепили його на 
себе, але навіть заперечували за будь-ким пра-
во користуватися цим ярликом?” [6, 121]. Для 
більшості країн перші двадцять років ХХ ст. 
пройшли під знаком пошуків нових імпульсів 
для формування власного світогляду й неза-
лежності, а футуризм якнайкраще для цього 
підходив. 

Футуризм у Росії не виник на пустому 
місті і слова В.Шершеневича про те, що “іта-
лійські ляпаси футуризму зародилися цілком 
паралельно до російського футуризму” [10, 
486] виглядають щонайменше хибними, адже 
якщо подивитися із хронологічного боку, то 
різниця в часі становить три роки (італійський 
футуризм був заснований 1909 року, а ро-
сійський у 1912 році), а заява російських фу-
туристів від 11 листопада 1913 року про те, 
що “першість по праву належить росіянам” 
була нічим іншим, як вдалим рекламним кро-
ком. “Будь яке авангардне мистецтво асоцію-
валося з футуризмом і назвати себе футури-
стом означало отримати першість у цій га-
лузі”, – пише В.Марков [7, 105]. Як згадує 
Б.Лівшиц про перші дні творчого побутуван-
ня нового напряму в російській літературі, 
що, можливо, певну роль в отриманні саме 
такої назви відіграла стаття В.Брюсова в 

одному з номерів журналу “Русская мысль”, 
де він “оголосив нас московським видом фу-
туризму, на відміну від петербурзького” [6, 
121].  

На перших порах свого розвитку ро-
сійський футуризм хоч і заперечував свій, 
нехай і не прямий зв’язок з італійським футу-
ризмом, що пояснювалося самою специфікою 
руху, все ж явної схожості в певних аспектах 
заперечувати не варто.  

З іншого боку можливе й інше тракту-
вання цієї проблеми, а саме: якщо по-іншому 
сприймати слова російських футуристів про 
те, що начебто він виник одночасно з італійсь-
ким, то виходить наступне – під час кризи, яка 
розповсюдилася в усіх країнах Європи, на 
основі тих новітніх ідей, які пропонували 
тогочасні філософи, літератори, зароджується 
комплекс думок, які були прогресивними, але 
не мали єдиної назви й ті прояви, які зреалі-
зувалися в тій чи інших літературах дістали 
спільну назву, яка була сформована на основі 
саме італійського футуризму. Адже, як зазна-
чає О.Білецький, “... зовнішні умови в першім 
десятиліттю ХХ віку дуже сприяли єдності 
европейської літератури. Виміна продукціями 
ставала швидча, ніж коли инше, інформація 
була поставлена як найкраще, і навіть різниця 
мов переставала вже бути на великій заваді” 
[2, 271]. Ці слова засвідчують той факт, що 
російські футуристи були знайомі з італійсь-
ким “оригіналом” швидше, ніж він був офі-
ційно започаткований у їхній країні. У Росії 
були італійські видання Ф.Т.Марінетті, які 
мав М.Брюсов, а в 1913 році вже В.Шерше-
невич отримував від італійського лідера мані-
фести й книги французькою та італійською 
мовами і як результат – переклади практично 
всіх маніфестів й інших текстів того ж таки 
В.Шершеневича.  

Отже, футуризм у Росії не міг вини-
кнути раніше чи одночасно з італійським, на 
що так акцентували свою увагу російські 
футуристи, і так чи інакше на перших порах 
він мав можливості для запозичення і реаліза-
ції, а згодом і трансформації певних ідей і за-
сад саме з європейського футуризму. 

Взявши за основу те, що російський фу-
туризм усе ж мав можливості перейняти певні 
головні принципи від італійського, можна 
скласти певну картину тих спільних рис, які 
поєднують слов’янський футуризм (російсь-
кий, а від нього вже й український і польсь-
кий) й італійський. 
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На слов’янських теренах футуризм 
уперше з’явився в Росії, який у період розкві-
ту італійського футуризму “розростається, 
міцніє, віддаляється від Марінетті” [8, 134]. З 
огляду на це, можна говорити про те, що по 
суті польський та український футуризми вже 
не настільки були на марґінесі розвитку за-
гального футуризму принаймні тому, що були 
усталені в період самого його розвитку (1914–
1923). Так, у Росії цей напрям виник у 1912 
році, в Україні – 1914 р., у Польщі – 1918 р. 

З усього видно, що окремі концептуаль-
ні риси є спільними для італійського та ро-
сійського, а відтак українського та польського 
футуризмів. Окремі подібності проявляються 
лише на перших стадіях, тобто на початку 
становлення футуризму, які згодом деформу-
валися, трансформувалися і набули зовсім 
іншого змісту. Отже, незважаючи на праг-
нення кожного із національних футуризмів до 
першості не тільки в межах свого національ-
ного письменства й світової літератури, ми-
стецтва, є спільні моменти, які єднають їх, а 
також допомагають відтворити генетико-кон-
тактні зв’язки між футуризмами різних країн і 
не ототожнювати поняття “футуризм” для 
літератур України й Польщі лише з Росією.  

Питання усвідомленості представника-
ми слов’янських футуризмів їхньої прина-
лежності до єдиного футуристичного фронту, 
започаткований в Італії, стає актуальним і ви-
магає подальшого дослідження. У цьому 
аспекті погляди слов’янських футуристів ко-
респондують з європейськими, на яких прямо 
чи опосередковано впливав футуризм з Італії і 
заявляли то про свою близькість до нього, то 
заперечували це. “Українські футуристи, – 
зазначає О.Ільницький, – не втрачали обереж-
ности, вказуючи на відмінність між футури-
змом та ідеологічними недоладностями іта-
лійського руху – імперіялізмом, мілітаризмом, 
шовінізмом.., але визнавали визначальну фор-
мальну та історичну роль, що її відіграв рух 
Марінетті у мистецькому процесі” [5, 226]. 
Натомість польські футуристи стверджували, 
що “Марінетті нам чужий” [12, 11]. Учасник 
російського футуристичного руху Б.Лівшиц 
згадує: “Ознайомившись із великою кількістю 
маніфестів, які прислав Марінетті з Мілану, 
ми не знайшли нічого нового для себе, 
особливо в тих трьох, які торкались безпосе-
редньо футуризму. Більшість положень, ви-
кладених італійськими футуристами, були для 
нас або вже пройденим етапом, або наполо-
вину вирішеними проблемами, які постали” 

[6, 165]. Така позиція, на нашу думку, про-
диктована бажанням не бути клоном італійсь-
кого футуризму, а, використавши певні його 
засади та принципи, побудувати власний на-
ціональний літературний напрям у своїй 
країні з огляду на соціополітичну та культур-
ну ситуацію в суспільстві кожної окремо взя-
тої нації, що, врешті-решт, і було зроблено. 

Як бачимо, кожен із футуризмів, запо-
зичуючи ідею заперечення минулого, у по-
дальшому трансформував її на свій лад, але 
вона не могла з’явитися у свідомості її пред-
ставників без жодної на те причини. Так, ро-
сійські футуристи мали можливість познайо-
митися з текстами італійського футуризму, а 
відтак й українські та польські його представ-
ники.  

Заперечення минулого як один з основ-
них принципів футуризму також запровадили 
його італійські представники, а те, що самé 
заперечення кожен окремий футуризму ва-
ріант у процесі свого розвитку й набуття са-
мобутніх і незалежних рис трансформував по-
своєму, не є дивним, адже питання історії для 
кожного народу є специфічним і потребувало 
особливого підходу для кожної нації, а особ-
ливо його представників. До прикладу, росія-
ни прагнули “скинути Пушкіна, Достоєвсь-
кого, Толстого з пароплава сучасності”, для 
українських футуристів чужим був Т.Шев-
ченко, поляки бажали забути творчість 
Ю.Словацького та А.Міцкевича. Сам факт 
того, що ідея відстороненості від минулого, 
його заперечення в різних національних футу-
ризмах свідчить, що поштовх до цього зді-
йснений раніше, наприклад італійським фу-
туризмом, який у подальшому був запозиче-
ний російськими митцями, а згодом і митцями 
з інших, сусідніх країн. Те, що в процесі усві-
домлення учасниками цього аванґардного 
напряму своєї ролі, а відтак переосмислення 
вже використаних ідей і їхнє подальше транс-
формування, доводять слова Є.Адельгейма: 
“Ненависть Марінетті до великих естетичних 
традицій була продиктована прагненням 
розірвати зв’язки з гуманістичними ідеалами і 
протиставити їм свій антигуманістичний ідеал 
«механічної людини з частинами, що зміню-
ються», а для російського, українського і 
польського футуризму тотальний розрив з 
традиціями означав зовсім інше: вивільнення 
людини з-під влади буржуазно-феодальної 
культури, з якою механічно ототожнювалося 
все мистецтво минулого” [1, 56].  

Рега Д. Ґенеза футуризму в слов’янських країнах 
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На думку учасників футуристичного на-
пряму, література повинна була отримати 
нову точку відліку, яка розпочиналася б із фу-
туристів. Саме вони ставали палкими ідеоло-
гами прекрасного, свято вірячи, що вони – 
зачинателі нового і їхня хода осяяна месіан-
ством. Ідеї, що виклали в маніфестах росій-
ські футуристи (“Пощечина общественному 
вкусу” (“Ляпас суспільному смаку”), “Садок 
судей ІІ” (“Садок суддів”), українські (мані-
фест “Сам”, що відкриває збірку “Дерзання”, 
“Поезомалярство”), польські (“Manifest w 
sprawie poezji futurystycznej” (“Маніфест у 
справі футуристичної поезії”), “Futuryzm 
polski” (“Польський футуризм”) та білоруські 
(“Ґвалт над формой” (“Наруга над формою”), 
були щонайменше незрозумілими для біль-
шості тогочасного літературного соціуму. Що 
ж єднає усі футуризми між собою? – Епатаж-
ність, неординарність та нахабність не тільки 
ідей, які вони проголошували (ідеї могли від-
різнятися або трактуватися по-різному, але 
перебувати в одній футуристичній площині), 
а й у способах їхнього подання, поведінки 
його представників (стиль життя).  

Окрім задекларованої за собою пер-
шості в літературі, заперечення традиційної 
культури й прагнення до новацій, бунтівли-
вості, порушення поетикально-естетичних 
традицій, вони закликали до руйнування за-
гальноприйнятої мови, використання “слів на 
свободі”. Цей принцип притаманний усім 
варіантам футуризму без винятку і за його 
допомогою відкривалися нові горизонти для 
тієї ж української, польської та білоруської 
мов і літератур, позаяк завдяки цьому в мови 
ввійшла велика кількість мовних новотворень 
– слів та словосполучень. Така “деструкція 
літературної традиції набувала вигляду онов-
лення не просто поетичної мови, а й мови як 
об’єкта лінгвістики (широке використання 
неологізмів)” [4, 35]. Така новація зустріча-
ється в усіх митців, які намагалися писати в 
цьому руслі: М.Семенко, Г.Шкурупій, 
Б.Ясенський, С.Млодоженєц, А.Ват, В.Мая-
ковський, А.Кручених, В.Хлебніков, М.Грош-
ко, М.Батюшков та ін. 

Футуризм передбачав урбаністичну 
складову, тобто її культивування. Особливо 
цікавили митців естетика машинної індустрії 
та великого міста. Цей аспект також прита-
манний практично всім футуризмам більшою 
чи меншою мірою. Так, урбаністичні мотиви 
знаходимо не тільки у творчості італійських 
футуристів, а й у В.Маяковського, М.Семен-

ка, Б.Ясенського, М.Батюшкова та ін. Спо-
соби зображення цих мотивів, щоправда, різ-
няться між собою. Так, у Б.Ясенського місто 
постає гегемоном над усім живим, але всіх їх 
єднає захоплення технікою, яка стрімко роз-
вивалася в той час.  

Ще одними спільними точками дотику 
між італійським футуризмом та його слов’ян-
ськими варіантами були візуальна поезія в 
усіх її варіантах, а також звуконаслідування і 
в більшості випадків – відсутність пунктуації 
у поетичних творах футуристів. Усі згадані 
аспекти формують той спільний комплекс 
ідей, які з італійського футуризму були пере-
йняті російським, а вже від нього поширені на 
інші країни слов’янського світу. 

Кожен із слов’янських футуризмів, не 
зважаючи на однакове ставлення до минуло-
го, не визнали першості його італійської осно-
ви, оскільки це означало б втрату ексклюзив-
ності, визнати, що минуле, яке вони заперечу-
вали, таки перемогло їх, тобто що італійський 
футуризм, який був хронологічно першим, 
таким і залишився у свідомості простих гро-
мадян. Кожен із національних футуризмів мав 
бути першим і неповторним, інакше він втра-
чав би свою сутність. Якщо італійський футу-
ризм претендував на всесвітню гегемонію, то 
кожному з його варіантів було достатньо бути 
визнаним, сприйнятим у своїй країні без будь-
якої віднесеності до свого попередника.  

Той факт, що український, польський і 
білоруський футуризми поширилися у своїх 
країнах під впливом російського, не підпадає 
під жодний сумнів, але не можна говорити, 
що ті риси, які вони запозичили, були суто ро-
сійськими з огляду на всілякі намагання від-
хреститися від будь-яких впливів італійсь-
кого. Саме російський напрям перейняв 
основні принципи з італійського руху, який 
був відомий у Росії і хронологічно першим 
був започаткований. На доказ цього, наведемо 
слова Г.Вервеса, який писав: “Слід зауважити 
одразу, що цілий ряд агресивних постулатів 
італійського футуризму, серед яких «нахаб-
ний натиск, гарячкове марення, стройовий 
марш, небезпечний стрибок, ляпас і мордобій 
... війна» – не «прижився» у жодній з країн. 
Щодо інших концептуальних положень Марі-
нетті, то вони досить чітко проступають в усіх 
маніфестах футуризму – від України до Іспа-
нії включно” [3, 38].  

Отже, такі основні принципи футуризму 
як звуконаслідування, гра слів, заперечення 
історії, урбанізм і візуальна поезія були запо-
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зичені слов’янськими його проявами з ро-
сійського, який, у свою чергу, перейняв, на 
перших етапах свого становлення, від італій-
ського. Цей факт, на наш погляд, дозволяє не 
тільки привернути більшу увагу до “малих” 
футуризмів, але й розставити акценти у їхньо-
му подальшому дослідженні. 
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В статье рассматриваются основные принципы футуризма, которые являются общими для всех 

его национальных проявлений и которые на первых этапах его становления в России были взяты его 
сторонниками, а затем распространены на другие, соседние литературы (Украина, Польша, Беларусь). 
Установлено, что на начальной стадии своего зарождения, генетически те идеи происходили не из 
России, а из Италии и в дальнейшем были переняты представителями украинской и польской 
литературами. 

Ключевые слова: футуризм, “слова на свободе”, визуальная поэзия, звукоподражание, игра слов, 
отрицание истории, генетико-контактный подход. 

 
In the article are reviewed basic principles of futurism, which are common to all national variants and 

also pointed out that in the early stages of its formation in Russia they were taken by its supporters, and then 
spread to other neighboring literature (Ukraine, Poland). Established that at the initial stage of its origin, 
genetically those ideas came not from Russia but from Italy and were later taken over by representatives of the 
Ukrainian and Polish literatures. 

Key words: futurism, “words in freedom”, visual poetry, onomatopoeia, word game, denying history, 
genetic-contact approach. 
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КОНЦЕПТ І СУЧАСНА АНТРОПОЦЕНТРИЧНА  
ЛІНГВОКУЛЬТУРОЛОГІЯ 

 
Стаття присвячена розгляду лінгвокультурології як антропоцентричної науки, дослідженню 

проблеми взаємозв’язку мови та культури, а також обґрунтуванню питання концепту в когнітивній 
науці. 

Ключові слова: концепт, лінгвокультурологія, когнітивна лінгвістика, лінгвоконцептологія, 
антропоцентризм. 

 
Період кінця ХХ – початку ХХІ століть 

став визначальним у становленні антропо-
центричних переконань науки. В епіцентрі до-
сліджень постала когнітивна галузь лінгвісти-
ки, складовою якої є вчення про людське ми-
слення, картину світу, пізнавальні процеси 
свідомості, які репрезентовані мовними та 
концептуальними особливостями. 

Метою статті є дослідження еволюції 
мови та культури, розгляд лінгвокогнітивного 
та лінгвокультурологічного напрямів при опи-
сі концептів. 

Сучасна лінгвістика характеризується 
особливою увагою до еволюції мовних явищ. 
За свідченням Ю.Степанова, у мовознавстві 
“змінили одне одного різні визначення мови”, 
при цьому “еволюція відбувалася так, що 
кожне наступне визначення не витісняло по-
переднє повністю, а вбирало в себе деякі його 
ознаки” [13, 7]. У процесі таких змін у 60-х 
роках ХХ століття відбулася “когнітивна ре-
волюція” у дослідженні мови. Основним за-
вданням було “вивчення людини, детерміно-
ваної культурою та історією, а не природою” 
[13, 102]. Цілком слушно зазначає Р.Фрум-
кіна, що “в науці про мову немає місця голов-
ному, що створило людину і її інтелект, – ку-
льтурі” [13, 104], оскільки культура, як і мова, 
є невід’ємною складовою у становленні етно-
спільноти. Дослідження зв’язку мови та куль-
тури знаходимо у В. фон Гумбольдта, Е.Сепі-
ра, Б.Уорфа. 

На думку В.Маслової, “культура фор-
мує і організовує думку мовної особистості, 
формує і мовні категорії і концепти” [9, 27]. 
Таким чином, культурі притаманні свої цін-
ності, тенденції, ідеали, з допомогою яких во-
на створює особистість як носія мови, систе-
му духовних цінностей етносу, визначає люд-
ський спосіб існування. 

Особливістю сучасного мовознавства є 
антропоцентричний підхід до вивчення мов-

них явищ, в основі якого – дослідження люди-
ни як культурної, мовної, індивідуальної осо-
бистості. До антропоцентричного підходу 
зверталися ще античні філософи: Сократ, 
Платон, Аристотель, Протагор та ін. Антропо-
центризм у лінгвістиці тлумачиться як “мето-
дологічний принцип <…>, застосовується при 
дослідженні мови як продукту людської ді-
яльності” [11, 38], спрямовує дослідження “у 
бік вивчення мовної особистості, її індивіду-
альних смислів, мовної, комунікативної та 
культурної компетенції” [11, 40]. В.Маслова 
вважає, що в антропоцентричній парадигмі 
“аналізується людина в мові і мова в людині” 
[9, 6]. На думку В.Постовалової, “в антропо-
логічній парадигмі вивчення мови орієнту-
ється на розуміння мови в тісному зв’язку з 
буттям людини, з людською свідомістю, ми-
сленням, культурою, предметно-практичною і 
духовною діяльністю” [13, 406], а отже люд-
ська особистість з її ідеалами, мовою, культу-
рою, переконаннями постає “центром 
всесвіту”. 

У такому контексті антропоцентрична 
парадигма та проблема взаємозв’язку мови і 
культури свідчать про існування кількох на-
укових напрямів сучасної лінгвістики. Оскіль-
ки антропоцентризм досліджує мовну особи-
стість з її культурними ознаками, то він є 
основою для лінгвокультурної галузі мово-
знавства. Для дослідження важливими є лін-
гвокультурний та когнітивний підходи до ви-
вчення мовних явищ. Проаналізуємо погляди 
науковців на становлення лінгвокультурології 
як етнокультурної складової. Дослідженням 
цього питання займалися такі мовознавці як 
С.Воркачов, В.Воробйов, В.Карасик, В.Мас-
лова, В.Мокієнко, В.Постовалова, Г.Слишкін 
та інші. 

За свідченням В.Карасика та Г.Слишкі-
на, “будь-яке лінгвокультурологічне дослі-
дження є одночасно і когнітивним” [2, 12], то-
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му доцільним є теоретичний розгляд цих га-
лузей лінгвістики. Лінгвокультурологія як га-
лузь лінгвістики “сформувалася в умовах па-
радигмальних змін у науці, пов’язаних, з 
одного боку, зі змінами у свідомості суспіль-
ства, з іншого – з упровадженням принципу 
антропоцентризму, увагою до мови «в дії» та 
до носія таких дій – людини” [3, 16].  

У зв’язку з таким твердженням актуаль-
ною є теорія В.Воробйова, згідно з якою 
лінгвокультурологія – комплексна наукова ди-
сципліна, що вивчає взаємозв’язок і взаємо-
дію культури і мови в її функціонуванні і від-
биває цей процес як цілісну структуру оди-
ниць в єдності їх мовного і позамовного 
(культурного) змісту з орієнтацією на сучасні 
пріоритети та культурні встановлення (си-
стема норм і загальнолюдських цінностей) [6, 
37]. Таким чином, лінгвокультурологія як 
складова етнолінгвістики досліджує особли-
вості відтворення культури, зорієнтованої на 
певну етносвідомість, засобами мови.  

Аналізована галузь науки вивчає фікса-
цію в мові “духовної й матеріальної культури 
народу, тобто культурно значимої інформації 
– збережених у колективній пам’яті народу 
символьних способів матеріального й духов-
ного усвідомлення світу певним етносом, від-
творених у його ідеях, схемах мислення і по-
ведінки, системі етичних і естетичних цін-
ностей, нормах, звичаях, обрядах, міфах, віру-
ваннях, забобонах, побуті тощо” [11, 254]. 
Дещо схожим є тлумачення лінгвокультуро-
логії В.Масловою. У ньому йдеться про те, що 
досліджувана галузь вивчає “звичаї, звички, 
обряди, ритуали, символи культури” [9, 23], а 
також розглядає “мову як феномен культури” 
[9, 8]. Подібну інтерпретацію лінгвокульту-
рології як наукової дисципліни наводить 
М.Алефіренко, зазначаючи, що вона “вивчає 
способи і засоби репрезентації в мові об’єктів 
культури, особливості відтворення в мові 
менталітету того чи іншого народу, законо-
мірності відтворення в семантиці мовних 
одиниць ціннісно-смислових категорій куль-
тури” [1, 21]. Доцільною є думка С.Воркачова 
про те, що завданням лінгвокультурології є 
“вивчення й опис взаємовідносин мови і куль-
тури, мови й етносу, мови і народного мен-
талітету” [5, 64]. Згідно з положенням О.Селі-
ванової, особливістю лінгвокультурології є 
спрямування дослідницького інтересу “не ли-
ше на етнічну культуру і її відбитки в мові й 
мовленні, а на відображення в мові й текстах 
надбань світової культури, інших культур різ-

них епох, а також субкультур різних угрупо-
вань людей у межах етносу та поза його ме-
жами” [11, 261] і, очевидно, констатація пев-
ної мовно-культурної дійсності. Серед на-
прямів сучасної лінгвокультурології дослідни-
ця виділяє концептологічний – “опис наявних 
у відповідній культурі концептів на тексто-
вому матеріалі різних сфер спілкування, вста-
новлення культурних домінант різних етно-
сів” та лексикографічний – “укладання різних 
словників і довідників, які містять культурну 
інформацію” [11, 261]. Цей напрям упоряд-
ковує семантику мовних одиниць, дозволяє 
простежити діахронічний, історичний роз-
виток лексем і має перспективи подальшого 
розвитку. 

У межах лінгвокультурологічного під-
ходу науковці (В.Карасик, В.Маслова) виді-
ляють культурний концепт як смислове утво-
рення, у якому виділяються ціннісність, 
образність [8, 109]. Такий концепт “розрізня-
ється за належністю до того чи іншого соці-
ального стилю суспільства” [8, 118]. В.Кара-
сик та Г.Слишкін наголошують на лінгвокуль-
турному концепті, що “відрізняється від 
інших одиниць, які використовуються у лін-
гвокультурології своєю ментальною приро-
дою” [2, 12], адже кожній ментальній спіль-
ноті притаманні свої, індивідуальні концепти. 

Отже, концепт для сучасної антропо-
центричної лінгвокультурології постає вираз-
ником історії, діахронічного розвитку мови і 
культури. Концепт у свідомості етносу ви-
ступає представником культурних архетипів 
та стереотипів.  

У зв’язку з проаналізованими положен-
нями актуальним буде розгляд лінгвокогні-
тивного напряму сучасної лінгвістики, який 
досліджували Ч.Філлмор, Дж.Лакофф, Н.Ару-
тюнова, А.Бабушкін, О.Кубрякова, З.Попова, 
І.Стернін, Р.Фрумкіна, О.Шмельов та ін. 

Про когнітивну лінгвістику стало відо-
мо 1989 року в Німеччині на Міжнародному 
симпозіумі, завдяки якому створено журнал 
“Когнітивна лінгвістика”. У вітчизняній науці 
когнітивна лінгвістика з’явилася у вигляді 
перекладів іноземних джерел. 

Так, когнітивну науку, у центрі уваги 
якої “знаходиться мова як загальний когні-
тивний механізм” [13, 304], виокремлює 
В.Дем’янков. О.Селіванова підкреслює, що 
“когнітивна лінгвістика – галузь мовознав-
ства, яка вивчає мову як засіб отримання, збе-
рігання, обробки, переробки й використання 
знань, спрямована на дослідження способів 
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концептуалізації й категоризації певною 
мовою світу дійсності та внутнішнього реф-
лексивного досвіду. Об’єктом когнітивної лін-
гвістики є мова як експонент когнітивних 
структур і процесів свідомості” [11, 365], а 
ключовими поняттями – “поняття інформації і 
її обробки людським розумом, поняття стру-
ктур знань і їх репрезентації в свідомості лю-
дини і мовних формах” [9, 8]. Когнітивна лін-
гвістика вивчає “ментальні процеси, які вини-
кають при сприйнятті, осмисленні <…> і пі-
знанні дійсності свідомістю, а також види і 
форми їх ментальних репрезентацій” [10, 12], 
а одним із завдань цієї галузі є “вивчення спе-
цифіки категоризації та концептуалізації до-
свіду в колективній свідомості носіїв мови” 
[11, 370]. Отже, когнітивна лінгвістика трак-
тує концепт як ментальне утворення у свідо-
мості індивіда, що виникає під впливом куль-
турно-історичного, прогресивного розвитку 
суспільства. 

У сучасному мовознавстві виділяють 
лінгвістичну концептологію. Згідно з твер-
дженням В.Іващенко, цей напрям науки виник 
“на межі взаємодії когнітивної та антро-
поцентричної наукових парадигм” [7, 3]. Так, 
З.Попова і Й.Стернін визначають, що зазна-
чена наука “використовує поняття концепт як 
позначення моделюючої лінгвістичними засо-
бами одиниці національної когнітивної сві-
домості, одиниці моделювання й опису націо-
нальної концептосфери” [10, 22]. О.Селіва-
нова розглядає поняття лінгвоконцептології як 
галузь когнітивної лінгвістики, метою якої є 
“опис концептів і мовних засобів їхньої ре-
презентації” [11, 403]. Вона аналізує залеж-
ність концептуалізації від “етносвідомості, 
соціуму, культури, субкультури певної групи, 
індивідуальної свідомості”, а концептуаліза-
ція формує концептуальну систему, “складни-
ками якої є концепти – інформаційні структу-
ри свідомості, різносубстратні за способами 
формування та представлення знань про певні 
об’єкти та явища” [11, 403–404]. Таким 
чином, науковці не дотримуються єдиного 
погляду на становлення та визначення цієї 
лінгвістичної науки. 

У сучасній лінгвістичній науці можна 
простежити тенденцію взаємовпливу когні-
тивної лінгвістики та лінгвокультурології. Із 
цього приводу М.Алефіренко говорить про 
взаємозв’язок цих двох наук, який “дозволяє 
проникнути в один із найпотаємніших куточ-
ків культури – мовну свідомість” [1, 17], що 
уможливлює розуміння та визначення поняття 

концепту як мовного та культурного фено-
мену.  

За спостереженнями В.Іващенко, якщо 
“на стику когнітивної лінгвістики та когні-
тивної психології формується загальна тен-
денція до визначення концепту як одиниці 
пізнання (пізнавання) – когнітивної структу-
ри, то в лінгвокультурологічних дослідженнях 
– тенденція до його інтерпретації як одиниці 
знання (індивідуального і/або колективного, 
наївно-побутового чи наукового), або інфор-
маційної одиниці – інформеми, що є концеп-
туальним вираженням досвіду як окремо 
взятої особистості, так і соціуму загалом” [7, 
26]. Таким чином, концепт для когнітивної 
лінгвістики є виразником думки, пізнавальної 
діяльності людської психіки та мисленнєвих 
інформаційних утворень для конструювання 
концептосфери людини, а для лінгвокуль-
турології він є виразником цілісної менталь-
ної діяльності особистості чи соціальної 
групи, що зумовлена культурою та притаман-
ною їй мовою. 

Концепт у лінгвістиці тлумачиться по-
різному. Так, М.Болдирєв доводить, що “кон-
цепти являють собою ті ідеальні, абстрактні 
одиниці, смисли, якими людина оперує в про-
цесі мислення. Вони відображають зміст 
отримання знань, досвіду, результатів усієї 
діяльності людини і результати пізнання нею 
навколишнього світу у вигляді певних оди-
ниць, “квантів” знання” [4, 23–24]. М.Пімено-
ва розуміє концепт як “національний образ 
(ідею, символ), ускладнений ознаками індиві-
дуального уявлення” [2, 14].  

Концепт як культурне утворення, пояс-
нює Ю.Степанов, – це згусток культури у 
свідомості людини, те, у вигляді чого куль-
тура входить у ментальний світ людини, а з 
іншого боку, концепт – це те, що людина сама 
входить у культуру, а в деяких випадках і 
впливає на неї [12, 40], що свідчить про 
взаємозв’язок людської психіки з етномовно-
культурними особливостями, у результаті чо-
го утворились такі структури як концепти. 

Таким чином, у дослідженні мови і 
культури потрібно використовувати терміни, 
концепти тієї чи іншої культури, адже в 
кожній культурі зі зміною епох з’являються 
нові поняття. Тому правильно наголошує 
М.Піменова, що “кожну національну куль-
туру відрізняють специфічні мовні образи, які 
утворюють особливий код культури” [2, 16], 
оскільки культура передається етносом у 
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формі мовленнєвих засобів концептуальними 
структурами. 

При аналізі лінгвокогнітивних та лін-
гвокультурологічних напрямів лінгвістики 
встановлено, що спільною особливістю цих 
галузей науки є вивчення та дослідження кон-
цептів.  

У сучасній антропоцентричній науці 
концепт функціонує як ментальна одиниця 
соціальної спільноти, що з допомогою мовних 
засобів відтворює її загальнокультурні ознаки, 
фіксує взаємозв’язок та вплив мови й етносві-
домості. 
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Статья посвящена рассмотрению лингвокультурологии как антропоцентрической науки, 
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когнитивной науке. 

Ключевые слова: концепт, лингвокультурология, когнитивная лингвистика, лингвоконцептология, 
антропоцентризм. 
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ЕВФЕМІЗМИ ЯК ЗАСІБ ДОСЯГНЕННЯ ПЕРЛОКУТИВНОГО ЕФЕКТУ 
КОМУНІКАНТАМИ В ХУДОЖНЬОМУ ДИСКУРСІ  

(НА МАТЕРІАЛІ УКРАЇНСЬКОЇ ПРОЗИ ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ)  
 
У статті основну увагу зосереджено на дослідженні ролі евфемізованих одиниць у досягненні 

перлокутивного ефекту в міжособистісній інтеракції в художньому дискурсі. 
Ключові слова: адресант, адресат, евфемізми, комунікація, перлокуція, художній дискурс.  
 
На сучасному етапі розвитку українсь-

кого мовознавства все більшої актуальності 
набувають проблеми, пов’язані з досліджен-
ням особливостей реалізації різнотипних ко-
мунікативних актів, а також визначенням і ха-
рактеристикою у процесах інтерпретації опти-
мальних засобів досягнення мовцем перло-
кутивного ефекту. Одним із таких засобів є 
евфемізми (Ев.) – мовні одиниці, що в худож-
ньому тексті як дискурсі виявляють свій кому-
нікативно-прагматичний потенціал. 

Проблемі евфемізмів присвячено студії 
багатьох мовознавців (З.Дубинець [3], М.Ков-
шової [8], І.Мілєвої [10], В.Олексенка [12], 
В.Ужченка, Д.Ужченка [17] та ін.). Зокрема 
можна виокремити такі основні проблематич-
ні русла, у яких працювали і працюють до-
слідники:  

 евфемізація і дисфемізація у фразео-
творенні (І.Мілєва [10], В.Ужченко, Д.Уж-
ченко [17]); 

  семантика і прагматика Ев. (О.Дуби-
нець [3], М.Ковшова [8]);  

 Ев. як складники системи референт-
них висловлень у художньому тексті (І.Бабій 
[1]).  

Однак роль Ев. у досягненні мовцем 
перлокутивного ефекту в міжособистісній 
інтеракції персонажів у художньому тексті як 
дискурсі, зокрема у прозі О.Ірванця, М.Ма-
тіос, О.Печорної та С.Талан, належним чином 
не проаналізовано, що й зумовлює актуаль-
ність нашого дослідження.  

Матеріал роботи – тексти збірок опо-
відань та повістей О.Ірванця “Загальний 
аналіз” і М.Матіос “Армагедон уже відбувся”, 
романів О.Печорної “Грішниця” та С.Талан 
“Коли ти поруч”. Орієнтування на твори 
названих авторів не є випадковим: вони 
мають художньо-естетичну вартість і займа-
ють вагоме місце в сучасному літературному 
просторі. Так, “Грішниця” О.Печорної – ла-

уреат Міжнародної літературної премії імені 
О.Гончара 2010 року, “Коли ти поруч” С.Та-
лан – переможниця конкурсу “Коронація 
слова 2011”, О. Ірванець – лауреат премії 
Фонду Гелен Щербань-Лапіка (США) 1995, 
М.Матіос – лауреат Національної премії 
України імені Тараса Шевченка і переможець 
конкурсів “Книжка року” та “Коронація 
слова”. 

 Характерними ознаками творів 
О.Ірванця, М.Матіос, О.Печорної та С.Талан, 
на нашу думку, є пошук нових естетичних за-
собів моделювання й зображення дійсності, 
відкритість, карнавалізація дійсності, відверта 
“гра” цитатами, наявність ремінісценцій, алю-
зій, іноді – одним із важливих засобів експлі-
кування авторського творчого мислення в на-
званих текстах є Ев., інтенційна зумовленість 
яких повною мірою декодується лише в про-
цесах сприйняття й осмислення дискурсу.  

У мовознавстві існує цілий ряд визна-
чень Ев. (усі вони акцентують на їх важливій 
ознаці – заміні “грубого” найменування коре-
ферентною назвою предмета, явища, ознаки 
чи дії), однак, на нашу думку, синтезувальною 
є дефініція Ев., подана в енциклопедії “Укра-
їнська мова”, яка і буде базовою у цьому 
дослідженні: “Евфемізм – слово або вислів, 
троп, що вживається для <…> прихованого з 
окремих причин, пом’якшеного, ввічливого по-
значення певних предметів, явищ, дій, заміни 
прямої їх назви <…>” [18, 168].  

Характеризуючись такими основними 
ознаками, як образність (“здатність мовних 
одиниць створювати наочно-чуттєві уявлення 
про предмети навколишньої дійсності” 
[18, 48–49]), оцінність (кваліфікування дено-
тата – явищ, ознак, предметів, які зазнали вто-
ринного (евфемізованого) позначення), екс-
пресивність (“властивість мовної одиниці під-
силювати логічний та емоційний зміст ви-
словленого” [17, 170]), імпліцитність (здат-
ність Ев. виражати приховане значення), 

© Багрійчук Н., 2013  



 
 

113 
 

функціональна активність, Ев., на нашу дум-
ку, є важливими засобами реалізації перлоку-
ції у міжособистісній інтеракції персонажів у 
художньому тексті (як дискурсі), врахування 
якої сприяє і ґрунтовнішому декодуванню 
текстової інформації, і глибшому досліджен-
ню семантики евфемізованих номенів. Отож 
проблема “евфемізми і художній текст” і досі 
не розв’язана, потребуючи конкретнішого 
розгляду, чому і присвячене задеклароване 
дослідження. 

Звідси випливає і мета роботи: роз-
крити роль Ев. як оптимальних засобів досяг-
нення перлокутивного ефекту у процесі між-
особистісного спілкування персонажів у 
художньому тексті (як дискурсі). Поставлена 
мета передбачає розв’язання таких основних 
завдань:  

  проаналізувати семантику евфемізо-
ваних номенів у названих вище текстах; 

  розкрити в них особливості експліку-
вання перлокутивних можливостей Ев. 

Художній текст (як дискурс) – “засіб 
реалізації комунікативного завдання, яке ви-
никає одночасно перед учасниками комуніка-
тивного акту – адресантом (автором) і адре-
сатом (реципієнтом). У кожного з них фор-
муються власні прагматичні настанови, в 
одного – на адекватну передачу інформації, в 
іншого – на адекватне її розуміння. Зіткнення 
цих установок визначає змістову структуру 
тексту та ієрархію компонентів” [20, 274], які 
формують цю структуру.  

Крім того, у художньому дискурсі ко-
жен персонаж (волею автора) здійснюючи 
свої інтенції (приховані чи явні), намагається 
досягти перлокутивного ефекту, використо-
вуючи при цьому різні мовні засоби, зокрема 
й Ев. Ці лексеми реалізуються у багаточисель-
них моделях комунікації, однак в аналізова-
них художніх текстах нами виокремлено ли-
ше деякі з них. Так, у мікросистемі “Доро-
слий↔Дитина” [7], яка характеризується різ-
ним рівнем розвитку когнітивного “Я” кож-
ного з її елементів, Ев. виявляють свій комуні-
кативно-прагматичний потенціал, реалізую-
чись у мовленнєвому акті – псевдоінформу-
ванні – такому типі інформуванні, при якому 
“деякі кодові ланцюги мають спільні оригі-
нали (диктуми), але різні образи (уявлення)” 
[4, 60]. Наприклад: 

  Дядько Сергій ніколи її не забуде, він 
буде пам’ятати її завжди. Але тітки Ві-
таліни… 

  Мами Віталіни, – поправила її дів-
чинка. – Для мене вона була мамою. 

  Вибач, я не знала. Мама Віталіна за-
гинула, ти ж знаєш. Її вже немає. 

  Такого не буває. Не може бути, щоб 
людина зникла назавжди. 

  Звичайно ж, – схаменулась Даринка і 
постаралася виправити становище: – Я мала 
на увазі, що її немає тут, серед нас, які жи-
вуть на землі. Твоя мама зараз далеко звідси. 
Вона там, куди нам не можна потрапити 
[16, 295]. В окресленому діалогічному фра-
гменті спостерігаємо інтенсивний перебіг 
мовленнєвих дій, що супроводжуються зіт-
кненням “реплік-стимулів” та “реплік-реакцій 
(рефлексій)” [14, 233], які плавно “перетіка-
ють” одна в одну, водночас формуючи “тло” 
мовленнєвих невдач. Загроза виникнення ко-
мунікативних девіацій зумовлена специфіч-
ною природою психологічного простору, в 
якому перебуває дитяча свідомість, із власти-
вими йому опуклістю, деформованістю, стро-
катістю образів, які на відповідному етапі 
онтогенезу дитини блокують канали усвідом-
лення та сприйняття нею всієї трагічності 
екзистенції.  

Ев. немає тут, серед нас, які живуть 
на землі і там, куди нам не можна потра-
пити, виражені описовими конструкціями із 
семантично активними прономінальними 
складниками обставинного значення місця, не 
номінують об’єкти, а тільки вказують на них, 
завуальовуючи певною мірою зміст інформа-
ції. Виступаючи оптимальними засобами 
уникнення двостороннього конфлікту, втіле-
ного у діадах – “свідомість дитини ↔ власне 
«я»” та “дитина ↔ дорослий”, Ев. сприяють 
успішній реалізації останнім власних комуні-
кативних інтенцій.  

Розглянемо ще один текстовий фраг-
мент, у якому, як і в попередньому, мовець 
використовує Ев., щоб “завуалювати” вер-
бально одну з невід’ємних констант людсько-
го буття – смерть, і подати адресатові – малій 
дівчинці – інформацію у пом’якшеній формі, 
оскільки “становлення комунікативної компе-
тенції дитини є складним поетапним проце-
сом, який реалізується на фоні загальнопси-
хічного (зокрема когнітивного, інтелектуаль-
ного) і соціального розвитку” [7, 93]. На-
приклад: 

  А де ж ваш син, Маріє Степанівно? 
Очі старенької враз погасли, і вся вона ніби 
зробилася меншою, кілька хвилин мовчала, а 

Багрійчук Н. Евфемізми як засіб досягнення перлокутивного ефекту комунікантами в художньому… 
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потім, вкривши Ларису теплою ковдрою, 
гірко зітхнула. 

  Нема… Нема в цьому світі, донечко. 
Чекає мене в іншому [13, 53]. Значення Ев. 
розкривається на основі опозицій “цей (світ) – 
той (інший)”, “нема в цьому – є в тому (ін-
шому)”. В аналізованому тексті як для доро-
слого, так і для дитини цей світ виступає сим-
волом локалізації особистісного, освоєного 
простору, який є “тут, близько”, відповідно, 
наступний елемент опозиції – той (інший) – 
сприймається як такий, що існує “там, да-
леко”, який неможливо осягнути. Вектори 
“близько-далеко” є “горизонтально орієнтова-
ними й відображають «площинне», «рівнин-
не» мислення…” людини [15, 22]. Таким чи-
ном, Ев. як елементи мовної картини світу, 
усвідомленої людиною, сприяють реалізації 
перлокутивного ефекту в діалозі персонажів, 
репрезентуючи уявлення останніх про архаїч-
ну модель часопросторовості буття. 

Ев. здатні виступати реалізаторами пер-
локутивного ефекту і на рівні комунікативної 
схеми “Лікар↔Пацієнт”. Так, когнітивна база 
лікаря містить певні мовленнєві установки 
(володіння секретною інформацією (про хво-
робу пацієнта), її завуалювання і навіть де-
формування), які сприймаються розумовою 
сферою пацієнта. Порівняймо: “Але лікар від-
верто сказав.., що хвороба вже запущена і 
йому залишилося жити не дуже багато. 
Скільки – він так і не сказав, хоча Антон про-
понував йому гроші. «Якщо не говорить, зна-
чить, мені залишилося мало, – зробив висно-
вок Антон»” [16, 41]. Реципієнт сприймає 
(членує) інформацію у тому руслі, у якому до-
зволяє це зробити його когнітивне “Я”; 
“інтерпретація смислу – це відображення фра-
гмента дійсності у свідомості крізь призму 
того моменту, який цей фрагмент (стан здо-
ров’я персонажа) займає у діяльності суб’єк-
та, є важливим у розумінні експліцитно-імплі-
цитних відношень категорії «особистісного 
смислу», тобто “розрізнення об’єктивно усві-
домленого значення предмета (хвороби) і йо-
го внутрішньо мотивованого значення для 
суб’єкта” (швидка смерть) [6, 231]. Ев. – зали-
шилося жити не дуже багато є своєрідною 
констатацією факту, яка випливає з обставин, 
що склалися, однак містить не повну експлі-
кацію змісту, а лише здогад як форму імплі-
цитності, що сприяє “пом’якшенню” та “згла-
джуванню” (хоча й реально трагічної) інфор-
мації. Аналогічною до попередньої є семан-
тика евфемізованої конструкції “Якщо не го-

ворить, значить, мені залишилося мало”, 
однак різниця полягає в аналітичній здатності 
адресата робити висновки стосовно отрима-
ного повідомлення. Таким чином, розгляд ли-
ше деяких (із багатьох інших) схем реалізації 
мовлення спонукає до твердження, що Ев. є 
важливими засобами досягнення перлокутив-
ного ефекту між співрозмовниками, зв’язок 
між якими диктується умовами тієї моделі 
комунікації, у межах якої вони функціонують. 

Як засвідчує матеріал нашого дослі-
дження, евфемізація мовлення здійснюється 
завдяки таким її максимам, як толерантність, 
ввічливість, лагідність, що мали би “вписува-
тися” у будь-який ситуативний сценарій, 
однак це спостерігається не завжди. Роз-
глянемо приклад функціонування Ев., етикет-
на зумовленість якого є не тільки зайвою, але 
призводить до виникнення комунікативно-де-
віативної ситуації, тобто “такого збою у спіл-
куванні, коли мовленнєвий акт” не реалізує 
свого призначення, “а мовець не досягає своєї 
ілокутивної мети” [2, 117], що супроводжу-
ється такими перлокутивними ознаками, як 
негативні емоції (злість та обурення + іронія) 
співрозмовника. Порівняймо:  

  Я стою перед вами, шановний Іване 
Івановичу… 

  Шановний? – перепитав Іван Івано-
вич, і в його голосі прозвучали цинічні нотки. – 
Ти мене бачиш перший раз у житті і вже 
так шануєш? [16, 12–13] Комунікативна 
інтенційність етикетних фраз-вітань у наве-
деному тексті виконує двосторонню оцінно-
кваліфікативну функцію: з одного боку, евфе-
мізовані формули кваліфікують адресанта ви-
словлення як улесливу та нещиру людину, 
сприяючи “творенню” концептуально-понят-
тєвого її образу. З іншого – привітання досить 
стримано кваліфікують і того, на кого спрямо-
ваний мовленнєвий акт, тобто Івана Івано-
вича. Варто звернути увагу і на дериваційні 
особливості тексту діалогу персонажів, зо-
крема на словотвірну пару “шанувати→ша-
новний”, із допомогою семантики складників 
якої співрозмовники формують певний образ-
ний фон та комунікативну атмосферу таким 
чином, що реалізований ними перлокутивний 
ефект, як це не парадоксально, призводить до 
дисфемізації мовлення в художньому тексті.  

Перлокуція здатна реалізуватися за до-
помогою Ев., якими активно оперують пред-
ставники магічно-віртуального світу. Комуні-
кація такого типу здійснюється зазвичай між 
адресантом – людиною, яка є джерелом 



 
 

115 
 

інформаційного потоку, та адресатом – отри-
мувачем інформації. Однак такий мовлен-
нєвий акт не вважаємо повноцінним, оскільки 
в ньому не здійснюється обмін інформацією, а 
лише її прямолінійний перебіг від Адресанта 
до Адресата. Порівняймо:  

  Яка біда , бабо? 
  Не шкажу тобі прямо, бо не можу. 

Шкажу тільки, що подарунок, якого везеш, не 
матимеш уже кому дарувати. І більше ні 
шлова не шкажу, і так жабагато вже тут я 
набажікала… Не можу й не мушу я навпрош-
течь кажати… [5, 168]. Виділена евфемі-
зована номінація є носієм імпліцитної інфор-
мації (повідомлення про смерть), оскільки ви-
ражає її не відкрито, а приховано (прихова-
ність є цілком усвідомленою адресантом – на-
впроштечь – “прямо казати”), у формі 
натяків (не матимеш уже кому дарувати). 
Евфемізований художній сегмент демонструє 
“потужну” когнітивно-емпіричну базу мовця, 
який, реалізуючи комунікативно-прагматичні 
інтенції-надзнання, здатний вибірково “змі-
нювати” людську долю, конструктивно впли-
вати на неї. 

Розглянемо ще один текстовий фраг-
мент, у якому автор прагне представити 
інформацію у досить нетрадиційний спосіб, 
вводячи персонажа твору у віртуально-
ірреальну площину, причому фокусуючи його 
погляд у реальну дійсність. Перлокуція в та-
кому випадку буде не прямою, а рефлектив-
но-інвертованою, зумовленою процесом ви-
ходу свідомості мовця за межі власного “я” та 
повернення в ці межі. Наприклад: “Іванові на-
віть із домовини видно, що всі оті його ні-
бито «заступнички» плавають у морі людсь-
кої крові. І все одно мало їм крові. Цвинтар-
ний черв’як за ними вже не плаче – голо-
сить…” [9, 85]. Комунікацію, яка реалізується 
в цьому тексті, можна вважати віртуальною, 
оскільки її учасники – адресант (Іван) і 
адресат (“заступнички”) є уявними. Мовець, 
який уведений у таку комунікативну ситуа-
цію, виявляє особисті інтенції наче “поза со-
бою, мимо себе”. Хоча адресант і адресат не є 
реальними учасниками мовленнєвого акту, 
однак їх присутність добре відчутна і спри-
ймається читачем. Те, що зменшено-пестлива 
форма лексеми заступнички є евфемізова-
ною, свідчить підтекст, закладений у ній “як 
семасіологічне явище”, яке “включає … і су-
сідні частини певного сегмента тексту, і си-
туацію, завдяки яким виникає нове значення” 
[11, 86], а також вона містить оцінку, яка “має 

універсальну структуру (кваліфікативну мо-
дальну рамку), характеризується функціо-
нально-комунікативною спрямованістю і зу-
мовлена об’єктивними властивостями індиві-
да, предмета чи явища настільки, наскільки 
може ними мотивуватися” [19, 107–108] Під-
текс.т виступає своєрідним “контраргумен-
том” стосовно означених рядків, оскільки міс-
тить імпліцитну інформацію про заступнич-
ків як осіб, що спричинилися до смерті персо-
нажа. 

Таким чином, аналіз текстів збірки опо-
відань та повістей О.Ірванця “Загальний ана-
ліз”, М.Матіос “Армагедон уже відбувся”, 
романів О.Печорної “Грішниця” та С.Талан 
“Коли ти поруч” дає підстави стверджувати, 
що евфемізми – це функціонально наванта-
жені лінгвістичні одиниці, які, володіючи 
потужним комунікативно-прагматичним по-
тенціалом у художньому тексті (як дискурсі), 
виступають у ньому важливим засобом досяг-
нення комунікантами перлокутивного ефекту 
в міжособистісній інтеракції. 
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ПРОСПЕКТИВНА АНАФОРА В ХУДОЖНЬОМУ ТЕКСТІ 
(на матеріалі новели (“образка”) М.Коцюбинського “Він іде”)  

 
У статті проспективна й ретроспективна анафори, маніфестовані художнім текстом й 

аналізуються в функціонально-семантичному вимірі. 
Ключові слова: текст, проспективна анафора, ретроспективна анафора, антецедент, анафор, 

анафорична пара, референція, когезія.  
 

Текст як предмет лінгвістичного дослі-
дження має на меті встановлення внутрішньої 
системи мови, тобто опис мовних елементів, 
їх використання і зв’язок. Незважаючи на 
багаторазове звернення лінгвістики до зв’яз-
ності тексту, зацікавлення вивчення цієї кате-
горії в різних мовах не зменшилося, а питання 
встановлення різних видів зв’язків між вис-

ловленнями в тексті є одним з актуальних 
напрямів функціональної лінгвістики. Текст 
може розглядатися як феномен макросинтак-
сису за умови взаємодії його текстотвірних 
елементів, визначальними серед яких є ана-
форичні відношення. Відрізки тексту можуть 
поєднуватися на основі когезії, яка репрезен-
тує структурний і лексичний зв’язок. Когезія 

© Гериш Н., 2013  



 
 

117 
 

маніфестується смисловою “спаяністю” між 
структурними компонентами, а мовні засоби, 
серед яких анафоричні відношення, репрезен-
тують зв’язок між двома і більше елементами 
в тексті. І.Р.Гальперін зазначає, що когезія − 
це особливий вид внутрішньтекстового зв’яз-
ку, який забезпечує логічну послідовність і 
взаємозалежність окремих подій, фактів, 
явищ. Вона визначається системою тексту в 
ході його розгортання і завдяки цьому є неза-
мінною ознакою, яка притаманна будь-якому 
типу тексту [4, 7].  

Дослідники виділяють найрізноманіт-
ніші засоби когезії, серед яких відомою є кла-
сифікація М.Холлідея і Р.Хасана, які зазна-
чають п’ять засобів когезії: референція, суб-
ституція, еліпсис, кон’юкція і лексична коге-
зія, хоч при цьому вказують на те, що між 
цими категоріями немає визначених меж [10, 
127].  

У своєму дослідженні зосередимо увагу 
на такому засобі зв’язності тексту, як анафо-
ричні відношення, які виникають у процесі 
референції. Референцією називається заміна 
найменування детермінантами, до складу 
яких входять займенники (особові, вказівні), 
слова з кількісним або якісним значенням. 
Антецедент (семантичне джерело) і анафо-
ричний елемент мають спільний референт 
дійсності − предмет, ознаку або дію, які по-
значає в тексті, де зазвичай співвідносяться 
однорідні елементи, наприклад, власний/за-
гальний іменник й особовий займенник. 

Референція − це найбільш простий і по-
ширений вид когезії, характерний для будь-
якого тексту. Анафора може трактуватися як 
смисловий зв’язок між референтами, тобто як 
указівка на референт у попередньому кон-
тексті, і катафора, яка вказує на референт у 
наступному контексті.  

У сучасній зарубіжній лінгвістиці є 
низка досліджень, які стосуються різних 
аспектів проблеми контекстуальних зв’язків і 
референції в мові, зокрема, дослідження на 
матеріалі п’яти мов, яке містить загальні й 
специфічні риси функціонування анафори [5, 
47]; дослідження на матеріалі англійської і 
французької мови з порівнянням предикатив-
ної і номінальної анафори [13, 82]; досліджен-
ня анафоричних відношень в іспанській мові 
[14]. Спектр праць розглядає питання ана-
форичних займенників, анафоричного зв’язку, 
моделей анафори, досліджує взаємозв’язок 
референції й анафори [1, 65].  

Отже, короткий огляд наукових дослі-
джень дає змогу зробити висновок, що термін 
“анафора” використовується для позначення 
всіх діафоричних (анакатафоричних) вислов-
лень, незалежно від напрямку референційного 
зв’язку між компонентами, що нівелює опози-
цію анафора/катафора. 

Анафора трактується неоднозначно. На 
думку Л.Теньєра, анафора репрезентує лише 
семантичне відсилання при відсутності син-
таксичного зв’язку між корелюючими елемен-
тами. Інші дослідники вважають, що анафора 
– це особливий вид формального синтаксич-
ного зв’язку, треті пропонують існування 
анафори асоціативної, імпліцитної. У будь-
якому випадку йдеться про основний тип ана-
фори, при якій анафор має тотожний анте-
цедент і між ними є кореферентність. Ця мо-
дель є основною з точки зору частотності в 
дискурсі, а також місця в системі мови, вод-
ночас слід звернути увагу на більш складний, 
периферійний вид анафори, який до цього 
часу не знайшов належного висвітлення в лін-
гвістичній літературі.  

Залежно від напрямку зв’язку між ком-
понентами є проспективна й ретроспективна 
анафори [3, 13]. Розглянемо модель, у якій 
антецедент лінійно йде за анафорою, здій-
снюючи при цьому правосторонні або про-
спективні анафоричні відношення. Що стосу-
ється терміна “антецедент”, то Л.Теньєр вва-
жає недоречним його використання, а нато-
мість пропонує інше визначення цього по-
няття − “смислове джерело”, оскільки анафо-
ричне висловлення, яке замінює деякий від-
різок тексту, може йти не тільки за ним, але й 
перед ним. 

Першим знаком художнього тексту є 
звичайно заголовок, у функції якого виступає 
проспективна анафора Він іде, яка передає 
основну тему або ідею художнього твору.  

Актуальним є визначення ролі проспек-
тивної і ретроспективної анафор в семантич-
ній організації синтаксичних конструкцій як у 
межах речення, так і в міжреченнєвих утво-
реннях. 

До синтаксичних конструкцій, у яких 
виявляються анафоричні відношення, нале-
жать: речення, словосполучення, а також ча-
стини речень (звороти, вставні сполуки) і 
об’єднання речень, які мають граматикалі-
зовану будову і до складу яких входять два 
або більше компонентів.  

М.О.Кронгауз кваліфікує анафоричні 
відношення як різновид семантичних відно-
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шень, спрямованих на забезпечення когезії в 
тексті [6, 260].  

Мета дослідження – визначити особ-
ливості проспективної анафори, її функцій в 
організації художнього тексту.  

Мета передбачає необхідність розв’я-
зання таких завдань: 1) розкрити зміст понят-
тя “проспективна анафора” (катафора);  
2) проаналізувати семантичні відношення в 
катафоричній конструкції.  

Новизна дослідження полягає в тому, 
що в ньому: а) розкрито зміст поняття “про-
спективна анафора” (“катафора”); б) здійсне-
но аналіз участі катафоричних конструкцій у 
формуванні художнього тексту.  

Проспективна анафора (катафора) − 
тип відношення між мовними сегментами, до 
складу якого спочатку входить анафор, а 
потім антецедент, або смислове джерело. На-
приклад: Він − іде, де у функції катафори ви-
ступає прономінативний субстантив він, який 
виконує випереджальну (катафоричну) функ-
цію і є репрезентантом розгортання тексту.  

Поряд з проспективною анафорою є 
ретроспективна, наприклад: Становий, зда-
ється, незадоволений був з того, що взяв, і 
хоч запевняв, що не допустить погрому, але 
йому вірили мало (М.Коцюбинський. “Він 
іде”). Ретроспективна анафора, до складу 
якої входить антецедент (смислове джерело) − 
становий і анафор йому репрезентує пре-
дикатні анафоричні відношення. 

Порівняймо ще: Найгірше було те, що 
ніхто не знав, чи одмінять процесію з обра-
зом спаса, яка мала відбутись завтра по 
церковній відправі. Про се з тривогою гово-
рили в містечку, і крамарі, забувши за по-
купців, лишали свої крамниці на божу ласку, а 
самі збирались купками на майдані серед 
містечка (М.Коцюбинський. “Він іде”). У на-
веденому сегменті прономінативний прик-
метник се (це) заступає цілісну ситуацію, 
репрезентовану в першому реченні. Антеце-
дентом ситуативних анафоричних відношень 
виступає предикація в цілому, дієслівна гру-
па, а також віддієслівне ім’я з його залеж-
ними. У цьому випадку займенникове слово 
це пов’язане з попереднім контекстом. Тут 
притишеними, таємничими голосами, три-
вожно озираючись навкруги, переказували 
одні другим про якихсь непевних, чужих лю-
дей, що з’явилися недавно в містечку, про 
чорносотенних панків, які були б раді погро-
мові, та про те, що їхні “пуриці”, багатші 
купці, ще зрання почали тікати з містечка з 

своїми жінками й дітьми (М.Коцюбинський. 
“Він іде”). За допомогою компонентів на 
майдані, серед міста − і прономінативного 
адвербіатива тут виражаються локативні 
анафоричні відношення, при яких інтерпре-
тація одного елемента тексту залежить від 
попередніх − на майдані, серед міста.  

Наприклад: Часом розмова ставала 
гарячою, бурхливою, слова бряжчали, немов 
вози з залізом, і білі крамарські руки тільки 
мигтіли перед рудими бородами (М.Коцюбин-
ський. “Він іде”). У наведеному сегменті се-
мантичні відношення між референтами роз-
мова і слова є виявом асоціативної анафори. 
Порівняймо ще: Ще сонце не зайшло, а вже 
крамниці почали зачинятись. Скрізь рипіли 
залізні засуви, бряжчали колодки й ключі, 
стукали двері, заслоняючи чорні отвори, і 
вмить сірі старезні мури ринку викинули з се-
бе людей (М.Коцюбинський. “Він іде”). У ма-
ніфестованому сегменті ситуація крамниці 
почали зачинятись, до якої входять компо-
нети: рипіли залізні засуви, бряжчали ко-
лодки і ключі, стукали двері, заслоняючи 
чорні отвори відтворює асоціативну анафору. 
Порівняймо ще: Час йшов, і кожна хвилина, 
що канала навіки, родила другу, а та набли-
жала страшну невідомість (М.Коцюбинсь-
кий. “Він іде”). За допомогою виділених слів 
у наведеному контексті утворюється асоціа-
тивна пара “час-хвилина”. 

Наприклад: В хаті старого шохата 
Абрума при світлі лойових свічок, ішла на-
рада. Там зібрались самі старі, поважні лю-
ди, зі зморшками досвіду на блідих лицях, з 
білими бородами, як у далеких предків (М.Ко-
цюбинський. “Він іде”). Прономінативний 
адвербіатив там поєднує контактні речення, 
тобто має відношення до попереднього кон-
тексту і репрезентує за допомогою компо-
нентів в хаті старого Абрума, там локативні 
анафоричні відношення, забезпечуючи тек-
стову когезію. 

Порівняймо ще: Всі говорили разом, бо 
всіх одно турбувало. Одні хотіли зібрати ще 
грошей для станового, другим приходила до 
голови думка прохати попів, щоб заступи-
лись. Інші знов радили зійтись до синагоги і в 
молитвах провести ніч (М.Коцюбинський. 
“Він іде”). У наведеному сегменті зв’язування 
речень за допомогою компонента всі, який 
потім розділяється на одні, другі та інші. 

Наприклад: Старий шохат Абрум, який 
на своєму довгому віку спокійно перерізував 
горло тисячам курей та гусок, збілів увесь і 
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закричав. Як! Вони хочуть стріляти! Ті 
нерозумні, ті божевільні! Оті «політики»! 
(М.Коцюбинський. “Він іде”). За допомогою 
прономінативного субстантива вони та анте-
цедентів: ті нерозумні, ті божевільні! Оті 
політики утворюється проспективна ана-
фора. 

Репрезентантом анафоричних відно-
шень може бути пара, у якій головне слово є 
синтаксичним дериватом антецедента: І всі 
кричали разом з Абрумом, кричали беззубі 
роти, кричали зморшки мудрості й досвіду, 
скакали бороди й білі та худі руки. І од 
обурення й крику всім стало душно і навіть 
легше, так наче криком вони прогнали з хати 
тривогу (М.Коцюбинський. “Він іде”).  

Антецедент, або смислове джерело 
представлений власним іменником, а в ролі 
зв’язувального засобу виступає прономінатив-
ний іменник вона: Ведіть сюди Естерку!.. 
Вона вгадає… (М.Коцюбинський. “Він іде”). 

У процесі референції номінативні оди-
ниці утворюють анафоричну пару Естерку – 
сліпу, наприклад: І всі забажали почути, що 
скаже Естерка. Візник Йосель і зять Абрумів 
піднялись привести сліпу (М.Коцюбинський. 
“Він іде”).  

Порівняймо ще: І всі побачили Естерку, 
її скаменілий од горя вид, її червоні очі, з яких 
без упину стікала сльоза (М.Коцюбинський. 
“Він іде”). Когезію цієї синтаксичної кон-
струкції забезпечують: ретроспективна ана-
фора Естерку – її та асоціативна анафора очі 
– сльоза. 

Наприклад: Я бачу звірів … скрізь зві-
рів… В очах у них вогонь, а на зубах кров … 
людська, червона. А в серці мають вовчу 
жадобу… Вони несуть свого бога, і на дрюч-
ках, що в їх руках, кров… кров синів моїх бід-
них… Ай-вай! (М.Коцюбинський. “Він іде”) У 
наведеному сегменті асоціативна анафора за 
допомогою компонентів очі – кров – серце . 

Порівняймо ще: − Ай-вай! − тремтить 
зітхання довкола, і меркне від нього в хаті 
світло (М.Коцюбинський. “Він іде”). У наве-
деному сегменті анафорична пара зітхання – 
від нього. 

Налякані діти починали ревіти, жінки 
їх гамували і витирали сльози руками. Крайні 
зітхали; і весь той жаль, і всі ті сльози зби-
рала блакитна ніч та громадила в хмару, що 
вже здіймала чоло на нічному (М.Коцюбин-
ський. “Він іде”). У репрезентованому сегмен-
ті антецедент діти заступає особово-вказівне 
прономінативне слово їх і об’єднує це озна-

чальний займенниковий прикметник все, який 
виступає як засіб зв’язку речень, узагальнює 
не тільки висловлені в попередній частині 
думки, але й не названі в ньому, ті, які можна 
домислити, виходячи зі сказаного. 

Порівняймо ще: З вікон і з дверей диви-
лись на нього одновірці, і він привітно хитав 
їм головою та кривив в усмішку свої бліді 
уста (М.Коцюбинський. “Він іде”). Антеце-
дентом ретроспективної анафори виступає 
збірне поняття одновірці, а анафором їм. 

І він навіть бачив, як той “чужий” іде 
(М.Коцюбинський. “Він іде”). У наведеному 
сегменті він охарактеризовано, як той “чу-
жий” іде. 

Раптом Естерка серед дзвонів почула 
щось інше. Спочатку як тихий плач, а далі, 
мов виття вітру. З часом ті згуки грубшали, 
хрипіли, оберталися в рик. Немов товар ревів 
на оборі або градова хмара неслась по небу. 
То йшла процесія (М.Коцюбинський. “Він 
іде”). У маніфестованому контексті проспек-
тивна анафора, репрезентована катафоричним 
рядом щось інше-тихий плач-виття вітру-
ті згуки-то йшла процесія характеризує спо-
чатку щось інше, яке автор називає тихий 
плач, а далі виття вітру, узагальнює компо-
нентом ті згуки, які порівнює немов товар 
ревів на оборі або градова хмара неслась по 
небу і тільки після цього вказує : то йшла 
процесія. 

Таким чином, дослідження засобів про-
спективної анафори дає змогу у порівнянні з 
ретроспективною виявити її особливості. Про-
спективна і ретроспективна анафори відігра-
ють важливу роль в семантичній організації 
синтаксичних конструкцій, забезпечуючи при 
цьому текстову зв’язність (когезію).  
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ХУДОЖНІЙ СВІТ: ВІД МІМЕЗИСУ ДО ТЕОРІЇ ФІКЦІЙНИХ СВІТІВ 
 

У статті проаналізовано історичну еволюцію понять “художність” та “художній світ” у 
контексті дискусій представників міметичних та антиміметичних теорій. Альтернативним підходом 
до розуміння названих категорій запропоновано нову міждисциплінарну теорію фікційних світів, яка 
розглядає художній світ літератури як підвид можливого в єдності його внутрісвітових та 
міжсвітових відношень. 

Ключові слова: фікційність, художній світ, можливий світ, теорія фікційних світів, 
посткласична наратологія. 

 
У сучасному літературознавстві дедалі 

частіше спостерігається потреба наукового 
обґрунтування понять “художність” та “ху-
дожній світ”. Адже сьогодні, в умовах культу-
рологічного повороту, та, як наслідок, мно-
жинності інтерпретаційних практик, ці кате-
горії ввійшли в літературознавчий дискурс, 
однак ще не мають достатнього теоретичного 
обґрунтування.  Звичайно, окремі вдалі спро-
би осягнути їх глибинну суть уже наявні. Во-
ни, зокрема, проступають у працях М.Гірш-
мана, Р.Гром’яка, В.Тюпи, котрі продовжують 
зокрема ідеї М.Бахтіна, Д.Лихачова. Однак ще 
залишаються дослідження, де задекларована в 
темах категорія “художній світ” взагалі не 

тлумачиться або характеризується контровер-
сійними дефініціями.  

Саме тому актуальність нашого дослі-
дження зумовлена необхідністю конкретизації 
категорії художній світ (далі – ХС) з ураху-
ванням літературознавчої та філософської 
традиції. Це дасть змогу сформувати таку йо-
го дефініцію, яка є адекватною сучасному ста-
нові літературознавчої науки та відповідає 
вимогам, що висуваються до неї. Спираючись 
на праці зарубіжних теоретиків літератури 
(Л.Долежел, Т.Павел, М.-Л.Раян, Р.Ронен та 
ін.), уважаємо за доцільне сформувати кон-
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цепцію ХС на основі положень теорії фікцій-
них світів (далі – ТФС)*. 

Об’єктом дослідження є праці літера-
турознавців, що зверталися до аналізованої 
проблеми. 

Предметом дослідження є особливості 
онтологічного статусу ХС, його конструю-
вання та відтворення у процесі рецепції, стру-
ктура, проблема класифікації та аналізу. 

Таким чином, мета нашого досліджен-
ня полягає в аналізі наукової еволюції поняття 
ХС та визначенні його моделі за методоло-
гією сучасної ТФС. Мета, своєю чергою, зу-
мовлює такі завдання: 

1) проаналізувати історичну еволю-
цію категорії художності як основного чинни-
ка трансформації поняття художній світ; 

2) сформулювати основні положення 
ТФС та сконструювати теоретичну модель лі-
тературного ХС. 

Серед елементів літературного твору 
Д.Туречек виокремлює три основні: мову, 
естетичність та художність [20]. Упродовж 
тривалого розвитку літературознавчої думки 
саме фікційна природа мистецтва слова (як 
його дистинктивна риса) стала предметом 
активних обговорень, дискусій, суперечок. 
Тому необхідно розглянути історичну еволю-
цію поняття художності від  трактування її як 
складової поетики твору до осмислення пи-
тань референції та, у зв’язку з цим, перегляду 
автономної реальності твору – його світу [18, 
1–16].  

Класичне* розуміння художності. До 
ХХ століття класичною наукою питання фік-
ційності літературного твору зазвичай розгля-
далося досить спорадично або й не зачіпалося 
загалом.  Художність сприймалася тільки як 
складова поетики твору, натомість його коре-
ляція з реальністю не досліджувалася. Це зу-
мовлювалося тим, що відношення між ми-
стецтвом та дійсністю були вже по-своєму ви-
значеними Платоном та Аристотелем, а тому 
майже не потребували перегляду.  

Мова йде, зокрема, про мімезис, або ж 
теорію наслідування. “Літературознавчий 
словник-довідник” визначає її як естетичну 

                                                             
* Термін фікційний світ є іншомовним відпо-
відником терміну  художній світ. У назві теорії 
вживаємо запозичений варіант суто з прагматич-
ною метою (вказівки на зарубіжне походження 
теорії фікційних світів). 
* Тут використовуємо традиційне розмежування у 
філософії науки класичного, некласичного та пост-
некласичного періоду. 

теорію, “яка пояснює походження і сутність 
мистецтва наслідуванням людиною природи” 
[6, 666–667]. Аристотель у своєму трактаті 
“Поетика” так описує виникнення поезії: “по-
езію породили дві (…) причини. По-перше, 
властивий людям з дитинства нахил до на-
слідування. (…) По-друге,  усі люди знахо-
дять задоволення в наслідуванні. (…) Ще в 
давні часи люди, наділені природними здібно-
стями, створили поезію з імпровізації і дедалі 
її вдосконалювали” [1, 31].  

На цілі століття міметична доктрина 
стала основою літературознавчих пошуків. 
Так, академічним було визнано поділ ми-
стецьких напрямів на міметичні та неміме-
тичні [6, 667]. Реалізм, зважаючи на дотри-
мання ним ізоморфізму у творенні ХС, був 
віднесений до першої категорії. Натомість 
літературно-мистецькі течії модернізму, наді-
лені альтернативними шляхами художнього 
відображення, були охарактеризовані як менш 
відповідні реальності.  

Очевидно, саме поділ літературних сти-
лів за ступенем наслідування твором дійсно-
сті став причиною перегляду поняття мімези-
су. Так, опозиція “мистецтво – реальність” від 
початку свого становлення продукує більше 
запитань, ніж відповідей. Чи наслідувати не 
означає копіювання? Чи копіювати не означає 
епігонство? Який твір має більшу мистецьку 
цінність: той, що більш адекватний дійсності, 
чи навпаки? Ґрунтовний аналіз філософської 
та літературознавчої думки від античних часів 
до XVIII століття стосовно трансформації 
уявлень про наслідування художнім твором 
дійсності здійснили Ж. Ліхтенстейн та Е.Де-
кюльто [7]. Як стверджують дослідники, ра-
дикальну крапку в дискусіях такого типу по-
ставив А.Шлегель у 1801–1802 роках, пов-
ністю розвінчавши аристотелівський принцип 
наслідування.  

Некласичне обґрунтування відно-
шень між художньою та нехудожньою дій-
сністю. Закономірним продовженням ідей 
ХІХ століття стало виникнення антиміме-
тичних (або естетико-функціональних) теорій 
у другій половині ХХ віку. На основі форма-
лістських та ранньоструктуралістських кон-
цепцій (мовні функції Р.Якобсона, “мистецтво 
як прийом” В.Шкловського) були вибудовані 
радикальні поняття референційної ілюзії 
Р.Барта [5, 113–162], повалення метафізики 
мімезису Ж.Дерріди [8, 223–236], концепції 
автореференційності літератури М.Ріффатер-
ра тощо. У їх основі лежить повне розмежу-
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вання реальності та художнього твору і, як 
наслідок, спроба задекларувати цілковиту 
автономність останнього. Звичайно, і такі но-
вітні підходи не змогли безапеляційно по-
яснити відношення ХС до дійсності, на що 
часто вказують їх опоненти (К.Пендергаст, 
Т.Кейв), намагаючись відновити статус мі-
мезису.  

Все ж значним досягненням некласич-
ної науки стало виведення поняття худож-
ності в центр літературознавчих досліджень. 
До 70-х років ХХ століття художність тракту-
валася тільки як замкнута система [3, 15–16], 
внутрішній тип організації ХС. Фікційність та 
літературність були взаємозамінними термі-
нами, літературознавчий об’єкт ізольовувався, 
а художні властивості твору визнавалися ви-
ключно текстуальними компонентами. Нато-
мість некласична наука забезпечила активне 
теоретичне осмислення фікційності у філо-
софському та культурологічному контексті. 
Той факт, що “бути художнім” стосується 
проблематики відношень між світом і тим, 
що поза ним, став визначальним у новій мето-
дології. Звернення до таких питань, як проб-
лема репрезентації, мімезису, розрізнення 
фікційних і фактуальних текстів [16], зумо-
вило погляд на художність як тип мовлен-
нєвої ситуації, стан культури а навіть й окре-
мий тип логіки чи семантики [18, 3].  

Новий погляд на художність обґрунто-
вували і представники теорії фікційності. 
А.Шьонле у статті “Теорія фікційності: кри-
тичний огляд” зазначає, що на початку 90-х 
років ХХ століття у світ вийшли майже одно-
часно три книги (“Вимисел і стиль” Ж.Женет-
та, “Вигадане та уявлюване: начерк літератур-
ної антропології” В.Ізера та “Істина вимислу” 
М.Ріффатерра), що, стосуючись однієї про-
блеми, започаткували в теорії літератури ана-
ліз фікції та референції літературних текстів* 
[13, 41].  

Дослідження некласичної науки посту-
пово засвідчили інтердисциплінарний харак-
тер категорії художності, адже для повно-
цінного її аналізу необхідно залучати досяг-
нення філософії, лінгвістики, логіки та інших 
гуманітарних дисциплін. 

Постнекласичний перехід від худож-
ності до художніх світів. У 80–90-х роках 
                                                             
* Ґрунтовний аналіз теорії фікційності в німець-
комовному літературознавчому дискурсі див. у 
статті М.Мартінеса та М.Шеффеля “Наратологія і 
теорія фікційності: зауваги щодо комплексних 
відношень” [16]. 

закономірним продовженням літературознав-
чих пошуків у сфері фікційності стала теорія 
можливих світів, представники якої нарешті 
чітко визначили художність як категоріальне 
поняття. Фікційність уже не трактувалася як 
поетикальність, літературність чи компонент-
на властивість тексту – вона отримує статус 
контекстуальної позиції художнього твору, 
що переорієнтовує дослідників на повноцінне 
опрацювання категорії ХС як множини рефе-
ренційних відношень між реальним світом та 
іншими ХС.  

Так, якщо теорія фікційності зосере-
джувала свою увагу в основному на загальній 
природі літературної фікції та її рецепції, то 
вже теорія можливих світів основним своїм 
пріоритетом має дослідження конкретно онто-
логічної та гносеологічної сутності ХС. Для 
повнішого усвідомлення концепції ХС за тео-
рією можливих світів проаналізуємо основні її 
аспекти. 

Усвідомлення ХС як підвиду можли-
вого світу (далі – МС) сягає своїм корінням 
ще Лейбніцівського концепту. Згодом поняття 
можливості запозичила модальна логіка, пояс-
нивши цим відношення між світами як мо-
дальними структурами, їх властивості та 
ознаки.  

У 80-х роках деякі літературознавці, за-
стосувавши логічні та філософські підходи до 
розуміння світу, природи реальності та ху-
дожності, визначили ХС літератури як МС з 
метою пояснити різницю між ХС і реальним 
світом. Теорія МС бере свій початок ще з 
праць антрополога Н.Фрая, філософів мови 
Дж.Остіна, Дж.Серля, теоретиків рецептивної 
естетики В.Ізера і П.Рікера, наратологів 
Ж.Женетта, В.Проппа, семіотиків У.Еко, 
Ю.Лотмана та інших. М.-Л.Раян виокремлює 
два етапи у розвитку теорії МС. Перший – це 
розробка концепції філософсько-аналітични-
ми школами (С.Кріпке, К.Льюіс, Н.Решер, 
Я.Хінтікка) та розв’язання проблем форма-
лістської семантики. Другий період – 1970-ті 
роки – використання структуралістських ме-
тодів (У.Еко, Л.Долежел, Т.Павел) під час за-
стосування теорії МС до наратології та літе-
ратурознавства [19].  

Названа теорія остаточно була сформо-
вана в книгах “Гетерокосміка: художня літе-
ратура і можливі світи” Л.Долежела, “Мож-
ливі світи” Т.Павела, “Можливі світи, штуч-
ний інтелект та наративні студії” М.-Л.Раян, 
“Можливі світи в теорії літератури” Р.Ронен 
та інших. 
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Варто зазначити й те, що, як міркує 
Р.Ронен, ХС не є повним еквівалентом МС у 
логіці, адже частина логіко-семантичних рис 
МС не відображається у властивостях ХС. 
Крім того, ХС літератури трактується і через 
філософське поняття художності [18, 7].  

Таким чином, зважаючи на те, що кон-
цепт логічного МС має залучатися літературо-
знавцем лише частково, ми наведемо і деякі 
зауваги щодо назви самої теорії. В англомов-
ному літературознавчому дискурсі терміни 
“теорія МС”, “семантика МС” стали вже за-
гальновживаними. Однак при цьому частина 
дослідників (Т.Кубіцек, О.Сладек, Б.Форт та 
ін.) послуговується терміном “теорія фікцій-
них світів”. На нашу думку, така дефініція є 
більш правомірною з огляду на наведене за-
уваження Р.Ронен. Крім цього, не варто плу-
тати теорію фікційних світів (яка розглядає 
поняття ХС як підвиду МС за допомогою ка-
тегорій наратології) і теорію фікційності (яка 
аналізує в основному поняття фікції у літе-
ратурі).  

Модель ХС за методологією ТФС. Го-
ловною метою інтердисциплінарної ТФС [2] 
став адекватний аналіз дихотомії ХС – реаль-
ний світ. Недарма А.Компаньон називає тео-
рію МС “реабілітацією мімезису”, оскільки 
вона, звернувшись до ідей філософії та мо-
дальної логіки та визначивши ХС як підвид 
можливого (той, який не співвідноситься з 
дійсністю, не підпорядковується їй, а існує 
автономно за логічними законами), змогла роз-
в’язати питання про те, чи наслідує література 
реальність, чи є повністю автореференційною, 
що дає змогу встановити об’єктивні відношен-
ня між реальним світом та істиною літератур-
них текстів [5]. Такий прогрес досягається тим, 
що онтологічно ХС визначається як співмо-
жливий з реальним, а це знімає опозицію 
“дійсний – вигаданий” узагалі. До речі, не по-
трібно плутати можливі (логіка) та паралельні 
(фізика) світи. МС – це світи, які могли б існу-
вати (логічно, а не фізично) за певних умов. 
Крім цього, МС – це сукупність можливостей, 
які можуть не заперечуючи одна одну, утво-
рювати єдине ціле [14, 30]. Таке трактування 
фікційного світу формує протиставлення “ре-
альний – гіпотетично можливий”.  

Таким чином, художній твір встановлює 
новий реальний світ, який накладає свої за-
кони (правди та неправди) на читача і виз-
начає свій горизонт можливостей [19]. За-
уважмо: концепція МС аж ніяк не є прикла-
дом соліпсизму в літературознавстві. Так, 

фікційний світ автономний щодо реального, 
але він співвідноситься з емпіричним 
досвідом реципієнта (як це постулює 
літературна антропологія) та конструюється 
інтенцією автора (як це тлумачить 
феноменологія). 

Структура ХС. ТФС розглядає ХС у 
двох площинах: його міжсвітові (фікційність 
ХС)  та внутрісвітові (наративність ХС) від-
ношення. 

Міжсвітові відношення базуються на 
своєрідності онтологічного статусу ХС, який 
передбачає його рівноправність з реальним 
світом. Це підтверджується тим фактом, що 
ХС, як і будь-який інший світ, підпорядкову-
ється певним організуючим принципам (ма-
ється на увазі систематика відношень між 
одиницями) [18, 8]. Але, крім них, він наді-
лений і прагматичними властивостями (маєть-
ся на увазі позиція твору у відношенні до 
продуцента і реципієнта). У цьому контексті 
вагомою є характеристика міжсвітових відно-
шень ХС. ХС – це сконструйована незалежна 
система, спроектована на наші знання про 
світ. Тобто, читаючи, наприклад, філософську 
поему І.Франка “Мойсей”, реципієнт ніколи 
не зможе порівняти головного персонажа з 
реальною людиною, тому що він ніколи не 
знав і не знатиме його особисто, історичні ж 
матеріали не є повністю об’єктивними, бо, як 
сьогодні зазначають науковці, хоч і є акту-
альними, все ж містять свій відсоток фікцій-
ності. Натомість читач може порівняти образ 
пророка з однойменним біблійним героєм та 
на основі цього інтерпретувати його як фік-
ційного персонажа, схожого з біблійним тіль-
ки місією. Письменник не зазначає усіх 
деталей біблійної теми, бо твір є спрямованим 
на читача з інтертекстуальною пресупози-
цією; автор має на меті акцентувати інші вза-
ємовідношення між фікційними персонажами. 
Таким чином, ХС одночасно взаємодіє і з ре-
альним світом, і з іншими ХС. Різні способи 
взаємодії ХС із реальним світом продукують 
різні види фікційності. А взаємовідношення 
між різними ХС визначають його інтертек-
стуальний потенціал. 

Внутрісвітова будова ХС (його струк-
турні принципи організації) визначається пе-
редусім способом наративності ХС і є основ-
ною точкою дотику ТФС та наратології*. 
                                                             
* Між іншим, традиційним уже стало визначення 
ТФС як філософського відгалуження посткла-
сичної наратологіїі [17, 250]. Тут не потрібно 
плутати посткласичну і класичну наратологію, яка 
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Основним дослідником наративної організації 
ХС на макро- та мікрорівнях є Л.Долежел. 

Аналізуючи сутність ХС, чеський літе-
ратурознавець активно використовує здобут-
ки сучасної семіотики лінгвістики та куль-
тури. Так, наприклад, традиційні для семіо-
тики терміни референція та значення лежать в 
основі розрізнення двох аспектів будови ХС: 
його екстенсіональності та інтенсіональності. 
Розглянемо детально кожну із цих складових. 

Під екстенсіональністю висловлення 
дослідник розуміє об’єкт або кілька об’єктів, 
яких стосується вираз. Це значеннєва скла-
дова лінгвістичного знака, що “спрямовує” 
його до світу. У нашому випадку – це набір 
героїв, деталей, подій, дій тощо [15, 135]. На-
приклад, екстенсіональною складовою ХС 
новели “Вино з троянд” В.Симоненка є усі ге-
рої (головні (Ольга й Андрій), другорядні, 
епізодичні), їх дії та мотивація цих дій, мо-
дальності, встановлені в їх наративному світі; 
сільський пейзаж, на фоні якого діють герої, 
та наявні художні деталі. Як бачимо, МС – це 
своєрідні екстенсіональні набори. Різні спосо-
би їх впорядкування визначають особливості 
структури ХС. 

Натомість інтенсіональність – це 
інформативний зміст висловлювання. Вона 
прив’язана до структури, до тих значень, які 
вербальний знак набуває через і в текстурі** 
[15,137]. Зауважмо, що саме на інтенсіональ-
ному рівні осягається повний естетичний по-
тенціал літературного твору. У тій самій 
новелі В.Симоненка однією з інтенсіональних 
ознак є система найменувань. Так, на початку 
твору герої номінуються тільки особовими 
займенниками (ідентифікуються на рівні 
дейксису). Герої “отримують” імена тільки 
під час виникнення (чи швидше мрії про ви-
никнення) першої інтеракції між ними:  “Ми-
нало в хлопців оп’яніння від краси, закохува-
лися вони в звичайних кирпатих і гостроносих 
дівчат, а Ольга ставала для них приємною 
згадкою. Андрій ніколи не зважувався підійти 
до неї” [11, 292]. Розвиток дії супроводжу-
ється регулярним найменуванням персонажів, 

                                                                                             
на сучасному етапі характеризується значними 
негативними конотаціями, оскільки головною пере-
вагою сучасної теорії наративу є акцентування до-
сліджень не на статичній природі наративного текс-
ту (його мові), а на динамічній (мовлення та його 
рецепція). Детальніше про це див. у праці А.Ню-
нінга “Наратологія та наратології” [17, 243–244]. 
** За Л.Долежелом, текстура – це мовне формлення 
тексту (мова оригіналу). 

а наприкінці твору номінація знову замі-
нюється дейксисом, дії героїв позначаються 
лексемами теперішнього часу, а це, на нашу 
думку, означає, що їх (героїв) взаємодія три-
ватиме: “Він іде з нею до хвіртки і мовчить. 
Дівчина виходить на вулицю і, дивлячись у 
синій неспокій його очей, тихо каже: 

– А до весілля ти неодмінно приготуй 
вино з троянд...” [11, 294].  

Як бачимо, аналіз інтенсіонального 
рівня ХС вимагає часткового залучення теорії 
тексту*. Важливо зазначити, що структура ХС 
– це “не сукупність відокремлених рівнів, а 
набір трансформацій, що перетворюють один 
рівень в інший” [15, 143].  

Крім аналізу ХС літератури як сукуп-
ності екстенсіонального та інтенсіонального 
рівнів (за Л.Долежелом), окремі дослідники 
пропонують розглядати і способи наративної 
організації світу, серед яких Р.Ронен виокрем-
лює чотири основних фікційних сфери: сфера 
фікційних сутностей, фікційних подій, 
фікційних перспектив (фокалізацій) та фік-
ційного часу [18]. 

Детальний огляд особливостей ХС пе-
редбачає й розроблення відповідної класифі-
кації ХС літератури як на синхронічному, так 
і діахронічному рівнях, що дасть змогу згодом 
сформувати  окрему галузь ТФС – історію 
фікційних світів [18, 16].  Сьогодні основна 
класифікація ХС у літературі відбувається на 
основі руху від мікроструктури до макро-
структури, тобто від складових підсвітів 
(героїв, читачів) та їх взаємодії до макро-
структури твору, напряму, окремого періоду. 
Ґрунтовні різновекторні класифікації ХС 
літератури здійснювали Л.Долежел, М.Дорін, 
М.-Л.Раян та ін.  

Зауважмо, що теорія фікційних світів, 
на відміну від класичної наратології, умож-
ливлює аналіз ХС не тільки в епічних, а й у 
                                                             
* До речі, про необхідність врахування взаємо-
відношень між твором і текстом говорить і Р.Гро-
м’як: “Якщо ж зовсім не зважати на різницю між 
концептом тексту як форми буття літературно-
художнього твору (фікційного світу), і конкретним 
текстом як фізичним явищем у формі чийогось 
рукопису, авторизованого машинопису (…), тоді 
увага дослідника сфокусується на емпіричній ре-
альності за рахунок втрати сутності тексту в єдно-
сті (…) суперечливих граней – матеріальної та 
ідеальної, денотативної і знакової, фізичної і ду-
ховної. (…) З переміщенням фокусу свідомості 
дослідника в розгляді бінарної опозиції «текст – 
твір» феноменологічно проявляються, увиразню-
ються інші аспекти теорії літератури” [9, 24]. 
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ліричних та драматичних творах. Безумовно, 
деякі з них мають лише фрагменти ХС, але 
його (світу) прагматичні риси дозволяють зро-
бити аналіз теоретично виваженим та мак-
симально повним.  

Таким чином, як постулює ТФС, худож-
ній світ – це МС, сконструйований фікційним 
текстом або будь-яким іншим перформатив-
ним семіотичним медіумом. Звичайно, деталь-
нішу суть ХС можна буде з’ясувати тільки за 
умов практичного аналізу літературних творів. 

Застосування ідей теорії фікційних 
світів на слов’янському науковому ґрунті.  
У вітчизняному літературознавстві, вдало 
синтезуючи кращі зразки як слов’янських, так 
і зарубіжних надбань, елементи теорії фікцій-
ності та ТФС до аналізу української літера-
тури застосовують Р.Гром’як, Н.Денисюк, 
Я.Кравченко, М.Лановик, З.Лановик, О.Пасіч-
ник  тощо [9]. Прикладом цього може бути і 
саме визначення ХС, подане у “Літерату-
рознавчому словнику-довіднику”: “Художній 
світ – створена уявою письменника і втілена в 
тексті твору образна картина, яка складається 
з подій, постатей, їх висловлювань і вира-
жених ними духовних феноменів. (…) Він є 
духовно інтенціональним утворенням з влас-
ною логікою. Тому художній світ трактується 
як друга, власне художньо-естетична, реаль-
ність, що має духовний, фікційний характер” 
[6, 717]. Як бачимо, у наведеній дефініції 
автори уже враховують здобутки рецептивної 
естетики та феноменології, що дає змогу роз-
глядати поняття фікційності крізь призму 
тріади “автор – твір – реципієнт”.  

Такого типу підхід – це значний поступ в 
українському літературознавстві. Проте сло-
в’янський теоретичний дискурс, як доводить 
аналіз фахової літератури, характеризується 
швидше освоєнням ідей теорії фікційності, а не 
ТФС, що зумовлено, на нашу думку, відсут-
ністю потрібних перекладів, а також сплуту-
ванням термінів. Контроверсійними у цьому 
плані є праці, де автори, намагаючись розгля-
нути ХС крізь призму новітніх концепцій, все ж 
не можуть відійти від міметичних уявлень про 
природу літератури, що унеможливлює оперу-
вання чіткою методологією. Наприклад, в одній 
із праць зустрічаємо таку градацію: “У літе-
ратурному творі постає певний ХС: або макси-
мально наближений до видимого, даного нам у 
відчуттях (…), або фантастичний” [12, 51]. Це 
трактування нагадує міметичний поділ худож-
ніх творів, що стало “ахіллесовою п’ятою” тео-
рії наслідування у ХХ столітті. На думку К.Рос-

нер, таке розміщення літературних стилів у 
рамках шкали максималізації відтворення ни-
ми дійсності є необґрунтованим [10, 196–197]. 

 Схожа методологічна невизначеність 
помітна і в статті “Художній світ” як кате-
горіальне поняття” [4]. Спочатку автор зазна-
чає, що елементи об’єктивної дійсності про-
сто переносяться у канву твору: “Неможливо 
написати твір, який відобразив би дійсність з 
абсолютною повнотою; автор ізолює і вклю-
чає у твір тільки невеличку частину дійсності. 
Але та невеличка, ізольована, вибрана з дій-
сності частина формує художній світ тво-
ру” [4, 6] (виділення курсивом наше. – І.Г.). А 
вже наприкінці статті міркування дослідника 
такі: “Художній світ – (…) феномен, утворе-
ний подвійною інтенціональністю, витворе-
ний інтенцією митця, скоригований у процесі 
сприймання інтенцією реципієнта” та “худож-
ній світ – інтенціональна субстанція, що ство-
рюється у свідомості читача у процесі спри-
ймання художнього тексту” [4, 14]. Як наслі-
док, постає логічне запитання: що ж тоді 
являє собою ХС – конструкцію, що складаєть-
ся з елементів дійсності (об’єктивної), чи 
єдність, витворену суб’єктивними інтенціями 
автора і читача? Що слід розуміти під дійсні-
стю – певну автономну реальність чи факти, 
які кожен інтерпретує зі своєї позиції? 

Така методологічна розбіжність засвід-
чує, що в сучасному вітчизняному літературо-
знавстві уже назріла потреба ґрунтовного 
осмислення ТФС та її раціональної імплемен-
тації в українському науковому дискурсі.  За-
уважимо, що ТФС не є невідомою для віт-
чизняної філології: концепт МС активно вико-
ристовується в дослідженнях з іноземної фі-
лології, а поняття наративних модальностей, 
виокремлених Л.Долежелом, застосовуються 
в багатьох лінгвістичних працях.  

Отже, трактування ХС як підвиду мож-
ливого розкриває перед літературознавцем 
нові перспективи дослідження. ТФС – це не 
просто сукупний аналіз змісту та форми ху-
дожнього твору, а й якісна спроба поєднати 
традиційні та новітні підходи у вивченні лі-
тератури. Різностороння інтерпретація ХС як 
автономної, гетерогенної, історично еволю-
ціонуючої діяльності великою мірою зумов-
лена інтердисциплінарним характером ТФС, 
що водночас засвідчує і значний потенціал її 
термінологічного апарату. Звичайно, наведена 
модель ХС не претендує на універсальність, 
адже вона ще не відповідає на усі питання, що 
стосуються художності літератури. Однак на 
сьогодні ТФС – це вдалий спосіб по-новому 

Голодюк І. Художній світ: від мімезису до теорії фікційних світів 
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розглянути поняття художності у контексту-
альному аспекті: як відношення ХС до реаль-
ності та інших МС, так і особливості внутрі-
світової наративної організації твору. Саме 
тому розроблену ТФС модель художнього сві-
ту найдоцільніше застосовувати під час ана-
лізу не тільки ХС окремого твору, а й цілих 
літературних стилів, напрямів, епох. 
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В статье проанализировано историческую эволюцию понятий “художественность” и “худо-

жественный мир” в контексте дискуссий представителей миметических та антимиметических тео-
рий. Альтернативным подходом к пониманию названных категорий предложена новая интердисцип-
линарная теория фикциональных миров, которая рассматривает художественный мир литературы как 
подвид возможного в единстве его внутримировых и межмировых отношений. 

Ключевые слова: фикциональность, художественный мир, возможный мир, теория фикцио-
нальных миров, постклассическая нарратология. 

 
The article analyzes the historical evolution of concepts of  “fictionality” and “fictional world” in 

mimetic doctrine and antimimetic theory. An alternative approach to understanding these categories proposes a 
new interdisciplinary theory of fictional worlds, which examines the fictional world of literature as a possible 
world with inter-world relations and intra-world organization. 

Key words: fictionality, fictional world, possible world, theory of fictional worlds postclassical 
narratology. 
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ПОЕТИЧНЕ ТРИКНИЖЖЯ В КРИТИЧНІЙ РЕЦЕПЦІЇ ІВАНА ДЗЮБИ 
 

До п’ятдесятиліття виходу у світ перших збірок: 
Василя Симоненка “Тиша і грім”, 

Миколи Вінграновського “Атомні прелюди”, 
Івана Драча “Соняшник” 

 
У статті розкрито літературознавчу концепцію Івана Дзюби в його критичній рецепції поетичних 

книг В.Симоненка (“Тиша і грім”), М.Вінграновського (“Атомні прелюди”) та І.Драча (“Соняшник”), що 
півстоліття тому з’явилися в українській літературі.  

Ключові слова: поетичний світ, поети-шістдесятники, критичні рефлексії.  
 
Ми – це не безліч стандартних “я”, 
А безліч всесвітів різних 

Василь Симоненко 
 
Усі три, названі в підзаголовку нашої 

розмови, збірки можна вважати видавничими 
ровесницями. Вони опубліковані приблизно в 
один час. “Тишу і грім” Василя Симоненка у 
“Держаному видавництві художньої літерату-
ри”, накладом 3 700 примірників підписано до 
друку 27 червня 1962 р. Її редактором було 
призначено О.Б.Стаєцького. Автором післямо-
ви “Радість першовідкриття” став Степан Кри-
жанівський. У збірці надруковано 91 вірш. 

“Атомні прелюди” Миколи Вінгранов-
ського за редагуванням Б.П.Степанюка із пе-
редмовою Бориса Буряка “Так почалася твор-
ча біографія” у видавництві “Радянський пи-
сьменник” дозвіл на видання із тиражем  
5 300 книг одержано 16 травня 1962 р. Сюди 
ввійшло 48 творів. 

“Соняшник” утворюють 42 поезії. Їх ре-
дагував та до них передмову “Іван Драч – 
новобранець поезії” написав Леонід Новичен-
ко, що значною мірою уавторитетнювало 
збірку та певним чином захищало її від 
нападницької критики. Тираж “Соняшника”  
5 500 пр. теж у “Державному видавництві ху-
дожньої літератури” одержав благословення 
на друк 13 липня 1962 р. 

Нинішньому вельми “демократичному” 
читачеві може видатись наївною або якоюсь 
схоластичною така видавничо-бібліографічна 
“бухгалтерія”. Йому ж і справді важко зрозу-
міти, як це можна надрукувати 42 твори, а не 
43 як маємо у Драчевому випадку, коли йому 

не вдалось залучити у збірку “Соняшник” 
свою знамениту поему “Ніж у сонці”. 

Сьогодні ж можна все: не зазначати ти-
ражу, або тиражем мінімальним (буквально 
кілька книг) чи тиражем максимальним (для 
вдоволення свого власного гонору та его-
їстичного пієтету до себе самого) друкувати 
будь-що і скільки хочеш цього будь-що, аби 
лиш заплатити видавництву. Нині часто-густо 
трапляється – чим нижча художня вартість, 
тим вищий тираж, а літпроцес як такий – від-
сутній. Найголовнішим стало “нагодувати” 
свою псевдотворчу гординю, або “розкрути-
ти” власний білялітературний бізнес і спопу-
ляризувати себе за критеріями неоміщанських 
смаків. 

Тому, як контраст усьому нинішньому, 
вельми цікаво прочитати анотації до зазначе-
ного трикнижжя, якому вже півстоліття. Адже 
анотація – своєрідна вітрина, в якій рекламу-
ється “товар” і відповідно подається “порт-
рет” автора. Отже, читаємо: «Тиша і грім» – 
перша збірка молодого поета Василя Симо-
ненка. Свіжістю, щирістю почуттів і думок 
віє від його поезій. Глибоко бачити і розкрива-
ти життя в усій його складності, бути тру-
дівником серед трудівників, воїном серед 
борців за кращі ідеали людини – ось ті сер-
йозні завдання, які ставить перед собою 
поет. Громадянська лірика Симоненка не поз-
бавлена мудрого філософського узагальню-
ючого погляду на минуле, сьогоднішнє й при-
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йдешнє. Поет уміє любити чудову свою Бать-
ківщину; його душа зачарована красою рідної 
природи, красою людини-сучасника, але вона 
вогнем справедливості готова спопелити все, 
що стає впоперек дороги будівникам нового, 
вільного, щасливого життя. Поет не тер-
пить шаблону, шукає нової, оригінальної те-
матики, образності, хоч він і шанує в своїй 
творчості кращі традиції нашої літератури. 
Книжка Василя Симоненка – непоганий почин 
у творчій біографії поета”. 

В анотації до “Соняшника” нема отієї 
“критичної дипломатії”: “непоганий почин”... 
“Непоганий”, на запобіжний від критики ви-
падок, ще не означає, що почин гарний, доб-
рий, тобто тут відсутній стверджувальний 
імператив. У представленні Драчевої збірки – 
одверті імперативи: “Соняшник” – перша кни-
га молодого поета Івана Драча. Автор смі-
ливо проникає в суть життєвих явищ. Ми-
слення його – образне, масштабне, виповнене 
філософськими роздумами, почерк – свій, ори-
гінальний. Щирим захопленням, вірою в живо-
творну силу ленінізму віє від слів, що можуть 
стати епіграфом до всієї творчості моло-
дого поета: 

 
Я приймаю тебе 

             з молодими, як грози, умами 
І вростаю у тебе – 

                у небо моїх надій, 
Я кермуюсь тобою, 

               моя сонцесяжна 
     Програмо. 

Я – оголений нерв твій 
                і мускул напружений твій!” 

 
“Атомні прелюди”, дивно, чомусь ано-

тації не мають. Пізніше уже в передмові до 
“Вибраних творів” поета Іван Дзюба напише: 
“Вагомим актом поетичного самоствердження 
Миколи Вінграновського стала його перша 
збірка “Атомні прелюди”. Вже сама назва під-
креслювала (може, з трохи й наївним викли-
ком), сказати б, полемічно-сучасну якість 
книжки: гостру співвіднесеність її змісту, мо-
тивів, форми із світопочуванням молодої лю-
дини початку 60-х років, з обріями, тривогами 
і емоційною напругою “атомної доби”. Книж-
ка вразила і багатьох скорила своєю незви-
чайністю – масштабністю поетичної думки й 
бентежною силою уяви; діапазоном голосу, 
що вміщав у собі і громадянську патетику, і 
благородний сарказм, і щемливу ніжність; 
високим моральним тонусом і самостійністю 

громадянської позиції, тією гідністю і суве-
ренністю, з якою говорилося про болі народу, 
проблеми доби, суперечності історії. Космос, 
людство, земля, народ, доба, Україна – ось 
який масштаб узяла поетична мова Вінгранов-
ського, ось у яких взаємопроймаючих вимірах 
жив його ліричний герой. І хоч у цьому було 
ще чимало декларативності – мабуть, просто 
неминучої у такому випадку, – але вона вже 
здебільше ставала декларативністю пристра-
сті й думки, а не готових публіцистичних 
формул; “глобальне”, навіть коли залишалося 
у загальних поняттях, поставало як глибоко 
особисте, в якості переживання, а не нази-
вання. 

“Атомні прелюди” розійшлися вмить, а 
в пресі викликали схвальні, нерідко й захоп-
лені відгуки. Зокрема, зверталося увагу на но-
ваторський характер збірки. Щоправда, то-
дішня поточна літературна критика, при зде-
більше прихильному ставленні до молодих 
поетів, естетично “не встигала” за ними і гли-
бокої та всебічної оцінки дати не спромогла-
ся, – до такого осмислення йшло вже пізніше. 
Проте значущість явища відчувалася й усві-
домлювалася. Як і висока відповідальність, 
що її клала літературна доля на молодих по-
етів, отже, й на Вінграновського. Цю відпові-
дальність інтуїтивно прочував і сам поет, ко-
ли так звертався до себе, до своєї поетичної 
судьби: 

 
Спинись, мій крок! – переді мною 

зрілість. 
Пройди по ній на всю свою всесилість... 

 
Оцієї мужньої і шляхетної ходи і ждали 

від нього всі доброзичливі читачі, яких у 
нього зразу стало багато” [1, 9].  

Та оскільки маємо оцінку “чолового” 
шістдесятника Івана Дзюби, адресовану Ми-
колі Вінграновському, то, звичайно, цікаво 
зіставити його літературознавчий аналіз твор-
чості двох інших поетів. “Тиша і грім”.., – за-
питує Іван Дзюба, – “контраст чи єдність про-
тилежностей?” І відповідає: “Мабуть, і те, і те. 
Зосередженість у собі і причетність до світу. 
Роздум і дія. Епічне і драматичне. Син пол-
тавських степів, Василь Симоненко, знав ти-
шу степу, знав його задуму, знав епос степу, 
але й знав, якими напругами й електричними 
розрядами насичений цей степ і якими 
тривогами може повнитися безмежне над ним 
небо. Серед оголеної тиші заходило на грозу. 
Вдарила вона у збірці «Земне тяжіння»” [2, 
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518]. Так вийшло, продовжує Дзюба, що “тра-
диціоналіст” В.Симоненко в час запиту нова-
торсько-авангардистських експериментів і їх 
непідробної популярності “виявився попереду 
всіх і з погляду популярності, і з погляду ваги 
висловленого... У нього було надто високе 
уявлення про літературу, надто високі ідеали 
й критерії... Сьогодні він стояв вище, як учо-
ра, а завтра ставав вище, як сьогодні” [3, 520]. 

А ось який висновок зробить автор “Ін-
тернаціоналізму чи русифікації” про входжен-
ня у літературу Івана Драча. “18 липня 1961 р., 
– пише він, – побачила світ поема з трохи 
дивною назвою “Ніж у сонці”, яка дістала 
чимало нарікань і навіть глуму, хоч схожі 
метафори можна знайти в українській поезії і 
20-х років... “Феєрична трагедія в двох 
частинах” одразу стала незвичайною подією. 
Одних вона приголомшила і навіть шокувала. 
Других – спантеличила або навіть обурила 
нечуваністю і складністю (“незрозумілістю”) 
поетичної мови. Третіх – буквально ощасли-
вила, як довгождане одкровення глибиною і 
пристрасністю душевного відгуку на наболілі 
“кляті питання” доби... 

Перша поетична збірка Івана Драча 
“Соняшник”, на жаль, не вмістила поеми-феє-
рії “Ніж у сонці” – певно видавалася видавцям 
надто експериментальною. Та все одно збірка 
виправдала найкращі читацькі сподівання, 
явивши поета яскравого і динамічного... Іван 
Драч як інтелектуальна й естетично “заря-
джена” особистість у цей час інтенсивного 
становлення жадібно відкривав для себе сві-
тове мистецтво у його вершинних явищах, і 
вдячне його переживання відбилося в поезіях 
збірки... “Соняшник” Івана Драча – поряд з 
“Атомними прелюдами” Миколи Вінгранов-
ського та “Тишею і громом” Василя Симо-
ненка – став одним із центральних явищ то-
дішнього літературного життя в Україні, 
сповненого жаги оновлення, творчої тривоги і 
гарячкових надій. То був дивний час для укра-
їнської поезії, такий недавній і такий невід-
новний за своїм внутрішнім настроєм” [4, 
590]. 

Це справді був час біологічного від-
новлення, що по-своєму нагадував попередні 
епохи української історії. Середина тридцятих 
років 20-го століття, немов повторювала 70-ті 
роки 19-го століття як час-протест відкритим 
заборонам українства, що явив українській 
літературі національний рятунок в особах 
Лесі Українки, В.Стефаника, Агатангела 
Кримського, Л.Мартовича, Б.Лепкого, 

М.Черемшини, М.Яцкова та ін. Тридцятих 
років попереднього століття, знову цитую 
Івана Дзюбу, – відбувся “дивовижний гене-
тичний вибух, немовби українська земля по-
спішила народити нові таланти на зміну ма-
сово страченим; немовби народ рятував себе 
після геноциду 1932–1933 років і після вини-
щення культури в 30-ті роки” [5, 586]. 

З Божої ласки талантів знову вродило 
рясно. Їх пізніше буде названо шістдесятни-
ками і під таким узагальненим йменням вони 
увіходять в історію літератури як її особисто-
сті. Творчість кожного з них в тій чи іншій 
мірі уже поцінована, тому в контексті нашої 
теми нема потреби розширювати розмову по-
бічними сюжетами чи екскурсами. Хіба до-
речно наголосити, що “першою ластівкою, 
котра сповістила весну шістдесятництва, була 
Ліна Костенко” (Іван Дзюба). Потім прийшов 
Дмитро Павличко. А за ними, крім авторів 
трикнижжя, ішли усі ті, кого й звемо сьогодні 
шістдесятниками. 

Звісно ж, явився Іван Дзюба. Без його 
присутності в літературному процесі, як і без 
присутності Євгена Сверстюка та їм трохи 
старшого побратима-попередника Івана Світ-
личного і таких осіб, як Леонід Коваленко та 
Михайлина Коцюбинська, українське шістде-
сятництво, безперечно, не було б таким яскра-
вим, імперативно-наступальним і стверджу-
вальним. Та зусібіч критика “Тиші і грому”, 
“Атомних прелюдів” і “Соняшника”, диктова-
на партійними інструкторами від літератури 
соцреалізму, якщо не могла бути відкрито 
спростована у тогочасній пресі, то вона “під-
точувалась” та спростовувалась у публічних 
зустрічах чи розмаїтих навіть не передбачу-
ваних розмовах, або й розмножуваних на кан-
целярських машинках текстах, що “ходили” 
по руках. Звичайно, ці тексти будувались на 
критичних авторитетах переважно названих 
імен. 

Чому ж таким популярним було три-
книжжя “трійці” шістдесятників В.Симонен-
ка, М.Вінграновського та І.Драча? Передовсім 
це було абсолютно свіже у всіх трьох випад-
ках по-своєму оригінальне слово молодих 
бранців літератури, кожен із яких – яскрава 
індивідуальність. 

У Симоненкових віршах слово не було 
романтично забарвлене червоним одержавле-
ним кольором комуністичної імперії (хоч, 
правда, інколи поет озвучував і прорадянські 
ідеологеми), червоний колір хіба що виднівся 
в сукровиці, що стікала поміж пальці з поре-
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паних рук колгоспних трудівниць. Це було 
монологічне слово сина перед матір’ю та діа-
логи внуків із дядьками й тітками. Це слово 
тривожило душу, провокувало на одвертість, 
косило до пня ідеологічні стереотипи, ганьби-
ло моральне “двійництво”, здирало маски із 
облич духовних покручів. 

Вірш Миколи Вінграновського “Пам’яті 
Василя Симоненка” – сповідь устами поко-
ління шістдесятників. 

 
Жодного слова брехні 
Жодного граму підступства 

Підлості 
Хитрощів 
Чи недовір’я 
Наклепів 

В нас не було поміж нами 
В нас не було і не буде 

Так я кажу 
Чи ні 
Так я кажу 
Чи ні 
Я кажу правду 
Бо за душею цієї правди 
Стоїть Україна. 

 
Щоб процитовані слова поета для су-

часних поколінь не звучали як банальний па-
фос, поставлю їх у контекст шістдесятницької 
вільнодумної пори. Тодішній “рукопокладе-
ний” Москвою “правитель” України П.Ше-
лест намагався заморозити “вільнодумство” у 
зародку, тому, як пишуть історики, санкціо-
нував арешти. У 1965 р. охоронці соцрежиму 
розпочали арешти представників творчої та 
наукової інтелігенції. До Шелеста із тривогою 
про долю заарештованих звернулися авіакон-
структор Антонов, письменники Ліна Костен-
ко, Іван Драч, Андрій Малишко, Михайло 
Стельмах, композитори Георгій і Платон 
Майбороди, кінорежисер Сергій Параджанов. 
4 вересня 1965 р. під час прем’єри фільму “Ті-
ні забутих предків” у столичному кінотеатрі 
“Україна” І.Дзюба, В.Стус, Ю.Бадзьо і В.Чор-
новіл повідомили кіноглядачів про свавільні 
політичні репресії, розгул КДБ та арешти. 

Та тільки з’явились вірші шістдесятників, 
зокрема Симоненкові, у руках української діа-
спори у Мюнхені, ревні охоронці “честі мун-
дира” комуністичної імперії стали “відчищати” 
поетів від “буржуазно-націоналістичних” накле-
пів, мовляв “твори радянських письменників (в 
тому числі і В.Симоненка) вірно служать ідеям 
комуністичної партії”, що вони – “народний 

скарб”, а отже, “треба берегти наші скарби. Не 
можна розкидатися ними. Вони належать 
народові, більше нікому” [6, 16]. Таким був 
пафос публікацій Миколи Негоди “Еверест 
підлості” (“Радянська Україна” від 5 травня 
1965 р.) та Василя Козаченка і Петра Панча 
“Тобі, народе” (“Літературна Україна” від 27 
квітня 1965 р.). Так лицемірили просоціалізмів-
ські ортодокси. 

У цьому ж році Іван Дзюба надіслав 
П.Шелесту листа з протестом проти свавіль-
них арештів. До нього долучив фундаменталь-
ний трактат “Інтернаціоналізм чи русифі-
кація”. “Цьому документові, – висловився ві-
домий вчений Станіслав Кульчицький, – су-
дилося відіграти велику роль у формуванні 
ідейної основи українського національно-ви-
звольного руху доби “застою”... П.Шелест на-
віть розпорядився розмножити і поширити 
статтю серед свого оточення..., (бо. – Т.С.) 
Іван Дзюба не відходив у своїй аргументації 
від комуністичної термінології, навіть більше 
ідеології. Він широко використовував поло-
ження, взяті з праць К.Маркса і В.Леніна, ма-
теріалів з’їздів партії, щоб показати фарисей-
ську суть політики керівництва державної 
партії, її невідповідність проголошуваним ко-
муністичними класиками деклараціям. Дзюбу 
переслідували, але не заарештовували (це ще 
було попереду). П.Шелест навіть сам викори-
стовував деякі аргументи з його праці у книзі, 
яку він видрукував у 1970 році від власного 
імені – “Україно наша радянська”. Це була 
агітка, але з незвичними екскурсами у напів-
забуту за післявоєнний період українську 
історію” [7]. 

Часову характеристику промовисто до-
повнює спогад Євгена Сверстюка про святку-
вання ювілею А.Малишка (1962 р.) та “кон-
такт” і контакт поета із не “казенними” моло-
дими літераторами, які відчайдушно наступа-
ли на п’яти літераторам казенним. Є.Свер-
стюк пише: “Пригадую ювілей Малишка, зда-
ється, в 62-му році. Драч від імені нас усіх, не 
запитавши, надіслав йому вітальну телеграму. 
Всі відчували певну напруженість – між стар-
шим і молодшим поколіннями. Контакту не 
було в силу багатьох причин. Головна, я ду-
маю, що старші боялися цієї опозиції – вони 
були надто часто лякані, а почасти ставилися 
до нас насторожено, бо не відчували належної 
поштивості. Чи вони називали це нігілізмом, 
чи гординею, чи самовпевненістю, але межа 
була дуже виразна. Вони розуміли, що ми 
надто одверто говоримо про їхні твори і не 
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підтримуємо тих високих оцінок, які встанов-
лені в казенній літературі...  

– І під нею всі наші прізвища. Треба со-
бі уявити, як Малишко зрадів. І вмить наді-
слав нам усім запрошення. Зрозуміло, як лю-
ди погано виховані, ми запізнилися, сіли за 
вільний стіл біля входу (все це відбувалося в 
ресторані “Україна”), але він нас одразу помі-
тив і геть забув про весь “Олімп”. “Ліно Васи-
лівно, я вас так люблю, так шаную, для мене 
така радість, що ви прийшли”. Ще два місяці 
тому Малишко вважав, що треба рознести 
Дзюбу, бо той написав критичну статтю на 
його збірку. Малишко дуже обурився. А тут 
усе забув і став запевняти Дзюбу, як він його 
шанує. “Я розумію, що від усієї моєї крем-
лівської зоряності нічого не вціліє. Якщо буде 
з моєї спадщини одна збірочка – і то слава 
Богу”. 

Ця розмова про кремлівську зоряність 
одразу всіх розкріпачила. А той “Олімп”, хоч 
був здебільшого п’яний, перелякався: Малиш-
ко зайшов надто далеко у своїх одвертостях. 
Ясна річ, він і сам знав, що все підслухову-
ється, більше того – що там є живі представ-
ники цієї служби, і все-таки він собі це дозво-
лив. Я сказав би, що це була єдина постать 
того часу, яка могла таке вчинити” [8]. 

До речі, для повнішого відтворення су-
спільної атмосфери, в якій визрівав та форму-
вався феномен шістдесятництва, годиться зга-
дати обговорення збірок М.Вінграновського 
“Атомні прелюди” і В.Симоненка “Тиша і 
грім” у Спілці письменників 8 січня 1963 р. 
Під час обговорення замість тодішнього голо-
ви секції поезії Миколи Нагнибіди головував 
Максим Рильський. Беззастережно можна 
здогадуватись, що Рильський боявся, аби На-
гнибіда не перестарався і “не нагнув біди” в 
адресу молодих “витязів” поезії, тому й “взяв 
скрипку” у свої руки. У цьому драматичному 
обговоренні брали участь Віктор Іванисенко, 
Абрам Кацнельсон, Віталій Коротич, Степан 
Крижанівський, Микола Нагнибіда, Леонід 
Коваленко, Терень Масенко, Микола Сом і 
Любов Забашта. 

Андрія Малишка у цьому списку нема. 
Він мав змогу по-своєму реагувати на нараді 
представників творчих спілок із партійним і 
комсомольським активом, яка відбулась у 
Верховній Раді під головуванням М.В.Підгор-
ного з приводу публікації у “Літературній 
Україні” віршів М.Вінграновського (7 квітня 
                                                             
 Детальніше про це у кн.: Салига Тарас. 
Екслібриси Евтерпи. – Львів, 2010. – С. 256–273. 

1961 р.), Драчевої поеми “Ніж у сонці”, а 
також повносторінкових публікацій творів 
Євгена Гуцала і Віталія Коротича теж у 1961 р. 

“Отут по нас і всадили, – згадував Ми-
кола Вінграновський, – з усіх цих гармат! Не 
було газети, – від Радянської України до 
обласних і районних, які б не стали нас моло-
тити... Особливо дісталося Драчу і мені” [9, 
915]. На цій нараді найбільше “лізли зі шкіри” 
“поети-парткомівці та арсенальці: Нагнибіда, 
Шеремет і Сеня Гордеєв” [10, 316]. Козачен-
ко, Збанацький, Дмитерко теж займали одвер-
то осудну позицію. Тичина, Рильський, Ба-
жан, Малишко, Гончар “формалістам-відще-
пенцям” в основному по-батьківськи співчу-
вали, але захистити “не було сили”. 

Та всупереч усьому популярність авто-
рів поетичного трикнижжя в народі, особливо 
серед молодої інтелігенції та студентства, 
майже легендарно зростала. Досить згадати 
зустріч у травні 1962 р. Івана Дзюби, Миколи 
Вінграновського, Івана Драча з ініціативи 
Дмитра Павличка у Львівському університеті 
ім. Івана Франка, яку професор Іван Денисюк 
у листі до Михайлини Коцюбинської опису-
вав: “Ах, київські поети здобули так само 
тріумфально Львів, як і Богдан Хмельниць-
кий. Що то були за вечори! Які людні! Зали не 
вміщали людей – стояли по 5 годин – сісти 
ніде, і, затамувавши подих, слухали, а потім 
зривалися урагани оплесків. Не можна було 
не захоплюватися, бо то таки справді поезія, і 
один лікар влучно висловив почуття всіх: 
“Хто не одержав естетичного задоволення на 
цьому вечорі, того природа тяжко покарала”. І 
далі: 

“Потім вийшов Микола Вінграновсь-
кий, тим своїм граціозним кроком. У нього 
жести полохливого оленя і разом з тим 
гордого – на високо піднятій голові, здава-
лось, він несе або пишні росохаті роги оленя, 
або королівську корону. Десять разів почер-
вонів до корінців волосся, десять разів зблід і 
почав пророчим голосом читати свого “Про-
рока”, а потім “Демона”. І було у його голосі, 
у читанні, у змісті щось величне й страшне, як 
в Апокаліпсисі, щось із глибини людського 
розуму і серця. І мав він дар викликати видін-
ня і вогонь, повертати ниць і підносити, пока-
зувати інші світи, виривати язики, полоскати 
чорні роти, повні чорної брехні, холодною, 
що морозить не піднебіння, але й кров у жи-
лах, водою з інших джерел, з тих, що на висо-
костях, десь там під Сивулею чи під скалою 
Кавказу у стін Прометея... Вже давно замовк, 
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десять разів зблід і десять разів зашарівся чер-
воною трояндою, а зал не вгавав, бив свої 
інтелігентські руки, щоб ледача кров бризну-
ла...” [11, 6]. 

Вибух шістдесятництва як історичний 
факт змобілізував суспільну свідомість, пере-
форматовуючи можливості Людини після не-
ймовірних потрясінь, що перебувала їх у ра-
дянських умовах (голод 1932–1933 рр., ареш-
ти та суди “трійок” 1937–1938 рр., війна із її 
наслідками, депортації і т. п.) на нове діамет-
рально-протилежне мислення. Час вимагав від 
неї громадянської відваги та моральної само-
поваги до себе. Дух свободи кликав людину 
до активізації її у суспільному житті. Цікаво з 
цього приводу згадати: 16 листопада 1962 р. 
“Молодь Черкащини” опублікувала критичну 
статтю про гранітний кар’єр на Богдановій 
горі в Чигирині “Хто довбе Богданову гору”. 
Василь Симоненко, не зволікаючи (19 листо-
пада), виступив на підтримку автора, хоч і до-
рікнув йому, що в нього “не вистачало сміли-
вості назвати імена високопоставлених чинов-
ників, які дозволили таке знущання над істо-
ричною святинею. Нам слід завжди пам’ятати 
про те, – кликав до пильності поет, – що на 
Черкащині є три священні вершини і усіляко 
охороняти їх. Перша – це Тарасова гора в Ка-
неві, де покоїться прах Кобзаря; друга – Бо-
гданова гора в Чигирині, звідки пішла слава 
козацька; третя – Михайлова гора в Тимків-
щині, на батьківщині Михайла Олександро-
вича Максимовича, першого ректора Київсь-
кого університету, великого вченого й мисли-
теля. Забувати, а страшніше – руйнувати ці 
висоти – великий гріх” [12]. 

Оця, як на нинішній день, врівноважена 
одвертість авторської позиції тоді звучала як 
громадянський сигнал, на який треба реагува-
ти, як відкрита засторога журналіста, на яку 
радслужби, принаймні, змушені були робити 
вигляд, що зважають, а часто таки й зважали, 
а авторам на “летучках” чи в якихсь інших 
відповідних місцях радили “не зариватись”, 
бо... 

Сьогодні усе по-іншому: можна скільки 
завгодно трубіти, що руйнують Канівську го-
ру чи привласнюють заповідні землі – ніхто 
не почує. Я про це тільки тому, щоб закценту-
вати, що Симоненкова поезія (обидві його 
збірки) мала безпосередній ідейний перегук із 
його журналістською працею. Із клопітких 
буднів радянської дійсності, що старанно при-
ховувала своє справжнє обличчя, В.Симонен-
ко часто переносив теми в поезію. 

Осмислюючи молоді творчі обдаруван-
ня, при цьому, будучи таким же молодим, 
Іван Дзюба розгледів у кожному із них – у 
Вінграновському, Драчі, Симоненку – приро-
ду їх талантів, зумів окреслити стильові домі-
нанти їх поетики, а головне, що він робив свої 
спостереження та висновки на тлі історії літе-
ратури та в лоні тогочасного літпроцесу. Це 
неабияк уавторитетнювало його твердження, 
перед якими ставали безсилими ортодокси 
шамотівсько-білодідівського покрою. Дзю-
бою керувала інтелектуально-логічна аргу-
ментація фактів та національна закоріненість 
у правду речей, котрі він виставляв як внут-
рішній примат, іманентну появу, першопри-
чини і закономірності появи саме таких талан-
тів, як Симоненко, Вінграновський, Драч і 
багатьох тих, що йдуть поруч із ними, які всі 
разом, може, ще й не усвідомлювали місію на-
ціонального митця у понівечених режимом 
тоталітарних умовах. Невипадково згодом Лі-
на Костенко скаже: “Український письмен-
ник, – приходячи в літературу, спершу й не 
знає, в зону якої біди він вступив. Потім при-
ходить здогад і протест: такого не може бути. 
А потім спокійне усвідомлення: так є. Але 
мушу працювати. Це доля мого народу, отже 
– і моя доля” [13]. 

В усіх трьох збірках доля народу, Укра-
їни – це підмет сповідей і присяг молодих 
авторів, – це образи-архетипи, епіцентри роз-
думів їх ліричних героїв. Пригадаймо україн-
ський прелюд Миколи Вінграновського: 

 
Красо моя! Вкраїночко моя! 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  
Твоє обличчя світле, як надія, 
Пахкими пальцями торкнув я уночі 
І кров свою змішав я із твоєю, 
Як зерно із землею повесні, 
Тоді ти стала мною, Батьківщино, 
А я тобою на світанні став –  
І свої очі я відкрив крізь тебе... 
Ти поселила в серці мій народ, 
Ти освітила думку мою часом 
І в мову українську сповила... 

 
А Василь Симоненко апелював до народу, 
який пройшов крізь тортури і муки, але не 
зламався, вижив, встояв навіть і в тих умовах, 
коли “жіночі ніжні материнські руки тягли за 
ручку камінь без кінця”: 

 
Народе мій! 
Титане непоборний, 
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що небо підпирає голубе! 
Твій гордий подвиг 
не принизять жорна –  
вони лиш возвеличують тебе... 

 
І тут же – у наступній збірці (“Земне тя-
жіння”) Симоненко імперативно стверджує: 
“Народ мій є! Народ мій завжди буде! // Ніхто 
не перекреслить мій народ! // Пощезнуть всі 
перевертні й приблуди, // І орди завойовників-
заброд!” 

У поемі-симфонії Івана Драча “Смерть 
Шевченка” Україну з її народом уособлює 
Шевченко, що після смерті з імперської сто-
лиці повертається на Чернечу гору: 

 
Йшла вперше Україна по дорозі 
У глибину епох і вічних зльотів –  
Йшла за труною сина і пророка. 
За нею по безсмертному шляху 
Ішли хохли, русини, малороси, 
Щоб зватись українцями віднині... 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
Глибинний реквієм схилявся до Землі, 
І очі смутку зазирали в душу –  
Йшла Україна в глибину століть... 

 
 У полі критичного зору Івана Дзюби 

була кожна публікація і кожна наступна збір-
ка авторів трикнижжя, себто він пильно сте-
жив за їх творчою еволюцією, намагаючись 
збагнути усі складові цих різних талантів та 
внутрішню динаміку їх розвитку. На жаль, 
Василь Симоненко відійшов аж надто перед-
часно. Чітко й послідовно І.Дзюба “рентге-
нував” іманентну стихію образного і стильо-
вого мислення в художній практиці Миколи 
Вінграновського. Зокрема критик зауважив, 
що Вінграновський “завжди цілісний, без ба-
ласту заужитого і без випередження самого 
себе...” [14, 50]. 

У трактуванні творчої еволюції Івана 
Драча Дзюба робив інші висновки. “За енер-
гією шукань, розгоном самозміни і випере-
дження, – каже Дзюба, – Іван Драч – явище 
небувале в українській поезії. Він увесь – ко-
ли брати кожен окремий момент його ево-
люції – скімлива душевна незакінченість, по-
стійно поновлювана невіднайденість і незгар-
монізованість, причому обсяг недостаючого 
немовби зростає в міру зростання обсягу опа-
нованого чи спробуваного, і таким чином ду-
ховна самонестача, що жене його, виявляється 
нескоротливою. Це знову підтвердила і на-
ступна збірка – “Балади буднів” (1967). Тут 

виразно проступає вже інший, порівняно з 
“Протуберанцями серця” і тим більше “Со-
няшником”, напрям шукань: спроба виразити 
метафізичну глибину людських буднів, корін-
ну проблематичність буття. Це ніби раціона-
лістична романтизація буднів сучасності – не 
за рахунок специфічного сентименту, поетич-
ного благодушенства та суб’єктивного захва-
ту, а за рахунок розкриття чи спроби розкрит-
тя їхньої внутрішньої чуттєвої наповненості, 
таємничості і часом незбагненності, їхньої 
влученості в космічне життя” [15, 595]. 

Отож, у з’яві перших збірок “Тиша і 
грім”, “Атомні прелюди” та “Соняшник” Іван 
Дзюба зумів зафіксувати основні стильові но-
сії природи цих виразно самобутніх і непов-
торних талантів, розмежувати їх естетичні “я” 
у тих випадках, коли ця межа не кожному ви-
дима, та водночас зміг впіймати те між ним 
генетично спільне, що теж не для всіх вловне. 
Він розглянув спектр жанрової палітри, не-
повторність асоціативних світів образного 
мислення, побачив етимологію появи їх як 
митців-індивідів, передбачив їх роль у літе-
ратурному процесі часу та майбутнє в історії 
нашої духовності. “Наші шістдесятники, – 
слушно потверджує Івана Дзюбу один із най-
авторитетніших кола цього – славен Борис 
Олійник, – гальванізувавши літературний 
процес в часи відлиги, і сьогодні звучать у 
світовому багатоманітті голосами неповтор-
ного українського тембру...” [16]. 
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ФРАНКОВА РЕЦЕПЦІЯ ТВОРЧОСТІ Ю.ФЕДЬКОВИЧА В КОНТЕКСТІ 
РОМАНТИЧНОГО НАПРЯМУ ЛІТЕРАТУРИ 

 
У статті розглянуто особливості Франкового сприйняття творчості Ю.Федьковича в дискурсі 

літературного романтизму. Проаналізовано причини критичних зауважень І.Франка на адресу 
буковинця, як і межі впливу останнього на формування творчого методу Каменяра. 

Ключові слова: романтизм, літературний напрям, літературний процес, поетика, ліризм, 
суб’єктивізм. 

 
 
Неоднозначне ставлення Івана Франка 

до творчих здобутків Юрія Федьковича ось 
уже більше століття провокує літературознав-
ців на спроби виправдати Федьковича чи 
Франка (чи Федьковича і Франка) не так в 
очах читача, якому головно важать самі ху-
дожні твори двох видатних майстрів слова, як 
у своїх власних історико-літературних схемах 
і матрицях, у логічну структурованість яких 
не вписуються значною мірою позбавлені 
об’єктивного підґрунтя, надто критичні й над-
то категоричні висловлювання галичанина на 
адресу буковинця. Полярність Франкових оці-
нок творчості Ю.Федьковича справді вражає: 
від “буковинський Кобзар”, “одна з найоригі-
нальніших літературних фізіономій в нашій 
літературі” – до “поет одного закутка”, “мі-
зерний наслідувач Шевченка, нічим не оригі-
нальний, окрім бесіди”, “ще мізерніший 

драматик, пародіюючий Шекспіра”. Природ-
ньо, історика літератури бентежить супереч-
ливість і несправедливість оцінок, які один 
класик української літератури дає творчим 
здобуткам іншого. Однак це справді природнє 
здивування підсилюється тим кутом зору, під 
яким сучасний літературознавець, перебуваю-
чи на істотній часовій віддалі від літератур-
ного процесу другої половини ХІХ ст., роз-
глядає передусім культурно-історичну значу-
щість творчої діяльності двох авторів. Адже, 
справді, велике легше розгледіти на віддалі. 
Що ж стосується Франка, то він ставився до 
творчості буковинця як до важливого склад-
ника сучасної йому літературної доби. Тобто 
із близької до Федьковича у часі позиції твор-
чість останнього виглядала не так завмерлим 
у формі та змісті артефактом, культурно-істо-
ричним відображенням певної літературної 
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доби, як елементом живого літературного 
процесу. А якщо зважити, що творчість 
І.Франка значною мірою належала тому са-
мому дискурсивному полю романтичного ми-
стецтва, що й творчість Ю.Федьковича, то й 
поготів складається враження, що Франкову 
критику слід сприймати не як аксіологічну 
догму, а як запальну, нехай і заочну, своє-
рідну дискусію-монолог із колегою-опонен-
том про ідейно-естетичну сутність і можливі 
шляхи подальшого розвитку літературного 
романтизму. Бо хоч у статті “Слово про кри-
тику” Франко і зазначав, що “критика ніколи 
не була керманичем для літературної твор-
чості, а завсігди шкутильгала за нею, обчи-
слювала готові вже здобутки, пояснювала їх” 
[11, т. 30, 214], все ж його власна літературно-
критична спадщина доводить, що критик, 
якщо й не претендував на роль керманича, то, 
принаймні, намагався визначити можливі 
шляхи подальшого розвитку літератури. А що 
оцінки й висновки на адресу Ю.Федьковича 
інколи виглядають надто категоричними, то 
причиною цього може бути специфічно Фран-
кове бачення питомих обов’язків літератур-
ного критика. У зв’язку з цим має рацію 
Л.Рудницький: “Франко був полемічною на-
турою. Він не міг написати рецензію, яка була 
б цілковито позитивною, тоді, коли йому на-
віть подобалася дана праця. Він почувався 
зобов’язаним розшукати і підкреслити її бра-
ки і недоліки. При тім, у своєму запалі, він 
часто перетягав струни. Навіть коли він хотів 
похвалити дану працю і написати позитивну 
рецензію, ця похвала «невільно» перемінюва-
лася у гостру критику” [8, 38]. Щодо цієї своєї 
ментальної особливості сам Франко в одній із 
праць пише: “…Мабуть, така вже загальна 
людська вдача шукати у ближнього в першу 
чергу його слабкі сторони – і ця вдача, пере-
творена в метод, є звичайним ремеслом кри-
тика!..” [11, т. 27, 262] Тож, вказуючи авторам 
на недоліки у їхній творчості, Франко свято 
вірив у те, що, по-перше, чесно виконує обо-
в’язок літературного критика, а, по-друге, 
приносить користь колезі, підказуючи можли-
ві шляхи та способи подальшого вдоскона-
лення творчого методу. Тож, якщо не виправ-
дати, то бодай пояснити причини суперечли-
вості й категоричності Франкових оцінок 
творчого доробку Юрія Федьковича можна 
тим, що Франко-критик інколи брав гору над 
Франком – істориком літератури. Перший міг 
і навіть зобов’язаний був “розшукати і під-
креслити браки і недоліки” у праці колеги. 

Другий віддавав належне культурно-історич-
ній значущості творчого внеску буковин-
ського Кобзаря в розвиток загальноукраїнсь-
кого літературного процесу. 

 Однак і в працях Франка-критика, і в 
доробку Франка – історика літератури місти-
ться багатющий літературознавчий матеріал 
щодо фактів із біографії Ю.Федьковича, щодо 
Франкової рецепції творчості буковинського 
письменника в контексті романтичного напря-
му літератури, а також щодо власне Франко-
вого розуміння ідейно-естетичної доктрини 
романтизму як окремого літературного на-
пряму. 

Зокрема, І.Франко є автором чотирьох 
ґрунтовних біографічних статей про Ю.Федь-
ковича, а стаття “Молодий вік Осипа Федько-
вича” й досі вважається одним із найважливі-
ших джерельних матеріалів про життєпис бу-
ковинця. І.Франко також брав безпосередню 
участь у популяризації творчості Ю.Федько-
вича: обговорював плани видання творів 
письменника в листах до Осипа Маковея, Ми-
хайла Грушевського; став автором передмов 
до “Першого повного видання творів Федько-
вича” (1901), до видання поезій (1902) та дра-
матичних перекладів (1902) буковинця; писав 
про нього і в “Нарисі історії українсько-русь-
кої літератури”, і в статті “Южнорусская ли-
тература”, яка увійшла в знамениту енцикло-
педію Брокгауза й Ефрона; готував критичні 
відгуки на окремі художні твори письменника 
та на сценічну постановку його драми “Дов-
буш”. Тож уже за кількісним критерієм мо-
жемо зробити висновок, що творчому доробку 
буковинського Кобзаря Каменяр надавав не-
абиякого значення. 

Що ж стосується Франкових оцінок 
якісного рівня художніх творів Ю.Федькови-
ча, то вони, на наш погляд, сконцентровано 
знайшли своє концептуальне вираження у 
кількох тезах статті “Осип-Юрій Федько-
вич. (Кілька слів по поводу 25-літнього ювілею 
його літературної діяльності)”: 

1) “Типовий гуцул, Федькович і в літе-
ратурній своїй діяльності відзначається всіма 
добрими і слабими прикметами гуцульської 
вдачі” [11, т. 27, 37]; 

2) “Слабі сторони у Федьковича далеко 
не переважають його добрих сторін, а, про-
тивно, не раз і самі стаються добрими сторо-
нами, дають осібний якийсь блиск його тво-
рам” [11, т. 27, 38]; 

3) “Нам здається, що вказання слабих 
сторін для всякого писателя не менше, коли й 
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не більше важне, як вказання добрих” [11,  
т. 27, 38]. 

Як бачимо, І.Франко розглядає творчу 
особистість Ю.Федьковича крізь призму пози-
тивістської методологічної “оптики”, зорієн-
тованої на виявлення детермінант “раси” і 
“середовища” в мотивації людської поведін-
ки. Які ж “добрі і слабі прикмети гуцульської 
вдачі” “типового гуцула” відзначав, сказати б, 
типовий бойко? 

До перших Франко зачисляв те, що 
“природа гуцульської землі і гуцульської по-
роди зложила в ньому що мала найніжнішого 
і найсердечнішого: чаруючу простоту і мело-
дійність слова, теплоту чуття і той погідний, 
сердечний та неколючий гумор, котрий так і 
липне до серця кожного слухача, а особливо 
того, хто привик до меланхолійної вдачі і 
їдкого сарказму наших підгірських та доли-
нянських селян” [11, т. 27, 37]; “як музика, 
владаючий по-майстерськи хоч і невеликим 
засобом звуків, та все таки звуків чистих і 
глибоких, Федькович займає в нашій літера-
турі важне місце” [11, т. 27, 38]; “особливо 
болі, тугу, надії і розчарування рекрутського 
та вояцького життя оспівував він так, як ніхто 
другий” [11, т. 27, 38]. Франко переконаний: 
“Федькович – се талант переважно ліричний; 
всі його повісті, всі найкращі його поезії наві-
яні теплим, індивідуальним чуттям самого 
автора, всі похожі на частки його автобіогра-
фії – так і здається, що автор співає і розказує 
всюди про те, що сам бачив, сам найглиб-
шими нервами душі прочув. І в тім іменно й 
лежить чаруюча сила його поезії, в тім лежить 
порука її живучості, доки живе наша мова, 
Федькович вложив в свою поезію найкращу 
частину своєї душі, а така поезія не вмирає, не 
пропадає…” [11, т. 27, 38]. 

Ніжність, сердечність, “теплота чуття”, 
ліричність, індивідуалізм, суб’єктивізм, “про-
стота і мелодійність слова”, – ось риси, які 
Франко вважає позитивними ознаками індиві-
дуального авторського стилю Федьковича і 
які водночас слугують питомою характери-
стикою романтичного напряму літератури. 

“Слабими сторонами” Федьковичевої 
творчості Франко називає: 

1) “невеликий обшир”: “Федькович 
більше, ніж усякий інший з наших писателів, 
поет одного закутка – розкішного та принад-
ного, але все-таки тісного. В тім своїм закутку 
він вповні у себе дома, але де лише сягне поза 
його границі, де діткнеться сюжетів ширших, 
загальнолюдських, історичних та загально-

народних, впадає в манеру, в наслідування, 
тратить те почуття естетичної і поетичної 
правди, без котрого нема й поезії” [11, т. 27, 
37]; 

2) “властивий трохи чи не всім гуцулам 
нахил до містики”: “Нахил той найвиразніше 
проявився в першім опрацюванні його драми 
«Довбуш», в котру він вплів багато міфологіч-
них осіб і дійшов навіть до того, що й образи, 
висячі на стіні, почали було говорити” [11,  
т. 27, 37]; 

3) “іменно те, що робить його в іншім 
місці таким симпатичним, – його м’якість та 
переважно лірична, суб’єктивна вдача”: “Вда-
ча та не дозволила йому сконцентрувати свої 
сили до якого більшого діла, котре б спосібне 
потрясти, розбудити і повести за собою нашу 
суспільність, тривко вплинути на склад, силу і 
ясність суспільних ідеалів, народних симпатій 
і антипатій, як се зробив на Україні Шевчен-
ко” [11, т. 27, 37–38]. 

У різних варіантах ці три основних 
“звинувачення” на адресу індивідуального 
творчого методу Ю.Федьковича І.Франко по-
вторює і в інших літературно-критичних стат-
тях, у тому числі й присвячених аналізу окре-
мих художніх творів буковинця. Отже, це 
свідчить про невипадковість і стійкість, навіть 
деяку стереотипність, Франкових поглядів на 
переваги та недоліки у творчості Ю.Федько-
вича. Важливо, що крізь призму цих оцінок 
Франко кидає промінь на динамічні, рухливі, 
суперечливі, діалектично зумовлені реалії су-
часного йому літературного процесу. Тож, з 
огляду на це, спробуємо здійснити більш де-
тальний аналіз Франкового аналізу. 

Передусім щодо “невеликого обширу” 
та поезії “одного закутка” у творчості Федько-
вича. Цю тезу ставить під сумнів Ф.Погребен-
ник, небезпідставно стверджуючи, що “схід-
ноукраїнською тематикою Ю.Федькович за-
хопився значною мірою під впливом укра-
їнських дум та історичних пісень, творчості 
Т.Шевченка, а також деяких інших поетів. 
Обриси України, тієї, до якої завжди звертали 
свої погляди і буковинці, і галичани, і закар-
патці, вимальовувалися поступово, спочатку в 
романтично-ідеалізованому світлі, а згодом, 
під впливом поезії Шевченка, більш реалі-
стично, в соціально-політичному аспекті” [7, 
19]. Звичайно, Федір Петрович у 1985 році ще 
змушений був писати про реалістичну тен-
денцію і соціально-політичний аспект у твор-
чості Ю.Федьковича, аби вберегти цю саму 
творчість від табуювання і таврування як 
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класово ворожої для пролетарського мистец-
тва. Однак вже наступне твердження літера-
турознавця посутньо спростовує кінцівку по-
переднього: “Своє розуміння України поет 
виявив у однойменному вірші, який, проте, 
подає образ рідної землі однобічно, в ідеалі-
зовано-романтичному світлі. Ю.Федькович 
живив свою поетичну уяву не так реальною 
Україною, як вимріяною, поетичною, що, бе-
зумовно, значною мірою пояснюється відсут-
ністю безпосереднього знання тогочасної дій-
сності Наддніпрянщини” [7, 19]. Бо й справді, 
якщо визначати домінанту Федьковичевого 
бачення “більших обширів”, то слід визнати, 
що вони таки лежать у площині романтично-
ідеалістичних уявлень про “вимріяну Укра-
їну”, які заперечують реалістичне світоспри-
йняття, а відтак частково підтверджують 
Франкові характеристики щодо “впадання в 
манеру, в наслідування” (читай, в романтичну 
манеру і наслідування Шевченка) та щодо 
втрати “почуття естетичної і поетичної пра-
вди” (читай, правди в реалістичному тлу-
маченні). Інша справа, що як звинувачення ці 
характеристики втрачають свою значущість у 
дискурсивному полі художньої системи ро-
мантизму. 

Франко робить висновки з позицій 
адепта новітніх на той час позитивістсько-реа-
лістичних тенденцій у розвитку мистецтва, які 
утверджувалися у єдності й водночас у про-
тистоянні з традиціями української та світо-
вої романтичної літератури. Однак із позицій 
класичного романтизму “невеликий обшир” – 
не є недоліком, навпаки, він вносить свій ро-
мантичний локальний колорит, наближує ху-
дожню літературу до місцевого народного 
життя, побуту, звичаїв, усної народної твор-
чості, народної мови, зрештою, “забезпечує” 
відому романтичну екзотичність. 

Таким чином, Франкове нарікання має 
сенс у контексті його прогностичного бачення 
майбутнього розвитку літератури в напрямі 
поглиблення реалістичних тенденцій, але не є 
справедливим стосовно розгляду творчості 
Ю.Федьковича в дискурсі романтичного ми-
стецтва. До того ж, як слушно зазначає Л.Ко-
валець, “цей принциповий закид І.Франка, 
висловлений іще до глибшого ознайомлення з 
усією творчістю буковинця, не відповідає дій-
сності, позаяк художній погляд Федьковича 
обіймав ширші простори, аніж Підгір’я, у те-
матичному, моральному аспекті він охоп-
лював сферу загальнолюдського, навіть коли 

її нібито заступало індивідуальне авторське 
Я” [4, 187]. 

Стосовно “властивого трохи чи не всім 
гуцулам нахилу до містики” зазначимо, що, 
по-перше, ні в часи Франка, ні в наші дні не 
існувало й не існує жодного об’єктивного на-
укового дослідження, яке б доводило, що на-
хил до містики властивий гуцулам більше, 
ніж, скажімо, тим самим бойкам, а, по-друге, 
слід відверто визнати, що насправді нахил до 
містики властивий романтичному мистецтву 
загалом й окремим його течіям зокрема (зга-
даймо у зв’язку з цим хоча би відому працю 
російського вченого В.Жирмунського “Ні-
мецький романтизм і сучасна містика” [2]). 

Промовистим доказом природності 
містичних мотивів у літературі романтизму є 
творчість самого Івана Франка, особливо її 
ранній період, коли письменник і сам оче-
видно перебував під впливом зазначеного на-
пряму мистецтва. У зв’язку з цим доречно 
буде зазначити, що однією із провідних про-
блем біхевіоризму є створення психологічно-
го портрету особистості за допомогою харак-
теристик, які остання дає іншим людям. Адже 
оцінювати інших ми можемо тільки з точки 
зору власного життєвого досвіду. Франко є 
автором цілого ряду висловлювань на адресу 
інших літераторів, які водночас цілком могли 
би стосуватися його самого. Зокрема, у дея-
ких Франкових зауваженнях стосовно твор-
чості Ю.Федьковича вгадується проекція 
самооцінки чи оцінок інших літературознав-
ців, що стосувалися особливостей творчого 
методу самого Каменяра. 

Скажімо, стосовно Федьковичевої мі-
стичної драми “Довбуш” у рецензії на її сце-
нічну постановку Франко пише: “Вся драма 
являє собою єдиний заплутаний клубок най-
потворніших інтриг, неправдоподібної плута-
нини, збігів обставин, убивств і жорстокостей, 
а все це, зрештою, нічого не виражає, нічого 
не характеризує, за винятком хіба хвороб-
ливого настрою автора” [11, т. 27, 230]. 

Але і в доробку самого Франка є твір, 
типологічно й тематично дуже близький до 
Федьковичевого. Йдеться про один із перших 
великих прозових творів І.Франка – “Петрії і 
Довбущуки” (1875–1876). Романтичною цю 
повість визнає більшість літературознавців. 
М.Євшан, наприклад, вбачає у ній вислів 
Франкового романтизму в таємничості, екзо-
тичності, заплутаності фабули. “Такий роман-
тизм, – пише критик, – побутував тоді най-
більше в польській літературі в Галичині, і 

Голод Р. Франкова рецепція творчості Ю.Федьковича в контексті романтичного напряму літератури 
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письменники такі, як Захар’ясевич або Вале-
рій Лозінський здобували собі популярність 
публіки творами в роді “Zaklęty dwór” або 
“Zakopane skarby” [1, 138]. М.Зеров свого часу 
вбачав позитивний результат впливу М.Дра-
гоманова на формування творчого методу 
І.Франка у відході останнього від “буль-
варного романтизму” “Петріїв і Довбущуків” 
до манери, притаманної Е.Золя. Лука Луців 
зазначає, що “ця перша Франкова повість – це 
мішанина сенсаційності і злочинності. Ось 
назви деяких розділів: Незвичайний рукопис, 
Сповідь опівночі, Погоня, Стара в пустині, 
Хлопці на чатах, Вчинок старої Горпини, 
Помста товаришів, Кінець – початок, Мій дім 
– моя твердиня!, Внучка воєводи, Утеча в’яз-
ня, а останній розділ називається “Нічні ма-
ри”. Вже самі назви розділів говорять про сен-
саційність цього твору, а про його “кри-
мінальні” прикмети свідчить кількість смерт-
них випадків в ньому” [5, 102–103]. 

Сором’язливо і немовби з відчуттям 
провини про романтизм своєї повісті пише 
сам Франко у вступі до другого видання (1912 
рік!): “На карб недозрілості того молодечого 
твору треба покласти його досить фантастич-
ну топографію та не досить продуману компо-
зицію, се, так сказати, документ молодечого 
романтизму, який довелося мені пережити в 
значній мірі під впливом лектури польських 
романтиків: Міцкевича, Словацького та Кра-
сінського, а також польських белетристів тро-
хи пізнішої доби, таких як Крашевський, Ко-
женьовський, Дзєржковський, Захар’ясевич та 
Валерій Лозінський, що в своїх оповіданнях 
дуже часто оброблювали в напівромантичнім, 
а напівреалістичнім дусі українські теми” [11, 
т. 22, 328–329]. Серед романтичних впливів 
на повість “Петрії і Довбущуки” автор відзна-
чає “ремінісценції гімназіальної лектури, 
особливо фантастичних оповідань Ернста-
Амадея Гофмана” [11, т. 22, 328]. 

Справді, тема скарбів, які нечесним 
шляхом назбирані і які Довбуш після покаян-
ня передає на суспільну справу, також лучить 
цей твір із романтичним напрямом, як і образ 
самого Довбуша, змальований у нереальному, 
екзотично-фантастичному дусі (малий Анд-
рійко розповідає про дивовижного старця, 
який його врятував, і якому ведмеді ластилися 
до ніг, наче пси [11, т. 14, 22]). Мотив опри-
шківства містить у собі притаманну романтиз-
мові фольклорність. 

Аналіз поетики “Петріїв і Довбущуків” 
наштовхує на думку, що більшість романтич-

них “гріхів”, які Франко-літературознавець 
“приписував” Федьковичу, були в доробку 
самого Франка-письменника. Цей факт літера-
турознавці не могли зігнорувати навіть у ра-
дянський період під час тотальної глорифі-
кації реалізму. І.Стебун, наприклад, відзначає, 
що “в багатьох творах Франко активно кори-
стується романтичною фантастикою і казко-
вістю”, хоч відразу уточнює: “Ці романтичні 
елементи не були запереченням реальної 
дійсності”, бо художник, мовляв, відривався 
від дійсності в ім’я самої дійсності [10, 265]. 

Тим більше не було причин “закривати 
очі” на романтичні тенденції у творчості 
І.Франка його сучасникам. Вдумливий, скру-
пульозний і водночас дотепний дослідник 
історії української літератури, вчитель 
І.Франка О.Огоновський логічно й аргументо-
вано доводить, що “почавши від 1875 до 1877 р. 
проявляв він [Франко. – Р.Г.] у своїх віршах 
напрям романтично-національний” [6, 941] і 
що, хоч письменник і глузував з ідеалістів, 
але й сам опинився між ними, “як втихоми-
рилась його зворушена душа, страждуща з-за 
лихоліття в життю” [6, 946]. Особливо важли-
вими для нашого дослідження є міркування 
О.Огоновського щодо поетикально-стилістич-
них особливостей твору “Петрії і Довбущу-
ки”. “В писанню першої своєї повісті “Петрії і 
Довбущуки” проявив Франко напрям роман-
тично-національний, зобразивши Олексу Дов-
буша в сяєві вельми фантастичнім [6, 973], – 
зазначає науковець. – Той-то старий Довбуш 
живе мов у зачарованім світі, – він вважається 
духом-сторожем Петріїв” [6, 976]. І, як пряму 
відповідь І.Франку на не завжди коректні 
оцінки творів Ю.Федьковича, читаємо висно-
вок поважного професора про повість колиш-
нього учня: “А вже ж романтичність, ба й 
містицизм можуть ту звеличитись справдеш-
нім тріумфом! Не вагуємся сказати, що й в 
драматичному творі Федьковича “Довбуш”, 
котрий подав Франкові не один мотив до на-
писання сеї повісті, не добачаємо стільки 
зразків фантастичного твору, скільки їх знахо-
димо в “Петріях і Довбущуках” [6, 979]. 

Як бачимо, немов у дзеркалі, критика 
романтичних надмірностей у творчості 
Ю.Федьковича відображається в оцінках літе-
ратурознавців, а почасти й у Франкових само-
оцінках власного романтичного доробку. Мо-
жемо припустити, що це явище спричинене 
ефектом перенесення внутрішніх душевних 
рефлексій і переживань письменника на 
об’єкти і суб’єкти зовнішнього середовища. 
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Очевидно, на рівні свідомості Франко нама-
гався дотримуватися принципів, які мали би 
збалансувати ірраціональну нестриманість по-
етичного натхнення. Він розуміє значущість 
для творчого процесу таких факторів, як уява 
та поетична фантазія, бо “є се дар думати 
образами, замість абстракційних понять бачи-
ти і малювати пластичні і барвні картини, в 
холоднім, летючім слові дощупуватись на дні 
живої душі, крові і нервів людських” [11,  
т. 30, 200], і водночас усвідомлює, що “беле-
тристика стала тепер не виразом розбуялої 
фантазії, мрій та забагів дармуючих людей” 
[11, т. 26, 37], що поезія не повинна прикра-
шати болото буденщини “фантастичним фле-
ром”, “вколисувати фантастичними образами 
нашу уяву” [11, т. 33, 193]. Франко розцінює 
надмірне, на його думку, зацікавлення таєм-
ничістю у творчості, наприклад, бельгійських 
символістів як зловживання, а не як обґрун-
тований концептуальний підхід. “Чи справді 
прагнення до таємниці і таємничості є таким 
вже вродженим, як твердять бельгійці? – ста-
вить риторичне питання критик. – Ми не мо-
жемо в це повірити, бо самі в собі цього по-
тягу не відчуваємо. Зате знаємо, що потяг до 
таємниць і до речей таємничих відчувають ча-
сом малі діти і люди нервово збуджені, істе-
рики і розумово не дуже розвинені. Отже, це 
стан хворобливий або первісний, песиміс-
тичний. 

Аби панування такого стану в поезії ма-
ло означати якийсь поступ, якусь нову зірни-
цю, – у це повірити нам трудно” [11, т. 29, 
120]. 

 Врешті-решт третє Франкове “нарі-
кання” – на “м’якість та переважно ліричну, 
суб’єктивну вдачу” Федьковича, на те, що не 
дозволяє йому “сконцентрувати свої сили до 
якого більшого діла”, то тут і сам критик 
визнає відносність цього “недоліку”, який ро-
бить письменника “в іншім місці таким сим-
патичним”. У літературно-критичній спадщи-
ні І.Франка взагалі годі дошукатися одно-
значного ставлення до типово романтичних 
ознак поезії – суб’єктивізму та ліризму. З 
одного боку, він негативно оцінює надмірне 
захоплення суб’єктивізмом, оскільки, “зами-
каючись у тісній шкаралупі власного “я”, хоча 
й роздутого до безмежності, вони (поети. – 
Р.Г.) тим самим замикають самі перед своєю 
поезією майбутнє…” [11, т. 29, 120]. І.Франко 
переконаний, що “суб’єктивна закраска тільки 
там робить враження, де є виразом дійсно ве-
ликої, огнистої і сильної особистості, де та 

особистість проривається сама, мимо волі 
автора; де автор чинить се сам, сваволячи, там 
такі відскоки тільки псують цілість і лишають 
несмак” [11, т. 29, 491]. 

Однак про те, що Іван Франко не за-
вжди був прихильником об’єктивізму в літе-
ратурі, усвідомлював значущість суб’єктивіз-
му, емоційності й чуттєвості у творчому про-
цесі, свідчать поради, які він давав своїм літе-
ратурним учням. Скажімо, у листі до Кли-
ментини Попович він, посутньо, радить пое-
тесі писати так, як не радить писати Юрію 
Федьковичу: “З того вже можете вирозуміти, 
що я далеко радніше бачив би від Вас поезії, 
випливші прямо з Вашого серця, з Ваших 
особистих обставин, з дійсного життя, ніж з 
Вашої голови, з теорії, з фантазії і прочитаних 
книжок” [11, т. 48, 424]. А в листі до Уляни 
Кравченко Каменяр як “найголовніше при по-
вісті знання” визначає “знання серця людсь-
кого: бо хто вміє своїми, хоч і не складними 
щодо форми віршами глибоко потрясти серце 
другого чоловіка, той мусить – свідомо чи 
інстинктивно – знати дорогу до серця” [11,  
т. 48, 369]. 

Можемо припустити, що, перебуваючи 
на певному етапі еволюції естетичної свідо-
мості, під впливом позитивістської методо-
логії мислення, Франко усвідомлює, що, крім 
краси, нам подобається у творі “пожиток і 
практична користь”, “величественність”, 
“щось посереднє межи тим всім, котре не єсть 
ісключно ані одним” [11, т. 26, 397]. У цьому 
сенсі самому Франкові можна переадресувати 
слова, якими він характеризував тогочасне 
освічене польське міщанство, яке, мовляв, “як 
метелик, прагне пити нектар з кожної квітки і, 
як єврей, хоче мати вигоду з кожного деревця, 
джерельця і камінчика” [11, т. 27, 258]. 

На відміну від Федьковичевих творів, 
прикладом гармонійного використання ро-
мантичних прийомів і засобів образотворення 
І.Франко вважає художній доробок Т.Шевчен-
ка. Романтичні впливи на поезію Кобзаря 
Бюргерової “Ленори”, Жуковського “Людми-
ли”, а, особливо, “Втечі” Міцкевича Франко 
досліджує у статті “Тополя” Т.Шевченка” [11, 
т. 28, 84]. На думку критика, українському 
письменнику вдалося уникнути надуживань 
романтичною манерою, Шевченко не вживає 
навіть слова “упир” і не пише про них, хоч 
“жив та виховувався в сам розгар романтизму 
польського і російського, котрий без упирів 
ані кроку не міг зробити”, і справа тут у тому, 
що “здорова, світла і чоловіколюбна натура 
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нашого поета відверталася від того огидного 
виплоду темноти та ненависті до натури люд-
ської” [11, т. 28, 86]. Таким чином, Шевченко 
не став “мучеником хибної, пережитої вже 
ідеї”, на відміну, скажімо, від Марії Бартус, 
про яку Франко пише, що не було її кому на-
правити на потрібну дорогу, а попала вона під 
вплив “прихильниць старого романтизму 
нижчого, містичного сорту…” [11, т. 26, 349]; 
або Юліуша Словацького, котрий у погоні за 
ідеалами “стратив з очей мир настояний” [11, 
т. 26, 395]; або Яна Каспровича, якого “тради-
ція романтичної школи” веде “в світ примар і 
фантастичних постатей, утоплеників, над-
хмарних дів, наяд і дріад, ангелів і чортів та 
інших декоративних істот цього ґатунку” [11, 
т. 27, 261]. 

 Ідея про існування різних “сортів” ро-
мантизму визріла у Франка на певному етапі 
світоглядної та естетичної еволюції. Однак, на 
відміну від майбутніх спроб радянських літе-
ратурознавців поділити цей напрям на “реак-
ційний” і “прогресивний” винятково за соціо-
логічним принципом, письменник ставив пи-
тання ширше, з точки зору корисності в пози-
тивістському розумінні слова, тобто врахо-
вуючи здатність (або неспроможність) служи-
ти загальному поступу людства. Такий підхід 
відрізнявся від вульгарно-соціологічного, 
оскільки не ігнорував здобутків романтизму в 
царині етики й естетики. 

Загалом оцінюючи Франкову рецепцію 
творчості Юрія Федьковича, погодимося з 
висновком Лідії Ковалець, що вона (рецепція) 
“виявилася складною, неодновимірною, часто 
дуже суб’єктивною ще й тому, що йшла від 
письменника, естетична позиція якого хоч і не 
різнилась докорінно від позиції пізнавального 
автора, але й не збігалася з нею; у таких ви-
падках з’являється якась нова форма непря-
мого досвіду, до того ж свою роль при цьому 
завжди відіграє психологічний фактор, від-
чутний у характері підвищено емоційного 
сприйняття мистецтва художником (він, за 
М.Коцюбинським, “має трохи інші очі”); звід-
си, певно, і ті “скоки” у ставленні І.Франка до 
одного і того самого Федьковичевого твору” 
[4, 61]. 

Аби зрозуміти причини тих чи тих 
аспектів Франкової рецепції творчості 
Ю.Федьковича, необхідно враховувати як су-
б’єктивні (індивідуальні підходи, особливий 
стиль І.Франка в літературно-критичній пра-
ці, перенесення критичних рефлексій-само-
оцінок, своєрідної самокоректури власного 

творчого методу на сприйняття творчої ма-
нери буковинця), так і об’єктивні (особли-
вості тогочасного літературного процесу) 
чинники. Щодо останніх має рацію Н.Кале-
ниченко: хоч “романтизм відігравав помітну 
роль в українській літературі лише в 30–40-і 
роки ХІХ ст.” і хоч в Україні “література по-
ступово відходить від стильового синкретиз-
му в кінці 30-х років ХІХ ст. і утверджується 
на позиціях критичного реалізму в 40–60-ті 
роки”, все ж “романтизм не сходить зі сцени і 
після утвердження критичного реалізму. Він 
продовжує розвиватися в 50–70-ті роки у 
Галичині (М.Устиянович, А.Могильницький, 
Д.Дідицький та ін.), відчувається у ранній 
творчості Ю.Федьковича та І.Франка, у поезії 
Я.Щоголіва” [3, 36]. 

І Федькович, і Франко створювали ди-
скурс українського романтизму. Щоправда, 
належали письменники до різних літератур-
них поколінь, відтак у творчості першого ро-
мантизм домінував, а в другого лише викону-
вав роль одного з чинників, що впливали на 
формування його творчого методу. Об’єднує 
письменників і те, що обидва зазнали впливу 
реалістичного мистецтва, хоч знову-таки різ-
ною мірою: у Франка поетика реалізму є фун-
даментальною, вона абсорбує в собі поети-
кальні елементи інших художніх систем, зо-
крема й романтизму; у Федьковича, навпаки, 
елементи реалізму розчиняються в парадигмі 
романтичних прийомів і засобів художнього 
зображення. 

Тож надто критичне ставлення І.Франка 
до творчих здобутків буковинця немає потре-
би виправдовувати. Достатньо зрозуміти, що 
в цій критиці відображено зазначені вище від-
мінності у творчих методах авторів, а також 
Франкове намагання визначити вектор по-
дальшого розвитку літератури. Однак ця кри-
тика зовсім не спростовує, а, навпаки, під-
тверджує існування діалектичного зв’язку між 
двома спадкоємно пов’язаними між собою 
літературною традицією поколіннями пись-
менників. 
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В статье рассматриваются особенности восприятия Франко творчества Ю.Федьковича в 

дискурсе литературного романтизма. Анализируются причины критических замечаний И.Франко 
относительно буковинца, а также пределы влияния последнего на формирование творческого метода 
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The pecularities of Franko’s apprehension of Ju.Fedkovych’s works in the discourse of literary 
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well as the limits of Fedkovych’s influence on the forming of Kameniar’s creative method are analised. 
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ОНТОЛОГІЧНО-МЕНТАЛЬНИЙ ВИМІР МІФОЛОГЕМ 
ПОВІСТІ “ЗАХАР БЕРКУТ” ІВАНА ФРАНКА 

 
У статті проаналізовано систему ключових міфологем повісті “Захар Беркут” Івана Франка. 

Відзначено їх вирішальну роль у розбудові художньої структури, покликаної репрезентувати україн-
ському етносові актуальну онтологічну інформацію з метою виведення національної свідомості на 
етап пізнання власної самості. 

Ключові слова: художня структура, психоаналітична символіка, міф національного ватажка, 
самість. 

 
Постановка наукової проблеми та її 

значення. Художня проза Івана Франка зага-
лом і повість “Захар Беркут” зокрема неодно-
разово були об’єктом літературознавчих до-
сліджень (Є.Барана, Н.Калениченко, Л.Кілі-
ченко й ін.). Однак онтологічно-ментальний 
вимір її ключових міфологем, репрезентова-
них художньою цілісністю, і досі залишився 
поза увагою франкознавців. Виходячи з ана-
лізованих нами раніше особливостей клю-
чових образів у творчості Івана Франка [3–6], 
робимо припущення про важливу роль пси-
хоаналітичної символіки в художньому світі 
письменника. Саме під таким кутом зору 
спробуємо проаналізувати повість “Захар 

Беркут”. Указана мета передбачає вирішення 
таких завдань: 

 охарактеризувати істотні особливо-
сті художньої структури тексту; 

 встановити функцію ключових міфо-
логем повісті та кожного психоаналітичного 
символу в розбудові її художньої цілісності. 

Виклад основного матеріалу й обґрун-
тування отриманих результатів досліджен-
ня. З-під пера Івана Франка повість “Захар 
Беркут” вийшла в 1882 році. Пишучи про 
історію руського народу, автор водночас не 
оминув увагою актуальних проблем сучас-
ного для нього суспільства. У такий спосіб 
він розробляв жанр історичної белетристики, 
щодо специфіки якого мав особливу думку: 
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“Повість історична – се не історія, … [вона] 
має вартість, коли її основна ідея зможе 
заняти сучасних, живих людей, то значить, 
коли сама вона жива й сучасна” [8, 7]. 

Як можна здогадатися, художня стру-
ктура історичної повісті “Захар Беркут” була 
замислена автором як двопланова. З одного 
боку, йшлося про історичні події (“показати 
життя самоуправне, безначальне і федеральне 
наших громад”, а також “боротьбу елементу 
вічево-феодального з деструктивним князів-
сько-боярським і вкінці з руйнуючою силою 
монголів” [8, 481–482]), а з іншого, – про 
синхронну трансформацію діахронного ра-
курсу тексту, передовсім – у ментальній пло-
щині. Адже ж зовсім не випадковим є обрам-
лення повісті роздумами-порівняннями су-
часного Іванові Франкові суспільства та гро-
мадського ладу Русі в ХІІІ столітті. На наш 
погляд, функція цієї циклізованої “мітки сю-
жету” – повертати думку реципієнта в онто-
логічно-ментальний вимір, аж поки не буде 
дешифрованим смисл останніх слів повісті: 
“Чи не нашим дням судилось відновити дав-
нє громадство?” [8, 154]. Як бачимо, загальна 
схема художньої структури повісті “Захар 
Беркут” нагадує круг Уробороса, який у 
трансперсональній психології є “не лише 
“досконалою фігурою”, але й символом хаосу 
й аморфності”, тобто “епохи до еgo, а від-
повідно, доісторичного світу” [7, 299]. Таке 
майже зумисне повернення творчої натури до 
магічної сфери Великої Матері свідчить про 
“початковий етап розвитку еgo”, про його 
прилучення до “первісної мудрості” [7, 301]. 

Найкращим уособленням етнічного 
розуму, не спотвореного “особистими, мер-
кантильними інтересами”, у творі є, звичай-
но, Захар Беркут. Це “правдивий образ тих 
давніх патріархів, батьків і провідників ці-
лого народу, про яких говорять нам тисячо-
літні пісні та перекази” [8, 39]. Цей сакраль-
ний ідеал, на відміну від Олекси Довбуша (з 
“Петріїв і Довбущуків”), цілковито позбав-
лений барокової двозначності та бурлескного 
серпанку. Він, звичайно, не реальний, але 
такий міф національного ватажка потрібний 
етносові як зародок для самоперетворення у 
свідомий народ. Адже без стадії плероми на-
родження як таке не можливе. 

Захар Беркут – провідник русичів у 
ХІІІ столітті, – як не дивно, є фундатором не 
просто громадських ідей. Його концепція 
національної держави близька до демокра-
тично-правової політичної інституції. Перш 

за все слід зауважити, що всі найважливіші 
громадські справи тухольці вирішують ра-
дою, де мають право голосу жінки та молодь. 
Окрім того, Захар Беркут дбає про товарно-
грошові, політичні взаємини з іншими грома-
дами (за його ініціативою було споруджено 
через найближчі округи – спільно із сусідами-
русичами – “торговельний шлях” на угорсь-
кий бік). Не проходять повз його увагу і 
проблеми внутрішні – соціальні (“бідних не 
було в громаді”), юридичні (“один чоловік – 
дурень, а громадський суд – справедливий 
суд”). До речі, своїх постанов Захар Беркут не 
переступає й тоді, коли тухольці хочуть вчи-
нити самосуд Тугарові Вовкові за побиття 
лісничого. Тоді розгніваних людей ватажок 
зупиняє глибоко розважними, гуманними сло-
вами: “Не належиться засуджувати нікого, не 
вислухавши вперед його оправдання” [8, 48].  

Ще цікавішою є його позиція щодо во-
рогів-монголів і будь-яких інших зайд: “На-
падуть, заберуть, що можна, і підуть; боярин 
же як нападе, то вже й осяде і не вдоволиться 
ніякими добичами, а рад би нас усіх навіки 
поробити рабами” [8, 55]. А всі князівські 
міжусобиці, у його розумінні, – це ганьба, 
виключно розбишацькі війни. Причину пере-
моги русичів над монголами Захар Беркут 
бачить не у звитязі одиниць, а у громадсь-
кому ладі, згоді та дружності. Навіть голов-
ним шлюбним благословінням своїм дітям, 
Максимові та Мирославі, сивий ватаг робить 
не побажання щастя-долі й здоров’я, а про-
рочу пораду виключно суспільного спряму-
вання: “Нехай же ваш зв’язок в нинішню по-
бідну днину буде порукою, що й наш народ 
так само перебуде тяжкі злигодні і не розірве 
свого сердечного зв’язку з чеснотою й лю-
дяним норовом!” [8, 153]. 

Отже, суть громадівського ідеалу Заха-
ра Беркута полягає не в якомусь абстракт-
ному розумінні народу, який невідомо звідки 
“отримує” нормальні політичні та соціальні 
умови для життя. Спосіб осягнення такого 
ідеалу навіть не революційний. Це шлях “ді-
лання” кожної одиниці, окремого індивіду-
ума, який глибоко поважає інтереси інших 
людей і тільки на гуманних, демократичних 
засадах будує власне існування. І хоча ця ідея 
має виключно романтичне тлумачення у по-
вісті, все ж для Івана Франка вона є не просто 
фантомом, як думка про соціальну справед-
ливість у романі “Борислав сміється”. До та-
кого тлумачення схиляє остання фраза пові-
сті (вище вже цитована нами), вкладена в 
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уста всезнаючого оповідача, а також уже 
проаналізоване розуміння письменником 
жанру історичної белетристики. Ідея націо-
нального прозріння, об’єднання, громадівсь-
кого демократизму була необхідним онтоло-
гічним дискурсом, адже своєю всезагаль-
ністю, циклічністю долала негативні мен-
тальні архетипи. Говорячи мовою транспер-
сональної психології, це був зародковий ма-
гічний круг Уробороса, де еgo “проектує 
архетип цілісності на групу” [7, 299], тобто 
внутрішню тему власного життя, ментальну 
проблему – на вироблений людством ідеал. 

Сформульоване онтологічне призна-
чення повісті “Захар Беркут” підтверджу-
ється також внутрішньоформним образом 
“копного знамена”. Формальна особливість 
цієї важливої громадської речі – наявність ба-
гатьох самостійних, але з’єднаних у суціль-
ний ланцюг кілець. Як можна зрозуміти, пе-
ред нами знову якесь священне коло; і без 
нього, до речі, тухольці не починають жод-
ного збору. Місце цього фетишу – у дірці 
давньої липи, яку посадив Сторож (цар ве-
летнів) на знак перемоги над Мораною (боги-
нею смерті), колишньою володаркою тухоль-
ської долини. Якщо копне знамено не лежить 
у священній липі, громадська рада не почи-
нається, адже його присутність – це запорука 
успіху. З приводу того, що символізує цей 
фетиш, Захар Беркут пояснює: “Сей ланцюг – 
то наш руський рід, такий, який вийшов із 
рук добрих творчих духів. Кожне кільце в тім 
ланцюзі – то одна громада, нерозривно, з са-
мої природи зв’язана з усіма іншими, а проте 
свобідна сама в собі, немов замкнена сама в 
собі, живе своїм власним життям і вдоволяє 
свої потреби. Тільки така суцільність і сво-
бода кожної поодинокої громади робить усю 
цілість суцільною й свобідною. Нехай тільки 
одно колісце трісне, розпадеться само собі, то 
й цілий ланцюг розпадеться, одноцілий його 
зв’язок розірветься. От так і упадок вольних 
громадських порядків у одній громаді стає 
раною, котра приносить недугу, а то й заразу 
для цілого тіла нашої святої Русі. Горе гро-
маді, котра добровільно станеться тою ра-
ною, котра не ужиє всіх сил і способів, щоб 
удержати себе при здоров’ю! Ліпше би було 
такій громаді щезнути з лиця землі, запастися 
в безодню!” [8, 49–50]. 

Ця розповідь 90-літнього старця за 
особливостями своєї побудови нагадує ком-
понент притчевого тлумачення. Оскільки ж 
вона належить сивоголовому ватажкові наро-

ду, якого всі цінують за розум, досвід і зна-
харське вміння, то виникає враження екзи-
стенційного, онтологічного, пророчо-візіо-
нерського наповнення оповіді. При цьому по-
втори конструкцій, що своєю семантикою тя-
жіють до двох, на перший погляд, несумісних 
вузлів – “свобідний” і “замкнутий” “сам у 
собі”, – створюють уявлення паралельно роз-
міщених ритмічних хвиль, які дивовижною 
ниткою асоціацій взаємопов’язуються завдя-
ки символові-емблемі редублікативного типу. 
“Свобідний чи замкнутий сам у собі”, – ось 
улюблені Франкові метафори для позначення 
еволюції свідомості того героя, який стає но-
сієм ідеї національного самостворення. Ча-
стотний повтор цих світоглядних образів на-
гадує ритмізовану медитацію аугментативних 
фраз і формул у священних книгах (типу “Бог 
Богів”, “Цар Царів”, “Нема жодної сили, яка 
була б не від Аллаха” і под.).  

Усе це схиляє до думки про сакраль-
ність, тобто довершеність, абсолютність і 
синкретичну самодостатність ідеї копного 
знамена. Суть її – у внутрішній свободі кож-
ної особистості, а також будь-якої суспільної 
групи як організованої інституції. Іншою не-
обхідною умовою духовного здоров’я нації є 
зосередженість на етнічних інтересах, ви-
знання їх пріоритетними у шкалі життєвих 
цінностей. Ці дві обставини взаємозумовлені, 
причому перша є базовою, бо без почуття 
власної гідності не можливо по-справжньому 
оцінити когось, адже заповідь повчає: “Во-
злюби ближнього, як себе самого”. Отже, та-
ка стадія самопізнання як unio mentalis, тобто 
відновлення самості, внутрішньої цілісності у 
крузі лона Великої Матері, необхідна для 
отримання універсального знання як імпуль-
су для подальшого розвитку [11, 513–516]. 
Саме тому, що копне знамено уособлює 
етнічну сакральну ідею гуманізму та демо-
кратії, воно є необхідним “членом” будь-якої 
громадської ради. Це своєрідний духовний 
сторож, совість русичів, яка не дозволяє жод-
ному з них поставити власні інтереси над за-
гальними. 

Проаналізований елемент притчевого 
тлумачення “вимагає” зв’язку з основною, 
алегорично завуальованою частиною парабо-
ли. Нею, на нашу думку, виступає весь сюжет 
повісті, наскрізь пронизаний міфологемами 
відродження (чи радше – чіткого формулю-
вання) національної ідеї, а також обрамлений 
у своєрідний цикл думкою про актуальність і 
сучасність “давнього громадства”. Вступне 
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слово письменника й висновки, епізодичні 
коментарі в тексті підсилюють авторську по-
зицію, сконцентровують увагу читача на ній, 
творячи цим враження герменевтичного кола 
інтерпретації, доцентровою, внутрішньо-
формною міткою якого виступає романтична 
ідея єдиної та свідомої власного покликання 
нації. Частковими знаками-концептами, сти-
ками поступових етапів циклічного розвитку 
названої ідеї стають три сакральні образи – 
Сторожа, копного знамена і самого Захара 
Беркута, які в повісті виявляють тенденцію 
до дивовижного ототожнення. Іван Франко 
знову використовує тут прийом часткового 
стирання особистісних кордонів.  

Тільки цього разу структуротворчим 
чинником виступає не міфологічний синкре-
тизм трансперсональної стадії плероми, а від-
чуття потреби якоюсь магічною дією впо-
рядкувати, структурувати недискретний кон-
тинуум, щоб “я” мало змогу вирватись з-під 
його тотального впливу. Такій меті цілком 
відповідав романтичний прийом узагальнен-
ня художнього матеріалу з його драмою ідей, 
великою концентрацією думки та ідеаліза-
цією сильної особистості, життєві переконан-
ня та реальні вчинки якої могли б відіграти 
роль доцентрової точки мандали, покликаної 
інтегрувати в себе велику кількість проекцій. 

Кожен із трьох вищеназваних сакраль-
них образів є своєрідною видозміною ідеї на-
ціонального провідника, здатного об’єднати 
народ і створити демократичну державу. При 
цьому Сторож Тухлі, що його закляла Мо-
рана, – це алегоричний аспект символу коп-
ного знамена, яке, у свою чергу, становить 
тільки прихований зміст, втаємничену сто-
рону параболи з ідейною наповненістю но-
воявленого вождя українського етносу. Ціка-
во, що семантика проводаря, яка є централь-
ною у цих образах, доповнюється спільним 
значенням жертовності в ім’я перемоги ідеї. 
Так, легенда провіщає, що Морана ще раз 
прагнутиме відвоювати Тухольщину, тоді 
Сторож упаде на неї і роздавить її собою. Сон 
Захара Беркута пророкує подібне майбутнє. 
Охоплений почуттям потреби всією грома-
дою протистояти монголам, ватаг у сні звер-
шує нову, особливо щиру молитву до Сторо-
жа, бажаючи заслужити сприяння духів. Уна-
слідок цього здригається вся земля, а святий 
камінь валиться на Беркута [8, 99]. Як не 
дивно, ці два сюжетні компоненти показують 
одну і ту ж подію, але жертвою виявляються 
зовсім різні за внутрішнім наповненням істо-

ти. З одного боку – богиня смерті, з іншого – 
правдивий образ національного проводаря. 
Чи не є така постановка проблеми виявом 
переходу еgo від стану nigredo до початково-
го “знайомства з Тінню”?  

За Карлом Юнгом, ця стадія провоку-
ється архідревнім архетипом шлюбу матері з 
сином, який стримує процес конфронтації з 
Тінню створенням великої кількості проек-
цій-ілюзій, що нейтралізують дію віроломно-
го ероса, не дозволяють самості заглянути в 
обличчя абсолютного зла [10, 21–24]. Можна 
припустити, що це ще одна спроба прикрити 
момент розщеплення особистості, але така 
асиміляція еgo самістю цього разу виявляє 
колізію двійництва, яка в багатьох міфологіях 
є алегорією початку творіння [1, 135]. 

Таким чином, розпал боротьби тухоль-
ської громади з боярським свавіллям і мон-
гольським завоюванням (момент “нової по-
яви” Морани) ілюструє момент смерті-відро-
дження ідеї громадівства завдяки символіч-
ній пасіонарній жертві. Правда, у повісті “За-
хар Беркут” смерть жертви подається не як 
реальний факт, а у формі романтичного ідеа-
лу – прагнення героїв до виконання такої 
ролі. Ось що відповідає Максим на підступну 
спробу Тугара Вовка врятувати його з мон-
гольського полону: “Життя в неволі нічого не 
варте – краще смерть!”, “Хто хоч хвилю за-
знав неволі, той зазнав гіршого, ніж смерть” 
[8, 113, 115]. А це пояснення Захара Беркута 
тухольцям, чому він не хоче обманом визво-
лити сина: “Се було б нечесно. Беркути до-
держують слова навіть ворогові і зрадникові. 
Беркути ніколи не сплямують ні своїх рук, ні 
свого серця підступно пролитою кров’ю!” [8, 
150–151]. В основі прагнення до самопожерт-
ви, стверджує трансперсональна психологія, 
лежить конфлікт зовнішнього обов’язку [10, 
37], а він, як відомо, був внутрішньою темою 
життя і Захара Беркута, і самого Івана 
Франка.  

До жертовності ідеальних героїв спону-
кає не тільки історична необхідність. Наяв-
ний у повісті, за влучним висловом Євгена 
Барана, і образ “романтичного героя-лиходія” 
[2, 49] – Тугара Вовка. За внутрішньою суттю 
ця особа схожа на Трікстера, який є одно-
часно і руйнуванням світового порядку, і 
створенням культурного простору в єдності 
непоєднуваного: добра і зла, життя і смерті, 
божественного і людського. Карл Юнг від-
значає його божественну подвійну натуру, 
називає “паралеллю індивідуальної Тіні” [9, 
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284]. Упродовж усієї повісті образ Тугар Вов-
ка – це засіб випробування на вірність героїв, 
які є носіями ідеї громадівства, тобто націо-
нального єднання. Диктаторству та авторита-
ризму Тугара Беркути протистоять гуманни-
ми та демократичними переконаннями, але 
врешті самі опиняються перед проблемою ви-
бору особистих чи громадських інтересів. За-
вдяки перенесенню конфлікту у сферу ідиві-
дуальної психіки Іван Франко моделює мо-
мент первинної конфротації з Тінню у розмо-
ві Максима з Тугаром. Дві хвилі тривав сум-
нів Захарового сина: спершу “клюнув на га-
чок” бесіди про можливість звільнення, потім 
– на появу Мирослави у ворожому стані: 
“Мирославо, чого ти прийшла сюди, щоб 
дужчої муки завдати мені? Я вже готов був 
на смерть, – ти знов збудила в мені любов до 
життя!” [8, 116]. Керована бажанням особи-
стого щастя, донька Тугара теж частково, 
хвилево відхиляється від обраної тактики по-
ведінки, просячи Захара Беркута не жертву-
вати сином і її життям: “За що ти хочеш по-
губити Максима і мене, батьку?” [8, 150]. Але 
тверде, рішуче слово тухольського ватага: 
“Ти знаєш тілько чорні очі та стан хороший, а 
я дивлюсь на дорбо всіх. Тут нема вибору, 
доню!” – швидко виводять її з апокризового 
стану. Хвиля сумніву, піддачі негативному 
аспектові “я”, Тіні, проходить, і Мирослава 
як сильна романтична героїня вступає в 
чесну боротьбу з фатумом. Ця дівчина – за-
вдяки винаходу метавок – допомагає тухоль-
цям перемогти монголів. 

Для Максима Беркута вище проілю-
стрований момент конфронтації з Тінню, тоб-
то Тугаром Вовком як паралеллю негативної 
сторони “я”, теж стає початком свідомого 
“ділання”. Більше того – Тугар, напевно, 
відчуває еволюцію Максима від простого 
прихильника, спадкоємця батькових ідей до 
свідомого пасіонарія, який бажає хвилини 
самопожертви. Очевидно, з глибокої поваги 
до сильної особистості Тугар Вовк у вирі-
шальний момент відрубує руку Бурунді, чим 
рятує Беркута від смерті. Отже, власне цей 
“романтичний лиходій”, названий “псом блі-
долицим”, “подвійним зрадником”, поєднує в 
собі високе й низьке начало; саме через таку 
авантюрну одержимість стає приводом для 
смерті-відродження ідеї громадівства, яка 
тепер є вже надбанням нового покоління ру-
сичів. Власне, з цієї логіки фактів і випливає 
кінцевий символічний образ шлюбу Максима 
та Мирослави як уособлення непохитності 

національних ідеалів гуманізму та демокра-
тизму. Цікавим також є факт образного спів-
відношення ролі Мирослави у боротьбі з 
монголами та символічної емблеми Сторожа 
тухольської долини: “Дівчино! Чародійська 
появо!.. Тепер я бачу, що ти не можеш бути 
Мирослава, дочка Тугара Вовка. Ні, ти, пев-
но, дух того Сторожа, котрого звуть опікуном 
Тухлі” [8, 117], – вигукує Максим, з яким дів-
чина врешті утворює нове кільце у відро-
дженому ланцюгу копного знамена, тобто 
єдиного, свідомого руського народу. 

Отже, як можна переконатися, саме за-
вдяки бароково наснаженій колізії двійницт-
ва, перенесеній через образ Тугара Вовка з 
традиційної прозової фабули у світ внутріш-
ніх переживань й особистих конфліктів (ліри-
ко-драматичний дискурс аналізованого тек-
сту), повість набула структурного характеру 
доцентрової притчі, спорудженої на базі бі-
нарності міфологічного походження та дво-
плановості алегорично-романтичного забарв-
лення (когезивне зчеплення трьох сакральних 
образів – Сторожа, копного знамена і Захара 
Беркута, ватажка народу, – привело до рекон-
струювання ідеї громадівства, необхідної для 
суспільства часів Івана Франка). Створення 
такої художньої структури, використання 
принципів побудови текстів історичної бе-
летристики в аспекті ентелехії інформації 
ментального смислу диктувалось необхідні-
стю вивести національну свідомість із не-
диференційованого стану на стан початко-
вого усвідомлення власної самості. 

Висновки і перспективи подальшого 
дослідження. Проведений аналіз системи 
ключових міфологем повісті “Захар Беркут” 
Івана Франка засвідчив їх вирішальну роль у 
розбудові двопланової художньої структури 
тексту. Саме завдяки характерним для міфо-
логічного дискурсу прийомам циклізації, спо-
лученим із репрезентацією трьох сакральних 
образів – Сторожа, копного знамена і самого 
Захара Беркута, діахронний вимір тексту ви-
являє тенденцію до трансформації в синхрон-
ний, зосібна – у ментальну площину само-
ідентифікаційної проблематики твору. Її, 
крім того, підсилює істотна для міфологічно-
го типу мислення поляризація добра і зла, 
символічним усобленням якої є образ Тугара 
Вовка, у конфронтації з яким ще більше кри-
сталізуються громадівські ідеали Беркутів, 
актуальні не лише для Русі ХІІІ століття, а й 
для України часу Івана Франка. Схожі психо-
аналітичні інтерпретації лідерського дискур-
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су прози письменника дадуть змогу в подаль-
шому глибше розкривати особливості його 
художнього мислення. 
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В статье проанализирована система ключевых мифологем повести “Захар Беркут” Ивана 
Франко. Таким образом було установлено ее решающую роль в построении художественной стру-
ктуры произведения, представляющего украинскому этносу актуальную онтологическую информацию 
– с целью перевода национального сознания на высший этап самоидентификации. 

Ключевые слова: художественная структура, психоаналитическая символика, миф нацио-
нального лидера, самость. 

 
The article analyzes the system of key mythologems of Ivan Franko’s story “Zakhar Berkut”. Their 

crucial role in the development of fictional structure, designed to represent actual ontological information for 
Ukrainian ethnos in order to exalt the national consciousness to the stage of recognition of its own self is noted. 

Key words: artistic structure, psychoanalytic symbolics, national leader myth, self.  
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ІДЕЙНО-СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ ЗБІРКИ ДАРІЇ ВІКОНСЬКОЇ  
“РАЙСЬКА ЯБЛІНКА” 

  
У статті йдеться про рецепцію “гендерної утопії” О.Кобилянської у творчості Д.Віконської та 

особливості стильової реалізації світоглядної домінанти письменниці у збірці малої прози “Райська 
яблінка”. Автор статті робить висновок, що культ “меланхолійної краси”, творений О.Кобилянською, 
знаходить іще свій відгук у намаганні продовжити “міт аполонівської жінки” в сецесійному письмі 
Д.Віконської. 

Ключові слова: мистецтво нового стилю, гендерна утопія, сецесія, кітч, ідеальна комунікація. 
 

У діапазоні тематично-стильових по-
шуків західноукраїнської прози міжвоєнного 
двадцятиліття на увагу заслуговує й гендерна 
тематика, тим більше, що в розвиткові “укра-
їнської модерної національної ідеології, як і в 

інших культурах, певну роль відігравав і ди-
скурс раси, складовою якого ставав дискурс 
статі” [5, 222]. Однак художня реалізація такої 
тематики виразно засвідчила млявість і не-
спроможність до створення енергії стилю, від-
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сутність глибоких конфліктів та повнокров-
них образів-характерів. Певним винятком 
можна вважати прозу письменниць, що нама-
галися продовжити традицію О.Кобилянської. 
Творчість Ольги Кобилянської, що в україн-
ській літературі періоду fin de siècle була 
культовою – у пошуках нової краси письмен-
ниця відмовилась іти второваними шляхами 
народництва й спробувала дати власну, “фе-
мінну модель високої модерної культури” 
(Т.Гундорова), яка постала в результаті її 
культурософських пошуків та “гендерної уто-
пії”, – продовжує впливати й на прозу “нова-
торів” міжвоєнного двадцятиліття.  

Прорив за межі національної традиції у 
відкритий Кобилянською на цнотливому досі 
щодо жіночої сексуальності ґрунті українсь-
кої літератури таємничий світ жіночої душі 
породив утопію “слухання-душі” як “творен-
ня особливого поля інтимності, навіть вдаван-
ня інтимності, згідно з андрогінною і гомо-
еротичною чуттєвістю, прикметною для сти-
лю модерн” [4, 162]. Проблеми стильової реа-
лізації культурософських концепцій письмен-
ниці вичерпно розкриті в монографії Т.Гун-
дорової “Femina melancolica: Стать і культура 
в гендерній утопії Ольги Кобилянської” (К.: 
Критика, 2002) та в розділі “Модернізм: сеце-
сійний кітч” нового дослідження літературо-
знавця – “Кітч і Література. Травестії”. (К.: 
Факт, 2008. – С.150–165). Літературознавець 
зупинилась і на “національному дискурсові” 
“культурно-гендерної тематики” Ольги Коби-
лянської, заторкнувши питання “взаємин” літе-
ратурного авторитету письменниці й пропа-
гованих нею цінностей із донцовською пара-
дигмою “інтегрального націоналізму”. Ця про-
блема була розкрита й у нашій монографії [7]. 

У нашій статті ми простежимо вплив 
культурософії Ольги Кобилянської на осми-
слення “коду самості” (маючи на увазі й код 
національної тотожності, й код самодостатно-
сті жінки як особистості, і як творця культу-
ри) та реалізацію його в стильовій манері ма-
лої прози Дарії Віконської. Звичайно, не мож-
на заперечити значення піднятих у творчості 
О.Кобилянської й Лесі Українки проблем для 
подолання в національній культурі трактуван-
ня ролі жінки в дусі соціал-дарвінізму як біо-
логічної, репродуктивної. Однак якщо Катря 
Гриневичева, Галина Журба та Ірина Вільде 
перш за все реципіювали ідеї О.Кобилянської 
в аспекті її розуміння зв’язку постання мо-
дерної нації з культуротворчою функцією 
жінки (зокрема героїні повістевого циклу Га-

лини Журби виступають не лише носіями ко-
ду національної самості, але й свідомими та 
активними учасницями процесу національ-
ного прозріння багатьох своїх земляків), то 
проза Дарії Віконської постає як своєрідне 
продовження якраз “аполонічного міту” “но-
вої жінки”.  

Кілька слів про саму авторку. Ліна-Іван-
на Малицька (таке справжнє прізвище пись-
менниці) народилася 17 лютого 1893 р. в  
с. Шляхтинці під Тернополем у родині земле-
власника Володислава Федоровича. Освіту 
здобувала в Німеччині, Франції, Італії, Єгипті. 
У 1939 р. виїхала до Відня, де й загинула в 
1945 р. У західноукраїнській періодиці висту-
пала як критик, мистецтвознавець, автор чу-
дових етюдів – “акварельок” (“Соняшники”, 
“Іриси”, “Бегонія”, “Аннамітський шаль”, 
“Павлине око”, “Білі іриси”, “В’язні”, “Фра-
гменти”, “Імпресіоністичне”) [6, 20]. 

Відома була Дарія Віконська також сво-
єю збіркою нарисів “Райська яблінка” (1931), 
монографією про Джеймса Джойса (1934), 
томом есеїв “За державну бронзу” (1938). 

На сторінках галицької періодики часто 
друкувалися “акварельки” Дарії Віконської, 
що в жанровому плані є ліричними етюдами, 
або ж поезією в прозі. У тяжінні письменниці 
до ліризації прози особливо відчутний вплив 
творчості О.Кобилянської, зокрема “фемін-
ність” письма проступає в культивуванні ме-
ланхолійної краси, сентиментальному спогля-
данні, чуттєвості. Крізь призму індивідуаль-
ного стилю письменниці палімпсестно про-
ступає стильовий шаблон модерну доби “Мо-
лодої Музи”, намагання репродукувати образ-
ність і настроєвість ліризованої прози О.Ко-
билянської. Адже, як зауважує Т.Гундорова, 
“стиль арт нуво ставав загальною модою, міг 
тиражуватися і копіюватися. Стиль при цьому 
втрачає естетичну повноту і супроводжується 
надмірною витонченістю й орнаменталізмом, 
рафінованою образністю, декоруванням ре-
альності” [4, 160]. У поезіях у прозі Д.Вікон-
ської досить-таки виразно проглядають риси 
кітчевості сецесійного стилю: тут домінують 
згладжено-пастельні колористичні асоціації 
(як підкреслюють дослідники, для стилю се-
цесії характерні якраз квіткові й рослинні 
візерунки, переважання кольорів “пастельних, 
фіолетових, зеленавих, перлисто-сірих” [4, 
153]), метафоричність асоціативно-емоційних 
образів, лірична тональність. В етюді “Білі 
іриси” “прозора білість” квітів, побачених лі-
ричною героїнею вночі, уявляється “неземним 
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чудом”, “астральними тілами”, що випромі-
нюють дивовижне світло: “... тоді, вночі, вони 
наче преображались в неземне чудо. Їхня 
прозора білість нагадувала алебастр. Верхні 
пелюстки, зложені на подобу ліхтаря, були 
дивно прозірчасті, і здавалося, що кожна квіт-
ка береже в собі внутрішнє світло. Місячні 
промені ламались, немов у призмі, на поверх-
ні горішніх пелюсток, і зблизька ті пелюстки 
блищали стократно, наче посипані діаманто-
вим пилом […]. Нагадували радше астральні 
тіла, ніж живі квіти. Між місячним сяйвом і 
їхньою білістю, здавалось, було якесь особ-
ливе порозуміння” [10, 113]. Зрештою, апеля-
ція Д.Віконської, жінки з виразно “чоловічим” 
заняттям – мистецтвознавством й малярством, 
до стилю сецесії також свідчить на користь 
продовженого нею “міту аполонівської жін-
ки”, причетної до естетизації творчості, бо ж 
“сецесійна поетика водночас апелювала до 
людської уяви, ґрунтувалась на візійних асо-
ціаціях. Протиставлена дійсності, вона вела 
людину в дивну й чудовну країну мрій, фан-
тазії, казки, ідилії. Умовний характер ми-
стецтва тут проявлявся відверто, навіть декла-
раційно” [9, 193]. Навіть на рівні тематичному 
Дарія Віконська (зрештою, це характерно для 
багатьох галицьких авторок “жіночої прози”, 
варто згадати бодай етюд Ірини Вільде “Ро-
жі”, написаний вочевидь під впливом одно-
йменного твору Ольги Кобилянської) продов-
жує перебувати в дискурсі віденської сецесії – 
вона використовує улюблені мотиви сецесій-
ного стилю – рослинно-квіткові, задля ство-
рення враження “інобуття”, іншої, нереальної, 
дійсності: “... флористика сприяє реалізації 
художніх ефектів екзотичного, незвичайного, 
фантазійного, що [...] справляло враження 
зовсім іншого світу, абсолютно відмінного та 
протиставного реальній дійсності” [9, 193].  

Естетичний культ атр нуво в поєднанні 
з нарцисизмом, позою артистизму, естетиза-
цією і фетишуванням почуттів (саме ці риси 
як чільні в сецесійному кітчі називає Т.Гун-
дорова [4, 160–161]) характерні й для збірки 
етюдів Д.Віконської “Райська яблінка” (1931). 
Уже в назві збірки проглядає не так архетипна 
символіка гріха й насолоди, як провокатив-
ність естетизованого в мистецтві сецесії еро-
тизму. Композиція збірки підкреслює також 
виразну зорієнтованість авторки на орнамен-
тальні оздоби цього стилю, адже “зростанням 
замилування в декоративності слова акценту-
ється не цілісність, а періоди, акорди” [4, 
115]. Збірка й складається з окремих “акор-

дів”: настроєвих етюдів, що нагадують плин 
думок, сповнених імпресіоністичного психо-
логізму, еротизму, і мають форму діалогу (“В 
альбом”, “Модерне мистецтво”, “Поет”); діа-
логів про сутність кохання та призначення 
жінки, що ніби тривають в “силовому полі” 
втіленої свого часу Кобилянською у її текстах 
та епістолярії (маємо на увазі листування з 
Лесею Українкою) “платонівської утопії 
ідеальної комунікації” (Т.Гундорова) (“Райсь-
ке яблуко”, “Затрачений звук”, “Загроза ко-
хання”, “Весняної ночі”; “Ворота”); малярсь-
ких візій, композиційним центром яких є пев-
ні алегорії (“Три образи. 1. “Мона Ліза”. 2. 
“Візія”. 3. “Шал”; “Дві амфори”). У невелич-
кому вступі, що передує збірці, Дарія Вікон-
ська обґрунтовує комунікативну своєрідність 
оформлення власної прози: “Форма діяльогу 
вибрана не випадково, а наслідком своєрідної 
прикмети авторки, перед якою ситуації і роз-
мови виникають з такою силою внутрішнього 
переживання, якби вона сама брала у них 
участь” [1, 3]. Письменниця декларує й про-
блему, що є наскрізною для всіх нарисів збір-
ки та фактично об’єднує окремі фрагменти в 
певну цілісність: “Уважливий читач догляне, 
що ці на перший погляд безладно покладені 
поруч себе нариси мають тісний зв’язок і є не 
тільки висловом ріжних думок, зворушень і 
настроїв, але змальовують також щораз ясні-
ше поодинокі фази тих самих почувань і кон-
фліктів.  

Проблема, що проходить крізь ці лист-
ки, це проблема індивідуальності одиниці, її 
внутрішньої свободи і зовнішніх взаємин” [1, 
3]. У діалогах то двох подруг, то безіменних 
“він” і “вона” триває пошук формули ідеаль-
ної любові, твориться “особливе поле інтим-
ності” – “любов-спілкування”, “не так еротич-
на, як естетизована гра” (Т.Гундорова). Не 
випадково на сторінках нарису “Затрачений 
звук” зринає навіть ім’я Сафо – так задіюється 
код андрогінної й гомоеротичної чуттєвості, 
прикметної для стилю модерн. Для цього тво-
ру, як, зрештою, і для всієї збірки, компози-
ційною віссю стає антитеза духовного й тілес-
ного. Ольга говорить подрузі, що почуття, яке 
базується лише на духовному, однобічне, Іза – 
заперечує: “Кохання – дар, що ніколи не по-
винен ставати власністю”. Однак співбесідни-
ця (та й читач) вловлює у вигукові “Я щасли-
ва!” виразні ноти робленості, фальшу, й зі 
смутком констатує: “Кожне “я” тужить завсі-
гди до якогось “ти”. Справді щирим є переко-
нання самої авторки-мисткині, що “все ж 
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існує Одно, що міститься в Усьому, все єднає 
і зв’язує...” [1, 8]. І саме це – ідеальна любов, 
або краса, втілена в мистецтві. 

Часто діалоги розгортаються довкола 
ідеалу краси (зокрема жіночого), як, до при-
кладу, у нарисі “Райське яблуко”. Тут також 
піднімається й проблема духовності жінки, її 
індивідуальності, поставлена свого часу О.Ко-
билянською, її також прагнуть вирішити жін-
ки, причетні до мистецтва. І якщо Ільона ди-
виться на статуетку пастушки лише очима ми-
стецтвознавця, то Еву неймовірно дратує ви-
раз обличчя, якого надав скульптор юній вів-
чарці: ця підступна покірна жіночність, тілес-
на жіночність видається їй образою для всієї 
жіночої статі. Палка промова Еви стає баналь-
ним “сповзанням в риторику”, у кітчевість, 
однак від штучності, фальші авторка рятується 
іронією – її героїня зі сміхом зізнається 
подрузі, що всі “звинувачення” на адресу “жі-
ночності” – то тільки глузування: “Глузувати з 
людей і явищ – це інколи єдиний спосіб, щоби 
не плакати над ними. Моє ім’я Ева: – чи мо-
жеш докоряти мені, що я так думаю?” [1, 14].  

Малярські образки Д.Віконської (“Мона 
Ліза”, “Візія”, “Шал”) своїм композиційно-
стильовим вирішенням спрямовані на утвер-
дження естетичного культу сецесії – “автоно-
мізації мистецтва у світі, що не є прихиль-
ником краси, не розуміє й не приймає її” [9, 
195]. Мона Ліза трактується в нарисі як сим-
вол Вічної Жіночності крізь призму псевдо-
маскулінної рецепції, що виявляється в дій-
сності лише “маскою” сприйняття картини 
жінкою, котра насправді здатна зрозуміти 
таємничу усмішку Джоконди: “Твоя зрілість є 
сповненням бажань, але Твоїх власних, а не 
чужих. Ти бережеш своє багацтво, належиш 
сама до себе, носиш у собі міру всякої лю-
бови” [1, 19]. “Візія” – це алегорично-деклара-
тивне втілення проблеми митця й безсмертя. 
Уявний діалог розгортається між зображени-
ми на картині Я.Мальчевського художником з 
палітрою в руках і постаттю жінки, чий ледь 
зарисований силует ледь мріє над художни-
ком. “Я – твоя безсмертність”, – відповідає на 
зачудоване запитання художника жінка, ото-
тожнюючи тим самим мистецтво з вищою, 
ідеальною формою любові. Цікавим у плані 
простеження впливу “гендерної утопії” 
О.Кобилянської та стильових виявів сецесії є 
образок “Шал”.  

Аналізуючи естетичні засади львівської 
сецесії, Я.Поліщук говорить про специфіку 
вияву еротизму у творчості молодомузівців, 

коли останній трансформується в “еротику 
“хворої доби”, за якої надається перевага не 
здоровому, життєствердному любовному по-
чуттю, а надламаному, зараженому фаталіз-
мом: “Сексуальність набувала амбівалентних 
естетичних якостей: вона могла бути пред-
ставлена як сила, що визволяє й окрилює лю-
дину, але й уявлялася фатальною стихією, що 
веде до розчарувань, страждань та згуби” [9, 
198]. Саме таким трактуванням сексуальності 
позначені полотна художника Густава Клімта. 
Картина Ю.Подковінського, яку описує Д.Ві-
конська, виконана в стилі Клімта. Центральна 
фігура картини трактується авторкою як але-
горичне зображення пристрасті –“Біле жіноче 
тіло в хмарі диму та вогню... пегас над прірвою 
став дибки. Обличчя водночас – невинне і 
гріховне, тіло – Рубенса...” , а кінь, що став 
дибки над прірвою, – “символ демонічного го-
ну, розгнузданих сил” [1, 25]. Як відомо, мета-
форою любовного потягу душі у Платона 
виступав образ коней і візника. Закладена дав-
ньогрецьким філософом у дискурс європейсь-
кої культури символічна образність стала ба-
зовою для багатьох філософів, митців і науков-
ців. Зокрема й згадана нами метафора любові-
пристрасті як упокорення коня виступає у 
творчості О.Кобилянської “однією з підста-
вових образотворчих моделей для відтворення 
жіночої сексуальності” [3, 50]. Д.Віконська, не 
згадуючи ні творів Кобилянської, ні навіть її 
імені, у той же час розгортає цю метафору в 
протилежний бік – героїня картини бачиться їй 
за мить до остаточної втрати власної “самості” 
– духовність знищена, розтоптана шаленими 
копитами пристрасті: “... коли одного дня впа-
деш безсила, розтрощена на дорозі, нездібна 
навіть до гріху, а божевільний тупіт підков 
змовкатиме у віддалі – може тоді твої запамо-
рочені очі відчиняться, шукаючи того світла, 
що йде не від спалахнувшого вогню, а від 
внутрішнього сяйва” [1, 25]. 

Добре розуміючись у живописі, Дарія 
Віконська оперувала словом, наче пензлем, 
залишивши чудові настроєві етюди та поезії в 
прозі. Її одкровення – це краса світу, сповне-
ного барв у найтоншому нюансуванні, це 
спроба продовжити творений в українськім 
культурнім просторі О.Кобилянською “міт 
аполонівської жінки”, однак стиль Д.Віконсь-
кої виразно позначений “сповзанням” у сеце-
сійний кітч.  

“Витання над водами Гангесу” (О.Луць-
кий) у пошуках краси в добі, “жорстокій, як 
вовчиця”, не відповідало вимогам часу. 

Мафтин Н. Ідейно-стильові особливості збірки Дарії Віконської “Райська яблінка” 
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Обличчя літератури набувало виразно маску-
лінного характеру – адже жіноче, фемінне, 
пов’язувалося з колоніальною улеглістю. То-
му меланхолійна мрійливість дискурсу літера-
тури батьків мала бути поборена естетикою 
чину: “Ver sacrum” звільняла дорогу “імпера-
торам залізних строф”.  
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В статье рассматривается проблема рецепции “гендерной утопии” О.Кобылянской в прозе 

Д.Виконской, анализируются особенности стилевой реализации мировоззренческой доминанты 
писательнпцы в сборнике “Райская яблонька”. Автор статьи приходит к выводу, что культ “красоты 
меланхолической”, созданный О.Кобылянской, ещё находит отклик в стремлении отдельных 
писательниц продлить “миф аполлоновской женщины” или осмыслить поднятые ею проблемы в 
реалиях нового времени. 

Ключевые слова: искусство нового стиля, гендерная утопия, сецессия, китч, феминная модель 
высокой культуры, идеальная коммуникация. 

    
The article deals with the reception of Olha Kobylyanska’s “gender utopia” in the prose of D.Vikonska. 

The author of the article comes to the conclusion that the cult of “melancholic beauty” created by O.Kobylanska 
finds its response in the effort of carrying on the “myth of an Apollo woman”. But the literature was taking on 
masculine features, and feminine ones were identified as colonial in the discourse of the European culture. That 
is why, in the epoch of the interwar period of twenty years, the aesthetics of action replaces the search for 
“melancholic beauty”. 

Key words: art of a new style, gender utopia, secession, kitsch, feminine model of high culture, ideal 
communication.  
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ГАЛИЧ І ТЬМУТОРОКАНЬ У “СЛОВІ О ПОЛКУ ІГОРЕВЕ...”  МІФИ ПРО 
ЯРИЛА ТА ГЕОРГІЯ  (у дзеркалі нових знахідок і спостережень) 

 
У статті запропоновано нові підходи і гіпотези відносно вияснення “темних місць” “Слова о 

полку Ігоревім”. 
Ключові слова: літературно-художній пам’ятник, “Слово о полку Ігоревім”, кісаня, 

Тьмуторокань, князь. 
 
Був третій день Великодніх свят або Во-

скресіння Христового, що за Юліанським ка-
лендарем припало на 23 квітня 1185 року. 
Великодній Вівторок співпав з Громовим свя-
том покровителя гір, піль, хліборобів і скота-

рів, військових, мисливців, шлюбів та наро-
джуваності дітей, Юрія (Георгія) Зеленого або 
Змієборця (Побідоносця), якому передувало 
язичницьке свято сонячного бога Ярила-Арея, 
якого називали Лелем, а його сестра була Ле-
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ля (Ляля). Очевидно, що вона – Діва Обіда 
“Слова о полку Ігоревім” або ж Либідь. Їй по-
клонялися 22 квітня. П.Чубинський зафіксу-
вав на Волині, як Юріївської ночі відьми-ві-
дунки на оберемках пруття сиділи по горах 
при ватрах і варили свої чари. Але ця ніч на 
Сіверщині була невесела. Невідомо, чи кача-
лася молодь по посівах озимини і чи катали 
яйця-писанки та галунки й чи співали пісень 
про Юрія-Георгія, що перемагав Змія, якого 
половці звали Шароканем, а себе шарукані-
дами. Юрія-Георгія називали вовчим богом, 
тому й у тексті поетичної повісті про Ігорів 
(Георгіїв) похід постійно присутні вовки. У 
дохристиянську добу це було Велесове свято. 
Велес, як і Юрій-Георгій, був покровителем 
худоби, воїнів, співців, як і в греків Аполлон, 
тобто наш Полель. 

День походу на половців був потрійним 
святом, бо ж командувач, новгород-сіверсь-
кий князь Ігор-Георгій Святославович, онук 
Олега Гориславовича, зять галицького князя 
Ярослава Володимировича, якого автор “Сло-
ва о полку Ігоревh” назвав Осмомислом, не 
міг не пам’ятати про свої іменини. Він для по-
ходу на половців невипадково вибрав саме 
цей день, сподіваючись на допомогу свого 
зразкового патрона, переможця дракона-змія 
й визволителя царевої дочки й води, символу 
честі князів. На Русі він уявлявся вершником 
на білому коні з копієм або мечем у руці, ноги 
його були у золотих стременах. Невмирущий 
воїн, що в народній уяві тричі помирав і во-
скресав, що керує Весною і Місяцем [1]. Його 
називають Георгієм, Юром, Єгорієм, Овсе-
нем, Ураєм, і навіть вигук “Ура!” так чи інак-
ше стосується його язичницького імені. Він 
визволяє Росу й дарує Воду. Від свята Юрія-
Георгія починають співати соловейки. Його 
друзі й рятівники – звірі й птахи. Зелений 
Юрій практично є в усіх європейських і 
тюркських міфологіях. В індусів він – ШівА. 

Звичайно, що князь Ігор-Георгій Свято-
славович, Олегів онук, після молебню, приві-
тання його з іменинами, гостини, сідав на бі-
лого коня, як і його міфічний покровитель. 
Тому ми говоримо, що пам’ятку української 
літератури ХІІ століття невипадково названо 
“Словом”, а в тексті – піснею і повістю. “Сло-
во” тлумачиться як міф, а тому говоримо, що 
це міф про битву на Каялі, і реальну річку 
Каялу слід шукати під іншою назвою, а пое-
тичну там же, де й Каїна та Авеля, зображен-
ня яких бачимо на Місяці, який зафіксував 
братовбивство. 

Літописець Нестор князя Святополка, 
батьком якого був Ярополк, а не Володимир 
Великий, назвав Окаянним за вбивство братів 
Бориса й Гліба, а автор “Слова” київського 
князя Ізяслава Ярославича – Каїниною (“ї” в 
тексті пропущено, а є “Канину”, яку сприйня-
ли за річку Канин, яка дуже далеко від Ніжа-
тиної Ниви, де його вбито), що винен у заги-
белі племінників Бориса й Гліба: “Бориса же 
Вячеславлича Слава на судъ приведе, и на 
Ка(ї)нину [1] зелену паполому постла за оби-
ду Олгову, храбра и млада князя” [2]. Цим 
Олегом був Ігорів дід, якого в літописі назва-
но Гориславичем.  

У цьому реченні є слово “паполому”, 
яке сприймають за грецьке. Але в українській 
мові є таке поняття як “полома”. Це річкова, 
озерна й болотиста трава (очерет), з якої ви-
плітали мати, на яких спали, накривали ними 
коней, а коли гинув воїн, то замотували тіло в 
зелену полому й на угорських конях, які нині 
називаються гуцульськими, везли додому, як 
це зробили з тілом Каїнини – київського вели-
кого князя Ізяслава Ярославича, якого разом з 
його братами Всеволодом і Святославом 
автор “Слова” назвав Троянню. Ось що запи-
сав за Дніпром фольклорист Я.Новицький: 
“Колись там така пуща була, така росла ПО-
ЛОМА, що не просунешся”. Варто задумати-
ся, чи не взяли греки слово “полома” і назву 
мати-паполоми в нас, як взяли Аполлона-По-
леля, Арея-Ярила (Яровіта), Ґорґону. 

Карпатське високогір’я Ґорґани, камені-
скульптури Ґорґани, легенди про змія Ґарґона 
говорять нам про те, де шукати прабатьківщи-
ну цих міфічних персонажів. Археологи все 
більше й більше призбирують матеріалу, який 
підтверджує прихід трипільців на територію 
України з Балкан, так що несли вони міфи з 
собою й повертали їх назад, коли греки в 
Причорномор’ї заснували десять міст. Греки 
бика називають Бусом, а латиняни Босом, а 
Бус і Бос згадуються в “Слові о полку 
Ігоревh”. Іменем цього Буса названо гори в 
Бескидах, у Києві і Київській області, станція 
Бусова і Бусів яр у басейні Сіверського Дінця, 
село Бусовисько на Львівщині, Довбушеві 
камені. Сьогодні, коли на цих і інших каменях 
відкрито протошумерські написи, ми не мо-
жемо не звернути уваги на те, що, за перека-
зами, праукраїнські бояни свої баяння-замов-
ляння виконували давньоволоською і прото-
шумерською мовами. Тією мовою, якою гово-
рять “там, під сонцем”, пише П.Шекерик-До-
ників у своїй документальній повісті “Дідо 

Пушик С. Галич і Тьмуторокань у “Слові о полку Ігореве…” Міфи про Ярила та Георгія 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

152 
 

Иванчік”. Так що дослідник написів на Кам’я-
ній Могилі і в Карпатах А.Кифішин мав би 
повести мову не про переселення шумерів, а 
про традицію. Римо-католицьке духовенство і 
медики скористалися мертвою латиною так 
само, як праукраїнські жерці (вони були й 
лікарями-зцілювачами) користувалися прато-
шумерською мовою й санскритом, щоб про-
столюд не знав усіх таємниць давньої релігії, 
астрономії, медицини. Нащадки українських 
волохів (волхвів) і гуслярів-боянів – лірники, 
кобзарі й бандуристи – теж користувалися ли-
бійською мовою, якої ніхто, окрім них самих, 
не знав, і досі не маємо глибоких досліджень 
про цю мову. Невипадково Кирило придумав 
кирилицю, і старослов’янська мова прийшла 
до православних церков. Ми нічого не знали 
про “черти” й “різи”, але сьогодні, досліджу-
ючи давні святилища, ми дуже наблизилися 
до них. Протошумерська мова була мовою 
наших волхів (волохів). Про Буса й про них я 
ширше пишу в “Бусовій книзі” і нині веду мо-
ву про те, що “Ї” з двома крапками ще не при-
думали, тому й сталася прикра помилка (пере-
кручення. – С.П.). Саме “Слово о полку 
Ігоревh” так подібне до епічних творів інших 
народів. Це – міф про Ігоря-Георгія, Дажбо-
жого внука, що наклався на реальні події 1185 
року, коли сонцепоклонників перемогли міся-
цепоклонники. 

Біблійний міф про Каїна і Авеля – це 
міф не тільки про братовбивство, але й про 
землеробів і мисливців та скотарів. У підтексті 
“Святого письма” Каїн – від спокусника Єви, 
Авель – від Адама. Причина братовбивства та, 
що Бог прийняв від Авеля жертву – ягня, та не 
прийняв плодів земних від Каїна, бо нині 
харчова база людства – землеробство. Половці – 
скотарі, тобто місяцепоклонники – Бусові 
(Бісові) діти, русичі – землероби, тобто Сонячні 
(Дажбожі) внуки. Отут і народження назви 
Каяла. Змій Див з Мисленного Древа спокусив 
Ігоря на поразку, наклавши Місяць на Сонце 
(затемнення сталося 1 травня 1185 р.). 

Дохристиянське ім’я Ігор теж було опо-
вите міфами, але ми їх не знаємо, окрім били-
ни про Святогора, зате знаємо чимало про 
єгипетського Гора й індійського Індру. Нижче 
скажемо, чому не слід плутати імена Ігор та 
Інгвар і говорити про скандінавське похо-
дження імені Ігор, яке від нашого дохристи-
янського бога Святогора, що близько стояв до 
Ярила. Можливо, навіть, що це Сварог, Перун 
або Дажбог. 

У похід йшов Ігор-Георгій із сином Во-
лодимиром-Петром, якому свої іменини дове-
лося святкувати в полоні у Кончака з наре-
ченою Бостондик (Свободою). З ним був 
батько. Обидвох майбутній сват і тесть Кон-
чак викупив у ханів, що їх полонили. Думаю, 
що Кончак організував втечу свата, виділив-
ши йому провідника Влура, коли остаточно 
вирішилося, що Володимир-Петро одружуєть-
ся з Бостондик-Свободою. Якщо зважити на 
Ігорів заклик після сонячного затемнення, що 
ліпше потятому бути, ніж полоненому бути, 
то реальність сприймається як зрада, бо всі 
князі живі-здорові в полоні, а шість полків 
порубані. Легкопоранений командувач-дема-
гог Ігор навіть полював у степу з охоронцями-
половцями. Він дочекався приїзду до нього 
священика. Все це інакше як лицемірством не 
назвеш, а тому свати могли все спланувати до 
найменшої дрібниці, щоб перед народом ви-
городили князя Ігоря. Можна тільки уявити 
собі, як поставились би матері, дружини, бра-
ти й сестри полеглих, якби Ігор-Георгій по-
вернувся від свата з почтом. У цій трагічній 
історії треба було зробити новгород-сіверсь-
кого князя Ігоря героєм-утікачем з половець-
кого полону, щоб обурений народ не змів йо-
го з княжого стола, бо по всій Європі “каяли” 
князя Ігоря. Очевидно, що й “Слово” написав 
швагро Володимир задля того, щоб прослави-
ти батька, тестя, сестру, її чоловіка, що хотів 
йому добра. А добро полягало в тому, що 
князь Ігор організував похід, аби здобути 
Тьмутороканське князівство для вигнанця Во-
лодимира Ярославича, брата Ярославни, сина 
Осмомисла. 

Князь коштував дві тисячі гривень, то 
Кончак чомусь розщедрився на сім центнерів 
срібла за батька й сина. В літописах ніде не 
описано, щоб сват утікав від свата. Ігорів син 
був заручений раніше з Кончаківною. 

Борич – язичницький попередник Геор-
гія Змієборця, але не сказав поет, чому Ігор-
Георгій по Боричевому узвозу їде до церкви 
Пирогощої. У Києві на Подолі є вулиця Бо-
ричів Тік, де Борич переміг міфічного Змія. 
Очевидно, тут було святилище, про що за-
свідчує гора Щекавиця і Лиса, потік Юркови-
ця. У Київськім урочищі Юрковиця, що рівно-
значне Георгіївці, назва гори Щекавиці гово-
рить про те, що так називали змію. У христи-
янську добу язичницькі персонажі стають 
князями (Кий, Щек, Хорив), а Діва Либідь 
зробилася сестрою, хоч насправді це – річка 
Либідь. У комплексах карпатських Лисих гір 
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Діву-Змію називають Лютою. У Києві прито-
ку Почайни Юрковицю називали Зверхо-
вицею.  

Вище говорилося, що на Юрія-Георгія в 
полях качали писанки й галунки по озимині, 
щоб родило зерно, як яйце. У “Слові” битва з 
половцями порівнюється з молотьбою на тоці, 
зброя – з ціпами харалужними. Тоді ціпи нази-
валися чепи, і на Буковині, у Хотинському ра-
йоні, є село Чепоноси, як і городище Боріч, як і 
село Бояни. На Юрія-Георгія посвяченою гіл-
кою верби вперше виганяли худобу на пашу. 

Безперечно, 23 квітня 1185 року молодь 
і дітвора по всій Русі гаївкували, співали про 
Дива Ладу, про Білоданчика, Воротаря, Ко-
струба, Джуса.., а заодно виконували юріївсь-
кі пісні, ставили віхи-древа, діди розказували 
чарівні казки про Юрія-Георгія, що переміг 
Змія-Дракона, який у половців називався Ша-
рокань та Кащій Безсмертний і від нього вів 
свій родовід половецький хан Шарук та інші 
Шаруканіди. В Ігоревих жилах текла поло-
вецька кров. 

Це добре знав автор “Слова”, бо сюжет 
поеми вибудував майже так, як український 
народ створив сценарій весілля, яке вчені на-
зивають народною оперою. Написав: “Сваты 
попоиша, а сами полегоша за землю Рускую”. 
Якщо в цьому ключі глянути на сон київсь-
кого князя Святослава, дочку якого покинув 
швагро Ігорів Володимир (син Осмомислів), 
то тоді “дъски без кнhса ... в теремh” слід ро-
зуміти, “як дівки без князя”, бо й “сhчи Тро-
яні” переплутали в друкарні з “вhчи Троянh”. 
Отут і не “дебрьски сани”, а “Кісаня”, яку ніс 
князь до моря. 

Поему поет написав “обаполи сего вре-
мени”, тобто про язичницьку і християнську 
добу. Про християн-русичів, яких не забув на-
звати Дажбожими внуками, і про язичників 
(поганих) половців династії Шаруканідів, тоб-
то про бісових дітей. То була доба двовір’я, як 
це видно по двох іменах, які мав кожен хре-
щений князь. Міфологічний канон парності 
відбився і в іменах співців – Бояна і Ходини. 
Свято Юрія-Георгія Зеленого теж перенеслося 
з язичництва. Але чомусь ніхто не зважає на 
те, що вівторок – день Марса, що в язичниць-
кому імені Ігор закодоване ім’я язичницького 
бога, як і в іменах Борис, Володимир, Всево-
лод, Святослав, Ростислав, Ярослав... Сьогод-
ні всі знавці давньої слов’янської міфології 
переконані, що Лада – жіноче божество. Але 
ж польський історик Ян Длугош слов’янсь-
кого Марса назвав іменем Лада, і в “Слові о 

полку...” Ярославна в молитві до Дажбога-
Сонця свого чоловіка називає лада: “Чему, 
Господине, простре свою горячюю лучю на 
ладh вои?”). 

Якщо Георгій-Юрій Змієборець (Побі-
доносець) – покровитель Місяця, гір, полів, 
землеробів, скотарів, воїнів, мисливців, шлю-
бів, породіль, вовків, то стає зрозумілим, що 
його язичницьким попередником був той, хто 
тримав лад в усьому. А що святий Георгій-
Юрій зайняв місце сонячного бога Ярила 
(Арея), то в цьому немає сумніву. Він – Лель-
Полель або ж Аполлон у греків. Інша назва 
Сонця – Дажбог. Він покровитель сімейної 
вірності. Дажбог повелів посягати на єдину 
жону, а жона – на єдиного мужа, тому й ве-
сільні пісні називаються ладканки. Обручка – 
символ Сонця, що сковує сім’ю, як і вінок. 
Напередодні свята Юрія – свято Діви Лелі 
(Лялі). Очевидно, це – Діва Обида “Слова о 
полку” або Либідь. 

 Немає ніяких підстав ім’я Ігор виво-
дити від скандинавського імені Інґвар. У 
“Слові” діє Інґвар Ярославович, але це не є 
Ігор Святославович. Якщо Ярополк, Яромир, 
Ярослав мають імена від Ярила, то Ігор – від 
українського і єгипетського Гора. Так само на 
Закарпатті й Прикарпатті села Спаси назива-
ють Іспасами, Гнатів називали Ігнатами, Гна-
тюків – Ігнатюками...  

Пам’ятка нашої літератури в першодру-
кові називалася: “Ироическая пhснь о походh 
на половцовh удhльнаго князя Новагорода-
Сhверскаго Игоря Святославича, писанная 
стариннімh русскимh язикомh вh исходh ХІІ 
столhтія с переложеніемь на употребляемое 
нинh нарhчіе. Москва, вh Сенатской Типогра-
фіи, 1800”. Після короткої передмови йшло 
“Слово о плhку Игоревh, Игоря сина Свя-
тославля, внука Ольгова”. (Тут виникає за-
кономірне запитання. Чому язичницькі ім’я, 
по батькові й по дідові збереглися в тексті, а 
календарне ім’я чи то автор, чи то перепису-
вачі, чи то видавці загубили? Насправді, твір 
мав би називатися так: “Слово о плhку 
Игоревh-Георгия, Игоря-Георгия, сина Свято-
славля, внука Ольгова” [3]. Відгадка лежить 
зверху. “Слово” написане так, як цього вима-
гав міфологічний канон. Ігор має два імені: 
язичницьке Ігор та християнське Георгій 
(Юрій). Він має пару – співця Бояна, а Боян 
Ігоревого сучасника – піснетворця Ходину. 
Ходина співця назвав Віщим Бояном Боречем, 
Велесовим онуком, тобто він волхв-віщун, що 

Пушик С. Галич і Тьмуторокань у “Слові о полку Ігореве…” Міфи про Ярила та Георгія 
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має ім’я, по батькові й по дідові, як і князь 
Ігор-Георгій. 

Звичайно, що в тексті Бореча не знайти, 
бо в першій публікації “Слова” замість “Пом-
няшетьборечьпhрвіхьвременhусобіце” (усі 
слова були з’єднані) з’явилося “Помняшеть бо 
речь”. Це сприйняли як описку, і замість 
м’якого знака стали друкувати “е”, тобто “бо 
рече”, а треба писати по батькові Бояна – Бо-
речь. Говорилося вже, що таку назву має уро-
чище на Буковині, а в Києві – вулиця Боричів 
Тік. Так само, як Орфей був сином Аполлона, 
так і Боян був сином Змієборця, попередника 
Георгія (Юрія) – Велеса. У гирлі Дунаю 
острів Аполлонію нині називають островом 
св. Георгія. Теперішній острів Хортиця на 
Дніпрі теж так називали, а тому є підстави 
Великого Хорса вважати Велесом. Ім’я цього 
бога має село Велеснів Монастириського ра-
йону Тернопільської області, річка й село Ве-
лесниця Надвірнянського району Івано-Фран-
ківської області, де ліс Хоросна. 

Довкола імені співця Бояна суперечки 
не вщухають понад двісті літ. На мою думку, 
так називали поетів, бо ж і сьогодні карпат-
ські примовки-замовляння – бай (баяння), зна-
харі-примовники – баї й баїльниці, міфологіч-
ні казки – байки (у давніх піснях бай – це спі-
вай, розповідай, навіть приспів колискових 
пісень – “баю-бай”), чимало топонімів утво-
рилося від імені Боян. На Хотинщині є село 
Бояни, на Покуті – урочище Боянка. Хто ж 
Ходина? Автор “Слова” мовить: “Ходина 
Святьславля, пhснотворца старого времени 
Ярославля, Ольгова коганя”. Очевидно, що це 
галицький князь Володимир, син Ярослава 
Осмомисла, що став ворогом батькові, підтри-
муючи матір Ольгу Юріївну Довгорукову. Ра-
зом з нею і її братом Святополком і він докла-
дав старань, щоб бояри спалили батькову ко-
ханку Настасю, вбили її батька Чагра [5]. За-
конний син Володимир став утікачем від 
батька, а згодом вигнанцем (ізгоєм), бо по-
встав проти батька, але доля помстилася і йо-
му, і матері. Не знаємо, чи він покинув рідну 
жону Болеславу, дочку київського князя Свя-
тослава, чи вона померла, чи пішла в мона-
стир від невірного чоловіка, коли Володимир, 
бажаючи мати дітей, завів роман з дружиною 
попа. (Можливо, що піп уже був на тому сві-
ті). Попадя народила йому двох синів. З Боле-
славою дітей не мав. 

Конфлікт сімейний – причина того, що 
батько фактично відрікся від сина. Ось тут і 
відповідь, чому він названий – Ходина Свя-

тославів. Ми не знаємо дати створення “Слова 
о полку Ігоревім”, але маємо підстави Воло-
димира назвати піснетворцем “времени Яро-
слава, Ольгова коганя”. Чагри могли бути хо-
зарами, тому й батько, який галицький стіл 
тримав для незаконного сина Олега від На-
стасі Чагрівни, – когань. До речі, село Козари 
Рогатинського району Івано-Франківської 
області поблизу сіл Чагрів, Настащин (тепер 
пишуть Насташин), Бахманка і Конюшки. 
Очевидно, що Чагро вирощував коней-бахма-
нів для Осмомислового війська, і князь Яро-
слав запізнався тут з Настасею, що відбилося 
в легенді про Рогатин і князя та князівну, яка 
загубила тут намисто, а намисто – це буси, і в 
“Слові” мовиться про Бусів час, Бусових во-
ронів, Бусого вовка, Хазарські вожді – кагани 
(когані). Так літописець називав Ярослава 
Мудрого, а Ярослав Осмомисл долею дивови-
жно схожий з предком. Обидва не змогли жи-
ти із законними дружинами. Осмомисл майже 
не ходив у походи, бо, як і Мудрий, мав спад-
кову хворобу ноги (не міг битися мечем). Яро-
слав Мудрий мав християнське ім’я Георгій, 
тобто Юрій. Його язичницьке ім’я утворене 
від Ярила (Арея). Напрошується висновок, що 
імена Ярило і Юрій (Георгій) – тотожні. 

Осмомисл немовби в усьому наслідував 
свого далекого предка. Він галицьких май-
стрів посилав до брата дружини Всеволода 
“Велике Гніздо” будувати на Півночі Русі 
храми. Не виключено, що Ярослав Осмомисл 
теж мав календарне ім’я в хрещенні Юрій 
(Георгій). До такого висновку спонукає те, що 
він спорудив Успенський собор, який спри-
ймається як галицький варіант Київської 
Софії. У теперішній  Успенській церкві у Кри-
лосі можна побачити змія-дракона,  перенесе-
ного 3 блоками зі старого собору. Одне з най-
кращих урочищ, яке дивиться на Крилоське 
городище-дитинець – Юріївське. Укорочене 
ім’я діда Ярослава Осмомисла – Володар, а це 
– Всеволод, дружина якого була угорка Софія. 
Батьками і Мудрий, і Осмомисл мали Воло-
димирів. 

Чому ж Ярослава названо Осмомислом? 
А це тому, що був Ярослав Мудрий, Ярило – 
бог Сонця, а сонячне число – “вісімка”. Сим-
вол Сонця – колесо, в якому було 8 шпиць, що 
держаться на осі (вісі). Вісім стін має колиба, 
вісім танцюристів у червоних сердаках, з то-
пірцями в руках виконують танець Сонця – 
“Аркан”, а бог Сонця – Арей-Ярило. Те ж са-
ме сьогодні говоримо про Юрія-Георгія. На 
Прикарпатті, коли на Юрія виганяють вперше 
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на пашу худобу, то на рогах малюють “вісім-
ку” – кільце-колачик на кожному розі, пасту-
хи плетуть вінки на роги худобі із жовтога-
рячих квітів, чіпляючи їх у формі числа вісім. 
У Глибівці Богородчанського району Івано-
Франківської області ставлять на роги свіжо-
спечені колачі, пара яких творить вічне число 
вісім. Давні художники цей символ зображу-
вали у вигляді змії-вісімки, що кусає свій 
хвіст. У Бабчому, Кривці та інших селах цьо-
го ж району роблять букові, грабові, ліщинові, 
вербові рогачки-вила, які обплітають вінками 
з жовтогарячих квітів юрнику (лототню, ка-
люжниці), а між зубами-рогами прикріплю-
ють круглий вінок-сонце з таких же квітів [6]. 
Ось тут таїться таємниця герба Осмомисла 
(двозуба з хрестом) і тризуба. Князі, що обра-
ли собі Юрія-Георгія за символ княжої доб-
лесті й рицарської честі, саме ці символи й ви-
користовували як герби, бо й тепер рогачки в 
Карпатах охороняють двори від нечистої си-
ли, а щоб відьма не мала доступу до худоби, 
вінки-сонця й рогачки кладуть на дахи стаєнь 
або ставлять у стайнях. Юрій-Георгій перема-
гає Змія Шарканя, прапредка половців-шару-
канідів. Він і тепер вважається захистиком від 
змій, а його дерево – ясен (символ бога війни) 
лікує від укусу. Вважається, що в ясенових 
гаях змії не водяться, а сік – ліки. 

Від весняного свята Зеленого Юрія-
Георгія до першого осіннього свята пророка 
Іллі минає 88 днів, так що прізвища Мудрий і 
Осмомисл закладені в іменах Ярило, Ярослав, 
Ярополк, Яромир і Юрій (Георгій). Безсумнів-
но, що Святогор, від якого утворено ім’я Ігор, 
– це той же бог Сонця – Ярило. Його іменем 
названо зо два десятки карпатських хребтів 
Аршиць (Яршиць). У степах йому споруджу-
вали вівтарі з вербового пруття (грецький 
історик Геродот пише, що щороку скіфи-ско-
лоти навозять по 160 возів ріщя, а посередині 
гірки встановлюють ідол-меч Арея). У Карпа-
тах штучні гори споруджувати не треба було. 
Тут хребти Ярила-Ареса природнього похо-
дження, а поблизу села Текуча Косівського 
району Івано-Франківської області на горі 
Аршиця вціліло святилище попередника Юрія 
– Ярила-Арея [7]. До каменя приходили опри-
шки, коли вирушали на свої операції. У леген-
дах меч-палаш від Арея перейшов до опри-
шків Головача, Довбуша. Якщо князь Володи-
мир Ярославович не писав пісні про предка 
свого Мудрого, то все ж він писав і до батька, 
і про батька Ярослава, який любив не його, а 
Олега від Настасі, бо саме йому, помираючи, 

заповів Галич, а Володимирові дав Пере-
мишль, що названий іменем українського 
Прометея.  

5–6 січня і 6 лютого 1985 року після 
багаторічних моїх “колядувань” по редакціях 
газет, журналів, Інституту літератури АН 
УРСР в обласній газеті “Прикарпатська прав-
да” я опублікував дві статті про те, що авто-
ром “Слова (моління) Даниїла Заточеника” і 
“Слова о полку Ігореве” є князь галицький 
Володимир, син Осмомисла. Один бог знає, 
скільки до того й після того довелося пере-
жити, коли на мене посипалися доноси до ЦК 
КПРС, ЦК КПУ, КДБ, у чисельні редакції, що 
я підношу ім’я націоналіста, ставленика Фрі-
дріха Барбаросси і т. д і т. п. Була створена ко-
місія. У журналі “Комуніст України” готува-
лася розгромна стаття. На щастя, В.Яременко, 
Н.Черченко та інші вчені, письменники й жу-
рналісти підтримали мене. Горбачовська “пе-
ребудова” трохи протверезила декого, а я на-
віть зрадів, що Л.Махновець, О.Семйонов і 
інші дослідники “Слова” теж прийшли до ви-
сновку, що справді Володимир міг написати 
“Слово”. Спершу я прийшов до висновку, що 
“Слово Даниїла Заточеника”, адресоване в 
Галич Ярославу Володимировичу з Боголю-
бова, – це писання його сина, а далі вже легко 
було здогадатися, хто написав “Слово о полку 
Ігоревім”, в якому найкращі й найпоетичніші 
рядки про батька Ярослава, якого назвав 
Осмомислом, про сестру Ярославну і її чоло-
віка Ігоря, про батькового свата – київського 
князя й свого тестя Святослава Грізного... 
Карпатські пісні й легенди, топоніми й гідро-
німи, говірки дали змогу зробити реконструк-
цію тексту, вловити міфологічний підтекст, 
розшифрувати майже шість десятків так зва-
них темних місць, інакше глянути на мету по-
ходу й дивну поведінку птахів, звірів і людей. 
Найперше, слід пам’ятати, що, за повір’ями, 
Георгіївської (Юріївської) ночі звірі й трави 
говорять людськими голосами, що не просто 
“трублять труби городенськії”, а цей Святий 
Воїн на найвищих місцях грає в золоту трем-
біту (трубу), наказуючи травам рости, а дере-
вам розвиватися, тваринам і звірям плодитися, 
землі і жінкам родити... 

Володимир після смерті матері, поне-
віряючись з попадею і дітьми то в Боголюбо-
ві, то на Білому озері, пише до батька Яросла-
ва Володимировича (Осмомисла) поетичне 
послання “Cлово Даниїла Заточеника”, нази-
ваючи його царем. Так само в “Слові о пол-
ку...” він назвав його Осмомислом, а поло-

Пушик С. Галич і Тьмуторокань у “Слові о полку Ігореве…” Міфи про Ярила та Георгія 
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вецьких ханів – салтанами, що викликало 
замішання серед знавців пісні. Салтанів спри-
йняли за турків. А де ж Д.І.Яворницький пи-
сав: “Брати кримського хана носили титули 
“султан-калга” й “султан-нурадин” [8]. Таке ж 
було і в половців. А щодо того, що Ярослава 
Осмомисла Заточеник назвав царем, то слід 
пам’ятати, що писане “Слово” з Боголюбова, 
а Андрій Боголюбський раніше розпорядився 
називати себе царем. 

Осмомисл по могутності не уступав 
братові його дружини Ольги, синові Юрія До-
вгорукого. До речі, у “Слові”, адресованому 
Ярославові Володимировичу, згадується 
князь Ростислав, що не хотів Курського кня-
зівства. Очевидно, це син Івана Берладника, 
який сидів у Смоленську, а коли угри захопи-
ли Галич, то, повіривши, що його галичани 
підтримають, 1188 р. поїхав відвойовувати 
вотчину, та угри його поранили, схопили й 
отруїли в Галичі. С.Соловйов пише: “В Новій 
Січі від кримського хана було нам багато ути-
сків: минулого 1727 року, в грудні, калга-
султан, стоячи на ріці Бугу, зібрав на проми-
слах зо дві тисячі козаків, повів їх на Білого-
родщину й там виявив певний непослух щодо 
хана”. 

Мабуть, що так само було і в половців. 
Так що закономірно, що син батька, влада 
якого поширювалася на Галицьке, Звениго-
родське, Перемишльське і Теребовлянське 
князівства, ще й сягала Дунаю, назвав у по-
сланні царем, предки якого – англійські та 
угорські королі, грецькі царі. Але цим він не 
зумів достукатися до батькового серця: Осмо-
мисл не пробачив образи, хоч і минуло багато 
літ від того дня, як Ярослав забрав Чагрів до 
Галича, як поселилися вони за Лімницею, де й 
сьогодні урочище називається Чагрів горб, а 
сусіднє, де б’є джерело, – Підповія. Серед ба-
гатьох версій щодо назви села Блюдники не 
слід відкидати й давнє написання назви. В 
“Слові Даниїла Заточеника” є це слово. 

Воно не могло не озлобити батька, бо 
Осмомисл не пробачив синові нічого. Залиша-
лося авторові послання мерзнути й голоду-
вати на Білому озері. Л.Гумильов пише, що 
Біле озеро використовувалося для заслання 
туди тих, хто провинився. 1502 року москов-
ський цар Іван Васильович заслав сюди казан-
ського царя. А в “Повісті временних літ” чи-
таємо про повстання волхвів на Білому озері 
[9]. То ж було Володимирові де глибоко збаг-
нути язичництво, а особливо легенди про 
Юрія-Георгія Змієборця та його попередника 

Арея-Ярила. Материн батько, а його дід був 
Юрій Довга Рука. Зрозуміло, що одного з 
онуків називали так само, як і діда, тому й 
Володимир Ярославович міг мати християн-
ське ім’я Юрій, бо народився він приблизно в 
квітні 1151 р., як і його швагро Ігор-Георгій 
(Юрій), Новгород-Сіверський князь.  

Карпати тими міфами живуть і досі, як і 
далека Північ, бо Юрій – покровитель гір, а 
головна в краї церква – Святоюрський собор у 
Львові. Але перебувати Володимир фактично 
на засланні там, де згоріла церква, яку 
спорудили галичани, а в ній материне тіло 
(тут Ольгу Юріївну поховали), далі не зміг. 
“Комусь Боголюбиво, а мнh – горе лютое” – 
написав у “Слові Заточеника…”. Залишалося 
переїхати на Сіверщину до сестри Єфросинії 
Ярославни, яка вийшла заміж за новгород-сі-
верського князя Ігоря-Георгія Святославови-
ча, його ровесника.  

Поселився з попадею і синами в Путив-
лі. Очевидно, що був вихователем найстар-
шого племінника Володимира. Міг бути в по-
ході, бо ж батько Ігор вів один полк, батьків 
брат Всеволод – один полк, Ігорів двоюрідний 
брат, рильський князь Святослав – один полк, 
чернігівський воєвода Ольстин Олексич – 
один полк, а малолітній Володимир Ігоревич 
– два полки [10]. Незрозуміло, чому батько 
так ризикував, поклавши на малолітнього си-
на відповідальність за долю двох тисяч вої-
нів? З ним мав бути галицький князь Володи-
мир, але тоді це означало, що Галич теж 
включився у війну з половцями-шаруканіда-
ми, а ізгой-князь таких повноважень від бать-
ка Осмомисла не мав. 

І тут напрошується дуже важливе запи-
тання: а для кого тоді близькі родичі наважи-
лися йти пити з Дону воду й “ПОИСКАТИ 
ГРАДА ТЬМУТОРОКАНЯ”? Відповідь оче-
видна: Ігор з братом, сином, племінником, 
чернігівським воєводою Ольстином Олекси-
чем вирушив у похід на половців задля шва-
гра-галичанина Володимира Ярославича, бра-
та дружини Єфросини Ярославни, що пере-
їхав з Боголюбова і сидів Ігореві на шиї з не-
законною жоною-попадею, своїми синами, че-
рез що на нього сердяться тесть його і тесть 
Володимирів, усі князі, в яких Володимир 
Ярославович хотів знайти прихисток разом з 
матір’ю, але вони, щоб не наживати собі воро-
гів в особах галицького Ярослава Осмомисла 
й київського Грізного Святослава, їх не при-
йняли. 
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Якщо це був геній, то важке, невпоряд-
коване життя, сумніви,  розчарування зробили 
з князя Володимира пияка. Ось чому Ігор ні-
чого не сказав київському князеві Святославу, 
що готується задля його зятя відвоювати 
Тьмуторокань. Чи міг Святослав підтримати 
цей похід? Та ніколи! Якась попадя, а не його 
дочка, мала називатися тьмутороканською 
княгинею! Йшли на половців Ігор, його син 
Володимир-Петро, Ігорів брат — курський 
князь Всеволод, Ігорів племінник, рильський 
князь Святослав, воєвода Ольстин Олексич з 
чернігівцями. Що стосується чернігівського 
князя, то тут автор “Слова” називає татранів. 
Думаю, що це були найманці з Татр, предки 
теперішніх лемків, бо в добу Ярослава Муд-
рого кордон Київської Русі сягав річки По-
прад у Татрах. 

Тьмутороканське князівство займало те-
риторію Криму й Кубані, столиця була на 
Тамані, куди Катерина ІІ в той час, коли “Сло-
во о полку Ігореве” потрапило до рук графа 
О.Мусіна-Пушкіна, переселила перших запо-
рожців. Дивні дива творилися тоді. Чомусь у 
монастирській книзі щось витирали й виправ-
ляли, а новітні події стосувалися Таматарки – 
Тьмуторокані – Тамані. Важко сказати, чи 
О.Мусін-Пушкін справді взяв теку, де було й 
“Слово о полку...” в архімандрита І.Буковсь-
кого з бібліотеки Спасько-Ярославського мо-
настиря. Дуже вже небезпечною з ідеологіч-
ної сторони була ця “бомба” для імперії, що 
недавно украла назву України-Руси, назвавши 
Московію Росією. 

Тому й зробили копію для Катерини ІІ. 
Та не дала вона дозволу на друк через те, що 
“Слово о полку...” – твір української літерату-
ри, і знову постало питання Тьмуторокані, але 
півострів, де стояла столиця давнього князів-
ства, називався тепер Тамань. 

Читаємо в Д.Білого: “Вранці 4 червня 
1775 р. п’ять військових колон генерала Теке-
лія несподівано й підступно оточили Запо-
розьку Січ. Проти десяти тисяч козаків, які 
перебували тоді у фортеці, було стягнуто бли-
зько 68 тисяч солдат регулярної російської 
армії. Розпочати бій, у якому, без сумніву, во-
ни б усі загинули, не дозволив кошовий ота-
ман Петро Калнишевський та січовий архі-
мандрит Володимир Сокольський. Запорожці 
здалися царським військам, бо боялися, що 
Текелій винищить козацькі родини, захоплені 
у полон. А головне, що зробив останній запо-
розький кошовий, – зберіг цвіт козацтва. І вже 
тієї ночі кілька тисяч козаків, сівши на байда-

ки, взяли з собою святу козацьку ікону По-
крови й під проводом отамана Андрія Ляха 
відпливли за Дунай будувати нову Січ. Трохи 
пізніше за ними вирушили суходолом козаки 
отамана Бехмета”.  

Цариці вдалося виманити з-за Дунаю 
частину запорожців, але на Запорожжя їх не 
повернула. Вони спершу називалися чорно-
морцями. “1787 року Катерина ІІ з величез-
ним почтом подорожувала Україною. В охо-
роні вирізнявся загін запорожців на чолі з 
Білим (...) Запорожці скористалися такою на-
годою, і в Кременчузі Білий, Головатий, осаул 
Легкоступ піднесли їй прохання про віднов-
лення Війська Запорозького... Пахло війною. 
20 серпня 1787 року вже мали дозвіл на фор-
мування воєнних команд волонтерів з козаків, 
“служивших в бившей Сечи Запорожской”. 
Козаки, користуючись цим дозволом, завзято 
заходилися відновлювати Запорозьке Військо. 
... 31 січня 1788 року “високоповелительний 
генерал-фельдмаршал князь Потьомкін спові-
стив козакам “о благовольнії” Катерини, яка 
дарувала новому війську землі в Керченсько-
му куті, що був зайнятий турками, або на пу-
стельній Тамані, на вибір”. Привіз козацтву 
документ відомий полководець Олександр 
Суворов, а заодно білий прапор, пірначі та ін. 
Таким чином, козацьке військо було визнане 
вже офіційно, і, хоч Катерина ІІ всіляко ухи-
лялася його назвати Запорозьким, за духом, 
звичаями, військовим ладом і складом воно 
було саме таким. Відзначилися у війні з тур-
ками, здобули Очаків, а згодом – Бендери й 
Ізмаїл. 5 жовтня 1791 р. в Бесарабії помер По-
тьомкін. Тоді десь план переселення на Ку-
бань виник у Білого, Чепіги й Головатого. 
Антін Головатий поїхав до Петербурга, у Цар-
ському Селі мав авдієнцію з імператрицею. 
Катерина ІІ була зачарована запорожцями і 
задовольнила їхні прохання. В імператорській 
грамоті від 30 червня 1792 року зазначалося, 
що Чорноморському війську надаються землі 
Кубані у вічне користування. 

1792 року першим вирушив у дорогу 
славний козацький полковник Сава Білий. Вів 
він весь козацький флот – 50 байдаків і одну 
яхту з 3 847 козаками і 53 гарматами. 25 серп-
ня 1792 р. козацькі байдаки причалили до бе-
регів Тамані, де й був закладений перший 
чорноморський курінь Таманський [11]. Як 
бачимо, в ХІІ столітті такий підрозділ війська 
могли назвати Тьмутороканським. Ігореве 
військо планувало перейти Дон. А чи не тоді 
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народилася “Дума про вдову Сірчиху-Івани-
ху”, а козаки пристосували її до своїх подій?  

“Пішов твій батько до стародавнього 
Тору пробувати, Там став він свою голову ко-
зацьку покладати”. Князь Ігор переходив Тор 
(теперішній Казенний Торпець), що названий 
іменем германського Перуна. Коли на Тьму-
тороканське князівство поширювалася влада 
Чернігова, тоді до його складу входили Крим і 
Кубань. Як бачимо, історія справді повто-
рюється, але не завжди в історіях описують 
все, як це було насправді. Нас уже за шкіль-
ною партою переконували, що “Слово о полку 
Ігоревім” згоріло під час окупації Москви На-
полеонівськими військами. Але ж будинок 
О.Мусіна-Пушкіна не згорів. Навіщо тоді ви-
готовляли копію для Катерини ІІ і для видав-
ництва? Та коли глянути на тодішні події з 
висоти нинішнього дня, то бачимо, що завою-
вання Криму, Кавказу, переселення козаків, 
які повернулися з-за Дунаю в Приазов’я, 
Крим та Кубань, без ідеологічного “забезпе-
чення” влада не могла чинити. Це те ж саме 
переселення, що й виселення українців на Си-
бір, Зелений Клин, до Воркути, Казахстану, це 
та ж сама польська операція “Вісла” щодо на-
шого етносу в т. ч. лемків-татранів. До загалу 
якось треба було донести, що колись руське 
Тьмутороканське князівство займало Крим і 
Кубань, а Таматарха це – Тьмуторокань-Та-
мань. Ідеологи думали. Письменник та істо-
рик М.Карамзін, будучи татарином, пише 
“Історію государства російського”, в якій ци-
тує, зокрема, “Слово Даниїла Заточеника”. 
Його залучають до видання “Слово о полку 
Ігоревім”, яке начебто О.Мусін-Пушкін взяв у 
випускника Київської “Могилянки” І.Биковсь-
кого. Готували публікацію. Але потрібен був 
дозвіл імператриці. Але Катерина ІІ розумію-
чи, яка це небезпечна ідеологічна “бомба” 
дозволу не дала. Чекали її смерті. А чому за її 
життя не видали Слово, то моя версія підтвер-
джується, виправленням “Сhчh Троянh” на 
“Вhчh”. Вона ж то не дозволила заснувати но-
ву Січ і заборонила згадувати “гнєздо раз-
бойніков”. Ймовірно, оригінал “Слова о полку 
Ігоревім” спалили, внісши до тексту певні 
коньєктури, або воно досі десь лежить у спец-
фондах...  

На жаль, згоріла бібіліотека Ярослава 
Мудрого в той час, коли імператриця мандру-
вала Україною і ночувала в Києві. Мабуть, 
такі пожежі плануються спецслужбами. Хто 
знає, чи не з цієї бібліотеки течка, в якій було 
кілька старовинних рукописів і в т. ч. “Сло-

во”. Катерина ІІ зробила все, щоб у той час, 
коли фактично відроджувалося українське 
Тьмутороканське князівство, коли українські 
козаки вимагали відродження Січі, “Слово” 
не надрукували. Воно ж піднімало патріотич-
ний дух. Хоч і померла імператриця, страх 
довго сковував ініціативу тих, хто твір підго-
тував до друку. Колишнім касогам, а тепері-
шнім адигейцям теж боялися нагадувати про 
Редедю. Татарин Карамзін, пишучи історію 
Російської держави, багато чого трактував 
так, як хотілося імператорам. “Слово” без ко-
ментарів знавців літописів та української 
мови для багатьох читачів було напівмертвим. 

Історичні “рамки” “Слова о полку...” 
конкретні: “Від старого Володимира – до ни-
нішнього Ігоря”. Не так важливо, чи йдеться 
про Володимира Великого, чи про Воло-
димира Мономаха. Важливо, що Троянь – не 
бог, не римський імператор, а три князі – сини 
Ярослава Мудрого: Ізяслав, Святослав, Всево-
лод, земля Трояні – Київське, Чернігівське й 
Переяславське князівства, що в тексті були не 
віки Трояні, а січі Трояні, що на сьомій січі 
трояни був ув’язнений князь Всеслав, що 
тодішнє В дуже нагадувало С, про що я неод-
норазово писав у своїх дослідженнях, що про 
Троянь автор заговорив, коли приблизно на 
Трійцю київський князь Святослав дізнався 
про розгром шести руських полків у поло-
вецькому степу. Найстарший син Ярослава 
Мудрого називався Володимир. Він мав стати 
великим київським князем, та помер молодим, 
коли батько був ще живий. Залишив нащадка 
Ростислава. Ярослав Мудрий, помираючи, 
заповів синам, а найперше київському князю 
Ізяславу, не зобижати Володимирових дітей, 
але стрий Ізяслав виявився непорядним. 
Автор “Слова” назвав його Каїниною. Росіяни 
не зрозуміли, що Каїн і Каїнина в українській 
мові пишуться через йотовану літеру. Каїн 
убив Авеля, Святополк Окаянний братів Бо-
риса, Гліба й Святослава, Ізяслав Ярославович 
винен у загибелі племінників Бориса і Гліба.  

Синові Володимира Ростиславові з жо-
ною-мадяркою Ланкою довелося утікати в 
Тьмуторокань. У Корсуні (Херсонесі) князя 
отруїв грецький котопан. Ланка з дітьми: Рю-
риком, Володарем і Васильком повернулася в 
Галичину. Вони після з’їзду руських князів 
одержали Звенигород, Перемишель, Теребов-
лю, а мати сиділа, очевидно, у Галичі й Княж-
дворі над Прутом, де містечко її імені Ланчин. 
З нею з Тьмуторокані прибув двір, бо тепе-
рішні села Березови, хоч і на Гуцульщині, але 
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звичаями не гуцульські. Десь тоді, мабуть, від 
касогів-адигейців привезли в гори слово 
ДЄДЯ, що означає “батько”. Воно прижилося 
в гуцулів разом з лелем (лєльком). Вождь 
будь-якого племені – батько. Князь Красний 
Роман у поєдинку зарізав касозького Редєдю. 
Можливо, що це ім’я означає Сонце (Світ)-
Батько. Жодна етнографічна група українців 
не славиться майстрами по виготовленню 
зброї, окрім гуцулів. Чи не з Кавказу вони за-
везені Ланкою? 

До Тьмутороканя утікав з Галичини 
Ланчин син, князь Володар Ростиславович. 
Тут його схопив був Ігорів дід Олег Гори-
славович, коли повернувся від греків, куди 
його продали були козари. Володар з братом 
Васильком з Перемишля пішли на київського 
князя Ярополка, що захопив їхню вотчину. Ці 
війни відзначилися тим, що Ярополк загинув, 
а Василька за це осліпили. Бачимо, що заснов-
ник династії галицьких князів Ростислав та 
його син Володар сиділи на княжому столі в 
Тьмуторокані, і в цей “букет” нещасливців 
вписувався ще один князь без князівства Во-
лодимир Галицький. Але тепер Тьмуторокан-
ське князівство було не наше. Новгород-Сі-
верський князь Ігор-Георгій теж вважав, що 
раз його дід княжив у Тьмуторокані після Во-
лодимирових предків, то й він має право на 
князівство. Він може в очах дружини Єфроси-
ни Ярославни вирости, коли відвоює Тьмуто-
рокань для її брата, а тоді батько Ярослав Га-
лицький його проголосить галицьким князем, 
а Тьмуторокань залишиться для котрогось з 
його і Ярославниних синів. 

Ось чому в день свого покровителя 
Юрія-Георгія Змієборця-Побідоносця Ігор-
Георгій Святославович вирішив йти в похід 
на шаруканідів, покровителем яких був дра-
кон Шарокань, тобто Змій. Співець заговорив 
про Мислено Древо. Той, хто не зрозумів, чо-
му Георгія-Юрія зображають на білому коні й 
з Деревом, той ніколи не збагне цього симво-
лу. Древо – символ Свободи, як і золото – 
символ Сонця. Ігор-Георгій у день своїх іме-
нин, вирушаючи у похід на бісових дітей-по-
ловців, став у золоте стремено. Тоді Біс-Ко-
щій був закований у харалузі. Коли Ігоря по-
ловці поранили й полонили, він висів із золо-
тих стремен, а сам опинився в путах залізних, 
в яких сидів Змій, якого закував Георгій-
Юрій, що в язичництві був Ареєм-Боричем 
(Ярилом). Іменем Ярила названо галицького 
князя Осмомисла, тому він так само у творі 
сидить на золотокованому столі, підперши 

гори Угорські залізними полками. В горах 
Угорських (так називали Карпати) сидить 
закований на 12 ланцюгів Шаркань, або Ґар-
ґон (Біс). Це місце, де стояли Осмомислові  
полки, можна вирахувати й сьогодні, бо між 
Ланчином і Делятином, куди проходив  
Трансєвропейський шлях до Середземного 
моря, є села Білі Ослави й Заріччя, які розбиті 
не на вулиці, а на сотні. 19 вулиць-сотень го-
ворять, що тут, за чотири десятки кілометрів 
від Угорщини, базувався княжий гарнізон, що 
прикривав Княждвір у тисовому лісі над Пру-
том. Прут – притока Дунаю, а тому стає зро-
зуміло, чому Осмомисл “суди рядив до Ду-
наю”, відправляючи туди дерево дарабами, а 
на дарабах у бочках сіль, у бербеницях – 
бриндзу й масло. По цій ріці пливли й судна: 
шкути, насади, лодії.  

У цій місцевості й тепер на воротах 
ставлять зеленяки-кецки, які закосичують гіл-
ками-віхами, щоб Юрій-Георгій мав де попас-
ти свого білого коня. Тарниця – сідло, кінь – 
комонь. Ось чому в горах, де хребти Ярилові 
– Аршиці, є вершини Кінь, Комонь, Кобила, 
Тарниця, Сідло, водоспади, що нагадують 
гриву коня Арея-Юрія (Георгія), береги яких 
– шори, тобто упряж: Терношори, Шешори, 
Штиришора, що, можливо, й означає оте 
незрозуміле “темне” місце: “Ти ж бо можеш і 
посуху разити шерешири синами удатними 
Глібовими”. Відгомін язичницьких ритуалів – 
обливатися в цей день так само, як на 
Обливаний Понеділок. В Яремчі, що назване 
на честь Ярила-Яреми, як і в інших місцево-
стях, віха – берізка, яку прикрашають, як і 
новорічну ялинку, хоч піднімають її на Юрія-
Георгія. На Бойківщині берізки-віхи підні-
мають на Зелені Свята, Івана Купала, у При-
дністров’ї (Тлумаччина) – на Петра й Павла. 
Зафіксовано мною, що ставили віху й на Іллі. 
А ось у селі Задубрівці Снятинського району 
Івано-Франківської області роблять віху на 
Георгія-Юрія Зеленого. 

Це – вінок з жовтогарячих квітів юрни-
ку (лототно, болоха, калюжниці). Його при-
крашають квітучими гілками терну і чіпляють 
корові на роги, а в стайні на двері. Перед 
Юрієм разом з паскою печуть хрест, який збе-
рігають, а на Юрія розмочують і дають ху-
добі. Ось звідки взявся герб Ярослава Осмо-
мисла: кучерява рогачка і по середині хрест. 
Сьогодні це герб Галича. Ярослав Осмомисл 
міг бути у хрещені, або Юрій (Георгій), або 
Степан. На Крилосі про це говорять урочища 
Юріївське і Штепанівка. Якщо Юрієм був не 
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батько, то син Ярослава Осмомисла – Воло-
димир, автор “Слова Даниїла Заточеника”, 
“Моління”, “Слова о погибелі землі Руської” і 
“Слова о полку Ігоревім” мав всі підстави ма-
ти таке хресне ім’я. Він же внук Юрія Довго-
рукого, а внуків, як правило, називають імена-
ми діда і баби. А ще Л.Махновець вирахував, 
що Володимир Галицький народився в берез-
ні або в квітні. Він був однолітком з героєм 
“Слова” Ігорем-Георгієм Святославовичем, 
що прийшов на світ 3 квітня 1151 р. Кален-
дарне свято Юрія-Георгія 23 квітня і в цей 
день, здається, обидва швагри Георгії-Юрії пі-
шли на половців, маючи по 34 роки. Колись 
на Юрія палили ватри й писали чорні хрести.  

У литовців, прусів жмуді, був Бог то-
тожний Юрієві Змієборцеві – Пергрубіус 
(Пергрюбіус). Здається це наш Бус, поперед-
ник Юрія-Георгія, або той, кого переміг 
Юрій-Георгій. Чорно-біла кора берези така ж, 
як оперення буська, що є птахою загадкового 
Буса. Бескидський Бусів верх на Лемківщині, 
гора Бус вище селища Синяк Мукачівського 
району Закарпатської області, село Бусовись-
ко Старосамбірського району Львівської обла-
сті, волинське село Бусче, київська гора Бусо-
виця на Печерську, гора Бус у Рокитнянсь-
кому районі Київської області, колишня стан-
ція Бусова на Харківщині, Бусів яр у басейні 
Сіверського Дінця, буса – човен, бусий – п’я-
ний, буси – намисто – все це говорить, що Бус 
– це аж ніяк не князь Бож, а язичницьке боже-
ство. Вовк і ворон – істоти Аполлона, а в 
християнстві – Юрія-Георгія. Вовк – пес 
Юрія-Георгія Змієборця. У “Слові” часи Бу-
сові оспівують Красні Діви, які в копіях і 
гатськії, але їх зробили готськими. Половецькі 
– дівки, руські – дівиці, але Обида – Діва, а 
тому Красні Діви – це Русалки, які прослав-
ляють не часи Божові (якщо їхній імператор 
убив князя Божа, то чому вони оспівують ча-
си не свого героя, але ворожі часи?), а 
співають морю, леліючи помсту Шароканеву, 
тобто драконову. Гуцульські легенди чудово 
прояснюють це місце. Ґотицею стає змія, яку 
сім років не побачило людське око або пташ-
ка – волове очко. Їй тоді виростають крила й 
вона стає драконом. Так само потерча, яке 
літає сім років і просить, щоб йому дали ім’я 
(охрестили), після семи років стає Красною 
Дівою (Русалкою, Мавкою, Нявкою, Лісною, 
Повітрулею). Шарканів-драконів у карпатсь-
ких казках так багато, що немає потреби дово-
дити, що Шарокань – це хан Шарук, як це 
робили до нас. Тут усе пояснюється дуже про-

сто. Якщо час затрачений на похід і триденні 
битви подвоїти, то стане цілком зрозуміло, що 
Русалчин великдень, Зелені свята або свято 
Розигри (перший Понеділок Петрівки) спів-
пали з вісткою, яка долетіла до київського ве-
ликого князя Святослава Грізного, що Ігор 
пішов на половців і зазнав розгрому, а всі кня-
зі полонені. Ось чому наснилося, що на обо-
лоні була яма-дебра, що Русалки (Красні 
Діви), тобто душі мертвих дівчат, видзвоню-
ючи золотом, прославляють часи Бусові, лелі-
ючи помсту Змія Шароканя, діти якого – 
хани-шаруканіди вже розгромили Дажбожих 
онуків і посунули на Русь. Рим, де русичі під 
ранами, це не Римів, а урочище поблизу села 
Тараса Шевченка.  

Дажбог переміг Шароканя й закував 
його в путини залізні. Тепер в цих путинах 
князі, серед яких Ігор-Георгій Святославович. 
У “Слові” є незрозуміле “встазбидивъ кли-
четъ върху Древа”. Безперечно, що це “Ми-
слено Древо”, з якого вергся Див, коли свою 
чорну справу зробив, і дерево до землі прихи-
лилося”. До “зби” додали “ся”. Цього робити 
не слід було, коли є ім’я Збислав [14], а Див 
згадується в багатьох обрядових піснях. Оче-
видно, Зби-Див кликав з верхівки Древа, бо ж 
польське zbуc – позбутися. 

Ось що про Древо-Віху 1963 року запи-
сав М.Івасюк у с. Іспас Коломийського райо-
ну Івано-Франківської області: “У ті чіси на 
Підгір’ї сі вело так, шо єк у селі мала бути 
єкас велика подія, то посеред села, на найви-
щому місци, віставльили віху. Віха – це дов-
железна жердка з привьйизаним на тончому 
кінци оберемком сухарнику, найбільше з фої. 
Грубший конец жердки забивали у землю або 
привйизували до дерева. Спаскі люди з 
горьинами мали договір, як татари нападут на 
село, то аби спащуни запалювали віхи на най-
вищій горі Стирчьик. Як татари людий зама-
гают, то запалені віхи нести від Стирчіка на 
гору Вербку, а далі леніями до гори Пожірни-
ці, на полудне. А як татари тікают, то запалені 
віхи нести від Пожірниці леніями через Верб-
ку до Стирчіка на північ. Сторонські люди 
день і ніч не спускали з очий Стирчіка, бо ви-
діли в нім свого спасителі. Та одного разу та-
тарський напад був несподіваним, і люди 
мусіли тікати попід ленію на полудне поза 
хащі, на Городищі, де з-за плотів можна було 
легше сі відбивати, без запалених віх, які че-
рез страх забули запалити. Відважніші зроби-
ли це лиш на Вербці [15]. Далі йдеться про те, 
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як вбили тут башу, а татари потопилися в тря-
совиці. 

Обстежені городища, печери, легенда 
про Довбушів скарб переконують, що тут і в 
язичницьку добу стояла віха-пост. Така віха 
була поставлена і в Ігоревій столиці Новгоро-
ді-Сіверському. На Буковині ще й тепер іме-
нинникові на подвір’ї вночі ставлять віху, за 
яку він повинен виставити односельцям мого-
рич. Вона символізує Дерево Життя. А ось 
фольклорне свідчення, чому Древо до землі 
нахилилося: “... Оце як люди жнуть в полі та 
в’яжуть, а татари, як там далеко де пока-
жутьця, то ще далеко вони йдуть десь там, а 
козак той, що сторожить на могилі коло віхи, 
то їх він як побачив, що десь далеко там їдуть 
татари, може, верст за п’ять, то похиля зараз 
віху ту, прохиля додолу. Ото вже люди ба-
чуть, шо віха похилена, – зараз тікати треба. А 
козак той сідає верхи та їде мерщій та біжить 
кожний скільки духу та кричить людім: “Тік-
ай-те! Ттатта-ри йду-ть! – то люди як сипнуть 
бігти з поля до кріпості, так аж усе поле вкри-
ють ті, що біжать”. 

Після Ігоревої поразки половці одразу ж 
напали на наші села й міста, тому й заговорив 
поет, що Дерево до землі приклонилося. Сто-
рожові віхи на Русі “похиляли додолу”, бо за 
полком Ігоревим “кликну Карна і Жля”. Оче-
видно, що в оригіналі було Ж(г)ля (від слова 
“жегти” тобто палити). На Прикарпатті скрізь, 
де стояли віхи, палили Юріївські ватри, спа-
лили дохристиянські храми, збереглися топо-
німи Пожьирниця, Погар, Погорілець, Пожеж, 
Тугар, Погорище в т. ч. і на Крилосі. 

А ось на Черкащині так само стовп не 
закопували, а прив’язували до чогось, як і на 
Буковині іменинникові Георгію, Василеві, 
Петрові, Маковієві... “Для того, щоб було 
знать, звідки іде орда і куди тікати людям, 
селяни коло села висипали високу могилу, на 
могилі ставили високий стовп, щоб його було 
видко з усього села. Стовп на могилі не зако-
пували, а ставили до чогось, тільки прив’язу-
вали, щоб стовп не упав. Коло стовпа стояв 
вартовий, він повинен був дивитися, чи не йде 
де-небудь орда. Коли вартовий побачить з 
Каланчі (так звалася та гора) де-небудь орду, 
то зараз вартовий нахиляє стовп в той бік, 
куди треба тікати людям. Люди, побачивши, 
куди стовп хилиться, тікають у ту сторону” 
[15]. 

13 серпня 2003 року О.Чебанюк розпо-
віла, що “на правобережній Київщині – в 
окремих селах Білоцерківщини та Фастівщи-

ни до сьогодні зберігся прадавній звичай ста-
вити на Маковія віху, яку теж називають 
“маковієм”, “маковейчиком”. Увечері напере-
додні свята хлопці привозять із лісу високу 
соснову тичку, а дівчата прикрашають її кві-
тами й травами. Встановлюють віху на вигоні, 
вершок оздоблюють, як правило, маскою, 
зробленою з гарбуза. Біля віхи розкладають 
багаття, і молодь розважається цілу ніч, обері-
гаючи віху, щоб її не звалили конкуренти із 
сусіднього кутка або села, що вважається ве-
ликою образою. Нині такі “маковійчики” го-
сподарі встановлюють біля воріт своїх садиб 
або на перехресті доріг, виявляючи неабияку 
творчу фантазію. Якщо проїхати від села Ма-
зепинці до села Триліси, то в кожному селі, на 
кожному кутку можна побачити різноманітні 
“маковійчики” заввишки від півметра аж до 
десяти” [16]. 

 Як бачимо, у Придніпров’ї цей обряд 
такий самий, як і на Прикарпатті, і так само 
хлопці охороняють свою віху від конкурентів, 
що поставили свою берізку або сосонку на 
щоглі або обрубали смереку, але залишили, 
прикрашену кольоровими стрічками верхівку. 
На Гуцульщині віха-чуга звелася до берізки 
на воротах. Особливо дбають про неї там, де є 
в хаті іменинник Юрій-Георгій. 

І.Попович в історії селища Великий 
Бичків Рахівського району Закарпатської 
області пише, що “напередодні Юрієвого дня 
відважні легіні приносять до воріт облюбова-
них дівчат обрамлені молодим листям беріз-
ки. У той же час бичківці уквічують порти 
(ворота) такими ж “молодяками”, бо “як Юра 
прийде, щастя принесе”. Існує повір’я: “Аби 
жива родина, треба, аби Юра води дав”. Тому 
діти із задоволенням поливали усіх водою...” 
[17]. У цій книзі опубліковано баладу про 
страту мадярськими вояками жителів селища, 
які боролися й захищали свою державу – 
Карпатську Україну, в якій чітко бачимо, що 
не про папорзи і не про паробци писав автор 
“Слова”. Ось як співають у Великому Бич-
кові: Летів ворон через Бичків та й загубив 
перце, / Кладуть ПОВОРОЗ на шию, аж мо-
розить серце (Пісня “Не забуду того суду”). 

А в “Слові”: “Суть бо у ваю желhзнии 
ПАПОРЗИ под шеломи латинскими”. А чи не 
страчували і в ХІІ ст. тих, хто носив не руські, 
а латинські шоломи? Тобто ворогів і зрадни-
ків. Князя Романа вбили поляки. Тепер обряд 
обливання змістився на Обливані Понеділок і 
Вівторок (другий і треті дні Великодніх свят). 
Оскільки понеділок – день Місяця, то хлопці 

Пушик С. Галич і Тьмуторокань у “Слові о полку Ігореве…” Міфи про Ярила та Георгія 
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обливають (поливають) дівчат, а дівчата – 
хлопців у вівторок – день Марса-Лада-Вія. 
Правда, дівчата хлопців обливають все рідше 
і рідше, але ж 23 квітня 1185 року свято Юрія-
Георгія співпало з Обливаним Вівторком, а 
тому Ігоря і його воїнів обливали і водою, і 
сльозами. 

Мені вдалося відкрити підтекст, який 
повністю реабілітовує “Слово”, яке ніяк не 
може бути підробкою. Автор сюжету вписує у 
міфологічні семірку-тиждень й 12 днів. Поет 
оспівує тільки такі дні: 23 квітня, ВІВТОРОК, 
день Лади-Марса (Арея-Ярила) – початок по-
ходу; 1 травня, СЕРЕДА, день Баби-Землі – 
затемнення Сонця; 2 травня, ЧЕТВЕР, день 
Перуна – рух полків; 10 травня, П’ЯТНИЦЯ, 
день Діви П’ятниці – перша битва з полов-
цями; 11 травня, СУБОТА, день Мари, поми-
нання предків – друга битва з половцями (пер-
ший день); 12 травня, НЕДІЛЯ, день Дажбога-
Сонця – розгром Ігоревих полків; 13 травня, 
ПОНЕДІЛОК, день Місяця, половецького 
бога. 

Сюжет так вибудуваний, щоб усе звести 
до одного тижня, бо це стосується перемоги 
місяцепоклонників, а фазами Місяця керує 
Юрій-Георгій. Сонячне затемнення назива-
лося знаменням Змієвим. Змія називали ще 
Звіром. Змій Див (Зби) затемнення викликав 1 
травня, а 12 травня (через 12 днів) сталося те, 
про що він віщував. Весільні дивні – це змій-
ки з тіста, які випікають на вишневих гілках. 

Багато дослідників “Слова” не розу-
міють, чому у творі звірі й птахи поводяться 
неприродньо. Г.Сумаруков, біолог, видав про 
це цілу книжку. Він так захопився спросту-
ванням, що твердить: “Дятел в начале лета не 
слишен” [18]. Але я заперечу йому, бо щоліта 
в травні й червні слухаю в парку й над місь-
ким озером, як виграє текстом на деревах і 
електричних ліхтарях дятел, повідомляючи, 
що тут його територія. А ось щодо звірів і 
птахів, то в “Слові” діють ті, що вважаються 
істотами бога Сонця-Аполлона. Аполлон – це 
той же Лель-Полель або Ярило, що став 
Юрієм-Георгієм. Тому й вовками поет назвав 
Ігоря-Георгія, Всеслава, Влура, Гзака, кур’ян, 
Вовк – пес Георгія-Юрія. Його істоти лисиця, 
ворон, що в казках здобувають цілющу, жив-
лющу й молодильну воду, щоб оживити Геор-
гія-Юрія. Його птахи гуси-лебеді, дятли, 
орли-соколи, соловейки, сороки, що віщують 
прихід гостей – повернення з полону Ігоря. 
Птахами Ярила й Біса виступають гоголь, зег-
зиця-чайка, кречет, чайки, чернеть. З міфоло-

гії також тур, пардус, вовк, лисиця, горностай, 
білка. Автор називає шість видів птахів і шість 
порівнянь з птахами, щоб мати число мі-
фологічне 12, шість видів звірів і шість птахів.  

Шелом’янь тлумачили, як гору, та я за-
пропонував сприймати, як шоломи на головах 
воїнів, що стояли спинами до Руської землі. 
Бо й справді в ладканках весільних, які зібрав 
Й.Лозинський, збереглося: – Ой чиї ту ми 
бояри / На поли ШОЛОМ стояли? / Старо-
стови бояри / На поли ШОЛОМ стояли [19]. 

Зайве доводити, що весільні дружби й 
бояри повинні захищати весільного князя (мо-
лодого), тому вони й шоломом стояли. Ідучи 
далі, скажемо, що коли рух полків Ігоревих з 
битвою тривав 20 днів, то приблизно стільки 
ж часу йшла з поля битви вість про розгром 
Ігоревих полків. Князь Святослав про це лихо 
дізнався на Русалчин великдень. Зелені свята 
– Трійця або П’ятдесятниця, коли поминають 
померлих предків, коли Русалки – Красні Діви 
виходять з води. Християнська церква сни на-
зиває марновірством, але київський князь і 
бояри вірять у сни. Тим більше, що Русалії 
співпали з повідомленням про розгром на 
Каялі. Снилося князю: Бусови врани вhзграяху 
у плhс ньска / На болони бhша дебрь. / Кисаню 
и несо шлю к синему морю. 

 Розумію, що ті знавці “Слова”, які по-
над 200 років звикли читати “дебрськи саню” 
і бачити змій у дебрі, подивовані, що я текст 
пропоную розбити на рядки інакше. Не 
галицьке місто Пліснесько в “Слові”, а пліс 
(пляс) воронів. Не змії, а КИСАНИЯ або 
КИСАНЯ. Якщо И стояло перед Я, то тоді не 
потрібно “НЕСОШЛЮ” розуміти як “КИ-
САНЮ ніс зі шлюбу”, але я гадаю, що росіяни 
не зрозуміли, що в українців весілля – це ще і 
шлюб, тому й загубили “БУ”, щодо другого С, 
то сталася глосія (втягування). Я запропону-
вав сон князя читати так: в теремі дівки без 
князя, на оболоні була дебра, “КИСАНЮ ніс 
зі шлюбу к синему морю”. Кисаня (Кісаня) – 
це дівчина-відданиця. Ось яку ладканку зафі-
ксував на Лемківщині М.Шмайда: Ішла КИ-
САСОНЬКА з Лабірця./ Не дайте ня, мамко, 
за гдівця, / Бо би на ня діти плакали, / Же 
плану мачоху достали. 

У своїх працях та примітках до перекла-
ду “Слова” я звертав увагу, що на Закарпатті 
КІСАНЕЮ (КИСАНЕЮ) називають гойну 
дівчину (жінку). Саме такою в українському 
фольклорі виступає МАРЕНА, друге ім’я якої 
КІСОНЬКА. Ось що читаємо в статті А.Тан-
кова “Идол Купали в г. Ахтирка”. Михайло 
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Зіньківський 1769 р. повідомляв духовне 
управління про те, що в його парафії в день 
Івана Хрестителя парубки й дівчата вчинили 
“богопротивніе действия”, встановивши на 
вулиці біля воріт якогось ідола Купала чи 
Марина, одягнувши в жіноче вбрання і при-
красивши квітами та зеленими гілками. Перед 
ідолом поставили стіл, на якому був посуд з 
якимсь напоєм, “собрани были девки и пели 
богомерзкие песни, а потом того идола но-
сили по селу” [20]. 

Якщо зважити на те, що в багатьох мі-
сцевостях купальське деревце Марину (Мари-
ноньку) ламають і топлять, то стає зрозуміло, 
що саме цю КІСАНЮ князь уві сні ніс до си-
нього моря топити. Це – Прозерпіна-Персе-
фона, покровителька мертвих. Фольклорист 
С.Килимник пише, що Мариночка, КІСОНЬ-
КА характерна в примовах до небіжчиків. 
Очевидно, що це та сама Діва Обида, яку носії 
фольклору називали Жертвою. 

Купальське свято – це вінчання Кісані-
Марини перед відсиланням її в потойбічний 
світ (Землю Незнаєму). Купальські вогні – 
очищення від Нечистої Сили. Вінки, що пли-
вуть за водою, – символ Сонця, що скочується 
з Неба-Гори. Купальське Дерево – символічне 
весільне дерево. У Карпатах – це віха або 
смерічка (сосонка, яличка) на високому стовпі 
або жердині. Це про весільне дерево-сосну, 
прикрашену, щоб вона весільно “горіла-пала-
ла”, співають і тепер: Горіла сосна, палала, / 
Під нев дівчина стояла, / Під нев дівчина 
стояла, / Русяву косу чесала, / Русяву косу че-
сала. / Ой, коси-коси – ви мої, / Довго служили 
ви мені, / Більше служить не будете, / Під 
білий вельон підете, / Під білий вельон підете. / 
Під білий вельон, під вінець, / Під білий вельон, 
під вінець / Більш не підете у танець...  

У ХІІ ст. у фату-вельон княгиню не на-
ряджали, а давали “завій” – біле полотно. Ко-
ли молоду привозили до князя, то він обру-
бував їй косу. Ще у ХХ ст. на Прикарпатті 
обрубану (обрізану) косу молода господиня 
зашивала в подушку, на якій вона спала з 
чоловіком (спали на одній великій подушці). 
У момент обтинання коси й зав’язування в 
хустину молодої її вже не називали кісанею, 
але молодицею. Коса – символ дівочої цноти. 
Коли зазнав поразки Ігор з братом, небожем і 
сином, Ходина-Автор гірко зітхнув: “О, да-
лече зайде соколъ, птиць бья, – къ морю!” 

А на київській горі в теремі золотовер-
хім наснилося великому князеві Святославу: 
“Кисанюинесошлюкъсинему морю”. А на-

справді вже Русалки – “гатьскія Красныя 
Дhвы на брезh синему морю поют время Бу-
сово, лелhют месть Шароканю”, дзвонячи 
руським золотом. А вчетверте море загово-
рить, коли князь Ігор утікатиме від половців. 
Вільні князі сидять у золотоверхих теремах на 
золотих столах, а невільні в залізні (харалу-
жні) путини заковані, які міфічний Георгій-
Юрій і його попередник Яровіт закував Ко-
щія-Шароканя. 

Кисаня (Кісаня) носить коси. Очевидно, 
що те ж саме означає половецьке слово киз – 
дівчина. Якщо в нашій мові трапляються ру-
сизми, полонізми, то не могли половецькі сло-
ва не проникнути в живу українську мову, 
тому так легко сприймаються наша кисаня й 
половецька кизаня. Неодруженій дівчині забо-
ронялося носити розплетені коси. Так ходили 
тільки русалки. Коли дівчина йшла до шлюбу, 
тоді брат розплітав косу сестрі, а після шлюб-
ної ночі суджений рубав косу (воїн шаблею). 
З морем пов’язана втрата всього. Канути в мо-
ре, піти за море – загинути і навпаки воскрес-
нути – перебрести море. Коли закінчується 
весілля, сватів везуть топити. За це свати 
дають викуп. Будь-яка водойма називається у 
весільному обряді морем, що асоціюється з 
морем житейським. 

 Кіскою називають жіночий статевий 
орган. Народна поезія говорить про те, що 
Кісаня – це Купальське дерево або лялька, яку 
називають Мареною, носять і топлять у воді. 
Ось що писав В.Скуратівський. “Купайла, 
Івана Купайла. Давнє язичницьке свято краси, 
молодості й самоочищення. З ним пов’язані 
цікаві обрядодійства біля води, які влаштову-
вала молодь у ніч з 6 на 7 липня (1185 року, 
коли князь Ігор ходив на половців, – з 24 на 
25 червня. – С.П.) Хлопці готували вогнище, а 
дівчата вбирали Марену – живу гілку. З 
настанням сутінків парубки підпалювали ват-
ру, через яку попарно перестрибували. Нато-
мість юнки топили Марену, яка символізувала 
Русалку, і пускали на воду віночки, завбачу-
ючи своє майбутнє подружнє життя... 

У деяких регіонах наступного дня, себ-
то на Купала, дівчата робили з соломи ляльку, 
одягали її у жіночий одяг, вішали намисто на 
шию, а голову прикрашали стрічками, квітами 
й віночками (деінде голову виготовляли з гли-
ни, замість очей вставляли вуглинки і рижу-
вали щоки). Натомість у супроводі дітей хо-
дили з Мареною вулицями села, наспівуючи 
купальських пісень; зробивши обхід, йшли до 

Пушик С. Галич і Тьмуторокань у “Слові о полку Ігореве…” Міфи про Ярила та Георгія 
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річки чи ставу, роздягали ляльку й топили у 
воді. 

В інших селах закопували на леваді ви-
готовлену з дерева ляльку, ставили поруч стіл, 
накривали його скатертиною, клали хліб з 
дрібкою солі і, взявшись за руки, ходили до-
вкола, наспівуючи пісень. По закінченні дій-
ства Марену відносили до річки й топили, 
приспівуючи: Потонула Маренонька, потону-
ла, / Наверх кісонька зринула. 

Хлопці й дівчата намагалися облити 
одне одного водою, хоч купатися з Мареною 
не годилося – “бо вона накличе бурю” [21]. 
Оця деталь говорить про те, що Марені вла-
штовують шлюб-проводи до Біса-Змія (дохри-
стиянського Шарканя). У Карпатському регіо-
ні бурю досі називають – шарґою, шаркою... 
У інгунсів – це змій. Поки дівувала – зазулька, 
а тепер у парі. / Перелетів СОКІЛ через сців 
(стіл) / За столом Зазульку увидів, / Почав її 
вгору знимати, /А почав ся з нев витати. / Та 
стала на татка кликати: / Ой увійди, татку, 
до хати /Та не дай хусточку ізняти / Та не 
дай КІСОЙКУ кракати. / Поставали за сців 
паничі / Та взяли кісойку під мечі, / Яли хус-
точку знимати, / Почала Анниця плакати. / 
Ой увійшов татко до хати, / Не могу 
хусточку зьзійняти, / Не запру кісойку 
кракати (микати). / Прийшла Анниця з села, / 
Сумнейка-невесела. / Там стали їй казати, / 
КІСОЙКУ розплітати... 

Молода (наречена), була дівчиною-кіса-
нею до “комори”, тобто до шлюбної ночі. 
Коли вона втрачала цноту, то косу рубали, і 
так само населений пункт втрачав незайма-
ність, коли сторожова віха (Мислено Древо) 
зрубували, або “к земли приклонилося”. Так 
само, коли їдуть по молоду, плісають (плі-
шуть) її з короваєм, закосиченим шлюбним 
весільним деревцем, нахиляючи його на 4 сто-
рони. На Прикарпатті вважається великою 
ганьбою, коли парубки перед Зеленими та Ку-
пальським святом, святом Петра і Павла та 
Іллі підняли віху-чугу, але не встерегли її і су-
перники зрубали. Боротьба за віху-чугу інко-
ли закінчувалася кров’ю. Бували поєдинки і 
між парубками сусідніх сіл, коли дівчину бра-
ли за невістку в чуже село. Весільне деревце з 
корогвою стояло і несли його на короваї. Звід-
си і стара назва обрядового хліба – корогвай. 
Древо шлюбне несуть на корогваї. Колись ко-
рогва засвідчувала незайманість кісані-наре-
ченої. В Непалі символом країни є жива 
богиня Кумарі – дівчинка від п’яти до два-

надцяти років, поки вона не дозріла до жінки. 
Їй поклонявся навіть король. 

А в нашій ладканці: В коморі Анниця 
стояла / Та й жовту КІСОЙКУ чесала. / 
Чесала КІСОЙКУ до зимлі / Та й роняла слез-
ки все дрібні... / Ой стоїт Анниця при столі / 
Та й чеше КІСОЙКУ до зимлі... / Після комори 
– червона калина. / В нашої Анниці на дворі / 
Червона калина в городі, / А під тов калинов 
токарі. 

У О.Воропая в гаївках Кісаня – це Ма-
рена (Маринонька), уособлення якої є купаль-
ське деревце (віха, гильце), яку справді ку-
пальської ночі топлять у воді. Очевидно, що 
напередодні Зелених свят або Івана Купала 
князю Святославу Київському наснився язич-
ницький (мутен) сон, що він ніс топити 
КІСАНЮ-МАРИНУ (ДЕРЕВЦЕ КУПАЛЬСЬ-
КЕ) ДО МОРЯ. 

Звичайно, що виникає запитання, чому 
це мовиться про море, коли Купайлицю-Ма-
риноньку топлять у річці або озері? Обрядові 
пісні говорять про те, що море тут симво-
лічне. Скажімо, карпатські й прикарпатські 
озерця теж називають Морськими Очима, як 
ось чорногірське – Марічайка (Маричейка), 
що, за легендою, має три дна й сполучене під-
земними водотоками-жилами з Чорним мо-
рем. Попід Чорну гору протікає Чорний Чере-
мош, що зливається з Білим. 

Нижче Устерік – село Мариничі. На 
Івана Купала гуцули виходять на Чорногору 
до Марічайки збирати цілющі трави, а на 
Різдвяну Богородицю банкетують коло Пи-
саного Каменя – могили Велета, де Довбуш 
скарби привалив Каменем. Ось про що го-
ворить купальська пісня: Шла Мар’юся в 
поле, знайшла синє море, / Споткнулась і впа-
ла, думала, що встала, / А де вона впала, там 
церковка стала, / Де голова впала, там одпра-
ва стала, / Де косоньки впали, там зороньки 
стали, / Де рученьки впали, там свічечки ста-
ли, / А де впали ноги, там стали пороги. / Усі 
люди знають, що Мар’ї немає: / Вода зашу-
міла, Мар’юсю покрила. 

“Золотослов”. Тут співається про цер-
ковку, але це – відбиток християнської доби. 
Слово “церква” принесли нам готи, походить 
від “кірхи”, так що воно вживалося в дохри-
стиянську добу, бо якби не так, то в нас при-
жилося б грецьке слово “еклезія”, як назва 
християнської святині. Ця деталь говорить 
про те, що християни були на Русі задовго до 
988 року. В язичницьку добу тут стояла кон-
тина або каплиця. Бачимо, що Мар’я море 
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знаходить у полі. А ось приклад, що будь-яка 
вода – море: Коло ВОДИ-МОРЯ ходили дівоч-
ки, / Коло Мариночки. / Купало! / Гратиме со-
нечко на Йвана. / Пішли дівочки та по ягодоч-
ки, / Коло води-моря ходили дівочки. Приспів 
той же. Уже дівочки поплели віночки, / Коло 
води-моря ходили дівочки. / Віночки не 
в’януть, дівочки не плачуть, / Коло води-моря 
ходили дівочки. / Віночки потонули, дівочки 
сплакнули, / Коло води-моря ходили дівочки. 

Назва синьо-жовтих квітів-братчиків, 
які в народі називаються Іван-да-Мар’я (ними 
на Купала закосичували стріхи домівок) гово-
рить про шлюб Води й Сонця. Коли воно грає, 
то це – шлюб. Іванова нічка – темна, невелич-
ка, / А червона рожа – зелена, пригожа. / Там 
Іван-да-Мар’я на горі росте, / Внизу до ку-
пальні Зміїще повзе. / Кличуть Іван-Мар’я: – 
Жононьки, ідіте, / В купальню сидіти, трьох 
змій глядіти! / Що перша Змія – залом зала-
мала, / А друга Змія – корів заклинала, / А 
третя Змія зажин зажинала. 

Снопи молотили на токах, і в казках 
розказується, що богатир б’ється зі Зміями на 
золотому, мідному й залізному токах. У “Сло-
ві” битва порівнюється з молотьбою на тоці, а 
трупи воїнів, убитих на Немизі, порівнює поет 
зі снопами. 

Це та пісня, де чітко видно, що КРАСНІ 
ДІВИ – ГАДСЬКІЇ, тобто ЗМІЇНІ. Вони, не-
хрещені, на службі у ГАДА-ЗМІЯ. Вони на-
снилися князеві Святославу на березі моря. 
Гомер оспівав цих німф-русалок в “Іліаді”: 
Нині у скелях далеких, у горах безлюдних 
Сітілу, / Де, як розказують, захисток мають 
для себе БОЖИСТІ / Німфи, що вздовж бере-
гів Ахелою ведуть хороводи. Зрозуміло, що 
хороводу без хорового співу не буває, і оці 
купальські пісні, які я наводжу, – ХОРОВОД-
НІ. Оці КРАСНІ ДІВИ й наснилися князю, що 
вони на березі синьому морю співали про 
часи Бусові, леліючи помсту Змія-Шароканя. 
Очевидно, що наснився йому Крим, де було 
Тьмутороканське князівство, де Кримські го-
ри, які греки називали горою Бика-Буса, див-
ляться в Чорне море, де зимують КРАСНІ 
ДІВИ – РУСАЛКИ. 

Карпатські святилища Арея супрово-
джують гори Ігреці, Ігровища. Тут на Розигри 
(перший день Петрівки) грають Красні Діви – 
Бісиці, Майки, Мавки, Нявки, Повітрум, Ві-
терний Пленети, Красні Панни, тобто Русал-
ки, що виходять з води на Юрія-Георгія. А 
перед Зеленими Святами, в Зелений четвер – 
(їхній Великдень) поет згадав у підтексті ще 

три Великодні: Мертвецький, коли поми-
нають небіжчиків, Солов’їний (за старим сти-
лем 2.05), (у творі “щекот славий (соловейків) 
успе”), Рахманський, коли автор говорить про 
Руську землю. У цей день землю забороня-
лося торкати. Про те, що Мариночка-Купала – 
ідол, говорить така купальська пісня: Ходили 
дівочки коло Мариночки, / Коло мого Вудола-
Купала! / Гратиме сонечко на Йвана! / Наку-
пався Йван та в воду упав. / Купала під Івана. 

 Про кісаню співають у селі Язловець 
Бучацького району Тернопільської області: 
По три шаги – молодець, / По таляру – дівка, / 
По тисячі – жінка, / По три копи – дівочка, / 
По чотири – КІСОЧКА, / По грошику – моло-
дець, / Як печений горобець. 

Цю обрядову пісню записано мною від 
Євгенії Романюк. Сьогодні вона виконується 
як гаївка, але 1185 року пісня могла звучати, 
як купальська. Бачимо, що текст пісні пере-
гукується з текстом “Золотого слова” князя 
Святослава, коли він звертається до Володи-
миро-Суздальського князя Всеволода Юріє-
вича “Велике гніздо”, сина Довгорукого: Аже 
би ты был, то была бы чага по ногатh, / А 
кощей – по резанh. 

Закінчуючи роздум про сон київського 
князя Святослава Грізного, зауважу, що в селі 
Андрушівці Бердянського району Запорізької 
області по весіллю, у пропій, везуть сватів 
(батька з мамою) до річки Берди топити. Са-
дять на бричку, гості впрягаються й везуть, 
поки вони не відкупляться вином-горілкою. У 
Григоріївському Горіхівського району Запо-
різької області сватів везуть “купатися”. Зно-
ву ж відгомін цього обряду є в “Слові о 
полку…”: Бышася день, / бышася другий; / 
третьяго дни кh полуднию падоша стязи 
Игоревы. / Ту ся брата розлучиста на брезh 
быстрой Каялы; / ту кровавого вина недоста; 
/ ту пирь докончаша храбрии русичи: / сваты 
попоиша. / а сами полегоша / за землю 
Рускую. 

Перегукується зі “Словом” весільний 
обряд с. Задубрівці Снятинського району. 
“Слово” – домова, зговорини, укладання уго-
ди про весілля між батьками за кілька місяців 
(тижнів) до весілля. Найстрашніше почути: 
“Ти не маєш слова”... Бачимо, що і назвою 
твір про битву на Каялі надзвичайно схожий 
на весільний сценарій, можливо тому, що 
коли сниться весілля, то на бійку або битву. 
Те, що князь Ігор пішов походом на майбут-
ніх сватів, очевидно, наштовхнуло Володи-
мира Ярославича Галицького на написання 
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пісні. Але вона аж ніяк не героїчна. Не було 
нічого героїчного в діях князів, які здалися 
половцям у полон, а шість полків були виру-
бані й потонули. Ще раз підкреслюю, що 
втеча Ігоря від свата Кончака була розіграна, 
як примітивна вистава, задля збереження імі-
джу володаря, що пішов відвоювати Тьмуто-
роканське князівство для швагра-ізгоя Воло-
димира, сина Осмомисла, що, напиваючись, з 
попадею і дітьми сидів йому на шиї після три-
валого перебування в Боголюбові, у Білоозері 
на Лачі-озері.  

Така подія, як втеча князя Ігоря від по-
ловців, не могла не відбитися у фольклорі. 
Думаю, що про це переказ “Загнаний жере-
бець”, який записав В.Чабаненко у с. Коро-
вому Оріхівського району Запорізької області 
[22]. І хоч у фольклорному творі йдеться про 
втікача, якого впіймали солдати, ми повинні 
пам’ятати, що важливі події носії фольклору 
наближають до діда й баби: “Був дід і баба” – 
ось найпоширеніший зачин казок. Чисельні 
легенди про князів і опришків далі діда-пра-
діда теж не поширюються, хоч багато з них 
прийшли з дохристиянської доби. А тому фак-
ти в “Загнаному жеребці” фольклоризовані, 
бо ж не міг неграмотний солдат щось знати 
про обладунок князів, озброєння дружини, 
втечу від ханів. Думаю, що хан Кончак не-
дарма викупив своїх майбутніх свата й зятя. 
Коли Ігорів син погодився на весілля з 
Бостондик, Кончак організував Ігореві втечу, 
пославши з ним Влура (думаю, що знавці 
“Слова” помиляються, коли пишуть “Овлур”. 
Я запропонував після О ставити окличний 
знак “О! Влур свисну за рhкою...”. Правда, 
теперішні дослідники “Слова” забувають про 
першовідкривачів. У коментарях до свого пе-
рекладу “Слова” я писав, що “галици” – не 
галки, а худоба, звірі, птахи, земноводні. На 
сторінках журналу “Україна” я опублікував 

статтю “Не кидай палиці на чужі галиці”. Тоді 
там працював М.Шудря. А сьогодні М.Ткач 
пише, що це Шудря запропонував галиць ро-
зуміти інакше. Там же і в чисельних публі-
каціях я доводив, що смерчі – не “сморци”, бо 
смерчів опівночі не буває, і запронував “смор-
ци” розуміти, як смотреці, а згодом, як смер-
ки, але в своїх публікаціях це відкриття при-
писує собі П.Салевич. І.Калинець захоплю-
валася моєю працею “Криваве весілля на 
Каялі”, назвавши її геніальною, але в своїх 
“Студіях над “Словом о полку Ігоревім” на-
віть не згадала її, хоч вибудувала дослідження 
над тим, що в першоджерелі не було “віків 
Трояні”, а були “січі Трояні”, про що я писав 
набагато раніше. 

Але повернемось до переказу “Загнаний 
жеребець”. “Поки служиві опам’яталися, він 
плигнув на їхнього коня-жеребця і подався до 
річки. Стріляли-стріляли по ньому – не влу-
чили. Переплив неборака Кінську та й кри-
чить стражникам із таврійського берега: “А 
що взяли? Візьміть тепер свого жеребця, я не 
злодій! Я тепер вільний чоловік! – та й пустив 
коня до солдатів на правий берег, а сам у степ 
майнув... Жеребець той насилу добрався до 
берега, бо втікач загнав його. Добрався та й 
тутечки пропав. Ось чому й річечка ця нази-
вається Жеребець. Із Кінською вона злива-
ється саме там, де ото царські посіпаки за крі-
паком гналися. Кажуть, що й село наше ко-
лись Жеребцем звалося. 

Березень або марот – місяць бога війни 
Марса. У нас він був березіль, тому воїнам 
ставили березові хрести. Карпатські язични-
цькі святилища (скали, камені й печери Дов-
буша) вкриті березиною. Моя стаття не охоп-
лює всього того, що ось-ось вийде двома то-
мами, але й ці деякі спостереження, гадаю, 
варті уваги дослідників “Слова Даниїла Зато-
ченика” і “Слова о полку Ігореве”. 
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У ПОЛІТИЧНОМУ ТЕАТРІ АБСУРДУ: ХУДОЖНІ РЕФЛЕКСІЇ ЛЕСЯ 
МАРТОВИЧА 

 
У статті розглянуто особливості зображення Лесем Мартовичем “галицьких виборів”, саме 

означення яких стало символом політичної корупції й ошуканства. Увага акцентована на питанні 
співвідношення в діях його героїв політичної волі й артистичного хисту як елементу гротескової 
картини світу. 

Ключові слова: театр абсурду, гра масок, комедійні ролі, політична тенденційність, арти-
стичний хист, гротесковий стиль, дотеп. 

 
Постать Леся Мартовича в нашому літе-

ратурознавстві оточена багатьма вигадками, 
спекуляціями й кліше. Значна частка їх пов’я-
зана з соціальною заангажованістю художньої 
думки письменника й політичною зрілістю 
його героїв. Актуальною проблемою, отож, є 
потреба об’єктивно, з погляду сучасних вимог 
до науки про літературу з’ясувати різні її 
аспекти. 

Неозброєним оком помітно, що всі 
“яскраві спалахи” народної самосвідомості в 
Леся Мартовича так чи так пов’язані з ви-
борами: “Хитрий Панько”, “Війт”, “Смертель-
на справа”, окремі образи і мотиви “Забо-
бону”. Можна б пояснити це тим, що автор 
добре знав огидні “емпірики” виборчого про-
цесу в Галичині, бо не раз сам був безпосе-
редньо в ньому задіяний як агітатор (“агент”) 
і навіть як кандидат у депутати. Виступаючи 
на селянському радикальному вічі в Снятині 
18 червня 1893 року, він обґрунтовував необ-
хідність зміни виборчої системи й запрова-
дження загального, рівного й безпосереднього 
права голосування до всіх державних і гро-
мадських органів влади (парламенту, сейму, 

громадської ради і т. ін.). Під час чергового 
“кандидування” Івана Франка навесні 1898 
року до Державної ради у Відні письменник 
за дорученням заряду (керівного органу) 
Русько-української радикальної партії (РУРП) 
виїжджав на Тернопільщину і більше місяця 
агітував там за “мужицького посла”. Його ви-
ступ на одному із заходів викликав гнів та 
обурення властей, що призвело до початку 
слідства, яке, втім, закінчилося нічим через 
брак доказів вини [див.: 5, 40–41]. Восени 
1900 року на селянському вічі у Львові, на яке 
з’їхалося близько 1 000 делегатів з усього 
краю, Мартовича обрали членом Крайового 
хлопського виборчого комітету, який поста-
вив собі головним завданням “повалення тепе-
рішнього парламенту, опертого на привілегіях, 
на пануванні одної верстви над другою, а 
заведення парламенту, до котрого вибрано би 
послів на підставі безпосереднього, загального 
і рівного права голосування. Лише такий па-
рламент [...] був би в силі повалити тепе-
рішні несправедливі закони а завести нові” 
(Громадський голос, 1900, 25 жовтня, № 24,  
с. 201–202). 21 листопада комітет звернувся 
до населення Галичини із закликом боротися 
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проти “теперішніх несправедливих порядків”, 
зокрема і у виборчій сфері, за радикальні су-
спільно-політичні зміни й перетворення (Гро-
мадський голос, 1900, 29 листопада і 6 грудня, 
№ 29 і 30, с. 239). А 1911 року автора “Хит-
рого Панька” навіть висунули кандидатом на 
посла до австрійського парламенту. Але щоб 
не загострювати суперечки всередині демо-
кратичних сил і не сприяти таким чином пе-
ремозі польсько-шляхетських кіл, він зняв 
свою кандидатуру. Отож виборчу “кухню” 
знав не з чужих слів, а, як кажуть, із середини, 
розумів усі її пружини, потайні механізми й 
коліщата. 

З іншого боку, саме вибори – попри всю 
їхню облудність, фальсифікації й зловживан-
ня влади – були формою максимальної кон-
центрації політичної енергії й залучення ши-
рокого загалу до суспільно-політичної діяль-
ності. РУРП намагалася цим скористатися 
якомога повніше і виступала за те, щоби саме 
через них поборювати почуття рабської по-
кори, “розхитувати інертність селянської ма-
си”, “будити маси до активної дії, до боротьби 
за свої права в усіх ділянках економічного, 
культурного і політичного життя” [5, 122]. 
Зокрема, газета “Громадський голос” у своїх 
передвиборчих закликах проголошувала: 
“Партія радикальна, партія хлопська стоїть за 
тим, щоби цілі маси народу робили політику”. 
І повчала при цьому, що коли б хтось “ста-
рався чи намовою, чи погрозами, чи грішми 
склонити виборців до голосування проти їх 
волі”, слід протестувати, викривати виборчі 
махінації в демократичній пресі, оскаржувати 
в судах результати волевиявлення (1897, № 1, 
1 лютого, с. 1–2; усі цитати з “Громадського 
голосу” подаю за кн.: 5, 41, 122). 

У радянському літературознавстві при-
йнято було говорити про детерміновану ви-
борчими процесами нову концепцію героя, 
який втілює “типові риси тієї частини тру-
дового селянства, яке пробуджувалось до по-
літичного життя, шукало шляхів боротьби за 
свої права, відстоювало свою людську гід-
ність” [5, 125–126]. Хоча такі твердження, як 
на мене, є перебільшенням і викликані радше 
ідеологічними чинниками. Бо ж про яку 
політичну зрілість селянства можна говорити, 
коли виборець до пуття не знає, за кого віддав 
голос (“Квіт на п’ятку”), а до виборчої 
дільниці його доводиться супроводжувати 
двом здоровенним чоловікам із “тяжкими 
грабовими булавами” (це при тому, що рада 
ухвалила видати йому з бюджету громадської 

канцелярії п’ять корон), аби не злакомився на 
хабар (“Смертельна справа”)*.  

До всього, y Леся Мартовича народні 
маси (“виборче м’ясо”) зображені здебільшо-
го узагальнено-неозначено, що може свідчити 
про однакові форми поведінки, однакову 
соціальну психологію й життєві пріоритети. 
До позитиву можна зарахувати перш за все те, 
що селяни віддають голос за українського 
кандидата. Хоча ні хто він, ні які його полі-
тичні переконання, ні, зрештою, кінцевий ре-
зультат виборів (“Квіт на п’ятку”) їх мало 
цікавить, а буває, що й узагалі нічого про ньо-
го сказати не можуть і переживають більше, 

                                                             
* Та цим не скінчилося абсурдне театралізоване 
дійство під назвою “галицькі вибори”. У примі-
щення для голосування дорога “молодцям” із дов-
бешками, звісно, була заказана (таємні ж вибори!). 
Тому відразу після сповнення “громадянського 
обов’язку” Петро Підошва зажадав від старости 
видати довідку, що він “голосував за руського 
кандидата”. “Староста аж губи закусив із лютості. 
Коли би так не було більше людей, був би бив 
Підошву. Бо мав три причини до злості. Перша, 
що вибори взагалі зле для нього виходили; друга, 
що тупівський виборець перейшов до опозиції, а 
третя, що той виборець мав іще відвагу так без-
лично до нього промовляти” [4, 186]. Та Петро 
вперто домагався свого (“це не є жадні небилиці, 
це смертельна справа. Мені треба карточки з пе-
чаткою, бо мене вб’ють”), аж староста мусив 
утікати до сусідньої кімнати. “Підошва за ним. 
Уже ловив рукою за замок, але здержав його 
якийсь піп”. Він нашкрябав на куцому клаптику 
паперу кілька слів, підписався сам, ще й своєму 
колезі подав, а якийсь панок мав печатку зі своїм 
іменем, і її прибили на картку. А закінчував цю 
комедію всезагальної підозри й селянського 
недовір’я акт “розпізнавання” запису селянами-
вартовими: “– Треба дати до трьох разів прочита-
ти, – сказав Крук, бо з них жоден не був пись-
менний” [4, 187]. Давали читати попові, потім яко-
мусь освіченому селянинові. Та сумніви, “чи не 
було якої змови”, не покидали. Пішли в місто шу-
кати “письменної дитини” (“Дитина скаже най-
вірнішу правду”). І лише коли переляканий шко-
лярик пролепетав складами “Пет-ро Пі-дош-ва го-
ло-су-вав на ру-сько-го кан-ди-да-та”, усі полег-
шено зітхнули. “Подякували школяреві й пішли. 

– А що, – обізвався Підошва, – шкода було 
двигати булаву? 

– Е, хто знає, як би без неї було? – сказав 
присадкуватий та й розпочав приятельську 
гутірку. 

Ніби й не приключилося нічого прикрого 
межи ними” [там само]. Але ж хитрий мужик міг 
скористатися ситуацією, аби виявити свій арти-
стичний хист і покепкувати: і з влади, і з недо-
вірливих сельчан, і з себе. Не випадкова, гадаю, є 
назва села (Тупівці), де “ніхто й не розумів, що 
воно таке ті вибори й до чого вони” [4, 180], – як 
символ того соціуму, який начебто політично 
прозріває. 
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що не вдалося поповнити шляхом вдало про-
даного голосу сімейний бюджет.  

Виборча система в Австро-Угорській 
монархії до 1906 року не передбачала прямого 
й безпосереднього волевиявлення. Тому на-
родна активність могла виявляти себе хіба під 
час передвиборчої кампанії, бо далі громада 
делегувала свої повноваження виборцям. 
Власне, лише стосовно них у Мартовича мож-
на говорити про бодай якісь, нехай стихійні, 
зрушення політичної свідомості, бо загал пхає 
звичним ділом життєвого воза, ярмаркує, п’є-
гуляє і здебільшого байдуже спостерігає за, 
говорячи нинішньою термінологією, політич-
ним шоу. У “Народній ноші” дано розгадку 
такої поведінки. Прохаючи адвоката допомо-
гти сільським молодицям – за певну винаго-
роду, звісно, бо люди вже твердо засвоїли, що 
тепер “задурно нема нічо”, – герой наста-
новляє не турбуватися, що, мовляв, утратить 
вигідного клієнта, їхнього супротивника, бо 
той однак завтра прийде до нього в іншій 
справі, а на будь-які психологічні чи етичні 
підклади свого вчинку – не зважати. “Не 
гадайте, що мужик вірить у вашу щирість до 
нього. Мав час навчитися за свого живота, 
щоби нікому не вірити й нічому не дивува-
тися”, – відкриває він перед адвокатом таєм-
ниці мужицької душі [4, 238]. 

На роль виборця погоджувалися охоче 
або ж навпаки, залежно від політичної си-
туації і від моральних настанов “героя”. Мова 
в письменника більше про другу з названих 
складову, бо перша цілком залежала від дер-
жавно-конституційних інституцій. У “Хитро-
му Панькові”, скажімо, зображено політичну 
ситуацію після сумнозвісних баденівських 
виборів 1897 року, що пройшли під знаком 
політичного терору, кривавих жертв, побоїв 
та арештів, тому “ніхто з громадян не хотів 
дати вибратися та й, правду сказавши, Панька 
вибрали лиш тому, що його в місті ще не 
знали за «бунтівника», котрий інакше важить-
ся голосувати, як накаже староста” [4, 120]. 
Натомість у “Смертальній справі” усі сім рад-
них і війт воліли би бути виборцями, споді-
ваючись таким чином розжитися на дармову 
копійку. Важив, як видно, душевний стан і 
вроджені якості душі, “глибинний етос”. Че-
рез свою “вибраність”, припорученість запові-
там громади, виборці (як у давніх обрядах 
приречені на ритуальну жертву) сповнювали-
ся священним трепетом й урочим настроєм. 
Та віддаватися цій психологічній тональності 
заважав страх, що звідусюди їх підстерігав, 

наче небезпеки казкового героя. Боялися на-
самперед побоїв, фізичних знущань і репре-
сій, – усього того, що можна б означити 
Франковими словами як “жандармське ре-
месло”.  

Зрештою, селяни сприймали за норму 
факт урядової сваволі й фізичної агресії і по-
терпали лише, аби якомога безболісніше 
пережити вирок долі. “Панько зовсім над тим 
не призадумувався, з якої речі його б’ють, 
навпаки: йому це виділось зовсім природним, 
що латки знущаються над селянином. Він 
лиш брав голий факт на увагу й роздумував 
над тим, як би той неоспоримий факт зробити 
для себе якнайменше шкідливим. Тому про 
нічого іншого не міркував, як тільки про те, 
яким способом перелізти на другий бік”, – 
екзегетично “зростається” з героєм “Хитрого 
Панька” наратор [4, 126). Симптоматична вже 
сама присутність людини зі зброєю на ви-
борчій дільниці. Начебто має стежити за по-
рядком і дотриманням конституційних норм. 
Але вона не те що байдуже спостерігає за 
беззаконням, яке коїться на очах, а й сама 
безпосередньо прилучається до знущання й 
тортур, втілюючи таким чином волю держави. 
Тому в уяві Панька жандармська кольба від 
карабіна не просто гуляє по голові, а він, зда-
ється, чує хрускіт кісток від удару (“голову 
розколе”) й виразно бачить патоки крові з 
рани. Відтак “жандармське ремесло” в есте-
тиці письменника має водночас конкретне і 
символічне значення, персоніфікуючи основи-
ни, на яких тримається імперія, і головний ме-
тод, яким та утверджує конституційну “пара-
дигматику”. 

А втім, пробудження народної свідо-
мості таки відбувалося, але надто повільно і 
за якоюсь своєю внутрішньою і наче й химер-
но логікою. На жаль, Лесь Мартович не зали-
шив конкретних свідчень з агітаційно-вибор-
чих теренів у формі споминів чи бодай епі-
столярних матеріалів. Зішлюся на спостере-
ження й рефлексії Василя Стефаника, з яким у 
гімназійні роки спільно, його ж словами кажу-
чи, “вібором труднилися”, а пізніше, хоча 
конкретні шляхи їх на агітаційному полі й не 
перехрещувалися, робили спільну справу, 
працюючи з однаковим “матеріалом”, і, як 
виглядає, сутнісні параметри “галицьких ви-
борів” уявляли в схожій системі аксіологічних 
координат. Щоправда, Стефаник, ділячись зі 
своїми адресатами особистими враженнями і 
спостереженнями, кладе в основу епістоляр-
них експресій переважно дві складові цього 

Піхманець Р. У політичному театрі абсурду: художні рефлексії Леся Мартовича 
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конституційного (“лєґального”) ошуканства: 
політичний маскарад партійних лозунгів, 
гасел і обіцянок та поводження в такій екстре-
мальній ситуації простолюду, тоді як Марто-
вич намагається більш панорамно, сказати б, з 
епічним розмахом охопити виборчий “дієзис”. 

Отож за спостереженнями Василя Сте-
фаника, вибори для галицького селянина – це 
суцільне ошуканство, віртуозна гра в справед-
ливість, у доброго “вуєчка” цісаря і в спра-
ведливі закони імперії: “«Вібір» у них діло з 
первовіку вигадане на ошуку” [6, т. 3, 39]. На 
позитивний кінцевий результат, який є визна-
чальним структуротворчим чинником цього 
комедійного тексту, працюють, не поклада-
ючи рук, усі, насамперед очманілі від спокуси 
посісти високі місця в Державній раді чи в 
Сеймі кандидати та їхні “агенти”, а також ті, 
хто зацікавлений у виборі “бажаного” депута-
та. Різні політичні сили втягуються в це 
“центральне” суспільно-політичне ігрове дій-
ство, вибираючи адекватні собі й своїй сут-
ності ролі (конкретних кандидатів, здатних 
втілювати партійну волю, методи і способи 
боротьби, форми співпраці з іншими політич-
ними гравцями і т. ін.). А єднає їх усіх те, що 
прагнуть за будь-яку ціну нав’язати загалові 
свого “судженого”. Збоку воно виглядає гидко 
й осоружно, особливо з огляду на подальші 
кроки: “Кождий напрошується мужикови, а 
лиш стане депутатом, то забуває, як за орало, 
не то за мужика, а за повіт, з котрого ви-
йшов”, – без жалю й зі значною долею сарказ-
му новеліст зриває облудну машкару з полі-
тичних “фізіономій” напередодні виборів до 
галицького сейму (там само). А в листі до 
Ольги Гаморак від 12 лютого 1897 року об’єк-
том його глумливо-критичних оцінок став 
узагальнено-неозначений образ “бесідника” 
(агітатора від певної політичної сили), який 
намагається переконати аудиторію у “вибра-
ності” свого кандидата. При цьому вдається 
до гідної подиву словесної еквілібристики, 
шаманських заклинань і біблійно-пророчих 
обіцянок лих і погроз. Сенс таких “огненних 
інвектив” зводився до одного: “як нашого 
кандидата не виберете, то запродасте діти 
свої, родину і Русь. Пропадемо, братя, але я 
сильно вірую, що не бути тому, – наш кан-
дидат буде послом” [6, т. 3, 86–87]. А якщо 
спробувати вибратися з такого тотального агі-
таційно-пропагандистського дурману й твере-
зо поглянути на світ і на речі в ньому, то зо-
станеться одне-єдине домінантне почуття: 
спротив і заперечення, бажання діяти насу-

проти таким настановам чи бодай зсукати ду-
лю в кишені. 

Словом, у цю “комедію масок” втягнуті 
і урядові кола, і політичні сили зі своїми 
“достойниками”, ну і, звісно, “руський на-
род”. Селянам у такій ситуації не залишається 
нічого іншого, як пристати на запропонова-
ний “сценарій”. Вродженим інстинктом, по-
множеним на тисячолітній досвід спілкування 
з владою, вони збагнули, що від них мало що 
залежить y цьому театрі абсурду і що “дій-
ство” цілком може відбутися й без них, тому 
беруть участь у ньому здебільшого лише, ска-
зати б, у загальних сценах. Тільки декому ви-
падають коли-не-коли значиміші ролі, які, 
втім, мало впливають на кінцевий результат 
(він наперед відомий, передбачуваний). А 
вони – “придатки до політичних січкарень”, 
навіть до таких, здавалося б, “народних”, як 
соціал-демократична доктрина. Розуміння, не-
хай і ледь-ледь усвідомлюване, такого свого 
становища виробило імунітет чи, радше, деякі 
специфічні форми “виживання” (чи ілюзор-
ного “переживання”), бо якщо серйозно ста-
витись до всіх отих виборчих колізій і зв’яза-
них з ними драматичних ситуацій, то можна 
отримати пом’якшення розуму. Про це свід-
чать окремі зауваги (репліки і ремарки), деякі 
уточнюючі питання, здатні поставити агіта-
торів у скрутне становище. Селян більше 
цікавили поточні справи (як, скажімо, емігра-
ція), окремі цікаві життєві сцени й епізоди, що 
урізноманітнювали життєву “нудоту”, а не са-
ме “дійство”*. Настільки добре відчували си-
туацію, що самі, бувало, перехоплювали іні-
ціативу в політичних агітаторів і “вели гру”. 
                                                             
*  “Три тижні сидів-єм у гірских селах і вповідав-
єм там, як що куда світом іде, а вони мені усілякі 
практики. Тримає гуцул відозву віборчу в мози-
лястих пальцях і не чує, чи має що в руках, чи не 
має, і так балакає: «Панам ні пся мам, гроші. 
моспане, мають та й гайда мужикам посилати на 
пошті папері, а дурні мужики, йди та слухай 
казанє аж у Коломиї. Ліпше вже до церькви йти та 
попа слухати, то блисше». Один із них сидить коло 
вікна та й нараз каже: «Мей, адьи кумедія!» Всі 
вибігають з хати на злість усякому парламентариз-
мови. Видять таке: малший хлопчиско запряг двоє 
ягнят до саночок, сів на саночки та й поганяє 
батіжком. Я вижу, бо також вийшов-єм дивитися 
на кумедію, як по снігу серед величних скалів, 
серед лісів, що виглядають на сонце, як просо 
руде, засіяне на горах, їде на санчатах маленький 
хлопчик і сонце заглядає в єго чорні очі і сміється 
з него, і він сміється, і гори сміються, і ліси смі-
ються, що таке воно мале та й забігло з ягнятами 
маленькими межи таких величних, як ліси, гори, 
сонце. І я сміюся. А гуцули сміються також і 
кажуть: «з цего, мой, ґазди не буде!»” [6, т. 3, 89]. 
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“Вертаємо назад до хати і я говорю їм бесіду 
агітаційну, а кождий з них роззявить рот, пу-
стить ниточку слини до землі і злучиться тою 
ниточкою з землею і каже: «а, правда, пані, 
що як бих не вібрали посла, то бих далі жи-
ли». А я, бідний агітатор, кажу: «Та правда, 
що би-м жили». «Ото бо і є!» – кажуть мені і 
розходяться, а я чую, що кепский з мене агі-
татор, бо не змушую їх, аби мене слухали, 
лиш сам рад би-м їх слухати. По трьох тижнях 
я вертався і гуцули говорили: «добрий панок 
якийсь, лишень не знати, чого зимі йде в гори, 
хіба дома роботи нема?» – Так що я в Кракові, 
бо жандарми хотіли ймити, а я втік, бо, 
кажуть, взимі зле в арешті сидіти”, – пере-
повідає Стефаник перипетії своєї агітаційної 
одіссеї Вацлаву Морачевському [6, т. 3, 89]. 

Аби можна безболісно пережити екзес-
тенціали виборчої катавасії, селяни вдаються 
до всіх доступних їм методів, форм і способів, 
покладаючись на властиву селянському соціу-
мові стоїчну впертість і філософську резиґ-
націю (і це лихо минеться, як і багато інших 
перед ним і після нього, а їм жити на своїй 
землі, ростити хліб та дітей і дбати про 
індивідуальне, соціальне, історичне, культур-
не, національне самозбереження), природний 
оптимізм (життя тріумфує над усіма перешко-
дами, життєвими катастрофами, війнами, сти-
хійними лихами, мором і т. ін.) і на вроджені 
схильності душі (почуття гумору, віковічну 
мудрість і глибоко закорінені моральні наста-
нови, з-поміж яких вирізняються почуття че-
сті й обов’язку перед громадою). Відтак для 
Василя Стефаника з його трагічним світовід-
чуттям галицькі вибори виглядали трагікоме-
дією. Натомість у свідомості Леся Мартовича 
трагічний компонент існував у латентних, 
“прихованих” формах, а “на кін” виходили ко-
мічні первні художньої обдарованості. 

Отож відповідно до виборчого сценарію 
заворушилися всі коліщата й механізми уря-
дово-імперської машини. У художньому про-
сторі автора “Війта” кожна з них працює без-
перебійно і знає своє місце й функції, як ка-
жуть, на зубок. Ця карально-репресивна по-
чвара запущена на таку потужність і працює з 
такою оперативністю і злагодженістю, а вод-
ночас із такою брутальністю, зухвалою жор-
стокістю й зловтіхою, аж доводиться на кож-
ному кроці остерігатися, аби не бути розчав-
леним її гусеницями.  

Чи не єдиний спосіб успішно пройти це 
випробування – перехитрити (ключове слово 
для “виборчого” циклу оповідань Леся Мар-

товича), себто обіграти урядового Вія, “неза-
мітно пропхатися” повз нього. При цьому бу-
ла ясна свідомість, що побоїв, калічення й 
тортур ніяк не уникнути. Тобто мова могла 
йти лише про те, аби зазнати, за майстерної 
гри, якомога менше агресії. Задля цього “хит-
рий Панько” набиває в позичену шапку потер-
тий на віхоть жмут соломи (“Тепер най б’є, 
гупне, як у подушку, голос піде, а я собі й 
байдуже”), дереться, як хлопчак, на височенну 
браму, обдираючи шкіру на руках і ногах, 
віддає чоботи односельчанинові, аби не за-
важали, й тихесенько ковзає закоцюблими від 
холоду ногами бруківкою. Найважче ж було 
побороти в собі страх, який холодив слизькою 
рукою коло серця, виймав нутрощі, сковував 
рухи. Що тільки не робив герой, аби укось-
кати його: і совістив, і наказував, і погрожу-
вав страшними муками, побоями і вічним пре-
зирством (зневагою, вигнанням) громади, і та-
ки домігся свого. 

Перефразувавши дещо Стефаника, мож-
на сказати, що ця, умовно кажучи, хроніка Ту-
півців подана “в ролях”. Комедійний жанр був 
суголосний значною мірою ситуації, тому й 
“ролі” розподілялися відповідно, а поводжен-
ня “дійових осіб” визначало його художню 
якість. Лицедіє насамперед уся владна верти-
каль, затіявши гру в справедливість, рівні пра-
ва, конституційні свободи й демократію. Як 
хижі круки, обсіли її представники виборчу 
комісію у “Війті”: староста (саме він наказав 
кожному війтові бути виборцем), комісари, 
жандарми, “ще й пани з ради повітової”. Вони 
“видирали Коваленкові карту, пхали другу, 
якийсь його і по спині потяг, але Коваленко 
не подався” [4, 179]. Ніщо не допомогло, зо-
крема й гроші: натхненний почуттям обов’яз-
ку, він демонстративно і явно, аби ні в кого не 
виникло сумніву чи бажання сфальсифікувати 
волевиявлення, віддав свій голос за “мужиць-
кого кандидата”. І хоча й “викинули Ковален-
ка за двері, але руський посол перейшов”. 

Як бачимо, найчастіше “вищу волю” 
персоніфікують староста і комісар. Це, ска-
зати б, оплот і безпосереднє втілення цісарсь-
ко-імперських порядків, символ урядового 
свавілля й політичної корупції на селі. Вони 
визначають, хто як має проголосувати, мо-
жуть відібрати виборчу картку, погрожують 
фізичною розправою і т. ін. Приміром, у 
“Смертельній справі” комісар не просто про-
водить правибори в Тупівцях, а й наказує 
наставленому виборцем Петрові Підошві зго-
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лоситися до повітової ради, де йому впишуть 
у картку прізвище кандидата. 

Як представник владної структури на 
місцях, він безпосередньо забезпечує “рівні 
права” і загалом втілює в життя монаршу во-
лю. Мистецтво гри для нього – річ другоряд-
на. Тому грубо й нахабно прищеплює дер-
жавні ідеї в увіреному йому соціумі без огля-
ду на те, як воно виглядає збоку і що на це 
скажуть підлеглі. Він карає чи милує, дає до-
звіл або забароняє ті чи ті акти – частіше на 
власний розсуд, без огляду на закон та кон-
ституційні приписи, бо знає, що урядові стру-
ктури завжди будуть на його боці. Бо ж 
реалізовує їхню волю й бажання. Зрештою, 
він і не потребує бути втаємниченим у тонко-
щі “акторської”, а тим паче – “режисерської” 
роботи, бо його соціальна роль не передбачає 
знати ні психологічні механізми виникнення 
ефекту, ні потаємні стежки цісарсько-королів-
ської думки. Головне для нього – позитивний 
кінцевий результат, а для цього в існуючій 
соціально-психологічній атмосфері достатньо 
було двох-трьох прийомів, опертих на магічні 
властивості представника монаршої ієрархії. 
А якщо до цього додати ще владний оклик, 
суворий погляд і жандармську підмогу, то 
успіх йому майже забезпечений (“Хитрий 
Панько”). Оте “майже” привнесене в селянсь-
ке середовище всіма тими цивілізаційними 
змінами, соціально-економічними й ідеологіч-
ними трансформаціями, які охопили галиць-
кий політичний і культурний простір напри-
кінці ХІХ ст. Тому одне з головних своїх за-
вдань комісар вбачає саме в тому, аби ство-
рити міцне забороло модернізації суспільного 
життя, емансипації, радикалізмові й прогресу. 

Своєрідним комедійним “розвінчанням” 
такого типу соціальної ролі є образ комісара в 
“Забобоні”. Він лише недавно вийшов із 
війська і ще не встиг належним чином “вжи-
тися” в роль. Зокрема, він швидко збагнув 
свої функції на виборах, але не засвоїв голов-
не правило “посвячених” – тримати язик за 
зубами. Тому з наївною простодушністю ви-
повідав усе, що думав і що робив. Розказав, 
приміром, як в Опеньківцях на етапі прави-
борів записав хрунів замість делегованих се-
лянами виборців (“Я – урядник, мушу те ро-
бити, що мені кажуть”), погодився з іроніч-
ною заувагою їмості, що краще було б “поіме-
нувати послів та й не морочити людям голови 
[виборами]”, а русинам взагалі заборонити ви-
бирати послів, аби уникнути зайвих клопотів; 
він був переконаний, що “урядник є на те, аби 

робити надужиття. Адже перевести вибори не 
штука, її втне хто-небудь, до цього не треба 
урядника. А надужиття зробити – це не кож-
дий потрафить та й не кождий зосмілиться. 
Урядник же мусить” [4, 447]. Причому пові-
стував усе це без будь-якої принуки (скоріше 
– із внутрішньої потреби), зате не без оче-
видного задоволення, ніби виправдовуючись 
чи віддячуючи за ситий обід. 

У “Хитрому Панькові” тим “коліщат-
ком”, яке здійснює виборчі махінації й фаль-
шування результатів волевиявлення, є секре-
тар Момчинський і “якийсь возний”, “при-
ставлений” тепер йому “до помочі” (насправді 
ж – “агітатор польського кандидата”). Він 
стояв у сінях повітової ради і без будь-якого 
“артистичного хисту”, з неприхованим ци-
нізмом і брутальністю міняв за п’ять ринсь-
ких картки з прізвищами кандидатів (навіщо-
бо таїтися, навіщо боятися, коли за тобою вся 
владна рать, а вона, нагадаю, формувалася в 
Галичині переважно з поляків). І лише коли 
виборець упирався, він вдавався до жорсткі-
ших чи навіть жорстоких методів впливу: 
крику, застосування фізичної сили, застрашу-
вання і т. ін. У такому поводженні був додат-
ковий сенс. Маєстат влади (її представників 
сприймали як мало не Божих “намісників” на 
землі) доволі ефективно діє на релігійну за 
своєю природою свідомість забобонних селян. 
Відчували себе скованими, наче кролик по-
глядом удава, уже їхнім виглядом і самою 
їхньою присутністю. Тому Панько так збен-
тежився, вгледівши “урядових лиць” у сінях, і 
стишив крок, а коли почув владний голос, у 
густих інтонаціях крику, повеління, наказу, 
“почував, що як цей панок напосядеться на 
нього, то його рука сама полізе до пазухи й 
витягне картку. Щоби цей страх прогнати, 
гулюкав Панько в думці на себе: «Не дати! Не 
дати! Не дати!»” [4, 122]. Наближення озбро-
єного жандарма викликало нові видива: ви-
разно побачив кольбу карабіна на голові і, 
здається, навіть почув хрускіт кісток від уда-
ру. “Гей! Таже то кольба як довбня: трісне 
шапка, ще й голову розколе. А хоть би, прем, і 
здержала солома. ану ж морсне по чолі!” Ці 
думки завдали Панькові такого страху, що він 
не важився заходити до сіней, тільки назирці 
заглядав туди” [4, 125]. Використаний авто-
ром прийом сугестії й автосугестії виразно ре-
зонує із внутрішнім станом його героя-пер-
сонажа. 

Разом із ними струснулася, наче з летар-
гічного сну, та суспільно-культурна клітина, 
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яка споконвіку вважала галицько-руське село 
своєю вотчиною і ледве не божественним 
присудом. “Ми, пане добродію, в прикрім по-
ложенні. Все під міру – то є, прошу, чудесна 
засада. Мужикові забагато накладається до 
голови тими вічами, а признаймося межи со-
бою, що ми, пане добродію, тото. Коли ми, з 
одного боку, будучи, пане добродію, народо-
любці, а прошу ж вас, всечесніші, ми є також 
священики й люди. Цього мені ніхто не годен 
заперечити”, – як завжди, себто плутано й без 
належного логічного зв’язку, висловлює своє 
думки стосовно поточного моменту отець 
Альойзій з оповідання “Квіт на п’ятку” [4, 
130]. З його невпорядкованого мовленнєвого 
потоку, запрудженого паліччям слів-парази-
тів, можна лише здогадатися, що йдеться про 
тисячолітні зв’язки священства з народно-
національним організмом і про певні обов’яз-
ки перед ним, а також про внутрішнє пере-
структурування в галицько-українському інте-
лектуальному просторі, внаслідок чого по-
півству доводиться панічно шукати собі якусь 
нову, конкретно ще не визначену роль відпо-
відно до нової політичної ситуації й нового 
суспільного порядку. Активізувалася духовна 
верства, таким чином, не з доконечної неми-
нучості чи внутрішньої потреби очолити агі-
таційно-виборчий рух, дати скерування роз-
бурханій вічами й просвітними заходами на-
родній енергії, направити її на пробудження 
національної і політичної свідомості чи на 
кристалізацію нових життєвих форм, але 
струснулася, налякана наступом нових, ради-
кальних ідей, і стала стіною, аби не дати їм 
вкоренитися в селянському середовищі й роз-
ростися. Бо це означало втрату статусу єди-
ного, “патентованого” національного провід-
ника, втрату ініціативи в боротьбі за прова-
дження життя, за панування над умами і по-
чуттями народу. Священики в метушні й з 
острахом п’ялили на себе цю “маску”, заго-
товлену відповідно до новітнього суспільно-
політичного сценарію. Наскільки ж були гото-
ві до виконання цієї нової для себе “ролі” під 
час виборчого карнавалу, свідчить історія 
“апостола черні” отця Альойзія та його покір-
ного й богобоязливого сусіда. 

А що ж селяни?.. Вони не перечать, що 
подеколи їхні вчинки є “чудними і смішними” 
[4, 174], та охоче на них пристають. При цьо-
му виявляють дивовижну впертість і наполег-
ливість, інстинкт самозбереження має на-
скільки глибоке й міцне коріння, що, здається, 
ніяка пошесть ні стихійні лиха не в силі їх 

знищити. У “Народній ноші” герой згадує не-
нині оповідки про велику засуху. “Усі кернич-
ки, усі річки й потічки повисихали в полі. 
Геть усі, дочиста! Отоді боязкі зайчики бігли 
в село, забігали аж на обори та напхалися до 
корит і до коновок, аби хоть трошки водиці 
напитися. На людських очах, середодня, – се-
ред полудня!” [4, 232]. З такою ж безтямною 
відвагою і впертістю діють в екстремальних 
ситуаціях Мартовичеві герої. 

Неозброєним оком помітно, що рішення 
і вчинки більшості з них (за винятком хіба, 
може, Івана з “Політичної справи”) опирають-
ся не так на усвідомлюваний порив, розуміння 
себе й політичної ситуації, як на споконвічну 
народну мудрість, вроджені духовні чинники, 
багатовіковий досвід “науки” виживання і на 
глибинні етичні принципи. Такий художній 
тип виведено, зокрема, y “Хитрому Панькові”. 
Йому ще ген-ген як далеко до політичних пе-
реконань, та навіть героєм (у прямому розу-
мінні цього слова) назвати його до пори до 
часу язик не повертається. Навпаки – він весь 
час боїться: ще вдома остерігається, аби в 
нього не вкрали посвідку на право голосувати 
і бюлетень до голосування, тому ховає їх 
“геть на голе тіло”. А вирушає в місто спо-
заночі і прямцює потайними, лише йому відо-
мими, безлюдними місцями. Однак дивні по-
чуття оживали в грудях. Скрадаючись у по-
темках до міста і чалапаючи осінніми болота-
ми, де не було жодної живої душі, він уявляв 
собі, що “йде поміж тисячами народу”, і всі 
вони наказують виконати політичну волю 
громади, не дати себе залякати чи продатися 
за тридцять срібняків. А він усім їм начебто 
відказував: “Уже ж я знаю за громаду постоя-
ти! Коли громада мені таку честь повела, то я 
за неї хоть у вогонь!” [4, 121]. А завершує 
оповідь сцена, як Панько, догледівши другий 
вихід до сіней будинку повітової ради і влу-
чивши момент, коли троє урядових посіпак 
дивилися чомусь у другий бік, біжить у залу 
для голосування: “Вибравши таку догідну 
хвилину, майнув Панько до сіней і побіг боси-
ми ногами по камінних сходах, аби виконати 
австрійським законом запоручений акт віль-
них виборів” [4, 128]. Уся ця барвиста й полі-
фонічна сцена, в якій поєднано колоритну 
атрибутику “живих” спостережень з іронічни-
ми заувагами й тонкощі психологічної харак-
теристики третьоособової (об’єктивної) на-
рації, виглядає як художня квінтесенція чи, 
радше, пуант, до якого сходяться ідеологічні, 
логічно-концептуальні й формально-поети-
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кальні нитки оповіді. Виділивши iз цього 
“синкретичного цілого” окремі філософсько-
етичні чи душевно-релігійні первні, зрозуміє-
мо, що головна річ для Панька – у вірності 
громади. Приписи офіційного міфоритуалу 
порушено, зруйновано, тому неминуче дово-
диться “хитрувати”, аби могти доконати свій 
громадянський обов’язок, але моральний ко-
декс традиційного, заснованого на релігійних 
цінностях суспільства ніяким політичним чи 
соціальним буревіям, породженим історични-
ми катаклізмами потворним медузам чи 
сторуким страховиськам не вдасться витісни-
ти, знищити. 

На передній план при цьому виходять 
такі психологічні компоненти, як хитрість, 
метикуватість і мистецтво “грати комедію”. 
Звідси й “двоакцентний іронічний дискурс 
Мартовича” (синтез в оповідній структурі 
твору “фікції всезнаючого наратора” з “на-
скрізним внутрішнім монологом героя”), вда-
ло підмічений Світланою Луцак. Другий ком-
понент “стереопари” “спочатку має форму 
уявної розмови з селянами, які обрали Панька 
депутатом (виборцем), і тими представниками 
влади, яких панічно боїться персонаж. Але 
врешті цей виснажливий монолог сумніву і 
страху переростає у елемент внутрішнього 
роздвоєння. Панько злиться на себе за свою 
боязнь, а оповідач зауважує: «Тоді розлютить-
ся [бо і після самокартання “не чув у собі 
відваги”»]. Не на себе, але на того старого 
Панька, що не хоче й через браму перелізти 
задля громади»” [3, 413–414]. На переконання 
дослідниці, така внутрішня колізія має 
ментальний засновок. 

Як справжній лицедій героїчного плану 
поводить себе й громадський пастух Петро 
Коваленко. Приневолений на війтівство, він 
усього боявся, зате як дійшло “повинность 
ісправлять” (виконати волю громади і віддати 
голос за “руського мужицького кандидата”), 
ніби переродився чоловік. І ніщо – ні заляку-
вання, ні побої, ні спроби підкупу, ні намаган-
ня викрасти картку для голосування – не мо-
же його спинити. З викликом і якоюсь вели-
чавою гідністю став він перед очі виборчої 
комісії: “Як прийшла на нього черга голосу-
вати, то Коваленко вийняв карту, розложив її 
та й тицьнув самому старості під самий ніс. 

– Дивіться, пане старосто, що я голосую 
за руського посла. 

Староста збентежився. 
– Не можна показувати, – сказав, бо це 

тайне голосування. 

– Я не маю з чим таїтися, – відрубав 
Коваленко, – а ви, пане, вважайте, аби-сте го-
лос не вкрали, бо як кара, то кара, як кри-
мінал, то кримінал, а я свого не попущу!” [4, 
179]. 

Таким чином, Лесь Мартович догледів у 
поводженні селян (зокрема, і в манерах ви-
словлювати щоденні сутності) під час ви-
борчої кампанії виразно помітні елементи, 
скажу Франковими словами, “тонко розвине-
ного артистичного інстинкту” [8, т. 33, 400]. 
Така творча настанова й життєва філософія, 
зрештою – внутрішня логіка селянського бут-
тя, не просто розподіляють ролі й визначають 
правила гри, а й спонукають до пошуку, 
імпровізації, до формування акторських здіб-
ностей, врешті-решт. Адже, згідно з виснов-
ками психологів, у процесі духовно-практич-
ної активності людська природа не лише 
реалізує, перевтілює потенційні душевні сили 
в актуальні, а й здібності до певного виду 
творчої праці формуються саме цією діяльні-
стю. Боріс Тєплов із цього приводу зазначає, 
що розвиток здібностей “здійснюється не 
інакше, як у процесі тієї чи іншої практичної 
або теоретичної діяльності. А звідси випли-
ває, що здібність не може виникнути поза 
відповідною конкретною діяльністю” [7, 14]. 

Справді-бо, не може не вражати, скіль-
ки ініціативи, винахідливості й метикуватості 
виявляє Панько, аби достойно зіграти роль, 
яка випала йому раз у житті. І вже жодний 
режисер чи офіційний борзописець не зміг би 
передбачити того художнього ходу, до якого 
вдалася громада у “Війті”*. “Незвичайно 
                                                             
* “Галицькі політичні власті” будь-що-будь за-
повзялися зламати волю громади, аби та “пристала 
межи хрунів”, себто голосувала, “як староста 
хоче”. Очевидно, раніше цього не вдавалося зро-
бити, бо підготовчий етап такого карнавального 
перевтілення тривав довго і мав болючі наслідки 
для війта: “За то, що заложили ми читальню, – 
кара на мене; за то, що зробили вечорниці в 
читальні, – кара на мене; і за то, що скликали віче, 
– кара на мене; а тепер за то, що рада ухвалила 
писати до урядів по-руськи, – кара на мене” [4, 
172]. Війт теж уже “вжився” в роль жертовного 
козла, бо коли виповідав радним свої кривди, то не 
говорив, а “почитував”, “неначе вивчену лекцію”. 
Він давно вже хотів позбутися того “чортівського 
[...] війтівства”, але радні не давали на це згоду. 
Тепер поставив питання, як кажуть, руба: або 
перевибори, або збирайте гроші на кари, що, втім, 
не вирішує проблеми по суті, бо на нового війта 
чекає така сама доля. Адже конкретні покарання – 
лише привід, аби зламати волю, змусити пристати 
на урядові порядки. Отож питання зводилося до 
дилеми: “складатися на цю кару” чи “пристати 
межи хрунів”. Сільська старшина схилялася 
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дотепний сюжет, бездоганна композиція, 
майстерна простота вислову, від якої віє мало 
не гомерівським примітивізмом, і врешті 
гумор з вибагливим, але щирим ситуаційним 
комізмом, виносять це, як і два інші згадані 
оповідання (“Хитрий Панько” і “Смертельна 
справа” – Р.П.), на неперевершену досі висоту 
нашої гумористичної прози”, – анатомує, а 
водночас резюмує складники художньої 
сполуки цього оповідання Юрій Клиновий [2, 
186]. 

Як видно, політична тенденційність i 
художньо-публіцистична пристрасність, 
націленість на певні суспільно-політичні 

                                                                                             
більше до другої позиції, бо однак рано чи пізно 
до того дійде, то навіщо даремно тратити гроші. 
“Але з багна того вирятував їх, бодай на короткий 
час, Іван Хворостюк. Це був найстарший чоловік 
із радних, дуже штудерний і хитрий на розум” [4, 
173]. Він порадив обрати війтом когось такого, хто 
б кари не боявся, оскільки не має “відки запла-
тити”. Вибір упав на пастуха Петра Коваленка, 
який не мав, як кажуть, ні кола ні двора, не платив 
жодного податку і мешкав “на громадській толоці 
в солом’яній буді”. А що він не входив у раду – не 
біда: можна “зрезиґнувати”, тобто розпустити ра-
ду, оголосити нові вибори. Староста охоче пристав 
на таку пропозицію, подумавши, що каральні захо-
ди дали позитивний результат (“та громадська ра-
да була в цілім повіті найтвердша та й при жадних 
виборах не йшла старості на руку. Староста 
боявся, що при цих виборах польський кандидат 
перепаде. Тим-то мав надію, що як настане нова 
громадська рада й новий війт, то староста зможе 
вибрати таких виборців, яких йому треба” [4, 174]. 
Тому він дуже швидко “зарядив вибір” до нової 
громадської ради, а “польські урядники в 
австрійськім уряді, котрі привикли всяке право 
топтати ногами, не позабули про свій патріо-
тичний обов’язок переслідувати чесну громаду”, 
незабаром “вимірили” йому домовий податок на 
основі фіктивного подання війта, що він нібито по-
будував на толоці нову хату (інакше не мав права 
бути радним). Петро ніяк не міг збагнути, за що на 
нього прийшла така кара, але як не впирався, як не 
перечив, нічого не допомогло: на нього “добре 
накричали”, заставили взути чоботи і вдягнути 
свиту, куплені на гроші громади, покинути худобу 
й перебратися на помешкання до громадського 
арешту. І хоча війтував він не довго (староста 
розгадав плутні громади й позбавив його цієї 
посади), але таки зумів прислужити “общому доб-
ру”, за що отримав у довічне користування “війтів-
ські” свиту й чоботи. Повернувся назад пасти 
худобу, і лише коли, траплялося, “розлютився на 
яке теля”, то згадував за своє війтування: “А ти, 
дурне теля, мене не слухаєш? Таже я громаді слу-
жив. Я, бідний, невчений пастух, та обстав сильно 
за громадою. А що би то було, якби я був учений 
та й маючий господар? Тоді я взяв би панків у 
крипи, що змикали би передо мною, як теля у 
сіянок” [4, 179]. 

завдання* почасти властива “сатирі Леся Мар-
товича на буржуазні вибори”, та ці чинники 
репрезентовані не так конкретними персона-
жами, а, що так скажу, радикальним світогля-
дом оповідача, в якому легко впізнати самого 
автора. Цим зумовлений і домінуючий у нього 
наратологічний принцип зовнішньої фокалі-
зації з “домішками” зумовленої суто естетич-
ними цілями (руйнування оповідної спогля-
дальної стратегії) елементів “суб’єктивної 
правди”. 

Попри окремі яскраві епізоди, які свід-
чать про зрушення в народній самосвідомості 
(як от: всезагальна ейфорія від народного віча 
й зацікавлення новітніми формами суспіль-
ного життя, епізод із війтом, котрий мусить 
ховатися під дошками імпровізованої сцени, 
аби не донесли старості, що він теж був на зі-
бранні, брав участь у масових заходах і т. ін.), 
все-таки більше важать у логічно-концеп-
туальній площині не вони, а ті алегоричні 
образи й сентенції, що їх висловлює на вічу 
селянський бесідник (прототипом цього обра-
зу став активний учасник радикального руху 
на Покутті Гриць Запаренюк, виведений пі-
зніше Василем Стефаником у новелі “Дід 
Гриць”). Сказане стосується насамперед опо-
відання-казки про “циганське право”, яке до-
зволяло радним як вільним громадянам кон-
ституційної держави “красти, рабувати й роз-
бивати”. “А хто би, каже, зважився злодія зу-
пиняти, то злодій має право такого забити й 
кари за те не має ніякої...” [4, 183]. Такі по-
рядки утверджено нібито в казковому селі на 
острівці посеред “дуже далеких і великих 
морів”, де жили селяни, заробляючи на хліб і 
ведучи господарство, й десять циганів, які 
промишляли переважно махлярством, крадіж-
ками й грабежем. “Так мужики мали госпо-
дарство, а цигани гроші, вишахровані і зрабо-
вані хлопам”. А ще в селі була громадська 
рада, понад яку “нема вже нікого вищого ані 
старшого: вона надає всі права, вона й суд, і 
весь уряд”. Цигани й підкупили селян, аби ті 
віддали за них свій голос, а коли зайняли 
високі посади, настановили “собі таке право, 
що буде вигідне для нас”. Без особливих зу-
силь тут помітна паралель із політичною 
ситуацією під час виборів послів до Держав-
                                                             
* Не випадково П.Стоян, друкуючи в 1905 році 
“Війта” й “Смертельну справу”, перекладені ро-
сійською мовою, в одеському журналі “Южные за-
писки” (№ 12–13), подав їх під публіцистичною 
рубрикою, де й статті про політичне становище в 
Галичині – як художні ілюстрації їх головних 
положень. 
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ної ради у Відні. Не випадково саме алегорії 
вічевого промовця в “Смертельній справі” 
підпали під заборону цісарсько-королівського 
суду у Львові, а більшу частину другого роз-
ділу оповідання, де вони подані, цензура 
вилучила під час першої публікації 27 грудня 
1903 року в “Свободі”, а потім уперто дома-
галася конфіскації цього примірника газети з 
покаліченим купюрами твором (детальніше 
про цензурні переслідування “Війта” і “Смер-
тельної справи” див. у кн.: 5, 134–139). Бо са-
ме завдяки їм гумористична тональність набу-
ває дедалі більше ознак гострої сатири, а все 
оповідання наснажується політичною тенден-
ційністю і переростає в гостру політичну 
інвективу. Тому львівська прокуратура так 
уперто домагалася конфіскації якщо вже не 
всього примірника газети, то бодай найгострі-
ших місць в оповіданні. 

Не забуваймо й те, що “Лесь Мартович, 
як кождий сатирик, у деякому значенні – по-
літичний письменник” [2, 180]. Із цього вип-
ливає, що політична складова і риси радикаль-
ного світогляду автора так чи так екстрапо-
льовано й на персонажів його “виборчих” 
оповідань. Але ця загальна тенденція так само 
властива й іншим творам. 

З іншого боку, ті окремі викривальні 
інтонації й публіцистично пристрасні реляції 
(“полум’яні інвективи”) проти конституцій-
них основ держави, які подеколи трапляються 
в Мартовича і на яких акцентувала наша літе-
ратурознавча думка в недалекому минулому, 
виглядають не те що сиротливо, а якось аж 
наче “чужорідно”. Коли читаєш їх, не покидає 
думка, що отой соціологічний смисловий ви-
мір чи навіть політична скерованість у пись-
менника більше напускна, нав’язана “зверху” 
позірність, ніж жива реальність, що природно 
пульсує в художній текстурі, радше ілюзія 
реальності, обманна видимість, майя, за якою 
прихована справжня сутність естетичного 
буття. Тому головний спосіб оприявнення та-
ких, умовно кажучи, політичних інвектив на-
гадує аплікацію: “накладання (нашивання) на 
папір (тканину) різноколірних шматочків па-
перу чи матерії” [1]. Бо є, приміром, у “Війті” 
ущипливо-саркастичні оскарження громадсь-
ко-політичних явищ i соціально-оціночні ха-
рактеристики та означення, але вони перебу-
вають десь наче над текстом чи принаймні 
справляють враження довільних елементів 
“зверхньої одежі”. А головне в ньому – дотеп-
на гра, карнавальна дійсність, “дурниці”, які 
не просто урізноманітнюють життя і поз-

бавляють його одноманітності й сірої нудоти, 
а роблять його більш змістовим і багатшим, 
власне – забезпечують “справжність” життя, 
дозволяючи збагнути його сутнісні аспекти. 
Така конституційна засада чи життєва філо-
софія закономірна і, скажу більше, неминуча з 
огляду на мотиваційні чинники людської 
активності. Вона має ментальні засновки в 
психічній організації, закладена біологічно у 
внутрішній природі людини, у її схильностях 
до “дурниць” – як наслідок дії різноманітних 
упереджень і психокомплексів. 

Подібно виглядає справа і з заснуван-
ням читальні у Вороничах (“Забобон”). Село 
це мало славу найгіршого в повіті через 
майже “всезагальну” схильність його жителів 
до злодійського ремесла. Але вороничани ви-
явили не просто подиву гідне захоплення 
справою, а й відразу взялися до практичного 
втілення ініціативи, тут-таки організувавши 
складку. І – що чи не найголовніше – виявля-
ють при цьому порівняно високу ступінь полі-
тичної зрілості, розуміння ваги таких заходів і 
неминучості суспільних перемін, усвідомлен-
ня, зрештою, себе як творців історії. Відійшли 
на задній план навіть окремі незгоди, дрібно-
міщанські інстинкти, індивідуальні забобони 
й упередження. Творча воля письменника ні-
би приєднується до Франкової думки про се-
лян, котрі становило основу руського народу, 
як “гноблених, затемнюваних і деморалізова-
них довгі віки”. Та вина за таке їхнє станови-
ще лежить не так на них самих, як на націо-
нальній еліті. І не завдяки, а всупереч їй ця 
сила “все-таки поволі підноситься, відчуває в 
щораз ширших масах жадобу світла, правди 
та справедливості і до них шукає шляхів. 
Отже, варто працювати для цього народу, і 
ніяка праця не піде на марне” [8, т. 31, 31]. 

Та схоже, що це була своєрідна спроба, 
за тим-таки Іваном Франком, “представити 
реальне небувале серед бувалого і в окрасці 
бувалого” [8, т. 48, 206]. Бо коли спостерігаєш 
за тією масовістю заходу, за чарівним, ніби за 
помахом магічної палички, переродженням 
вороничан, не покидає враження фікції, ірре-
альності й фантасмагоричності зображеної 
ситуації. Неозброєним оком помітна дисгар-
монія чи внутрішня суперечність між загаль-
ним і “крупним” планом зображення. Справді, 
наче й багато селян записалося в читальники, 
і складка на очах виросла (“... люди навіть по 
найбагатших селах дуже скупі на гроші. А тут 
нараз стілько зібрано, що можна, не гаючись, 
приступати до будови читальняного дому”), а 
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конкретно хто зголосився зараз таки розлучи-
тися з двадцятьма коронами?.. Павло Гаєвий, 
якого настановили касієром, Іван-наймит та 
ще війт, який необачно пожартував і потім 
уже не міг відмовитися. Усе, як кажуть, зна-
йомі обличчя. З-поміж них справді хіба Гри-
цишину, який згодився записати в читальники 
й свою жінку, та ще Неважукові віриш на 
слово. Зрештою, Потурайчин сам опосеред-
ковано визнає, що справді одержимих ідеєю 
одиниці, коли дає настанови Славкові, на кого 
можна “у таких справах послужитися”. “Вда-
вайтеся просто до Сенька Грицишиного, – 
радить він: – це дуже слухняний чоловік, усе 
зробить. Неважук знов відважний, нічого не 
злякається. А на війта не дуже покладайтеся: 
він трохи хитрий. Отак любить побалакати, 
пожартувати, а до діла не візьметься перший. 
Усе аж за другим” [4, 348]. Інші ж – загальна 
маса: “Опріч трьох, усі, що були в хаті, одні 
зложили свої гроші, а другі приобіцяли зло-
жити їх якнайборше” [4, 339]. Погодьтеся, що 
замало, аби вести серйозно розмову про рі-
вень селянської самосвідомості. Найбільш 
імовірно, що це чергова забавна витівка пись-
менника, ще одна сцена гротескової гри з 
дійсністю і з читачем. Тому автор і “забуває” 
невдовзі за неї, зосередившись на інших, пе-
реважно психологічних реаліях, вигадуючи 
нові дотепні сюжетні ходи й характеристики*.  
                                                             
* Не викликає заперечень, що таке “просвітлення” 
свідомості, масова ейфорія від суспільно-політич-
них зрушень і відчуття своєї причетності до цього 
“святого діла” могла мати і, скоріше за все, таки 
мала місце. Та чи надовго це свято душі, чи стало 
воно їхнім внутрішнім переконанням і, зрештою, 
чи вірять вони самі в успіх розпочатого діла?.. 
Маю великі сумніви щодо цього. Тому фінал 
сцени має зовсім інше, далеке від її ідейного змі-
сту логічне й психологічне спрямування. А безпо-
середньо “розв’язує” її образ Василя з сусідньої 
Берберівки. Він прийшов просити Потурайчина 
заложити в їхньому селі ще одну читальню, бо в 
тій, що вже відкрита, є піп, який не догодив йому 
тим, що відмовився брати гроші, як у бідного, на 
Божу службу проти градобиття. Це було розцінено 
як умисний випад і мало не посягання на його 
збіжжя, на його добро і на нього самого; воно 
налаштувало Василя супроти “свяченої особи” і 
“насупроти цілої громади”, а відтак і викликало 
бажання мати “свою”, окрему від інших читальню. 
Певна річ, що на вибoрах влада все зробила, аби 
саме він представляв волю селян, і цей Василь 
успішно поповнив ряди хрунів. А тих, кому дрібні 
образи засліплюють очі, тьма-тьмуща і в Ворони-
чах, і в Берберівці. Там теж, очевидно, було уроче 
відкриття читальні, панував піднесений настрій і 
бомбастика. Отож хтозна, чи завтра хтось із 
вороничан не побіжить просити радикальних чіль-
ників заснувати для нього читальню або не збай-

Така поведінка сельчан навіює вра-
ження інстинктивних дій, що відображають 
глибинні душевні тенденції. Тиск індиві-
дуальних психокомплексів і тиранія суспіль-
них порядків наскільки пригнітили їх живі 
думки й почуття, що спресована енергія на-
стійно й уперто шукала виходу. Інтуїтивно 
вони відчували потребу змін і покладали спо-
дівання на нові, цивілізаційні форми життя. 
Переміна буттєвого модусу неминуча, бо на-
віть рай чи пекло, згідно з художньою логі-
кою автора, приїдаються своїм одноманіттям, 
сприяють “акліматизації” їх поселенців і при-
зводять, врешті-решт, до суму й нудоти 
(“Пророцтво грішника”). Єдиний вихід із та-
кої ситуації – “великий ісход”. “Бо вічність 
вічністю, але таке довге чекання то всякому 
осточортіє” [4, 266–267]. Але внутрішньо во-
роничани ще не дозріли до цього, не вижили в 
собі плебейські й егоїстичні інстинкти. Тому 
будь-які інновації, особливо їх парадний 
фасад, викликали захоплення й ейфорію, а в 
кожному, хто дарував їм примари раю, готові 
були бачити пророка й месію – як, скажімо, у 
Потурайчину. “Дивилися на нього з любов’ю 
та з надією, що він відчиняє для них ворота 
якогось нового світу. Ті ворота були перед 
мужиком дотепер зачинені, бережені заздрим 
оком мужицькими ворогами. Аж найшовся 
чоловік, що показав їм ті ворота, відчинив їх 
широко, не дбаючи про те, що сильні вороги 
не подарують йому цього, що переслідува-
тимуть його за те на кождім поступку, а му-
жикам не під силу його обороняти. Дивилися 
на Потурайчина, як на свого пророка” [4, 343]. 
Лесь Мартович зі співчуттям ставився до та-
ких психічно-емоційних експресій, але, наді-
лений хистом гумориста й сатирика, здебіль-
шого іронізував і кепкував із них, намага-
ючись таким чином виживати “низьку” при-
роду і сприяти справжньому переродженню й 
самоідентифікації селянства. Тому є підстави 
тлумачити ці й подібні до них сцени, образи й 
мотиви насамперед як чинники його гро-
тескового стилю. 
                                                                                             
дужіє до справи, коли не відчує матеріальної виго-
ди від неї, коли трапляться перші труднощі, виник-
нуть проблеми. А попівський наймит Іван, котрий 
так душевно, щиро й захоплено оповідав, як зби-
рав копійку до копійки, аби віддати “хіба на яке 
дуже велике свято”, назавтра цілковито зануриться 
в маруду життя: клопоти по господарству панотця, 
нічні виносини збіжжя з господаревої комори для 
свого “домашнього огнища”, груба похіть до ку-
харки Пазі. Поневолі задумаєшся, чи це той самий 
Іван-наймит, який серед перших пожертвував гро-
ші на читальню. 

Піхманець Р. У політичному театрі абсурду: художні рефлексії Леся Мартовича 
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В статье рассмотрено особенности изображения Лесем Мартовичем “галицких выборов”, само 

определение которых стало символом политической корупции и обмана. Внимание акцентировано на 
соотношении в действиях его героев политической воли и артистической одаренности как элемента 
гротесковой картины мира. 

Ключевые слова: театр абсурда, комедийные роли, игра масок, политическая тенденциозность, 
артистические способности, гротесковый стиль, остроумие.  

 
The author of the article explores the features of Les Martovych’s depictionof “Galician elections”, the 

definition of which has become a symbol of political corruption and fraud. Much attention is paid to the issue of 
correlation in the actions of his characters of political will and artistic talent as an element of grotesque picture 
of the world. 

Key words: theater of the absurd, the game of masks, comedic roles, political bias, artistic talent, 
grotesque style, joke. 
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НА ПЕРЕТИНІ ЛІТЕРАТУРИ Й ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА: 
УКРАЇНСЬКІ МИТЦІ-УНІВЕРСАЛІСТИ МІЖВОЄННОГО ДВАДЦЯТИЛІТТЯ 

 
У статті подано огляд творчості українських митців-універсалістів у контексті літературного 

процесу 20–30-х років ХХ століття. Окреслено зв’язки української культури цього часу з попередньою 
епохою. Особливості взаємодії літератури та образотворчого мистецтва міжвоєнного двадцятиліття 
засвідчують розвиток національної культури під знаком синкретизму. 

Ключові слова: взаємодія літератури й образотворчого мистецтва, синтез мистецтв, 
літератор-художник, синкретизм. 
 

Дослідження міжмистецьких взаємодій 
має тривалу історію та свої традиції в літера-
турознавстві. Проблематика мистецької інтер-
акційності здавна включала і питання про спе-
цифіку таланту авторів, які творили відразу у 
двох видах мистецтв, зокрема в літературі та 
образотворчому мистецтві. Складність цього 
питання обумовлена і проблемами методоло-
гічного характеру, й особливостями самого 
предмету зіставлення: “Для типологічної від-
повідності необхідна якщо не рівноцінність, 
то хоча б деяка порівнянність масштабів обда-
рованості митця як літератора і художника. 
Подібний вияв типологічних співвідношень 

зустрічається досить рідко” [10, 12–13]. Без-
перечно, саме до таких рідкісних співвідно-
шень належить творчість Тараса Шевченка. 
Важливо, що на хвилі пожвавлення інтересу 
літературознавства до проблематики міжми-
стецьких взаємодій, посиленого на зламі ХХ–
ХХІ століть у нових теоретико-методологіч-
них вимірах, з’явилася поважна наукова сту-
дія Лесі Генералюк “Універсалізм Шевченка: 
Взаємодія літератури і мистецтва” (2008), ре-
зультатом якого стала дисертаційна робота 
“Творчість Тараса Шевченка в контексті вза-
ємодії літератури і мистецтва початку – сере-
дини ХІХ століття” (2011), у якій запропоно-
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вано методологічний інструментарій для ви-
вчення творчої спадщини митця універсаль-
ного типу. Отож на часі наступне освоєння 
проблематики мистецької інтеракційності на 
матеріалі творчості так званих Doppelbega-
bungen інших епох. 

Підвищеною актуальністю в такому ра-
курсі вирізняється період 20–30-х років ХХ 
століття в українській літературі. У передмові 
“На перехрестях віку” до видання “Над рікою 
часу. Західноукраїнська поезія 20–30 років” 
Микола Ільницький підкреслює значення саме 
культурного контексту для пізнання західно-
української та емігрантської поезії міжвоєн-
ного двадцятиліття, оскільки вона “як рідко 
коли в інший період розвивалася в тісному 
зв’язку з іншими видами мистецтва, переду-
сім з мистецтвом образотворчим” [8, 5]. До-
слідник згадує в такому контексті Святослава 
Гординського і Василя Хмелюка як першо-
класних художників і поетів, поетку і скульп-
тора Оксану Лятуринську, поета й ерудова-
ного теоретика мистецтва Богдана-Ігора 
Антонича. Це митці першорядного значення, 
крім них працюють на мистецькому “погра-
ниччі” й інші обдаровані особистості, згадати 
про яких спробуємо в цій статті. 

Отож необхідно дати вичерпний огляд 
мистецьких подій того часу, простеживши 
зв’язок з попередньою епохою та наступним 
розвитком започаткованих тенденцій. Давно 
назріла потреба науково акцентувати на спе-
цифічних рисах національної культури, яка в 
період 20–30-х років ХХ століття розвивалася 
під знаком синкретизму, що й зумовлює до-
слідження митців Doppelbegabungen на між-
дисциплінарних кордонах. 

Естетичне самоусвідомлення цієї доби 
формувалося під впливом художньо-філософ-
ських імпульсів попередньої епохи – кінця 
ХІХ – початку ХХ століть, – яка минула під 
знаком модернізму. Найважливішим чинни-
ком, що спонукав митців до пошуків нової ху-
дожньої мови, став символізм, у сугестивному 
дискурсі якого зросла роль і живописних 
структур образотворення. Варто зазначити, 
що творчість письменників fin de siècle роз-
глядалася в багатьох літературознавчих роз-
відках власне в аспекті синтезу мистецтв. Так, 
привертають увагу дослідження О.Рисака 
“Мелодії і барви слова. Проблеми синтезу ми-
стецтв в українській літературі кінця ХІХ – 
початку ХХ ст.” (1996), В.Силантьєвої “Ху-
дожнє мислення перехідного часу (російська 
література і живопис кінця ХІХ – початку  

ХХ ст.)” (2002), О.Мацяк “Синтез мистецтв у 
прозі О.Кобилянської. Проблема самототож-
ності письменниці” (2006), Н.Гавдиди “Твор-
чість Б.Лепкого: літературно-малярський дис-
курс” (2008), О.Мельник “Модерністський 
феномен Михайла Яцкова: канон та інтер-
претація” (2009). Окрім того, важливим є роз-
гортання літературознавчого пошуку в зв’язку 
із сецесійним тлом епохи модернізму. Аґнєш-
ка Матусяк, розмірковуючи про співіснування 
сецесії та символізму, зазначає: “Ніколи досі у 
формуванні літературного обличчя епохи 
образотворче мистецтво не відіграло такої 
великої ролі, як у модернізмі” [12, 36]. Отож 
ідея синтезу мистецтв невипадково стає клю-
чем для розкриття естетико-художніх тенден-
цій кінця ХІХ – початку ХХ ст. 

Саме від стилістичних канонів сецесії, 
насамперед австрійської, до конструктивіс-
тичних форм загальноєвропейського масшта-
бу рухався у своєму розвитку як художник-
графік Іван Крушельницький, а це, на думку 
Андрія Дороша, найнаочніше характеризує й 
еволюційні ознаки мистецтва України та, зо-
крема, Галичини після закінчення Першої сві-
тової війни [6, 3]. Згадаймо, що і в поезії Кру-
шельницький також не одноманітний. Якщо 
перші його збірки (“Весняна пісня” (1924), 
“Юний спокій” (1929)) тяжіють до символіз-
му, то пізніша творчість в’яжеться з ідеологіч-
ними тенденціями часу. Та саме в поезії Кру-
шельницький реалізував найповніше свої 
творчі можливості. 

У 30-х роках дебютують у Львові як 
поети Святослав Гординський та Володимир 
Гаврилюк. Святослав Гординський, “украї-
нець Ренесансу”, “спадкоємець кращих євро-
пейських здобутків культури”, зумів успішно 
реалізувати свій творчий потенціал і в обра-
зотворчому мистецтві, передусім у графіці, і в 
поезії. У 30-х роках одна за одною виходять 
його поетичні збірки: “Барви і лінії” (1933), 
“Буруни” (1936), “Слова на каменях. Римські 
ямби” (1937), поема “Сновидів” (1938), “Вітер 
над полями” (1938). Святослав Гординський 
був одним з ініціаторів створення Асоціації 
незалежних українських митців (АНУМ), 
організатором знакових для епохи виставок, 
співредактором журналу “Мистецтво” та літе-
ратурно-мистецького двотижневика “Назуст-
річ” (1934–1938). До речі, талановитим теоре-
тиком мистецтва був Богдан-Ігор Антонич: 
уже згадана Асоціація незалежних українсь-
ких митців, велика творча організація худож-
ників у Львові, визнала статтю Антонича “На-
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ціональне мистецтво” своїм маніфестом, а її 
автора, єдиного письменника в групі, при-
йняла до своїх лав. За слушним спостережен-
ням Елеонори Соловей, подібно до Мікало-
юса Константінаса Чурльоніса, литовського 
живописця і композитора, “Антонич прагнув 
синтезу можливостей всіх мистецтв для пе-
редачі буттєвісно наснаженої поетичної дум-
ки” [16, 134]. 

Художник Володимир Гаврилюк, учень 
Олекси Новаківського, дебютує як поет збір-
кою “Соло в тиші” у 1935 році. На думку Свя-
тослава Гординського, у живописі “він тво-
рить чисто малярськими категоріями; самою 
фарбою, так як музика тонами”. У поезії Гав-
рилюка помітні “сліди” живописної мови: гра 
світлотіней, барвопис, організація художнього 
простору тощо. Цікаво, що Богдан-Ігор Анто-
нич особливо цінував думку Володимира 
Гаврилюка. Святослав Гординський вважає, 
що “Гаврилюк у відношенні до Антонича віді-
грав роль своєрідного каталізатора” [2, 226]. 

Загалом 30-ті роки в Галичині – надзви-
чайно цікавий і плідний період в історії укра-
їнського мистецтва та літератури (НЕ-розстрі-
ляне Відродження). Можливості розвитку мо-
дерних мистецьких напрямів тут компенсу-
вали якоюсь мірою перерваність традиції в 
Україні. Помітне прагнення митців до твор-
чих об’єднань і співпраці. Цікаві матеріали та-
ких мистецьких перетинів дає вже згадана тут 
газета “Назустріч”, редакція якої дотримува-
лася думки, що “мистецтво – це далека від по-
літики і найніжніша ділянка національно-
творчої праці” [1, 371]. Наприклад, з інтерв’ю 
Володимира Ласовського з Василем Масюти-
ним з’ясовується ще одне ім’я автора-уні-
версаліста. Василь Масютин розповідає: “Час-
то мене питають: що я властиво вважаю за 
свій фах: малярство, ґрафіку чи різьбу. На ці 
питання у мене така відповідь: – моїм фахом, 
пасією, жанром, чи там життєвим прокляттям, 
як каже якийсь там поет, є лиш одне, – мис-
тецтво. Чи й справді цього забагато?.. Щоби 
трохи більше видовжити ваші обличчя додам 
ще одну дрібницю: пишу белєтристику. Пишу 
новелі, романи. Словом деколи перекидаю 
пензель в ліву руку, щоби правою схопити за 
стільос”. З коментарів дізнаємося, що “Василь 
Масютин друкує свої твори у німецькій мові. 
Є він співробітником численних німецьких 
журналів, м. ін. з них, мистецького місячника 
«Ґебраухсґрафік») [11, 1–2]. Взагалі, для то-
дішнього мистецтва характерне звернення до 
епохи Відродження за прикладами універ-

салізму. Так розмірковує і Василь Масютин: 
“Взагалі вважаю великою помилкою мірку-
вати, що зосередження мистця на одному, 
вузькому предметі, чим є у нашому випадку 
техніка чи жанр, дає максимальні висліди. 
Пригадайте лиш собі старих майстрів, що то 
були водночас золотарями, письменниками, 
вченими, малярами, музиками й скульптора-
ми. Вони доходили до великого майстерства й 
мистецтва, зв’язуючи всі ці ріжнорідні галузі 
мистецького дерева в одній парі своїх рук. 
Знову-ж завдяки великому кругові зацікавлен-
ня бодай один або два роди їх творчости зба-
гачувалися коштом інших. І в них вони тво-
рили архитвори” [11, 1–2]. 

Однак якщо самі універсалісти вважали 
свою реалізованість у різних мистецьких га-
лузях як позитивний здобуток, що збагачував 
кожну ділянку творчості, то критика часом 
була не настільки схвальною. Так, Михайло 
Рудницький у статті “Малярі і поети” іроні-
зує: “В останніх часах не один наш маляр про-
міняв пензель на перо тому, що папір і чор-
нило не коштують майже нічого. Від такої 
зміни малярство і мистці стали популярніші 
серед нашого загалу, але малярство і поезія 
тратять на цьому сильно” [13, 1]. Критик під-
ходив до оцінки творчості літераторів з висо-
кими естетико-художніми вимогами, тому йо-
го схвалення, до прикладу, першої поетичної 
збірки Гординського “Барви і лінії” мало б 
окрилити дебютанта (“Між мистцями має він 
нині великих суперників, між поетами дуже 
мало” [14, 49]). 

Культурний процес радянської України 
ще за відносно сприятливих часів для розвит-
ку також тяжів до цілісності, широкого охоп-
лення різних видів мистецтв на основі певних 
організаційних об’єднань (студії Леся Курба-
са та Михайла Бойчука, техномистецька група 
“А”, що постала на переломі 1920 – 30-х років 
у Харкові та інші): “І хоч організаційні зусил-
ля не були вельми продуктивними, тенденція 
до розширення естетичного світогляду й есте-
тичного взаємостимулювання була відчутним 
чинником мистецького життя” [5, 126]. 

Серед постатей митців-синтезистів ра-
дянської України привертає увагу особистість 
художника Михайла Жука (1883–1964), чия 
творчість враховується і в контексті кінця 
ХІХ – початку ХХ століть. Разом з тим, його 
письменницька діяльність активніше розвива-
лася вже в пізніший період. Також принагідно 
варто згадати і тих художників, котрих знаємо 
передовсім завдяки театрові. “Український 
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театр також уже виробляє своє обличчя, маю-
чи таких блискучих представників, як Пет-
рицький, Меллер, Андрієнко та ін.”, – писав 
Святослав Гординський [3, 340]. 

Еміграційний зріз дає чимало цікавих 
матеріалів про митців-універсалістів, які не-
обхідно освоїти і систематизувати. Зазначимо, 
що в 20-ті роки, котрі вважаються часом укра-
їнського відродження, вже в еміграції продов-
жується активна творча праця українського 
художника і поета-футуриста Давида Бурлю-
ка, чий вплив на розвиток російського та сві-
тового авангардного мистецтва незаперечний. 
До речі, Давид Бурлюк з 1930 року і впродовж 
десятиліть видавав часопис “Color and 
Rhyme” (“Колір і рима”), частково англійсь-
кою, частково російською мовами, зі своїми 
живописними роботами, віршами, рецензіями, 
репродукціями футуристичних творів і т. п. 
Прикметно, що досвід поетичної творчості 
властивий і для народженого поблизу Києва 
засновника супрематизму Казимира Малеви-
ча, зібрання праць якого містить і мистецтво-
знавчі статті, і поезію. 

Експериментальність поетики вирізняє 
творчі пошуки Василя Хмелюка. Визнаний 
художник, який з 1928 року жив і працював у 
Парижі, є автором трьох поетичних збірок: 
“Гін” (1926), “Осіннє сонце” (1928) та “1926, 
1928, 1923” (1928). Якщо його малярську 
творчість відносять до експресіонізму, то в 
поетичній творчості, на думку Миколи Іль-
ницького, він еволюціонував від експресіоніз-
му через футуризм до сюрреалізму, однак так 
і не зумів подолати стильову еклектику [7, 
374]. 

У 1926 році у Празі дебютує збіркою 
“Акварелі” художниця Галя Мазуренко. Дво-
єдиність таланту авторки неодноразово під-
креслювали дослідники, а тому адекватно зро-
зуміти її творчість можна саме у цих взаємо-
зв’язках. Відрадно, що в сучасному літерату-
рознавстві з’являються наукові розвідки, в 
яких висвітлюється проблема міжмистецького 
синкретизму у творчості Галі Мазуренко [15]. 

У 30-х роках формується як мистець 
Оксана Лятуринська. Фах скульптора, який 
вона обирає собі в мистецтві, вже сам по собі 
свідчить про сильну натуру мисткині. Ляту-
ринська – талановита представниця “празької 
школи”, що засвідчила вже її перша поетична 
збірка “Гусла”, яка вийшла в 1938 році. 

Цікаво, що саме в цей період дебютує 
як маляр і Володимир Винниченко (більшість 
дослідників творчості письменника ствер-

джують, що його пристрасть до малярства 
пробуджується у 1921–1922 роках під впли-
вом знайомства з молодим художником Ми-
колою Глущенком, яким він заопікувався, хо-
ча Григорій Костюк на основі щоденникових 
даних митця відносить початок його захоп-
лення до 1916 року [9, 24]). Творчість Винни-
ченка-письменника багата на літературознавчі 
розвідки. Натомість можна констатувати від-
сутність дослідження, у котрому його худож-
ня спадщина була б комплексно проаналізо-
вана з увагою до інтерполяції мови малярства 
в прозу та літературного коду в живопис. 
Прикметно, що альбом “Володимир Винни-
ченко – художник”, який з’явився в мистець-
кому просторі в 2007 році, містить кілька ста-
тей авторства літературознавців, що фіксують 
невивченість спадщини автора як майстра 
пензля і перспективність постановки питання 
про взаємозв’язки суміжних мистецтв у його 
творчості. 

У вивченні творчості митців Doppel-
begabungen мають значення і твори мемуар-
ного характеру, мистецтвознавчі праці тощо. 
Наприклад, Святослав Гординський згадує як 
талановитого письменника й Олексу Грищен-
ка: “Одначе Грищенко не тільки мистець-ма-
ляр, а й талановитий письменник-мемуарист. 
Фактично він сам описав усе своє життя в 
низці книжок-спогадів… Не зважаючи на своє 
довге перебування поза Україною, та ще й 
віддалік від українських скупчень, Грищенко 
прегарно зберіг чисту літературну українську 
мову, і його писання визначаються чималою 
літературною вартістю. Беручи це до уваги, 
Об’єднання Українських Письменників “Сло-
во” обрало його своїм почесним членом” [4, 
277]. 

Українська культура цікава і наступ-
ними мультиталантами, що прийшли в літера-
туру з мистецтва образотворчого. Так, ви-
йшли з епохи 20–30-х років Михайло Андрі-
єнко-Нечитайло (1894–1982), Мирон Левиць-
кий (1913–1993), про яких свого часу писав 
Святослав Гординський, а зараз увагу до цих 
митців привертає в популярних виданнях 
Марко Роберт Стех (до прикладу, його публі-
кації під рубрикою “Контур і слово” в “Укра-
їнському журналі”, 2007, №7–8, 2008, №1). 
Принагідно згадаємо й творчість видатної 
письменниці і художниці Емми Андієвської. 
Отож матеріалів для вивчення феномену уні-
версального митця, що реалізувався і в обра-
зотворчому мистецтві, і в мистецтві слова, в 
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українській культурі можна відшукати 
чимало. 

Таким чином, на тлі епохи міжвоєнного 
двадцятиліття з’являється багато талановитих 
митців-універсалістів, що збагатили своїми 
літературними та мистецькими творами укра-
їнську культуру. Творчість кожного з них за-
слуговує на належне поцінування і наукове 
вивчення власне в аспекті універсальності та-
ланту. Такий підхід, своєю чергою, дасть змо-
гу розкрити специфіку розвитку національної 
культури в період 20–30-х років ХХ століття. 
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В статье рассматривается творчество украинских авторов-универсалистов в контексте 

литературного процесса 20–30 годов ХХ столетия. Обусловлены связи украинской культуры этого 
времени с предыдущей эпохой. Особенности взаимодействия литературы и изобразительного 
искусства межвоенного двадцатилетия свидетельствуют о развитии национальной культуры под 
знаком синкретизма. 

Ключевые слова: взаимодействие литературы и изобразительного искусства, синтез искусств, 
литератор-художник, синкретизм. 

 
The article proposes the review of the creative activities of Ukrainian multitalented artists and writers in 

the context of the literary process during the 20 year period between the world wars. The connections of 
Ukrainian culture of this time with a previous period are determined. The special features of the interaction of 
literature and fine arts indicate the development of the national culture during 1920–1930 under the sign of 
syncretism. 
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ГУЦУЛЬСЬКІ ТЕМИ І МОТИВИ В ПОЕЗІЇ ВАСИЛЯ ЩУРАТА  
(за збіркою “На тримбіті”. Львів : Видав М. Петрицкий, 1904) 

 
У статті розглянуто особливості відображення Гуцульщини в поезії відомого українського 

письменника та літературознавця Василя Щурата (1871–1948). Через прочитання символіки поетичних 
творів, присвячених карпатській тематиці, зроблено спробу проникнення у художній світ митця. На 
основі аналізу поетичних творів розкривається бачення автором сучасного йому становища мешканців 
Українських Карпат.  

Ключові слова: поезія, вірш, поема, герой, сюжет, конфлікт, образ, фольклор, етнографія, 
Карпати, Гуцульщина.   

 
Внесок у літературну гуцуліану здій-

снив відомий український поет, літературо-
знавець, перекладач і педагог Василь Щурат 
(1871–1948). Він належав до кола авторів, які 
на зламі ХІХ і ХХ ст. прагнули сказати власне 
слово і в красному письменстві, й в осмислен-
ні минулого та сучасного українського літера-
турного процесу. Якщо брати до уваги кіль-
кість сучасних згадок імені Василя Щурата в 
наукових публікаціях, то його передусім па-
м’ятають як дослідника літератури, далі – як 
перекладача (здійснив, на думку Івана Коше-
лівця, “найкращий до 1914 віршовий переклад 
“Слова о полку Ігоревім” сучасною укр. мо-
вою (1907)” [6, 3922]), і врешті – як поета. 
Спектр тем і мотивів поезії Василя Щурата – 
широкий, хоча його сучасник Сергій Єфремов 
в “Історії українського письменства” (1919 р.) 
ніби недобачав автора, акцентуючи на такому: 
“Проблесків серед темноти любить шукати 
Василь Щурат (народ. 1872 р.), талановитий 
поет і перекладчик. Сон, тиша понура, нидін-
ня, мляве животіння в темряві, панування тем-
ної ночі – і раптом осяйне світло блискавки, 
що роздирає темряву, – так поет уявляє собі 
життя. В блискавці бачить він “з пітьмою бій 
мислі живої”, в громі – спосіб оживити сонну 
природу і приспану людину” [4, 261].  

На час виходу цитованого видання 
Василь Щурат опублікував цілу низку поетич-
них збірок: “Lux in tenebris” (1895), “Мої 
листи” (1898), “На тримбіті” (1904), “Історич-
ні пісні” (1907), “Вибір пісень” (1909). Поба-
чили світ зразки релігійної поезії – віршо-
ваний молитовник “Із глибини воззвах” (1900, 
1905), поема “Зарваниця” (1902). Було опублі-
ковано його поему “В суздальській тюрмі” 
(1916). Здається, і сам Василь Щурат стояв на 
роздоріжжі, згодом віддавши перевагу пере-
кладацькій та науковій праці. 

Гуцульщина для поета не була рідною, 
органічно засвоєною. Виходець із с. Вислобо-
ки тепер Новояричівського району на Львів-
щині, Василь Щурат якийсь час жив на Терно-
пільщині; освіту отримував у Львові і Відні; 
вчителював у Перемишлі, Бродах, Львові. 
Спілкувався з цілою низкою українських і 
європейських письменників, учених, діячів 
культури своєї доби. Йому поталанило на 
старшого товариша і наставника – Івана 
Франка, з яким він навіть якийсь час разом 
винаймав квартиру у Відні. Можливо, саме 
під впливом Івана Франка він зацікавився 
цією територією Українських Карпат. Як від-
значає Степан Трофимук, Василь Щурат “на 
початку 900-х років часто виїжджав на Гу-
цульщину, бував серед гірських жителів, від-
відував місця, в яких перебував легендарних 
ватажок Довбуш” [7, 11]. Петро Арсенич пи-
ше про причетність Василя Щурата до “гу-
цульських Атен” – Криворівні [1, 133]. На 
думку історика Володимира Грабовецького, 
цінний “внесок у висвітлення історичної по-
статі Олекси Довбуша у художній літературі 
зробив відомий західноукраїнський поет Ва-
силь Щурат. Під час подорожей по Карпатах 
він захопився опришківським фольклором, а 
видаючи твори буковинського Кобзаря 
Ю.Федьковича, переклав польською мовою 
його найбільш популярну поему “Довбуш”.  

Крім цього, на основі зібраних цікавих 
легенд написав поезії на опришківську тема-
тику” [2, 171]. Мовлячи про переклад поеми 
“Довбуш” польською мовою, автор тут дещо 
неточний. Василь Щурат про це написав у 
контексті знайомства з Іваном Франком та 
польським письменником Яном Каспровичем. 
Зокрема, говорячи про взаємини з Каспрови-
чем, він зазначав: “Більше зацікавився укра-
їнською літературою в часах повстання 
“Związk-у Naukow-ого”, де ми сходилися як 

© Васильчук М., 2013  



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

184 
 

прелегенти. Коли ж [Каспрович. – М.В.] писав 
свій “Bunt Napierskiego” (1889), просив мене 
зазнайомити його з писаннями Федьковича 
про Довбуша. Ним спонуканий, я й переклав 
по-польськи Федьковичевого “Довбуша” (пое-
му) й “Сонні мари” і друкував їх у літератур-
нім додатку до “Kurier-a Lw.” [9, 276].  

Загалом же до теми Гуцульщини Василь 
Щурат звертався не раз. Зокрема цінним 
історико-літературознавчим дослідження є 
праця “З “Гуцульщини” до “Слова о полку 
Ігоревім”, опублікована 1908 р. у львівському 
часописі “Діло”. Тут він, “простежуючи лек-
сичну побудову гуцульської говірки, робить 
висновок про запозичення лексичного пласта 
з гуцульського автором “Слова...” [5, 123]. Ві-
домо, що ще наприкінці ХІХ ст. Василь Щу-
рат згромаджував лексичні матеріали з Гу-
цульщини, якими згодом послуговувався у 
своїй праці.  

Поетична збірка Василя Щурата “На 
трембіті” (Львів: Видав М. Петрицкий, 1904) 
[10] за сучасним правописом має назву “На 
трембіті”. Її склали поетичні твори: “Чи 
знаєте ви землі тиї...”, “Олекса Довбуш”, “Над 
Прутом”, “При тунели”, “На синій Чорно-
горі”, “Серед Прута каменище...”, “В Ямнім”, 
“Капливець”, “Довбушеві Комори”. Прина-
гідно зазначу, що у виданні “Українські пись-
менники. Біо-бібліографічний словник” [8, 
755] у переліку змісту збірки випущено вірш 
“Серед Прута каменище...”. А от при пере-
виданні віршів цієї поетичної збірки у книзі 
Василя Щурата “Поезії” (Львів, 1962) [11] де-
що змінено порядок творів, а також узагалі 
випущено два вірші – “При тунелі” і “В 
Ямнім”. Помітно також редакторські втручан-
ня у деякі тексти, про що скажемо далі. 

У заспівному вірші збірки поет окрес-
лює тло, на якому відбуватиметься все, про 
що він писатиме далі. Особливості краю автор 
розкриває через запитальні інтонації: “Чи 
знаєте ви землі тиї, / де вітер оре, а дощ сіє, / 
де замість колосів пшениці / ростуть високиї 
ялиці, / а замість жайворонка часом / озветься 
з гаври “вуйко” басом?” [10, 3]. Василь Щурат 
уточнює, що йдеться не про якісь абстрактні 
гори, і не про Карпати загалом, а саме про 
Галицьку Гуцульщину. Робить він це через 
введення у тло вірша низки “маркерів”, які 
дають змогу чітко визначити, про який регіон 
Карпат веде мову поет: “Чи бачили ви води 
Прута, / який, не знавши з роду пута, / валить 
на доли, як шалений, / попід гуцульський бір 

зелений, / складаючи зі свого шуму / про 
Довбуша тужливу думу?” [10, 3].  

Поет тут заклав багато суттєвої інфор-
мації: Прут не вбирали у “кляузи” (спеціальні 
гаті для сплаву лісу), ріка тече “попід гу-
цульський бір зелений” і, за поширеною дум-
кою, саме в цій місцевості є природною ме-
жею Гуцульщини. Врешті, діяльність і леген-
дарного Довбуша, і Довбуша як особи істо-
ричної найбільше пов’язана саме з околицями 
Пруту. 

Не відкидаючи запитальних інтонацій, 
Василь Щурат дає власну оцінку гуцулів. На 
його думку, це завзяті люди, свого часу за-
можні, навіть багаті. Головним же їх багат-
ством була свобода. Автор пише про втрати 
гуцулів, але знову ж таки по-поетичному 
вишукано. Він це каже не прямо, а через показ 
минулого, яке асоціюється як антитеза сучас-
ному. Цей люд був “колись веселий та ща-
сливий, / як бір здоровий та вродливий, / а 
гордий, як ті сині гори, / що йдуть лиш з гро-
мом в розговори” [10, 4]. Та ці чесноти тепер 
утрачено. Автора, як можна зрозуміти з при-
кінцевих рядків вірша, гнітить сучасне йому 
підневільне становище гуцулів. Він налаш-
товує свою ліру на реалістичний лад (“Шу-
кайте ж маляра такого, / що любить образи 
реальні, / хоч би й не дуже ідеальні” [10, 4]). 
Той, хто прагне побачити реальне життя, а не 
підсолоджені картини, зможе повною мірою 
знайти тут “мотиви п’янства, тьми й неволі” 
[10, 4]. Слід зазначити, що у виданні 1962 р. 
цей вірш “відредагували”: слово “п’янство” 
було замінено на “гніт”, і вийшло: “Мотиви 
гніту, тьми й неволі” [11, 38]. Нібито й не-
винне втручання, та все ж, радянські видавці 
порушили задекларований самим Василем 
Щуратом принцип творити “образи реальні, 
хоч би й не дуже ідеальні” [10, 4]. Цей вірш 
передруковували в різноманітних виданнях як 
самостійний твір, у т. ч. й у журналі “Дзвінок” 
(Львів, 1906. № 16) [11, 320]. 

Дослідник Степан Трофимук має рацію, 
наголошуючи, що автор доходить до читача й 
через образи природи: “Поет майстерно вико-
ристовує картини непокірної гірської приро-
ди, яка в поетичних образах оживає і разом з 
людиною повстає проти “тьми й неволі”. 
Прозора метафоричність образів природи про-
мовляє глибоко до серця читача, воскрешаю-
чи в його уяві героїчні сторінки минулого” [7, 
12]. Природа – невід’ємна складова щурато-
вого поетичного світу. 
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У збірці “На тримбіті” маємо зразки 
медитативної лірики, зокрема, вірші “Над 
Прутом” і “При тунели”. Поезію “Над Пру-
том” підпорядковано загальному настроєві 
книги, задекларованому у вступному вірші: 
гарна природа контрастує з підневільним 
життям гуцулів. Автор протиставляє нескуту, 
свавільну свободу річки Прут – залежності 
гуцула, який не має змоги зрозуміти, “яку той 
Прут шумить шумку” [10, 16]. Втілено це че-
рез звертання до гуцула: “Тої шумки не вга-
дати, / Той вгадати єї гідний, / Хто на воли!.. 
хто свобідний!..” [10, 16]. На противагу віль-
ному Прутові, у вірші “При тунели” маємо 
образ скаліченої внаслідок прокладання туне-
лю гори. Розгортається картина трагедії: про-
грес руйнує традиційний спосіб життя гуцу-
лів. Через низку паралелей, символів автор 
надає поезії особливого звучання. В образі 
однієї гори відображено Карпати загалом, у 
які прийшло “плем’я нехрещене, / тай вийми-
ло серце” [10, 17]. Поет говорить про підміну 
сердечності гір, яка ґрунтувалася на щирості й 
теплоті, на інші стосунки – замість справж-
нього серця, гарячого, “Дали мені кам’яноє, 
кам’яноє, студеноє” [10, 17]. Розглянуто як 
явища одного порядку будівництво тунелю 
(наслідок) і економічний визиск гуцулів (пер-
шопричина). Цей визиск Василь Щурат по-
казує через скаргу гори, в якої витягли “жили, 
зимні шини заложили” [10, 18], змурували й 
окували, аби вона не тріснула з болю, спогля-
даючи неволю. Найголовніше ж, гора закута 
для того, “щоб не вмліла я дочиста, / як по-
бачу анцихриста, / що з нашої Верховини / всі 
ялиці в море скине” [10, 17]. Василь Щурат 
веде мову про чужинців-визискувачів, які за-
для збагачення винищують Карпати, сплав-
ляючи ліс ріками аж до моря. Письменник 
вдається до творення певної міфологеми, за-
снованої на переосмисленні сучасних йому 
реалій. Автор застосовує прийом “дистанці-
ювання” – сучасні йому події він ніби відда-
ляє у часі і перетворює їх у своєрідний міф 
про “анцихриста”, що “всі ялиці в море ски-
не”. Цей твір своєю оригінальністю виділяєть-
ся на загальному тлі збірки “На тримбіті”. То-
му дивно, що його не подано у перевиданні 
творів письменника, здійсненому 1962 р. 
Можливо, видавці повважали автора ворогом 
прогресу; насправді ж він виступає проти 
втрати гуцулами (і загалом українцями) права 
розпоряджатися природними багатствами, го-
сподарювати у своєму краї. 

У вірші “Серед Прута каменище...” поет 
в алегоричній формі говорить про невідво-
ротність суспільно-політичних перетворень, 
які назріли в Галичині. Він пророче зазначає: 
“Не спиниш нас, супостате! / Дурний розум те 
спиняти, / що йде до мети!” [10, 25]. Вірш у 
збірці розташовано одразу ж після поеми “На 
синій Чорногорі”, отож він підсилює тему 
пробудження народу, тоді як вірш “В Ямнім” 
– лише замальовка з мандрів Гуцульщиною. 
Написанню твору сприяли рефлексії, викли-
кані спогляданням природи Ямної: “Стоїть 
церква – молитися, / кругом гори – дивитися; / 
і дивишся, молячись, / і молишся, дивлячись” 
[10, 26]. Василь Щурат розвиває думку про те, 
на яку саме молитву навіває споглядання 
краси Карпат – “щоб ласкав був на Свій люд, / 
а визволив волю з пут” [10, 26]. Цей вірш не 
вписувався у революційну, атеїстичну кон-
цепцію радянської літератури, тому його не 
подано у виданні творів письменника 1962 р.  

Помітно, що в збірці “На тримбіті” поет 
оперує декількома символами, які й дають 
йому змогу говорити про Гуцульщину: пере-
дусім це Олекса Довбуш, Прут. Мовлячи про 
Гуцульщину, автор то виступає спокійним 
спостерігачем (“В Ямнім”), то віщуном нових 
часів (“На синій Чорногорі”, “Серед Прута ка-
менище...”), то інтерпретатором старих 
фольклорних легенд і творцем легенд нових. 
Бачимо це й у вірші “Капливець” (творові дав 
назву потічок, притока Пруту). Поет змальо-
вує картину промислового нищення лісів, які 
призводять до екологічного лиха – повеней. 
Для вірша характерна внутрішня напруже-
ність і динаміка, що якнайкраще гармоніює з 
темою твору – розповіддю про нищення при-
роди. “Сто сот сокир – хто б їм не давсь! / Де 
бір стояв – там зруб оставсь. / А кожен зруб – 
при трупі труп, / а трупів тих лягло сто куп” 
[10, 27]. Чітка ритміка, багата на алітерації, 
ніби передає стукіт сокир при вирубуванні лі-
сів. Автор наділяє і Прут, і ліс рисами живих 
істот, які не могли дивитися на це нищення: 
“близький бір в ті хвилі смуг / лиш застогнав, 
як чоловік, / а сліз ручай з гори потік” [10, 28]. 
Василь Щурат розповідає, як “розплакалась 
німа гора”, і утворився потічок, що отримав 
назву Капливець. Очевидно, легендарну осно-
ву вірша витворив сам Василь Щурат, аби 
передати зворушення природи через її нищен-
ня збайдужілою людиною. Василь Щурат мі-
фологізує й річку Прут, говорячи, що до вини-
щення лісу, до появи зі сліз потічка Капливця, 
Прут “тихий біг волів”.  

Васильчук М. Гуцульські теми і мотиви в поезії Василя Щурата… 
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Чіткою лінією у збірці “На тримбіті” 
проходить тема Олекси Довбуша. Взагалі у 
Василя Щурата є низка творів, у яких він 
звертається до реальних історичних постатей. 
“Набагато краще поет справлявся з розробкою 
сюжетів на історичну тематику, де героями 
творів виступали відомі історичні постаті, 
ватажки народно-визвольних змагань, народні 
месники чи політичні і культурні діячі. До 
таких творів належать поеми В.Щурата 
“Олекса Довбуш” (1904 р.), “На синій Чорно-
горі” (1904 р.), “Отаман Сірко” (1906 р.), 
“Пам’яті Тараса Шевченка” (1899 р.) та дра-
матична дума “Наше відродження” (1898 р.)” 
[7, 11]. Серед перелічених творів до збірки 
“На тримбіті” ввійшли поеми “Олекса Дов-
буш” і “На синій Чорногорі”. Написано їх 
1904 р. і присвячені вони Гуцульщині. Як уже 
мовилося, у той час Василь Щурат бував у 
Карпатах, багато читав про цей край. “В.Щу-
рат на початку 900-х років часто виїжджав на 
Гуцульщину, бував серед гірських жителів, 
відвідував місця, в яких перебував легендар-
ний ватажок Довбуш. Тоді ж поет переклав 
польською мовою відому поему Ю.Федькови-
ча “Довбуш”. Використовуючи народнопое-
тичні джерела, В.Щурат створив яскравий 
образ безстрашного месника, борця проти по-
льсько-шляхетського поневолення” [7, 11]. 
Володимир Грабовецький наголошує, що 
збірка “На тримбіті” стала одним із найкра-
щих надбань цього поета [3, 172]. 

Історикам відома низка фактів про 
діяльність опришків у Делятині і Делятинсь-
кому староствах у ХVIII ст., серед них – опри-
шок Петро Сабат, уродженець Делятина Гри-
горій Дранка [2, 83, 84]. Усе це було відгомо-
ном яскравої діяльності Олекси Довбуша. Ва-
силь Щурат з перших рядків невеликої за 
обсягом поеми “Олекса Довбуш” позиціонує 
себе як патріот рідної землі, який чітко оці-
нює загарбницьку політику щодо Гуцульщи-
ни. Твір написано за “мотивами народного 
переказу про спалення Довбушем замку шлях-
тича в Делятині” [3, 172]. Персоніфікуючи 
Чорногору як живу істоту, автор пише: “По-
спитайте в Чорногори, – / бачила, – то, може, 
скаже, / як гуцульські, сині гори / здобувало 
плем’я враже” [10, 5]. Митець вводить у тло 
твору символ – замок. Цей образ стає клю-
човим, оскільки символізує загарбницьку по-
літику чужинців, які сприймали гуцулів част-
ково як виробників матеріальних благ (“Доста 
з него – вівці пасти!”), а, передусім, як дешеву 
робочу силу, яка давно втратила змогу само-

стійного господарювання на цій землі. Саме 
таке ставлення до автохтонів Гуцульщини, на-
в’язування невластивого їм способу суспіль-
них відносин, та навіть зміни у краєвиді, – все 
це було супротивним світоглядові гуцулів. “З 
полонини гуцул глянув, / а не знаючи 
культури, / лиш подумав: грім би грянув / на 
ті вежі тай ті мури!” [10, 6]. Василь Щурат, 
говорячи про відсутність у гуцулів культури, 
має на увазі їхню на той час необізнаність з 
досягненнями культури “панської”, євро-
пейської. Та й гуцули виступали не проти са-
мої замкової споруди, а проти того гніту, еле-
ментом і символом якого вона була на Гу-
цульщині. Поет поєднує в один ланцюг сим-
волів поняття: “плем’я враже”, “вежі і мури”, 
а також військово-мілітарну силу – пушкарів, 
які збройно підпирали владу чужинців на 
Гуцульщині. 

Автор поступово підводить читача до 
появи в поемі образу Олекси Довбуша, який 
виступає протиставленням “племені вра-
жого”. Постать змальовано чіткими штриха-
ми, далекими від ідеалізації: “А вже певне 
смерть такому, / хто попавсь Олексі в руки. / 
Ліпше вже попастись злому / на єго пекельні 
муки” [10, 7]. Довбуш у поемі постає як дово-
лі жорстока особа, сильніша навіть за нечи-
стого (“злого”). Нижче поет посилює цей 
образ, доповнює новою інформацією. За Щу-
ратом, Довбуш був сильним (“...неначе / той 
ведмідь із полонини” [10, 7]); разом з тим, він 
сам був гуцулом, тому добре знав обставини 
життя краян, їхні біди і проблеми (“Знав, де в 
гуцула боляче / й від чого він певне гине” [10, 
7]). Не можна сказати, що в цих рядках по-
мітна авторська симпатія – скоріше знебарв-
лене констатування. Це відчуття посилюється 
далі, коли поет наділяє свого героя над-
людськими здібностями: “А була ж у него 
сила, / сила та, що ломить хмари. / Перед нею 
ватра стила. / Як не чорт був, то знав чари!” 
[10, 7]. У цій характеристиці автор свідомо чи 
ні протиставляє традиційну гуцульську святи-
ню, ватру (символ чистоти і життєдайності), 
людині, наділеній демонічними рисами. Дві 
наступні частини поеми – подальше розгор-
тання сюжету. Образ Довбуша тут збагачено 
низкою інших рис, які, можливо, дещо по-
слаблюють характеристику, дану йому в пер-
шій частині твору: пом’якшено надприрод-
ність, він став людянішим. 

У другій і третій частині поеми Василь 
Щурат вибудовує конфлікт: зустріч Олекси з 
паном. Має рацію дослідник Володимир Кач-
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кан, зазначаючи: “Основним художньотвор-
чим засобом В.Щурат обрав гостроконфлікт-
ний діалог між паном та опришком, який 
завершується здійсненням погроз Довбуша” 
[10, 110]. Пан, упиваючись владою, прагне її 
зміцнити ще більше, тому й запрошує Олексу 
в замок і намовляє піти до себе на службу. 
Очевидно, мова у творі про ранній період 
Довбушевої діяльності, коли він ще не був 
знаним отаманом і коли пан вважав його за 
свого підданого. Не слід сприймати Довбуша 
як історичну особу, а лише як літературний 
образ, можливо, дещо фольклоризований.  

Автор зводить у тугий вузол низку про-
тиріч, які й творять конфлікт, рухаючи сюжет 
поеми. Пан кличе Олексу на службу, нама-
гаючись перекупити його (відомі факти, коли 
колишні опришки ставали пушкарями, тобто 
йшли у каральні загони, фінансовані польсь-
ким урядом для боротьби з опришківством). 
Яскраво змальовано момент спокушання Дов-
буша: “Власть дарую / тобі, друже, на всі го-
ри. / Так пануй, як я паную; / так, як я, збирай 
гонори!” [10, 8]. Автор лаконічно говорить 
про визрівання конфлікту, який зароджувався 
в Довбушевій душі, але ще не виявляв себе, 
тому пан і вважає Олексу за свого спільника. 
Олекса Довбуш по-іншому сприймає про-
позицію очолити пушкарський загін і бути 
“пушкарем над пушкарями”: “Кров почув 
Олекса в жилах. / Він і так вже чувся паном. / 
Він без пана чувся в силах / сам назватись 
отаманом” [10, 9]. І саме тут, на стику двох 
світоглядних позицій, автор вводить чи не 
найсуттєвіший чинник розвитку сюжету: ко-
хання. З’являється “панська доня – краля го-
жа!” [10, 9]. Ніжними почуттями Олекси до 
панової доньки автор пояснює взагалі можли-
вість діалогу між Олексою та паном, тобто 
гуцулом – і представником “племені вражо-
го”. Кохання у творі виступає водночас і стри-
муючим фактором. Силу стриманих Олексою 
емоцій автор показує через порівняння: “Як 
на спаді Прут клекоче, / кров у серци скле-
котіла / [...] Тільки очи в него блисли, / як два 
блиски над Ґорґаном” [10, 10]. 

Завершальний розділ поеми Василь 
Щурат розпочинає з ліричного опису Гуцуль-
щини: “Вечір сів на Чорногорі. / Гори губ-
ляться в тумані, / а над ними тихі зорі / йдуть, 
колишуться, як п’яні” [10, 11]. Поет через кар-
тину спокою показує душевний стан закоха-
ного Довбуша. Але, говорячи про любов, 
автор не забуває й про “кривавий” штрих, па-
ралель: “Так упитись, перепитись / міг він 

кров’ю, тільки кров’ю” [10, 11]. Ліричного 
героя показано у замковому парку передве-
чірньої пори в очікуванні коханої. Та стається 
неждана зустріч – з’являється батько дівчини, 
пан. Василь Щурат описує драматизм ситуації 
– обидва герої поеми ледь не вчинили стрі-
лянини. Довбуш, кохаючи панову дочку, не 
наважився заподіяти її батькові шкоди. Пан 
вдається до моралізування, а на слова Дов-
буша про його кохання відповідає, що, мов-
ляв, добре знає про Довбушеве опришкуван-
ня. Та не це є визначальним у відмові – тут 
бачимо причину соціального характеру: “Що 
говориш, темний хаме? / Щоб я брав тебе за 
зятя, / скотопаса?!” [10, 11]. В уста Довбуша 
Василь Щурат вкладає монолог, у якому 
опришківський ватажок говорить про свою 
свободолюбність, непідкупність, здатність до 
помсти: “Ти гадав мене вбирати, / як коня, у 
срібні шори? / Вмію, вмію я орати / так, як го-
ри перун оре!” [10, 14]. Згадка про “перуна”, 
грім, блискавку – не випадкова; це – натяк на 
пожежу, але його пан не зміг уловити в Дов-
бушевих словах, хоча відчував, що конфлікт з 
Олексою ще матиме своє продовження. Ва-
силь Щурат у прикінцевих рядках поеми опи-
сує факт помсти опришка за образу і зруйно-
ване щастя. Тут він подає свою авторську сен-
тенцію про нібито торжество справедливості: 
“Минув тиждень. Блиск пожежі / вість подав 
гуцульським борам, / що великопанські вежі / 
поклонились хамським горам” [10, 15].  

Коментуючи цей епізод поеми, дослід-
ник Степан Трофимук відзначає: “В основі 
сюжету поеми “Олекса Довбуш” лежать на-
родні перекази про спалення Довбушем замка 
польського магната в Делятині. Засобами го-
строго емоційного діалогу між паном і Довбу-
шем автор розкриває глибокий соціальний 
конфлікт тогочасного суспільства. Поема 
стверджує непримиренність інтересів понево-
леного народу, представником якого виступає 
Довбуш, з гордовитою польською шляхтою. 
Твір закінчується тим, що Довбуш здійснює 
свої погрози: “великопанські вежі поклони-
лись хамським горам” [7, 11]. 

У поемі автор використав легендарний 
мотив про зневажене паном Довбушеве ко-
хання. Узагалі ж цей мотив має декілька ва-
ріантів, серед яких найпоширеніший – про 
зневажену паном Довбушеву наречену, яка 
належала до простолюду. Василь Щурат 
використав інший варіант, у якому Довбуш 
виступає як закоханий у панову доньку. У 
Щурата любов спочатку стає сильнішою за 
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національні та соціальні кривди, але, врешті, 
Олекса приносить любов у жертву задля того, 
аби помститись панові за зневагу до його 
народу та зруйноване особисте щастя. 

До теми Довбуша, але вже в іншому 
ключі, звертається Василь Щурат у поемі “На 
синій Чорногорі”. Твір засновано на легенді. 
Як відзначав Степан Трофимук, “…автор опо-
етизовує народну легенду про чарівний сон 
Довбуша. Довбуш не помер, він тільки заснув 
вічним сном і чекає бойового поклику своїх 
вірних соколів” [7, 12]. Подібне розуміння 
твору висловив і Володимир Грабовецький: 
“В основу поеми “На синій Чорногорі” по-
кладена народна легенда про сон Довбуша. 
Сміливий лицар не вмер, а лише заснув на 
деякий час, щоб знову прокинутися і зі своїми 
опришками-соколами спільно стати в ряди до 
бою з борцями «з-поза Дніпрових круч» за ви-
зволення. Довбуш радий, що може нарешті 
спочити у Чорногорі «навіки без турбот», ко-
ли в період визвольної боротьби народ, нат-
хненний новими революційними ідеями, “кра-
щих має ватажків” [3, 172].  

Насправді ж авторська розробка цієї ле-
генди значно багатогранніша. Передовсім 
впадає в око мотив Довбушевого сну, співвід-
носний з легендою про сон імператора давніх 
германців Барбароссу (Фридриха Рудоборо-
дого), який не помер, а спить, чекаючи про-
будження. Як і Барбаросса, Довбуш (втілення 
сили і слави українців) спить, сидячи “На 
кам’яному кріслі, / над кам’яним столом” [10, 
20]. Мотив пробудження Довбуша авторові 
потрібен для того, аби показати, що сьогоден-
ня (а вірш написано 1904 р.) і є своєрідним 
продовженням боротьби, характерної для ча-
сів Довбуша; ця боротьба має значно ширший 
засяг (загальноукраїнського рівня). Бачимо 
яскравий перегук із віршем (він став націо-
нальним гімном українців) Павла Чубинсь-
кого. Василь Щурат пише: “З над Дону аж по 
Сян за воями йдуть вої” [10, 21]. Автор гово-
рить про єдність сил українців по обидва боки 
кордону. Пробуджений Довбуш з верхів Чор-
ногори спроможний побачити, як “з-над Ка-
нева, з гори [...] щохвиля гонці гонять” [10, 
22]. І там, де вони з’являються, “там вмить ря-
ди стають до бою, / завзятєм кров кипить” [10, 
22]. Разом з тим, Василь Щурат у поемі вті-
лює думку, що способи боротьби Довбуша за-
старіли, втратили свою актуальність, настали 
нові форми; це відображено у монолозі опри-
шківського ватажка: “Спічну на Чорногорі / 
на віки без турбот, / бо, бачу, красших має / 

ватажків мій народ. // Настали нині бої / без 
крісів і шаблюк” [10, 23]. Поема мала гостро-
актуальне звучання. Її, крім збірки “На трим-
біті”, було опубліковано в журналі “Зоря” 
(Коломия, 1904. № 4) з підзаголовком “В 
Шевченкові роковини” [11, 320]; це видання 
очолював політичний діяч радикального спря-
мування Кирило Трильовський.  

Василь Щурат продовжує творити свій 
міф й у вірші “Довбушеві комори”. Він бере 
за основу численні фольклорні перекази про 
коштовності опришків, заховані в потаємних 
зачарованих гірських печерах-коморах у Кар-
патах. Усе це згадує ліричний герой вірша, 
споглядаючи гору, що нависла в районі Ярем-
ча над річкою Прут. Особливо загрозливим 
видається камінь, що височить на вершині го-
ри. Але він не всіх лякає, бо є такі, хто на горі 
і тепер дошукується легендарних скарбів. Ва-
силь Щурат доповнює легенду власним її тлу-
маченням: “Там за скарбом бушують цікаві. / 
Не бушуйте! Знайти ж ви не годні! / Бо там 
Довбуш скрив кривди народні, / тільки крив-
ди гуцульські криваві. // Він їх скрив, щоб не 
кпив собі ворог. / Та коли там збереться все 
горе, / тогді тріснуть закляті комори / і гноби-
теля здавлять на порох!” [10, 32]. Як зазначає 
дослідник Володимир Грабовецький, поет 
“вірить, що переповнені народними кривдами, 
зачаровані Довбушеві комори розкриються і 
знищать гнобителя” [3, 171].  

Василь Щурат сприймав Гуцульщину (і 
відобразив у своїй поетичній творчості) під 
властивим лише йому кутом зору. Він був обі-
знаний з цим краєм й особисто, і через різно-
манітні джерела. Помітно, що митець, з одно-
го боку, поділяв піднесено-романтичне спри-
йняття Гуцульщини, яке на той час уже сфор-
мувалося в українській літературі, а з іншого 
– він бачив нелегке соціальне становище ме-
шканців краю. Усе це і знайшло відображення 
у його збірці “На тримбіті”. Помітно, що для 
митця минувшина – передусім привід, аби го-
ворити про сучасність. Особливо яскраво він 
це втілив у віршах на тему соціально-еко-
номічного життя на Гуцульщині, пов’язаного 
з хижацькою експлуатацією чужинцями і при-
родних багатств краю, і самих гуцулів. 
Прекрасні картини природи Гуцульщини не 
заступали від поета тяжкого підневільного 
життя українців-гуцулів. Звернення до образу 
Олекси Довбуша розширювало його творчі 
можливості. Довбуш у поезії Василя Щурата 
постає у декількох часових вимірах: то як ре-
альний герой легенди про помсту панові в 
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Делятині, то як борець, який дочекався кра-
щих часів для втілення своїх ідей, то, врешті, 
як складова легенд про майбутню відплату. 
Все це свідчить про те, що поет витворив 
власний оригінальний погляд на Гуцульщину 
і її проблеми. 
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В статье рассмотрено особенности отображения Гуцульщины в поэзии известного украинского 

писателя и литературоведа Васыля Щурата (1871–1948). Через прочтение символики поэтических 
текстов, посвящённых карпатской тематике, предпринята попытка проникновения в художественный 
мир поэта. На основе анализа поэтических произведений раскрывается видение автором современного 
ему положения жителей Украинских Карпат. 

Ключевые слова: поэзия, стих, поэма, герой, сюжет, конфликт, образ, фольклор, этнография, 
Карпаты, Гуцульщина.   

 
The peculiarities of Hutsul reflection in the poetry of a famous Ukrainian writer and a literary critic 

Vasyl Shchurat (1871–1948) were examined in this article. The attempt of penetrating into the fiction world of 
the artist is made. It is because of the symbol of recitation devoted to the Carpathian subject. The author’s 
understanding of modern situation of the Ukrainian Carpathians inhabitants is revealed on the base of poetry 
analysis. 

Key words: a verse, a poem, a character, a plot, a conflict, an image, folklore, ethnography, the 
Carpathians, Hutsulshchyna. 

 
 
 

Васильчук М. Гуцульські теми і мотиви в поезії Василя Щурата… 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

190 
 

УДК 82. (091) 821.161         
ББК 883 (4 Укр.) 

Вікторія Чобанюк  
 

ПОЕТИЗАЦІЯ ІНТИМНИХ ВЗАЄМИН У ВІНКУ СОНЕТІВ 
В.БОБИНСЬКОГО “НІЧ КОХАННЯ” 

  
У статті досліджено особливості поетики вінка сонетів В.Бобинського “Ніч кохання”, зокрема 

зосереджено увагу на розкритті психологічного стану героїв, що прагнуть любові й краси як основних 
домінант повноцінного людського життя. 

Ключові слова: поетика, вінок сонетів, психологізм, любов. 
 
Вінок сонетів “Ніч кохання” В.Бобинсь-

кого вийшов окремою книжечкою у Львові в 
1923 році. У самій назві – “Ніч кохання” – 
сконцентровано і тему, і зміст вінка сонетів. 
Це був чи не єдиний у 20-ті роки поетичний 
твір, сповнений еротики, поетизації інтимних 
взаємин закоханої пари. Вінок сонетів “Ніч 
кохання” В.Бобинського літературні критики 
воліли не помічати, хоча ці поезії дійсно були 
не на часі, якщо поціновувати їх з точки зору 
партійної літератури, себто того, що вони 
дали як засіб класового образного пізнання. І 
сьогодні, на жаль, аналіз творчої спадщини 
митця ще далеко не завершений, потребує 
дослідження і переосмислення.  

Цілком очевидно, що вінок сонетів 
українського поета органічно вписується у фі-
лософсько-еротичний дискурс ХХ ст., який 
наповнюється фізіологічно-психологічним 
змістом розуміння любові з витісненням соці-
альності (концепція З.Фройда), любові як про-
яву архетипу позасвідомого (вчення К.Юнга), 
закликом до “еротизації” особистості (ідеї 
Г.Маркузе). У найскладнішій з поетичних 
форм В.Бобинський “зображує прекрасні хви-
лини людського життя, вписаного в спокон-
вічний природний ритм еросу, де все взаємо-
переливається – чоловік і жінка, природа і 
новий зачатий час” [3, 282]. На наш погляд, 
саме цей жанр найбільше відповідав творчому 
задумові автора. Бо ж вінок – то коло, а коло – 
фігура вічності. П’ятнадцять сонетів органіч-
но сплітаються в одне енергетично однорідне 
коло, що живиться емоціями серця людини, 
сповненої кохання. Тож цілком закономірно, 
що перший сонет починається, а останній за-
вершується такими віршованими рядками: 
“Що я люблю, люблю Тебе безмежно”. 

У творі любов постає як серцевина, 
стрижень життя, що виступає кінцевою ме-
тою, призначенням кожної людини. В.Бобин-
ський говорить про неї як про всепроникну 
космічну силу, яка поєднує людину з при-

родою, і водночас як інтелектуальну силу, за 
допомогою якої кожен прилучається до бо-
жественної краси та істини. Сучасний науко-
вець М.Махній, аналізуючи еротичний досвід 
людства і особливості етноеротики, резюмує, 
що “статевий акт як протидія і злиття актив-
ного, проникаючого (чоловіче) і пасивного, 
сприймаючого (жіноче) начал – це ідеальний 
первообраз і модель для одної із засадничих 
стратегій, що визначає взаємовідносини 
мікро- і макрокосму, тобто медіації, а меха-
нізм медіації дозволяє гармонізувати світ на 
рівні свідомості” [5, 6]. Ліричний герой зу-
стрів свою кохану – “все глядачу та вічно не-
достежну” і зрозумів, що “в дійсність мрія 
зміниться невловна” [1, 102]. І тепер це вже 
він і не він, бо душа “стидких пороків повна – 
ізнов стає несплямленосвятою”. Це не любов-
поклоніння, а сильне земне почуття, адже 
ліричний герой хоче голубити кохану, пити з 
її вуст “солодкий мід”. Поет інтерпретує лю-
бов як пристрасть здорову, чуттєву, благород-
ну. Щасливе взаємне почуття дає право 
сказати коханій: “О, будь Моя! Моя близька-
далека… Згори в південній млі, – мій сне сві-
танний!.. Я – південь Твій, життя Твойого 
спека!” [1, 105]. Переживання молодого чоло-
віка проектуються на природу, образи якої 
оприявнюються у напрочуд граціозних та 
витончених еротичних асоціаціях:  

 
Баранчики, як кучерява вовна, 
Пасе чабан з трубою золотою. 
На їх левади крилами спокою 
Пливе моя молитва тихомовна [1, 102].  
 
Закохані поринають у шалений вир по-

цілунків, любощів – у розкіш всезмістовну не-
створеного людського едему. В.Бобинський 
зумів виразити щастя поділеного почуття, 
його всеохоплюючу стихію, життєдайну силу. 
Він славить красу людської плоті, земну 
пристрасть, що приносить радість і є одним із 
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законів людського життя, тому тілесне й 
духовне в “Ночі кохання” зливаються воєди-
но, власне обожнювання жінки сприяє пере-
ростанню любовного почуття в етичне. Лірич-
ний герой вловлює найтонші нюанси в емо-
ційному стані коханої і саме це дає йому мож-
ливість сприйняти себе як частинку всесвіту з 
його одвічним часоплином. У сьомому сонеті 
циклу особливо відчувається суб’єктивізм 
сприйняття часопросторового континууму, 
перехрещення паралельно існуючих світів, 
усвідомлення ліричним героєм того, що сьо-
годні – це вчора, пережите і зафіксоване в 
генетичній пам’яті поколінь: 

 
Я жду, я прагну міліони літ! 
Невтишною, пекучою жагою. 
Палю сонця в погоні за Тобою, 
Витручую планети з їх орбіт! [1, 105]. 
 
Тема любові давня, як і людина, її жит-

тя й пориви. Тож не дивно, що “Ніч кохання” 
В.Бобинського так нагадує біблійну “Пісню 
пісень”. В.Дончик констатує, що “вінок соне-
тів має зв’язок з усією світовою літературою 
аж до Сосюриного «Так ніхто не кохав…» чи 
Ліни Костенко «Така любов буває раз в ніко-
ли…» [3, 283]. Безперечно, людина піддається 
величі переживання, а її життя концентру-
ється в миттєвості, “зосереджується в тепе-
рішньому часі як взаємному переході ми-
нулого і майбутнього одне в одне”, відтак 
важливою характеристикою людини є її здат-
ність “надавати тривалості миті, наповнювати 
мить таким значущим змістом, який можна 
порівняти лише зі змістом цілого життя” [6, 
102]. 

В одному давньогрецькому міфі розпо-
відається, що багато років тому на землі жили 
мудрі істоти – андрогіни. Боги, які на Олімпі 
бездіяльно проводили час, злякалися, що 
андрогіни можуть скласти їм конкуренцію, 
тому розрубали їх навпіл. Відтоді дві поло-
винки ходять по білому світу і шукають одна 
одну, а коли зустрічаються – народжується 
найкраще і найглибше людське почуття, яке 
ставало не раз у давніх і сучасних поетів сим-
волом величного, таємничого і невідомого. 
В.Бобинський дуже тонко відчуває цю духов-
ну константу в її найголовнішому вияві – 
любові: 

 
Це – Ти і Я. Це – Я і Ти. Це Ми. 
Сплетем той жмут промінних волокон 

З одвічності в майбутність у безмежну [1, 
106]. 

Займаючи перехідне положення поміж 
полярно протилежними основами – земною та 
небесною, смертною та безсмертною, – ерот 
виконує роль посередника, забезпечує баланс 
всіх існуючих сил, головним чином життя та 
смерті, гармонію та єдність світу. “Так любов, 
– говорить І.Дзюба, – «розмикається» в со-
ціальність. (…) вона вириває людину з побуту 
й рутини повсякденності, з усякої обмеже-
ності й применшувальної окресленості, про-
буджуючи безкінечне в людській душі, тугу 
за незрозумілим і всеосяжним, те «космічне», 
що входить у людську душу лише трьома 
шляхами: або через переживання природи, 
або через любов, або через філософське спо-
глядання” [4, 163].  

Статус особистості характеризує не 
стільки сублімація потреб, скільки сублімація 
цінностей, насамперед, кохання. І йдеться не 
тільки про трансформацію сексуальної енергії 
в оформлене почуття любові між чоловіком і 
жінкою, але й відновлення образу й подоби 
Бога, себто процес переродження, воскресіння 
людини та світу. Ще Платон писав, що лю-
бити – значить прагнути безсмертя, бо справ-
жня любов повинна нести потребу дати по-
чаток новому життю. Народження – це частка 
безсмертя, відпущена смертній істоті. Біблія 
вчить: “Діти – спадщина Господня, плід утро-
би – нагорода!” (Псалом 126:3). Ця думка є 
домінуючою у вінку сонетів, адже закохані 
прагнуть не лише духовної і тілесної близь-
кості, але й продовження себе в іншому 
вимірі: 

 
Звершився чин любовного причастя… 
Нехай спливе на Тебе благодать 
Плодючості і матернього щастя! [1, 106]. 

 
У цьому контексті слушними видаються 

роздуми Ж.Бодріяра про те, що поміж смертю і 
сексуальністю немає жодної різниці, “вони є 
просто найвищими моментами свята, котре 
справляє природа разом з незліченною кіль-
кістю інших створінь – і та, і друга мають сенс 
необмеженого марнування, до якого вдається 
природа всупереч прагненню всякої істоти 
продовжувати себе до нескінченності” [2, 255]: 

Німієш, мов задума молитовна 
Засіяного зерном чорнозему. 
Ми з його вийшли, в нього знов вростемо 
Ми – снів життя природі дань жертовна 

[1, 105]. 
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В.Бобинський тонко відчуває душі зако-
ханих, намагається зазирнути, як пише у пе-
редмові до вибраних творів автора літературо-
знавець М.Дубина, “в саму глибину їхнього 
складного психологічного стану”, адже герої 
твору – “люди ніжні, ранимі, духовно багаті, 
такі, що затаїли назавжди в своєму серці 
спрагу любові й краси осмисленого людсь-
кого повноцінного існування” [1, 14]. Цікаво, 
що в сонетах немає взаємного оспівування 
краси закоханих. Суб’єктивна тема жінки – у 
переживаннях інтимних почувань чоловіка. 
Образ жінки створюється також передачею 
впливу її краси на природу, як-от: “на небі 
місяць ревнощами зблід”, “на цей чудний свій 
твір нерукотворний сама природа дивиться 
несміло” тощо.  

Із ставлення до коханої, взаємовідно-
шень із нею вимальовується образ чоловіка – 
сильного і ніжного, шаленого і відповідаль-
ного: “мої думки тривожно та несміло навко-
ло тебе в’ються”, “моя рука голубить м’яко, 
ніжно”, “що трепетали м’язів пишні скрути”. 
Це – реалістична сповідь чистого душею лі-
ричного героя, щиро закоханого в жінку: 

 
Ти спиш, свята? Ти спиш, невинно-кровна? 
Пливем… пливем мінливих струй руслом 
За золотим ігорливим веслом 
Для нашого безкормильного човна… [1, 

104].  
 
Необхідно наголосити на тому, що 

В.Бобинський зумів повести сонет у нове 
русло – до джерел національного стилю. 
Особливістю мовно-стилістичної палітри 
поета є поєднання традиційно-поетичної лек-
сики з народнопоетичною. Своєрідну настроє-
вість створює наявність слів-понять, як-от: 
м’ята, рута, хатка, пліт, чорнозем, мавки та ін. 
Автор використовує прикладкові сполучення 
на зразок: соловейко-спатко, сон-трава, не-
вістко-любко. Змальовуючи образ дівчини, 
В.Бобинський послуговується постійними за-

собами українського фольклору типу “квіт-
ками уст, що повні та червоні”, “як шовк, 
м’які твої дівочі руки”, “як голуб тиха” тощо. 
У суцільній тканині авторського “я” виділя-
ється також часте вживання складних прик-
метників, що надає вінку сонетів неповтор-
ного урочистого звучання: земневоден, про-
менистоокі, волосожарний, зоретканий, шов-
кововна, плавнохвилі, божевільномовна, не-
сплямленосвятою. 

Вельми доречними в оцінці “Ночі ко-
хання” видаються міркування І.Дзюби: “Дав-
но вже зауважено, що ні в чім так не виявля-
ється міра людського в людині, як у ставленні 
до жінки, в найінтимнішій сфері кохання, і, 
мабуть, душевний склад поета найочевид-
ніше, найприродніше постає в тому, як він 
любить і як говорить про свою любов” [4, 
164]. У філософській концепції В.Бобинсь-
кого кохання – це сила, яка перетворює лю-
дину на частину світового цілого, поширює її 
існування далеко за межі власної особистості, 
підносить над земним світом і робить над-
людиною, напівбогом. 
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В статье исследованы особенности поэтики венка сонетов В.Бобинского “Ночь любви”, в 

частности сосредоточенно внимание на раскрытии психологического состояния героев, которые 
хотят любви и красоты как основных доминант полноценной человеческой жизни.  
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The article is devoted to the analysis of the poetics of V.Bobynskyi’s wreath of sonnets “Night of Love”. 

Especially, it focuses on the characters’ psychological state, because they seek love and beauty as basic 
dominants of full value life. 
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ЖАНРОВА ГЕТЕРОГЕННІСТЬ ТА ПОЕТИКАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ 
АВТОБІОГРАФІЇ В ЛИСТАХ О.КОБИЛЯНСЬКОЇ 

  
У статті досліджується жанрова поліфонія епістолярного та автобіографічного жанрів як 

безмежний поетикальний простір для  вираження авторського “я”. Матеріалом дослідження стала  
автобіографія в листах О.Кобилянської до професора С.Смаль-Стоцького. Аналізуються жанрово-
стильові модифікації листа (епістолярна критика та епістолярна публіцистика), їх роль у створенні 
цілісної автобіографії письменниці. 

Ключові слова: епістолярний жанр, автобіографія, автобіографія в листах, поетика жанру, 
жанрова гетерогенність. 

 
Українське літературознавство трива-

лий час недооцінювало значення приватної 
письменницької кореспонденції, автобіогра-
фій, спогадів та щоденників у літературному 
процесі й відводило цим жанрам мемуаристи-
ки “скромне” місце на маргінесі літератури. 
Та попри те, саме мемуарні жанри в періоди 
заборони українського слова стали плацдар-
мом для літературної критики, публіцистики, 
трибуною для відкритих виступів (у жанрі 
відкритих листів). До 90-х років ХХ століття в 
українському літературознавстві домінував 
фактографічний підхід у дослідженні листів. 
За традицією письменницький епістолярій до-
сліджувався як біографічний документ, що 
здатен деталізувати, прояснити окремі сторін-
ки біографії митців, руйнувати стереотипи, 
подавати об’єктивну інформацію про епісто-
лярних комунікантів, оточення й добу. Як за-
значає Г.С.Мазоха, “важливою складовою 
частиною всієї літературної спадщини є його 
епістолярій, найвагоміше першоджерело для 
рецепції художнього світу митця. Він пред-
ставляє науковий інтерес не тільки як мате-
ріал для вивчення біографії, але і як оригі-
нальний чинник, у якому відображена вся 
багатогранність духовного життя письменни-
ка, індивідуальні особливості його мислення” 
[13].  Ю.Шерех називає епістолярій “замаско-
ваним внутрішнім діалогом автора із власною 
совістю”. Думаємо, що таке визначення ціл-
ком виправдане й щодо автобіографій, більше 
того – автобіографій у листах. 

Питанням поетики, рецепції епістоляр-
ного жанру й стилю, жанру автобіографії  
присвячено праці М.Бахтіна, М.Бубера, 
Л.Гінзбург, Х.Ортеги-і-Гассета, І.Сікутріса, 
С.Скварчинської та вітчизняних учених-
літературознавців: В.Агеєвої, О.Астаф’єва, 
Л.Вашків, В.Галич, О.Галича, В.Гладкого, 

Л.Грицик, Р.Гром’яка, А.Гуляка, Т.Гундоро-
вої, В.Дончика, В.Дудка, М.Жулинського, 
Л.Задорожної, В.Качкана, М.Коцюбинської, 
В.Кузьменка, Г.Мазохи та студії інших нау-
ковців. Автобіографії О.Кобилянської зде-
більшого досліджувалися як фактографічне 
джерело. Як простір для вивчення феміністич-
них візій автобіографії, епістолярій і щоден-
ники письменниці стали об’єктом дослі-
дження Т.Гундорової, С.Павличко, Н.Зборов-
ської, В.Агеєвої, Л.Демської-Будзуляк та 
інших. Однак питання жанрово-стильової 
гетерогенності автобіографії в листах О.Коби-
лянської та поетикальних можливостей цього 
жанру окремо не досліджувалися, що й ви-
значає актуальність обраної теми. 

Мета статті  –  дослідити жанрову 
поліфонію епістолярного та автобіографічно-
го жанрів як безмежний поетикальний простір 
для  вираження авторського “я”, проаналізу-
вати жанрово-стильові модифікації листа (епі-
столярна критика та епістолярна публіцисти-
ка) та їх роль у створенні цілісної автобіогра-
фії письменниці. 

На початку з’ясуємо деякі теоретичні 
аспекти епістолярного жанру. Так, лист від-
різняється від інших жанрів мемуаристики 
постійною орієнтацією на співрозмовника. На 
думку Г.С.Мазохи, в епістолярній літературі 
завжди присутня подвійна перспектива і 
подвійна спрямованість розповіді й сприйнят-
тя. Але якщо щоденники та записні книжки 
можуть спочатку і не призначатися для широ-
кого читання, хоч і в цьому випадку обов’яз-
ково є внутрішнє роздвоєння особистості мит-
ця та того, хто творить, і того, хто сприймає, 
діалог із самим собою, у листах орієнтація на 
адресата постійна. При цьому об’єктивна 
основа листа найтісніше пов’язується з його 
суб’єктами – автором і адресатом [див. 13].  
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Унікальною є і розмовна інтонація 
письменницького листа, адже вона колива-
ється від розмовної до літературно-патетичної 
мови. Від розмовної мови епістола запозичує 
такі ознаки, як невимушеність, ситуативність, 
безпосередність у спілкуванні. Однак, якщо 
йдеться про листування письменницьке, то 
автори часто ламають всі кліше і стереотипи 
цього жанру, перетворюючи лист у повноцін-
ний художній твір. Крім того, інтимно-друж-
ній лист виступає семіотичною системою, яка 
відображає культурні процеси суспільства, 
характерні для певного історичного періоду. 
Такі критерії приватного листування, як до-
вільна композиція, множина тем, мозаїчність, 
роблять епістолярний текст важливим джере-
лом інформації про традиції спілкування і 
мовні особливості комунікації творчих осо-
бистостей – митців слова.  

Невипадково предметом нашого дослі-
дження стала остання автобіографія в листах 
до професора С.Смаль-Стоцького, датована 
1921 роком (надрукована 1928 року). По-пер-
ше, це остання автобіографія письменниці, а 
тому осмислення нею пережитого й напи-
саного найглибше і найбільш осмислене. По-
друге, згадана автобіографія була написана на 
прохання професора С.Смаль-Стоцького, 
який готував реферат та біографічну розвідку 
О.Кобилянської до 30-літнього ювілею її літе-
ратурної праці. Тому ця автобіографія зазда-
легідь була розрахована на друк і передбачала 
потенційного читача. Загалом, буковинська 
письменниця залишила нам ще дві автобіогра-
фії, датовані 1923 і 1927 роками, у яких спо-
стерігаємо відносну чистоту автобіографіч-
ного жанру – письменниця намагається пре-
зентувати суспільству, літературному середо-
вищу відкритий погляд на саму себе. У третій 
автобіографії, написаній у формі листів, вона 
продовжує основні лінії двох попередніх 
автобіографій, але використовуючи жанрово-
стильові особливості епістоли, а саме – епі-
столярну публіцистику і епістолярну кри-
тику, значно розширює соціально-побутові, 
естетичні, громадянські й етичні межі форму-
вання власного “Я” у всіх його смислах.  

Використовуючи у своїй автобіографії в 
листах таку жанрову модифікацію, як епісто-
лярна публіцистика, О.Кобилянська ескізно 
окреслила проблемні концентри не тільки 
тогочасної української літератури, але й укра-
їнськості загалом. Першою проблемою, з 
якою зіткнулася письменниця у свої ще 
юнацькі роки, була проблема відсутності 

українських книг: “Про читання українських 
книжок не було мови. Залізниці в той час не 
курсували, книгарень не було, засобів до за-
куплення їх не було, тому, крім часопису 
“Слово” і руської книжки або брошури якої, 
що десь-не-десь принагідно попадали до на-
ших рук, – не доходило до нас нічого. Все 
було, мов павутиною, обсноване німеччиною, 
котра, сказавши правду, не була нам симпа-
тичною” [8, 211]. Багатомовність і полікуль-
турність того часу не могла не відбитися на 
свідомості дітей, про культурну і мовну дез-
орієнтацію письменниця згадує з публіци-
стичною гостротою: “До польського елемен-
та, як і до румунського, нікого з нас не тягну-
ло, а коли й була нагода з ними стикатися, ми, 
діти, холодніли, і мов інстинктом упімнені, 
відтягалися, закопичуючи губи” [8, 211].  

Другою важливою проблемою тогочас-
ного суспільства для О.Кобилянської стала 
гендерність освіти. На прикладі своєї сім’ї 
письменниця демонструє, що освіта була пре-
рогативою сильної статі, адже жінці здебіль-
шого відводилась роль хранительки домаш-
нього вогнища, шлюбу. Про свою освіту пись-
менниця пише із певним драматизмом: “По-
вчилася писати, читати, граматики небагато і 
– перестала – не було засобів давати далі 
вчитися. В хаті були старші брати – їх треба 
було утримувати в гімназії… і для дівчат 
зачинилися брами науки” (виділення наше. – 
І.А.) [8, 210]. Кульмінацію цього речення від-
чуваємо в пунктуаційно виділеному слові 
“перестала”, а розв’язка драматичної ситуації 
у словах “і для дівчат зачинилися брами 
науки”. Більше того, заради освіти О.Коби-
лянська навіть написала листа до “професора-
дивака Вробля”, в якому висловила своє ба-
жання вийти за нього заміж взамін на мож-
ливість “добувати студії” і здобути “найви-
щий щабель науки, знання, і відкрити широ-
кий духовний світ” [8, 215]. Лист так і не дій-
шов до адресата (завдяки порадам сестри 
письменниці і подруги Окуневської), але цей 
факт із біографії письменниці, в якому вона 
мала сміливість зізнатися усім в автобіографії 
у листах (за своєю суттю це революційний 
для тогочасної патріархальної суспільної сві-
домості вчинок!), засвідчив здатність авторки 
до немислимої самопожертви в ім’я освіти, 
причому чоловік у її життєвій системі коор-
динат – це спосіб самореалізації жінки, а не 
мета. Пізніше ця історія з листом до профе-
сора Вробля “обросла” художнім смислом в 
оповіданні “Через кладку”. 
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Крім епістолярної публіцистики, О.Ко-
билянська вказує ряд естетичних домінант і 
морально-етичних максим, ключових у розу-
мінні її творчості, тобто, по суті, демонструє 
власний погляд на свою творчість з точки 
зору дистанційного критика, тому в автобіо-
графії в листах зустрічаємо ще й таку модифі-
кацію епістолярного жанру, як епістолярна 
критика. Так, письменниця неодноразово 
стверджує окремішність свого місця в літе-
ратурі і відкидає будь-які творчі впливи на 
свої письменниці пошуки, одночасно розкри-
ваючи внутрішні стимули свого таланту (“З 
людей знайомих майже жодне не впливало на 
мене так, щоб я від їх особистого впливу пи-
сала. Я писала, коли любила, писала, коли 
терпіла, писала, коли не находила вдоволення 
знадвору бажань своїх особистих…” [8, 216]).  

Інтерпретуючи свою глибоку дружбу з 
Лесею Українкою, авторка автобіографії в 
листах зізнається тільки про рису патріотиз-
му, яку заклала й утвердила у її свідомості 
“ідейна товаришка”, але категорично запере-
чує  її творчий вплив: “З Лесею Українкою ми 
дуже гарно держалися, однак вона не була 
тією, що б особисто впливала на мене. Що-
правда, при ній я заглянула глибше в акції 
розвою українізму і пізнала більше українсь-
кого світу й поглядів” [8, 217].  На наш по-
гляд, найточніше творчі взаємини двох пись-
менниць осмислює Т.Гундорова, трактуючи їх 
крізь призму “жіночого платонічного роману” 
як естетико-творчого виразу ідеальної кому-
нікації, “як особливий тип нарації, утворений 
душевно-творчою співтворчістю двох жінок” 
[4, 12]. При цьому саме епістолярій літера-
турознавець розцінює як претекст цього пла-
тонічного роману. 

Крім творчих взаємовпливів, авторка 
спростовує закиди в її аристократизмі та 
“нелюбові” до простих людей. Демонструючи 
філософічність мислення, письменниця ствер-
джує: “Де є народ, там і культура, й сила буде; 
де його нема, не буде й биту тієї нації” [8, 
216], більше того, саме життя народу вона 
вважає “гарним матеріалом на будучність”. 
Але одночасно авторка не хоче миритися із 
тим “неестетизмом”, що зустрічається у його 
словах і вчинках. Саме “неестетизм” пересіч-
ного читача, на думку О.Кобилянської, і є 
основною перешкодою на шляху рецепції 
“високої” творчості Лесі Українки (“Звичайна 
пересічна публіка не доросла до розуміння її. 
Мусить доперва приготовитися до неї” [8, 
217]). 

Досліджувана автобіографія в листах 
розкидає для літературознавців “червоні нит-
ки” для подальшого психоаналітичного розу-
міння творчості письменниці. Так, О.Коби-
лянська чітко вказує причини особистих пере-
живань, що стали поштовхами до написання 
таких творів, як “Ніоба”, “За ситуаціями”, а 
при дослідженні таких нарисів, як “Через 
море”, “Сліпець”, “Акорди”, “Рожі” відсилає 
інтерпретаторів своєї полідискурсивної твор-
чості до постаті Осипа Маковея, роль якого у 
своєму житті і творчості окреслює через евфе-
мізм “незла роль”: “При кінці спімну ще, що й 
особистість Осипа Маковея відіграла свою 
незлу роль в мене як у письменниці” [8, 218].  
Письменниця знала про майбутню публікацію 
цієї автобіографії, тому тільки прикінцевою 
згадкою обмовилася про Осипа Маковея, 
однак в інтимному епістолярію письменниці 
можна значно глибше побачити всю супереч-
ність їхніх особистих взаємин. 

В автобіографії в листах зустрічаємось 
також із відвертими зізнаннями авторки про 
стимули своєї творчості, без знання яких важ-
ко говорити про її психологічний творчий 
тип. Отже, основними стимулами її творчості 
були: 1) антропоцентризм та філантроп-
ство (“Я любила народ, і люблю його до сьо-
годнішньої хвилі, і дивлюся на нього тими 
самими очима, що на деревину, цвіт і всю жи-
вучу часть природи” [8, 216]); 2) самотність 
(“Самота, душевна самота, противне моїм 
почуванням окруження – викликувала в мені 
жадобу кинути те, що мене зворушувало до 
дна, на папір” [8, 214]); 3) меланхолія (“Хоч і 
бувала я веселою часами, навіть збиточною 
дівчиною, то на самоті находив на мене гли-
бокий сум, майже меланхолія – мені не було 
добре на душі” [8, 210]). Ґрунтовно тему “ме-
ланхолійної жінки” в житті і творчості О.Ко-
билянської досліджено в монографії Т.Гун-
дорової [див. 4], яка трактує меланхолію у 
творчості письменниці як психологічний стан 
побоювання втрати найбільш прив’язаних до 
неї об’єктів – матір, брати, коханий, подруга, 
музика, природа тощо [4; 11]; 4) мелос, саме 
музика циганів-музикантів стала внутрішнім 
поштовхом до написання повісті “Царівна”, 
саме музика допомагала письменниці “вирва-
тися з зачарованого кола домашнього одно-
стайного життя”, в якому вона “мало що зна-
ходила для своєї душі і фантазії [8, 214]”, і 
саме музика перетворила “маломовну” (зі-
знання самої авторки) Ольгу Кобилянську на 
письменницю. 
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Жанрова гетерогенність автобіографії в 
листах дозволила О.Кобилянській значно роз-
ширити простір проявлення свого творчого й 
особистого “Я”. Найважливішим арехетипним 
образом цієї автобіографії в листах вважаємо 
архетип Матері. Українській письменниці 
О.Кобилянській не довелося пережити радо-
щів материнства, але архетип Матері займає 
одне з ключових місць в образно-архетипній 
системі її творчості. Літературознавець Н.Збо-
ровська в монографії “Код української літе-
ратури” зазначає, що О.Кобилянська у своїй 
творчості зверталася до характерної для вікто-
ріанських поетів жіночої символіки, що вира-
жалася через квіткову образність – Лілеї і 
Троянди. “Лілеї – це присилувані до безрадіс-
ного життя, безнадійного страждання створін-
ня, приречені на незайманість, що є їх про-
кляттям і смертю; Троянди – їх чуттєві проти-
лежності, втілюють активну, агресивну сек-
суальність. Тобто Лілеї виражали пригнічену 
сексуальність моральної вікторіанської жінки, 
троянди – звільнену сексуальність” [5, 257]. У 
творчості О.Кобилянської образ Білої Троян-
ди, що присутній якраз у її ранній творчості, 
“парадоксально поєднав Лілею і Троянду, а 
зречення сексуальності носило тут ніцшівсь-
кий пафос аристократизму” [5, 258]. Досить 
чітко таке поєднання Троянди і Лілеї прослід-
ковується в образах Наталки Верковичівни і 
Олени Ляуфер із повістей “Царівна” і “Люди-
на”, причому їх сексуальність, пригнічена чи 
агресивна, прямо залежить від образу чолові-
ка, який знаходиться поруч.  

Літературознавець Н.Зборовська засвід-
чує наявність сильного “материнськог коду” у 
ранній творчості О.Кобилянської. Українські 
дослідниці С.Павличко, Н.Зборовська схильні 
поділяти творчість буковинської письменниці 
на несвідому материнську (автобіографічну, з 
меланхолійним пафосом, що відсилає нас до 
материнського німецького коду) та свідому 
батьківську (“поважну”) [5, 243–259]. Цим 
пояснюється і тяжіння письменниці до філо-
софії меланхолійного Ніцше, який поєднував 
у собі німецький материнський код з поль-
ським батьківським кодом. Про особливе, бо-
жественне ставлення письменниці до матері 
свідчать щоденникові записи, автобіографії та 
епістолярій письменниці. Так, в автобіографії у 
листах до професора Смаль-Стоцького вона 
називає свою матір святою: “Ох, та доброта, 
свята мати! Та глибока, тиха мислителька, з 
небагатьма словами на чистих своїх устах, 
котрі не сплямлювало… жодне грубе, непороч-

не слово! Яка велика вона була для своїх дітей, 
який великий благородний вплив ішов від неї 
на умовний і чуттєвий розвій дітей” [8, 208].  

Як бачимо, попри відсутність власного 
досвіду материнства українська письменниця 
мала тісний зв’язок зі своєю матір’ю, вдачею 
котрої письменниця “завдячувала все своє 
єство”. Однак цей зв’язок із матірю не може-
мо вважати постійним, бо звідки тоді мотиви 
туги, меланхолії, постійні відчуття самотно-
сті, “межовості”, лімінальності. Відповіді на 
це запитання також можемо знайти в її авто-
біографії в листах, де письменниця зазначає, 
що матір її любила науку, любила “все гарне і 
благородне”, але її щоденні клопоти і вико-
нання материнського обов’язку ставало на 
шляху їх щирому спілкуванні, тому зрештою 
письменниця обирала самотність. Про постій-
не перебування на межі, між батьком і ма-
тірю, свідчить і її розповідь про свій таємний 
вступ до Львівського театру, директор якого 
затребував від авторки дозволу батьків. Але 
сама письменниця навіть не наважилася запи-
тати в батьків цього дозволу, бо досить ви-
разно уявляла їх реакцію, причому в автобіо-
графії вона детально описує як можливу реак-
цію консервативного батька (“строгого”, “ста-
рої дати щодо моралі” [8, 214]), так і вираз 
обличчя матері, якої їй дуже не хотілося за-
смучувати. Літературознавець Т.Гундорова 
пояснює таку ситуацію постійної “межовості” 
письменниці витанням її духу в різних іден-
тичностях, вимірах культурних і національ-
них, “як «русинки», що знаходиться між укра-
їнством і «німеччиною», як жінки без певного 
соціального статусу, як модерністки і фемі-
ністки, як піонерки неоромантизму” [4, 13].  

На нашу думку, саме лімінальність жит-
тєвої і творчої позиції О.Кобилянської стала 
головною причиною концептуалізації нею ду-
ші як арени сумнівів та внутрішньої боротьби, 
як місця зародження творчості (“Ще молодою 
дівчиною, 13–14 років, я почала писати вірші. 
Чогось мені бракувало, недоставало в душі. 
Чимсь була вона часами надто переповнена, а  
часами повна туги смутку” [8, 211],  “Все, що 
зо зверхнього життя робило коли глибше вра-
ження на мене, переробляла моя душа… – і я 
вкладала це на папір” [8, 215]). Саме архетип 
душі, за свідченнями самої авторки, ставав го-
ловним містком її духовної єдності з “ідей-
ними товаришками” Софією Окуневською, 
Ольгою Устиянович та Лесею Українкою. За-
галом, проблема концептуалізації душі у 
творчості та документалістиці письменниці 
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варто проаналізувати в рамках окремого літе-
ратурознавчого дослідження. 

Отже, здійснивши поетикальний аналіз 
третьої автобіографії О.Кобилянської, написа-
ній у формі листів до професора С.Смаль-
Стоцького, можемо зробити такі висновки. 
Продовжуючи основні лінії двох попередніх 
автобіографій, у третій автобіографії в листах 
авторка використовує жанрово-стильові 
особливості епістоли, а саме – епістолярну 
публіцистику та епістолярну критику, значно 
розширює соціально-побутові, естетичні, гро-
мадянські й етичні межі формування власного 
“Я”. У жанрі епістолярної публіцистики 
авторка ескізно окреслила проблемні концент-
ри не тільки тогочасної української літера-
тури, але й українськості загалом. Використо-
вуючи епістолярну критику, вона вказує ряд 
естетичних домінант і морально-етичних мак-
сим, демонструючи власний погляд на свою 
творчість з точки зору дистанційного критика. 
Така жанрова гетерогенність цієї автобіогра-
фії в листах надала письменниці широкий 
поетикальний простір для проявлення архети-
пу Матері, детермінацію “межовості” її сві-
тогляду, причини самотності та концептуалі-
зації душі як ідеальної субстанції.  
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В статье исследуется жанровая полифония эпистолярного й автобиографического жанров как 

неограниченое поэтическое пространство для выражения авторського “я”. Материалом исследования 
стала автобиография в письмах О.Кобылянской к  профессору С.Смаль-Стоцкому. Анализируются 
жанрово-стилевые модификации письма (эпистолярная критика и эпистолярная публицистика), их роль 
в создании полной автобиографии писательницы. 

Ключевые слова: эпистолярный жанр, автобиография, автобиография в письмах, поэтика 
жанра, жанровая гетерогенность. 

 
The article examines the genre polyphony of epistolary and autobiographical genres as a limitless 

poetical space for theexpression of authorial “I”. The study is based on autobiography in O. Kobylianska’s 
lettersto Professor Smal-Stotsky. The author analyzes the genre and style modificationsof letter (epistolary 
criticism and epistolary publicistics) and their role in creating a coherentwriter’s autobiography. 

Key words: epistolary genre, autobiography, autobiography in letters, genre poetics, genre heterogeneity. 
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НАЦІОТВОРЧІ КОНЦЕПТИ В “НОТАТНИКУ” ЮРІЯ ЛИПИ 
 
Стаття присвячена художньому осмисленню Юрієм Липою в його збірці малої прози проблем 

відновлення Української держави і виховання національно свідомих громадян. 
 Ключові слова: націотворчі концепти, мала проза, інтерпретація, психологічний аналіз, 

авторський стиль, духовна культура, духова незалежність. 
 
Юрій Липа (1900–1944) – активний 

учасник процесу відродження українського 
народу. Багатогранна творчість письменника, 
публіциста, лікаря викликає жвавий інтерес у 
багатьох науковців від часу відновлення неза-
лежності України. Юрій Липа належав до те-
оретиків українського націоналізму, що не 
могло не позначитися і на його художній про-
зі. Іван Дзюба відзначив, що доробок прозаїка 
і поета Юрія Липи “не свобідна від патріотич-
ної дидактики, однак тексти настільки емо-
ційні, склад слова їх настільки неповторний і 
індивідуальний, що, звичайно, це художня лі-
тература, а не політична публіцистика” [1, 
149]. А от праця Юрія Липи “Призначення 
України” доповнює доробок Дмитра Донцова, 
В’ячеслава Липинського, Миколи Сціборсь-
кого – разом вони становлять фундамент 
українського націоналізму. Різнить цих авто-
рів те, що, на думку Наталії Шумило, Юрій 
Липа (на противагу В’ячеславові Липинсько-
му і Дмитрові Донцову) зберіг “оптимістич-
ний тон щодо національної своєрідності укра-
їнського народу” і рекомендував шляхи “зміц-
нення й усвідомлення сильних сторін україн-
ського характеру” [12, 44]. 

Про розбіжності в поглядах Донцова і 
Липи достатньо писали Галина Сварник, Олег 
Баган, Наталя Мафтин. Тут, перефразовуючи 
вислів Олекси Мишанича [10, 40], варто на-
лежно оцінити діяльність обох націоналістів 
за те, що вони зробили як сини свого народу і 
свого часу, а не баламутити людей балачками 
про те, у чому обидва не дійшли згоди. До-
сить згадати, що творчість Юрія Липи, за-
вданням якої було зруйнувати глибинне мало-
російство й утвердити українську структуру 
духу, цілком суголосна з тезою Дмитра Дон-
цова про те, що нація, яка хоче піднятися на 
повен зріст, мусить найперше видати із себе 
“нову людину”. І саме процес формування 
цієї “нової людини” викликав суперечки в се-
редовищі багатьох відомих діячів. Коли інші 
говорили про слабкість, Юрій Липа шукав до-

кази української сили. Для нього Україна – це 
перш за все раса. Валентин Мороз підкрес-
лював, що Липа надавав поняттю “раса” не 
звичайного архаїчного значення. Митець на-
голошував: “…Концепція раси не має нічого 
спільного з вимірюванням черепів, носів та 
ширини обличчя. Раса в його розумінні – пси-
хологія, етнопсихологія, психіка, дух” [1, 
149]. Недарма в “Нотатнику” Юрія Липи на-
ціонально свідомі герої демонструють поряд-
ність, толерантність, освіченість (одним 
штрихом автор обов’язково підкреслює, де 
навчався і який фах здобув персонаж у ци-
вільному житті). Їхня зброя – сила духу, пат-
ріотизм, чесність, розсудливість. Мова персо-
нажів емоційна, образна, поведінка  – гідна. 

Наталія Лівицька-Холодна писала про 
Юрія Липу: “Живучи у Варшаві, провадячи 
свою лікарську практику, він видавав свої 
твори та тихо, без зайвого гуку, впливав на 
духовність великої частини української мо-
лоді не менше, ніж Донцов. Але його вплив 
був конструктивно-позитивним, його Україна 
була «найпрекрасніша з країн», а одночасно – 
таємнича і грізна… В той сам час Євген Ма-
ланюк малював Україну як безсилу бранку, 
яку на кожному роздоріжжі ґвалтував хижаць-
кий наїзник. Україна Донцова була «бестією 
без голови». Оптиміст Липа хотів збудити на-
ціональну гордість. Песимісти Донцов і Ма-
ланюк викривали й оплакували її занепад” [1, 
32].  

В унісон із цим судженням звучить ци-
тата зі щоденника Євгена Маланюка від 23 бе-
резня 1941 року: “Я кажу (до мого народу): 

1. Мусиш бути собою, цебто не калі-
кою, а собою – здоровим, природним, повним, 
не щербатим. А приходить N… “діяч” і 
“письменник”, приходить п. Липа, автор вір-
шів, роману, статей і “теорій української ра-
си” і т. д., і каже:  

2. Ні, будь собою, так, як є ти сьогодні, 
будь таким, яким ти тепер став, з ранами, з 
ранами, з каліцтвом, з щирими хоробами й по-
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роками, з малоросом внутрі душі, з вижертим 
розпусним серцем, з безсоромністю хохла, з 
задавненою глупотою – це ж і є ти, і ти є твоя 
раса, і власне таким ти давав Святославів і 
Хмельницьких. А Мазепа чи “А.М.” (Лівиць-
кий) – то ж все одне. 

    І в результаті мене ніхто не слухає, а 
п. Липу всі носять на руках. Бо то ж таке 
приємне і “файне”: лежати на власному гної-
щі, а не тривожитися якимись єреміями яко-
гось там маланюка (“москаля”). От і все” [9, 
31]. Леонід Куценко вважав, що Євгена Ма-
ланюка обурювало те, що подібні заклики 
“заспокоювали” народ, а на те не був тоді час! 
[9, 78].  

Принагідно зазначимо, що позиція Ліни 
Костенко, задекларована в лекції “Гуманітар-
на аура нації або Дефект головного дзеркала” 
(1999), збігається саме з поглядами Юрія 
Липи. Поетеса повсякчас підкреслює, що сама 
ні перед ким не колінкувала і сподівається, 
що сучасну молодь уже ніхто не поставить на 
коліна, тому не варто говорити, що “нація 
спить”, що їй треба “встати з колін”! Так чи 
інак, а вся творчість Юрія Липи – як поета, 
прозаїка, публіциста, історіографа, політо-
лога, теоретика українського націоналізму – 
покликана була формувати в суспільстві нову 
українську самосвідомість, вказувати на при-
значення українців як державотворчої нації. 
Хоча Юрій Липа був поєднаний з “вісниківця-
ми” спільною ідеологічною платформою – 
українським націоналізмом, це не перешкоди-
ло Дмитрові Донцову звинуватити Липу у 
відсутності “свого виразного ідеалу держави”. 
На думку Донцова, Юрій Липа хотів лише 
“вивчати, оглядати і підтримувати” силу, яку 
наднесе доля. А людина-воїн, ідеолог мусить 
“різьбити собі завтрашній день”, а не “при-
стосовуватися до сьогоднішнього” чи “до того 
завтра, яке їй, інертній матерії, вирізьблять 
інші” [3, 44]. Світлана Киринчук трактує роз-
ходження між Донцовим і Липою як наслідок 
певної психологічної  несумісності двох непе-
ресічних особистостей, а не як ідейний кон-
флікт [6, 8]. Попри все, Юрій Липа перейняв 
від Дмитра Донцова культ боротьби і дух 
звитяги – обидва діячі різними шляхами пря-
мували до спільної мети, ідеї обох були спря-
мовані на вдосконалення українського су-
спільства.  

Зображення негативів українського 
життя не приглушує проникливої патріотич-
ної інтонації прози Юрія Липи, утвердження 
її національного духу. Тяжіння письменника 

до національно забарвлених антропологізму і 
дидактики у збірці малої прози “Нотатник” 
(1936, 1937, 1–3 томи) є очевидним. Опові-
дання і новели “Нотатника” відтворюють кон-
кретний історичний час. Йдеться про події 
національно-визвольних змагань українців 
1918–1920 років. Композиційно-організуючи-
ми компонентами оповідань виступають ви-
пробування, які випадають на долю персо-
нажів. Мета цих перепон – відкрити читачеві 
нові, несподівані грані людських натур, які 
без виняткових обставин вояцького життя мо-
гли б ніколи і не проявитися. За задумом авто-
ра, герої мусять знаходити вихід із найскрут-
ніших, справді “межових” ситуацій, вміти 
розпізнавати ворога, могти вивернутися з-по-
між двох вогнів, балансуючи між можливістю 
вціліти або загинути. І майже завжди пору-
шені в цих творах проблеми стають складо-
вими однієї великої – проблеми національ-
ного самовизначення, з одного боку, або на-
ціональної зради, з іншого… 

Важливою рисою авторського стилю 
Юрія Липи було намагання осмислювати ха-
рактери героїв, як спостерегла Наталя Маф-
тин, засобами психологічного аналізу. Пись-
менника хвилювала психологія українців, 
способи мислення, риси їхніх вдач, поведінка 
в критичних ситуаціях і в повсякденному 
житті. За зовнішніми вчинками прозаїк роз-
шифровував внутрішній світ персонажів. Діа-
логи (а в мовленнєвих партіях найбільше роз-
кривається національний характер героїв: 
“Хто нікчемну душу має, то така у нього й мо-
ва” (Леся Українка)) написані з неабияким 
знанням людських натур, особливо – україн-
ських вояків, а також, як антиподів, російсь-
ких зайд. Світлана Киринчук зауважила: 
“Текстуальний простір творчого і наукового 
доробку автора пронизує державотворча ідея, 
тому наскрізним в авторській концепції є по-
няття «раса» (нація), а головним завданням 
«бойової» програми є виведення української 
раси на європейський рівень” [6, 15].  

Одним із найяскравіших образів “Но-
татника” Юрія Липи є ватажок загону петлю-
рівців Рубан з однойменної новели. Цей твір 
вдало відкриває галерею постатей визвольної 
війни, змальовану письменником. Оповідання 
і новели порівняно великі за обсягом. Автор 
має достатньо “часу і місця”, щоб об’ємніши-
ми змалювати вдачі героїв, описати почуття, 
мрії, спогади, тривоги, подати портретні ха-
рактеристики – усе це “мирно співіснує” з 
імпресіоністичною технікою зображення по-
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дій. Останнє особливо відчутне в новелі 
“Рубан”. Цей твір містить багато  характерних 
для цілої збірки ознак. У ньому, як і в опо-
віданнях “Зустріч літераторів”, “Петька Клин, 
нальотчик”, “Закон”,  “Кіннотчик”,  “Чаро-
дій”,  “Бляшанки” та інших важливу роль віді-
грає мотив дороги. У текстах багато дієслів, 
тому навіть статичні образи здаються рухо-
мими. 

Новела “Рубан” чимось віддалено нага-
дує пам’ятку давньої української літератури 
“Слово о полку Ігоревім”, але… “навиворіт”. 
Лейтмотивом звучать слова московських 
зайд: “Ах, Москво, Москво, ти нас зіставила 
віч-на-віч зі страшним ворогом” [7, 13]. Пер-
сонажі чітко погруповані. Немає сумніву, хто 
ворог. Протистояння українців і московитів 
відчутне на кожному кроці. Загарбник Кал-
мичков на вид українських угідь аж “пальця-
ми, як кігтями пограв” [7, 16]. “А вгорі над 
ними червоний прапор – довгим язиком на 
вітрі. Колір червоний, колір насильства, колір 
убивства…” [7, 11]. І як антитеза: “А від 
Житомира – тризуб, знак тисячолітній, усе 
ясніш блискає…” [7, 13]. 

Зі страху ворога насміхається  у творі 
природа: “А по цілому березі лози шелестять 
насмішкувато, верби приказують глузливо: «І 
ти нас зоставила, ах, Москво, Москво…» [7, 
13], “Тільки ще з півгодини кулики та кряки 
над тим місцем літають, посвистують насміш-
кувато над Дніпровими косами: – Ах, Мо-
скво, Москво, ти нас зоставила” [7, 13]. 
Духовну вищість над ворогом Юрій Липа де-
монструє, показуючи знакові здобутки духу, 
інтелекту і потягу до прекрасного українців: 
“Блищить золота баня собору Святої Софії, 
сіріє політехніка в садах, а з сімох уз гір сто-
лиці сади пахнуть. Збоку, пробиті в боротьбі 
за Київ, велетенські димарі арсеналу зяють” 
[7, 14]. Тут очевидна темпоральна позначка: 
давня історія від Ярослава Мудрого і Софії 
Київської до “Арсеналу”… Проходячи повз 
ворогів, петлюрівці приспали їхню пильність 
тим, що співали незрозумілу росіянам, китай-
цям, мадярам українську пісню про Петлюру 
на мотив “Інтернаціоналу”. 

Збірний образ ворога, вихідця з Ро-
сійської імперії – країни “необмежених мож-
ливостей і неможливих обмежень всякої сво-
боди”, за висловом Д.Донцова [4, 5] –  Юрій 
Липа змальовує недолугим і неосвіченим: 
“Їдуть чекісти: п’ють чай з румом замість цук-
ру. Один навіть читає, другий стовбичить, 
очима світить – нанюхався білого порошку”, 

“…заспівав пискливо і замовк: чекіст не 
співає” [7, 16]. На противагу їм змальований 
збірний образ українського вояка: місткий і не 
деталізований – “моноліт” (мрія автора про те, 
чого здавна бракує українцям – єдності).  

Юрій Липа протиставляє національні 
характери захисників України та її загарбни-
ків, вкладаючи оцінку в уста зайди Калмич-
кова: “Коли я їх [полонених зі Східної Прусії, 
чиї села дощенту спалили нападники. – С.Н.] 
побачив таких обдертих, побитих, брудних і 
зляканих, в їх лицях знайшов щось нашого, 
щось із наших сторін,  російського… Їм мож-
на було проповідувати і нашу думку, і нашу 
віру… Отже, – процідив крізь зуби, і жовте 
лице його заясніло змістом, – нашим завдан-
ням є, щоб в Україні були такі самі лиця. Не 
слова, не діла, найважніше для чекіста – 
оцінка ока. Що понад аршин, то підозріле, то 
стяти… Люди, – усміхався, – повинні бути 
рівненькі, як штахети, палочка коло палочки, 
брусик коло брусика – і все в рядах. А що 
кількадесят голих палочок, одна з прапорцем 
червоним – комуніст” [7, 18]. Письменник 
фіксує у творі ще одну характерну деталь: у 
всі часи загарбники називали героїв нашої 
нації, оборонців української землі “бандита-
ми”. Юрій Липа  часто використовував непов-
ні синтаксичні конструкції, вдавався до описів 
надмірної жорстокості, показуючи, як пово-
диться завойовник на захоплених ним терито-
ріях і чому не можна бути поблажливим із 
ним: “Не падай, душко, бл… син, українець. 
Тобі буде добре, побачиш – хе-хе. Спочатку 
відріжу тобі вуха, виколю очі, здеру шкіру, а 
потім підвішу на станційному дзвоні – хе-хе. І 
подзвоню ще” [7, 17]. Автор по-різному вирі-
шує проблему мовних партій ворогів. Він то 
цитує вульгаризми “мовою оригіналу”, то 
цензурує їх, позбавляючи мовців слова. 

Оповідання з “Нотатника” мають харак-
тер військових хронік. Саме мотив дороги до-
зволяє Юрієві Липі поєднувати у струнку 
художню цілісність речі, на перший погляд не 
поєднувані. В оповіданні “Зустріч літерато-
рів” боротьба проти більшовицької навали 
змальована з великою кількістю психологіч-
них подробиць. Автор творить картини дій-
сності, які то викликають огиду (опис розгля-
дання редактором Приступком трупа, “обню-
хування” і повертання голови вбитого з ме-
тою побачити обличчя), то усміх (“вкінці на 
гнідому – хлопчик, якому жовто-блакитні 
ленти на кашкеті надавали трохи дівочого 
вигляду” [7, 70]; порівняння розповіді При-
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ступка про зустрічі з літераторами з оповіддю 
“старої панни про свої балі молодости” [7, 
72]). Страшний у поєднанні з елементами ку-
медного початок твору веде до поважного 
висновку: устами редактора Приступка Юрій 
Липа декларує пробудження народу, “що жив 
досі як сновида, що як колосальний сновида 
під чужою владою опановував нові й нові 
землі…” [7, 74]. А “тепер прийшов час на най-
вище довершення і початок творчий – держа-
ву” [7 ; 74].  Приступко пояснює літераторові-
початківцю Єрлецю, чому в літературі нової 
держави, нової доби мусять бути і нові віян-
ня… Єрлець, рушаючи в ніч до комендатури, 
у штаб із переданою йому пораненим вояком 
запискою-проханням про допомогу бійцям, 
каже, що “треба бути консеквентним”: спо-
чатку держава нова, а тоді – нова література… 

Л.Бурачинська в публікації “Розмах 
прози (Довкола новели в 1937 р.)” зазначила, 
що суспільні явища відбиваються в літературі 
через певний період. Можна сказати, що чим 
більші потрясіння переживає суспільство, тим 
пізніше вони будуть висвітлені в літературі – 
потрібні більший відступ, перепочинок, пер-
спектива. “Як відбилось це явище в нас? Зда-
ється, що ми, переживши війну, революцію, 
відновлення власної держави, почуємо ще 
більшу потребу відобразити в літературі те, 
що тоді нашуміло. Здавалося, що воно струсо-
не цілим нашим письменством. Але все за-
тихло. Журнали з’являлися і завмирали. Кни-
жки – бліді відгуки того, що діялось” [2]. 
Л.Бурачинська далі писала, що повних десять 
літ або й більше тривав летаргічний сон про-
зи. Адже вона “вимагає застанови, студій, але 
рани глибокі отямитися важко”. Це стосува-
лося Західної України та еміграції. У ще 
гіршому стані була в той період література 
підрадянської України: коли “по той бік” у 
1936–1937 роках з’явилося багато нових збі-
рок оповідань і новел (“Нотатник” Юрія Ли-
пи, “Тринадцята чета” Юрія Косача, “Людина 
покірна” Леоніда Мосендза, “Золота скрипка” 
Володимира Бірчака), то в “союзі” – тривали 
розстріли, самогубства, заслання найталано-
витіших людей. Під тиском комуністичного 
режиму повноцінний літературний процес 
завмер і принишк. 

Твори Юрія Липи, Леоніда Мосендза, 
Володимира Бірчака критика відносила до 
найталановитіших. У доробку цих авторів пе-
реважала воєнна тематика. Герої були зма-
льовані в їхньому ставленні до ворогів, образи 
відзначалися повнокровністю, багатогранні-

стю. “Розхристану” атмосферу доби митці пе-
редавали за допомогою рвучких діалогів, зу-
мисне не відшліфованих. Усіх згаданих авто-
рів єднало свідоме зображення саме непокір-
них людей. “Та коли в Липи бачимо зерно і 
полову революції, в Мосендза виведені лише 
вольові типи” (Л.Бурачинська), то в Бірчака 
сильні особистості більше ошляхетнені, бо 
жива свідомість того, що: “Духово культурна 
людина справді міцна, правдиво витривала й 
карна, – і це тільки вона творить найкращі 
форми громадського людського життя”, – вва-
жав Іван Огієнко [11, 338].  

В оповіданні “Гринів” Юрій Липа тор-
кнувся теми “чарівна Україна” очима “чужин-
ця”. Цей твір займає більшу частину третього 
тому “Нотатника” і знайомить читача з пере-
живаннями галичанина на Придніпрянщині. 
Гринів вслухається і вживається в ритм цієї 
чарівливої і “зрадливої” (бо герой гине від 
руки наїздника) землі. “Злиття” галичанина з 
“материком” завершується геройською смер-
тю Гриніва. 

Багато уваги у творчості Юрія Липи від-
ведено долі селянина-бунтаря в часи націо-
нальної революції. Це дуже  добре видно з 
оповідання  “Коваль Супрун”.  Із погляду 
автора, у протистоянні  зовнішньому ворогові 
найбільшу силу має почуття “рідності”, “тра-
дицій”, оскільки це “протимосковський ру-
шійний важіль” (про це Липа писав у відомій 
праці “Призначення України”). Письменник 
вважав, що боротьба українців у часи виз-
вольних змагань ХХ століття мала родинний 
характер. Навіть “термінологія” цих відносин 
– “батьку, хлопці, брате” – це “термінологія” 
родини. Прозаїк звеличував звичайного укра-
їнця з його найшляхетнішими рисами вдачі. 
Шевченкове “сім’я вечеря коло хати” митець 
вважав основою не лише народного побуту, а 
й споконвічної української моралі, що завжди 
була підґрунтям “суспільної збірності”. До-
тримання її  норм – умова збереження нації, 
був упевнений Юрій Липа. 

Окрім українських селян, у “Нотатни-
ку” зображено постаті з середовища вітчиз-
няної інтелігенції, образно названої “дріжджа-
ми нації”. Репрезентанти української еліти 
добре усвідомлювали, що “животіння під гні-
том Мертвої Доктрини” знищить велич на-
роду, а тому теж чинили опір більшовицькій 
навалі. Змалювання їхньої боротьби стало 
тематичним осердям не лише вже згадуваної 
новели “Зустріч літераторів”, а й оповідання 
“Кам’янець столичний”. І все ж, за Липою, 

Новак С. Націотворчі концепти в “Нотатнику” Юрія Липи 
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рушійною силою відновлення державності є 
селяни – саме вони являють собою фізичну і 
духовну основу української раси. Рубан з 
однойменної новели не дарма каже: “Тепер 
ми [селяни. – С.Н.] – влада справжня, ми – 
земля!” Ватажок петлюрівського загону Рубан 
почував у собі силу здолати всі перешкоди, 
вести за собою, бо був наділений, за Дмитром 
Донцовим, трьома ознаками “володарної вер-
стви”: благородністю, мужністю і розумом [3, 
147]. Основною хибою державницького руху 
в Україні Юрій Липа вважав неспроможність 
провідних сил згуртуватися в єдиний фронт, 
спрямувати боротьбу в одне річище. 

Шістнадцять новел, оповідань і пові-
стей, що ввійшли до “Нотатника”, широко-
масштабно репрезентують запеклі бої, похо-
ди, демонструють специфіку військових фор-
мувань і, головне, – розмаїття політичних по-
глядів українців у часи визвольних змагань. 
Оперуючи поняттями із праці Юрія Липи 
“Призначення України”, можна сказати, що 
письменник зобразив українську расу у вирі 
боротьби, намагаючись якнайточніше відтво-
рити “маневри” української людності, під чим 
розумів “мобілізацію” співвітчизників, 
“очищення від чужинців” і “стихійну бороть-
бу” того часу. У цьому контексті надзвичайно 
цікавою виглядає наведена Дмитром Донцо-
вим думка Вольтера з приводу боротьби Рима 
з Картаґіною: “Прагнути величності своєї кра-
їни – се значить прагнути нещастя своїм сусі-
дам. Той, хто хотів би, щоб його рідний край 
не став ніколи ані більший, ані менший, ні 
багатший, ні бідніший, був би горожанином 
Всесвіту”… [5, 211]. 

Мала проза Юрія Липи є свідченням 
його письменницького таланту, вміння кон-
цептуально підходити до творення художньої 
дійсності, зріло осмислювати реалії життя і 
вдаватися до широких мистецьких узагаль-
нень, які проявляються ще й у значній кілько-
сті історіософських кодів у творчому доробку 
майстра.  

Проблема збереження духовної культу-
ри і духової незалежності українців залиша-
ється нині не менш актуальною, ніж будь-
коли раніше. Тому не втрачають свого зна-
чення ідеї їхнього збереження, висунуті 
Юрієм Липою. Судження письменника пере-
гукуються з думкою Івана Огієнка, який пи-
сав: “Для недержавного народу духова куль-
тура грає величезну ролю, бо власне нею він 
може й перевищувати народ, що політично 
підбив його. З історії маємо немало прикладів, 

коли фізично сильніший народ підбивав собі 
народ із більшою духовою культурою, але 
довго володіти ним не міг: духова культура 
завжди перемагає” [11, 338]. Ще одну важли-
ву ознаку творчості Юрія Липи помітив 
Леонід Череватенко, який у спогадах про 
письменника зазначив: “Одночасно з вимо-
гами високої духовності (чи то пак ідейності) 
української літератури Юрій Липа висуває 
вимогу її високої моральності. […] Формула 
“література є не для свинства” мала б, на на-
шу думку, застерегти … бравих апологетів 
“московіадного” напрямку в нашій прозі. 
Щодо нинішнього стану літератури, на тлі 
безприкладного паплюження, поневаження, 
гендлювання, продажництва, що вразили на-
ше письменство, заклик Юрія Липи набуває 
особливого значення і звучання” [1, 217]. 

Юрій Липа закликав до роботи на ко-
ристь повнокровного відновлення державно-
сті України. Був переконаний, що найсильні-
шими завжди є національні держави, до яких 
неминуче повинна належати Україна. У вихо-
ванні національно свідомих громадян важлива 
роль належить творам талановитих і па-
тріотично налаштованих письменників, і 
Юрій Липа назавжди залишиться одним із 
них. 
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ЗАСОБИ ХАРАКТЕРОТВОРЕННЯ В НОВЕЛІ “Я (РОМАНТИКА) ” МИКОЛИ 
ХВИЛЬОВОГО 

 
У статті на прикладі новели “Я (Романтика)” Миколи Хвильового розглянуто такі поняття, як 

характер, типовий характер та особливості їх творення. Авторка виокремлює та аналізує різні види 
характерів, при цьому окреслюється процес їх творення й взаємодії. Проаналізовано макро- та 
мікрообрази, композиційну організацію твору, художні засоби. 

Ключові слова: характер, характер-тип, образ, деталь, новела. 
 
Із творчістю Миколи Хвильового учні 

знайомляться у 11 класі. Шкільна програма 
відводить на вивчення біографії і доробку 
митця 4 години. Окремим уроком пропонуєть-
ся розгляд новели “Я (Романтика)”. Період 
ідеологічної заангажованості, який панував у 
нашому літературознавстві, наклав на її про-
читання дещо засоціологізований відбиток. 
Так, критик Григорій Яковенко писав, що це 
оповідання не має ніякої вартості, бо “хто 
повірить Миколі Хвильовому, що у револю-
ціонерів (дійсних) щохвилини кололось «я»… 
Нащо ж його друковано?” [16, 279]. Така 
оцінка цілком зрозуміла, адже “маскуючись 
під комунізм, М.Хвильовий б’є такими своїми 
оповіданнями як «Я» в саме серце комунізму, 
ленінізму, режиму Москви…” – зауважує 
Юрій Лавріненко [8, 395]. Відкидаючи ідео-
логічний аспект, літературознавці стверджу-
ють, що “Я” силою своєю не має собі аналогій 
в новітній прозі” [16, 380]. Цензурним тиском 
зумовлена друга редакція новели*: 
                                                             
* Див. Хвильовий М. Новели, оповідання. “Повість 
про санаторійну зону”. “Вальдшнепи”. Роман. 
Поетичні твори. Памфлети / М. Хвильовий ; 
[вступ. ст., упоряд. і приміт. В. П. Агеєвої ; ред. 

Видання 1929 р. 
День і ніч я пропадаю в “чека”; 
я – чекіст, але я і людина; 
Андрюшу, мого бідного Андрюшу, призначив 
цей неможливий ревком сюди, в “чека”, проти 
його кволої волі; 
так якого ж ви чорта, мать вашу перетак, не 
зробите цього месію з “чека”? 

Чорний трибунал комуни збирається до 
побігу… 

 
Видання 1932 р. 

День і ніч я в трибуналі; 
я – суддя, але я і людина; 
Андрюшу, мого бідного Андрюшу, призна-
чено сюди, проти його кволої волі; 
так якого ж ви чорта, мать вашу перетак, не 
зробите цього месію з нас? 

трибунал збирається до побігу… 
 
З ідеологічними вимогами пов’язують 

наявний у виданні 1932 року автокоментар. 
Письменник, відкидаючи будь-які різночитан-
ня, охарактеризував героїв так: Я – “револю-
                                                                                             
тому М. Г. Жулинський]. – К. : Наукова думка, 
1995. – С. 777. 
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ціоналізований індивідуаліст, себто один із 
дрібнобуржуазних інтелігентів, що позбулися 
психологічного вантажу “молодої людини 
ХІХ сторіччя”; дегенерат – подвійність нату-
ри, що послідовно веде до виродження [15, 
776]. Автор стверджував, що його твір може 
сприяти перевихованню вищезгаданої інтелі-
генції в дусі комуністичного світогляду, 
оскільки викорінюються дрібненькі сльози, 
істеричність, відсутність справжньої стійко-
сті. Усе це вказує на потребу перепрочитання 
твору, чим і зумовлена актуальність статті.  

Методичні розробки уроків за твор-
чістю Миколи Хвильового, як правило, акцен-
тують увагу на вивченні жанрових характе-
ристик і проблематики творів. Проте такий 
підхід, на нашу думку, може бути застосо-
ваний тільки частково, оскільки одинадцяти-
класники уже неодноразово зверталися до цих 
понять. Тому вважаємо за доцільне поглибити 
знання про засоби характеротворення. Саме 
це і може послужити навчальною метою за-
пропонованого уроку-бесіди.  

Варто звернути увагу школярів на те, 
що поняття “характер” плідно функціонує як 
у літературознавстві, так і в психології, філо-
софії, соціології. Психологи у структурі ха-
рактеру виокремлюють такі складові, як спря-
мованість, переконання, розумові риси, емо-
ції, волю, темперамент та ін. [див.: 10, 260]. 
Характер найбільше пов’язаний із темпера-
ментом, який визначає зовнішню форму його 
вираження. 

Літературним характером називається 
та конкретна сукупність душевних рис, що 
визначає індивідуальність зображуваної осо-
би, і водночас узагальнює собою певні жит-
тєві типи людей, які постають у творі як пред-
мет авторського пізнання та оцінки [4, 133]. 
Художній характер являє собою органічну 
єдність загального, повторюваного та індиві-
дуального, неповторного; об’єктивного (соці-
ально-психологічна реальність людського 
життя, що служить прообразом для літератур-
ного характеру) і суб’єктивного (осмислення 
та оцінка прообразу автора) [там само]. 
Образ-характер виникає поступово. Він тво-
риться за допомогою діалогів, монологів, 
авторських описів, взаємодії з іншими героя-
ми, текстових деталей. Василь Фащенко за-
уважує, що характер персонажа неможливо 
зрозуміти поза діяльністю [14, 38]. Навіть у 
випадку “переродження” (у позитивному чи 
негативному плані) зміна характеру має 
узгоджуватись з попередніми, змальованими 

у творі, рисами. Характер зображуваної у тво-
рі особи може бути збірним портретом того 
чи іншого типу людини певної соціально-
історичної епохи або типу поведінки загалом. 
Учитель може запропонувати виділити у прозі 
Миколи Хвильового кілька груп характерів, 
які є типовими:  

1. Роздвоєні особистості, а також ті, які 
сумніваються або відчувають себе зайвими 
(головний герой новели “Я (Романтика)”, 
Андрюша, з цього ж твору, Дмитрій Карама-
зов з роману “Вальдшнепи”, Мар’яна з новели 
“Заулок”, Хлоня, Анарх з “Повісті про сана-
торійну зону”).  

2. Криваві творці революції (доктор 
Тагабат, дегенерат із новели “Я (Романти-
ка)”). 

3. Пристосуванці (Іван Іванович, Мар-
фа Галактіонівна, Методій Кирилович із по-
вісті “Іван Іванович”). 

4. Ті, хто свято вірить у революцію 
(Гапка із новели “Кіт у чоботях”).  

5. Звичайні люди того часу (мати з “Я 
(Романтики)”, Оксана з новели “Життя”, Кат-
руся з новели “Наречений”). 

Перш ніж перейти до розгляду поетики 
характерів роздвоєних це поняття, слід з’ясу-
вати, що таке особистість. Психологи розгля-
дають особистість як конкретний людський 
індивід зі своєрідними розумовими, емоційни-
ми, вольовими та фізичними властивостями. 
Особистість завжди є конкретно-історичною, 
оскільки продукується суспільно-економічни-
ми відносинами, учасницею яких є. У її стру-
ктурі виокремлюють психологічні компонен-
ти (пізнавальні, емоційно-вольові) та біологіч-
ні (особливості нервової системи, стать, вікові 
характеристики). Особистість містить у собі 
типове та індивідуальне. Психологи вважа-
ють, що джерелом активності є органічні та 
духовні потреби особистості. Пізнання особи-
стості можливе через ознайомлення з умова-
ми життя, середовищем існування, вихован-
ням. У художньому творі становлення особи-
стості, розвиток характеру відображається у 
сюжетно-фабульній структурі. 

На роздвоєння особистості головного 
героя “Я (Романтики)” спершу вказує присвя-
та-асоціація – “Цвітові яблуні” Михайла Ко-
цюбинського. Вона імпліцитно ословлює про-
блематику твору. Автор, вдаючись до реміні-
сценцій, окреслює характер головного героя. 
Подальші текстові деталі служать для його 
поглиблення. Сергій Єфремов вказував на 
вміння Миколи Хвильового “різко і рельєфно, 
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без страху зачеркнути контури, вложити в них 
промовистий образ, знайти слово без зайвої 
розволіклості” [7, 675]. Оскільки розповідь ве-
де сам герой, то особливості викладу думок 
відображають його стан, перебіг психічних 
процесів. Василь Фащенко зауважує, що “пси-
хічні стани невичерпні і плинні, тому зро-
зуміти їх можна тільки завдяки всебічному 
аналізу, де на першому місці людина і її зв’яз-
ки зі світом” [14, 57]. Головний герой імено-
ваний семантично містким особовим займен-
ником “я”, який поєднується з лексемою “ро-
мантика”. Вона може потрактовуватись, як: 

1) емоційний пафос твору, особлива 
піднесеність і захоплення об’єктом зобра-
ження;  

2) приваблива незвичайність чогось, що 
викликає емоційне піднесення; 

3) світосприйняття, якому властива іде-
алізація дійсності.  

У тексті новели відсутні авторські пси-
хологічні характеристики героя. Його вну-
трішній світ віддзеркалюється в інших персо-
нажах: матері, докторові Тагабаті, дегенераті, 
Андрюші. У вступі з’являється полісемантич-
ний образ Марії, який передбачає ідентифі-
кацію імені. Таким чином співвідноситься 
образ матері та Богоматері. Леся Ставицька 
зауважила, що письменник вдало поєднує па-
фосну патетику (“… воістину моя мати – вті-
лений прообраз тієї надзвичайної Марії, що 
стоїть на гранях невідомих віків”), буденну 
психологічну характеристику (“моя мати – 
наївність, тиха жура і добрість безмежна”) та 
проникливу ліричну інтонацію (“прекрасний 
печальний образ”) [13, 10]. Мати говорить, що 
надходить гроза. Її можна потрактовувати як 
природну стихію і символ революції. Дослід-
ники вказують, що образ природи метафори-
зований і утворює “динамічну й естетично 
інформативну” лінію [13, 11]: ідуть росяні 
ранки, падають перламутри, гасне день, шеле-
стять ночі, накипають і піняться гори, бредуть 
подорожники, тополі відходять у шосейну без-
вість, м’ята вмирає у тузі, блискавиці ріжуть 
краєвид, виростають зорі, помирає місяць.  

Для зображення внутрішньої напруги 
часто використовується принцип паралелізму: 
“… гроза росте, і мої мислі – до неможливості 
натягнутий дріт” [15, 268]. У вступній частині 
нагнітаються очікування грізного явища, а за-
ключна частина твору вказує, що передчуття 
знайшли реальне вираження: “Ішла гроза. З 
заходу насувалися хмари. Ішла чітка рясна 

перестрілка” [15, 283]. Водночас у підсвідо-
мості головного героя виринає образ дороги, 
яка біжить у могилах. Вона співвідноситься із 
життєвим шляхом героя (символ блукань, ме-
жа між “своїм” і “чужим” простором). Уособ-
ленням усього справжнього і гуманного ви-
ступає образ рідного дому і матері-Марії. Він 
опосередковано пов’язаний із мікрообразом 
м’яти, яку вважають оберегом дитини, її здо-
ров’я [див.: 3, 439]. Проте “мати каже, що во-
на поливала сьогодні м’яту, м’ята вмирає в 
тузі” [15, 268]. Таким чином з’являється вка-
зівка на неминучу смерть. 

Опис пейзажів, виступаючи своєрідним 
засобом зображення внутрішнього світу ге-
роїв, окреслює хронотоп новели: “Темної но-
чі, коли за вікном проходять міські вечори 
(маєток злетів на гору й царить над містом), 
коли сині димки здіймаються над цегельнею й 
обивателі, як миші, – за підворіття, у канаре-
єчний замок, темної ночі в моєму надзви-
чайному кабінеті збираються мої товариші” 
[15, 269]. Звертання товариш було вживаним 
за радянських часів, водночас воно вказує на 
схожість, спільну діяльність. Місце дії – палац 
розстріляного шляхтича: “аристократична 
розкіш, княжі портрети й розгардіяш – порож-
ні пляшки, револьвери й синій цигарковий 
дим” [15, 274], “князь хмурить брови, княгиня 
– надменна зневага…” [15, 269]. За переко-
нанням Ніли Зборовської, ці образи вказують 
на нищення аристократичного начала, “недо-
сформованість національної мужності” [6, 
296]. Герой є бандитом або інсургентом. Ці 
лексеми окреслюють попередні вчинки персо-
нажа, які залишилися поза твором. Сам герой 
вказує, що він і його товариші – новий си-
недріон, чорний трибунал комуни. Таким 
чином у творі з’являються “об’єкти-замінни-
ки”: мати – прообраз загірної Марії, теософи 
констатують “психологічний кризис”, главко-
верх пропонує зробити месію із “чека” [див.: 
6, 285].  

Назви каральних органів та означення 
до них містять різко негативне забарвлення: 
синедріон асоціюється з невинним розп’яттям 
Ісуса Христа, а номінатив трибунал поєдну-
ється з епітетом “чорний” і співвідноситься з 
бенкетом дикої голодної країни. Чорний 
колір, вказуючи на негативні ознаки, набуває 
траурної семантики. Подекуди з’являються 
відтінки синього кольору, які потрактовують-
ся як холод і тінь. 

Вівчарик Н. Засоби характеротворення в новелі “Я (Романтика)” Миколи Хвильового 
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 Українська міфологія розглядає поєд-
нання чорного і синього як уособлення темно-
го лівого світу*: 
 
 
Темний                                   
“лівий”                                                             
світ                                        

Північ 
Ліва (нижня) 
сторона 
Зима 
Ніч 
Чорний колір 
Вода 

 

 
Захід  
Назад 
Осінь 
Вечір 
Синій колір 
Земля 

 
Центр 
Верх 
Жовтий, 
золотий 
Вогонь 

 
Схід 
Вперед 
Весна 
Ранок 
Білий колір 
Небо (світло) 

  
Південь 
Права 
(верхня) 
сторона 
Літо 
День 
Червоний 
колір 
Повітря 
(вітер) 

 
 

Світлий 
“правий” 
світ 

 
Дії чорного трибуналу, нічний час, 

темні справи витворюють своєрідний мотив 
“чорного по чорному”. Тому таке поєднання, 
як я – чекіст, але я і людина, сприймається як 
суперечливе або й оксиморонне. Внутрішні 
переживання героя-людини відображаються в 
образі Андрюші. Він є втіленням “того ідеа-
лістичного, наївного, що у душі і свідомості 
чекіста вже давно загинуло (тому й така у 
нього реакція на Андрюшу, бо в ньому герой 
бачить самого себе, лише молодшого)” [12, 
31]. Письменник прямо не говорить про вза-
ємозв’язки характерів Андрюші і головного 
героя, але на мовному рівні фіксує їх. Леся 
Ставицька доводить це на прикладі лексичних 
форми з префіксами “роз-”, що закріплені за 
різними ідейними домінантами новели: “роз-
стрілять”, “розправитися” містять виразні 
ознаки жорстокості, лексема “розгублений” 
вказує на невпевненість, сумніви Андрюші 
[13, 11]. У той момент, коли перед очима го-
ловного героя з’являється образ матері, він 
нагадує Андрюшу, у якого тремтячий і не-
впевнений голос, тривожний погляд. Цьому 
молодому революціонеру некомфортно в ото-
                                                             
* Див. Войтович В. М. Українська міфологія / 
В. М. Войтович. – К. : Либідь, 2005. – С. 473. 

ченні чорного трибуналу, а розкішний палац 
розстріляного шляхтича уособлює замкнутий 
простір і безвихідь: “він хоче сказати, що так 
нечесно, що так комунари не роблять, що це 
вакханалія і т. д., і т. п.” [15, 271]. Під поста-
новою про розстріл Андрюша не пише свого 
імені, а ставить незрозумілий, химерний хво-
стик.  

Обидва герої перебувають під впливом 
Тагабата, якого величають доктором, що в 
перекладі з латинської означає вчитель. Лек-
сема “татарин” вказує на деструктивність, 
жорстокість, руйнацію. Доктор Тагабат – 
“безвихідний хазяїн”, “звірячий інстинкт”, а 
головний герой – “нікчема у його руках” [15, 
271]. У цьому контексті оприявнюється фра-
зеологічне значення слова “татарин”. А озна-
чення озброєний підсилює його. Водночас 
актуалізується історичний підтекст: чорним 
називали шлях, яким татари зненацька напа-
дали на Україну, грабуючи і беручи людей у 
полон. Перед очима героя постає “темна 
історія цивілізації” [15, 271]. У той час, коли 
ллється кров, доктор Тагабат натискає на 
кнопку, щоб викликати лакея. Прислуга кла-
няється йому і подає на підносі старі вина. Та-
габат п’є пожадливо і хижо, так, як це прита-
манно тваринам. У даному контексті вино ви-
ступає символом крові. Таким чином актуалі-
зується семантика червоного кольору: 
мстивість, розруха, пожежа, смерть. Свій стан 
під час виголошення вироків главковерх нази-
ває “тваринним екстазом” [15, 273]. Головний 
герой уподібнюється до доктора Тагабата, 
основною рисою якого є садизм:  

“…Мужчина впав на коліна і просив 
милості. Я з силою штовхнув його ногою і він 
розкинувся горілиць. Женщина сказала глухо 
і мертво: 

– Слухайте, я мати трьох дітей! 
Я: Розстрілять !” [15, 275].  
Особливе смислове навантаження у тво-

ренні характеру несуть числівники: “будуть 
сотні розстрілів” [15, 273], “шість на моїй 
совісті? Ні, це не правда. Шість сотень, шість 
тисяч, шість мільйонів – тьма на моїй сові-
сті!!!” [15, 272]. Принцип градації відображає 
жорстокість чорного трибуналу. А умовні по-
значки “ікс”, “ігрек”, “зет”, “№ 282” вказують 
на типовість, повторюваність ситуації. Роз-
прави відбуваються при світлі місяця: “Мі-
сяць стояв у зеніті й висів над безоднею” [15, 
282]. У міфології його вважають покровите-
лем нечистих сил, символом смерті, оскільки 
це небесне світило нагадує “закривавлену го-
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лову”, яка символізує братовбивство Каїна [3, 
305]. Контрастом до нічного пейзажу служить 
світлий образ перламутрового ранку, який 
асоціюється з образом Марії.  

Микола Жулинський зауважує, що ма-
тір пригортає “до згасаючого серця свого 
блудного сина, який заплутався на трагічних 
дорогах революції, вичерпався морально, зне-
вірився і в розпачі піднімає руку на свою ма-
тір Україну, котра породила його і котра про-
щає йому сей смертний гріх” [5, 146]. Проте у 
момент прощання з мертвою матір’ю-Марією, 
перед якою герой стає на коліна (асоціації із 
молитовним станом), з’являється дегенерат: 
“Ну, комунаре, підводься!” [15, 283]. Відбува-
ється своєрідне накладання двох образів – 
головного героя і дегенерата. Ця номінація 
вживається при характеристиці людини з 
ознаками фізичного або психічного виро-
дження: фанатик революції, її вірний пес, ка-
торжник, який не раз мав стояти у відділі кри-
мінальної хроніки, “палач із гільйотини” [15, 
271].  

Таким чином відбулася остаточна іден-
тифікація головного героя. Її можна проілю-
струвати, вибудувавши асоціативний ланцю-
жок: мати-Марія – син / молодий комунар – 
Андрюша / главковерх-“чекіст” – Тагабат / де-
генерат. Процес переходу головного героя з 
першої групи характерів (роздвоєні особис-
тості) до другої (криваві творці революції) зу-
мовлений трагічною розв’язкою і є психоло-
гічно вмотивованим. 
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В статье на примере новеллы “Я (Романтика)” Николая Хвылевого рассмотрено такие понятия, 

как характер, типичный характер и особенности их создания. Автор выделяет и анализирует разные 
виды характеров, при этом очерчивается процесс их создания и взаимодействия. Проанализировано 
макро- и микрообразы, композиционную организацию произведения, художественные средства. 

Ключевые слова: характер, характер-тип, образ, деталь, новелла. 
 
In the article it is considered such concepts as character, typical character and features of its creation by 

the example of Mykola Khvylovy’s short story “Me (Romance)”. The author distinguishes and analyzes different 
types of characters. At the same time the process of creation and interaction is outlined. Macro- and micro 
images, composition organization of work, artistic means are analyzed. 

Key words: character, character-type, image, detail, short story. 
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ПЕРСОНАЛЬНО-ДЕМІУРГІЧНА НАРАЦІЯ В РОМАНІ “МАРІЯ”  
УЛАСА САМЧУКА  

 
У статті досліджено оригінальний різновид викладової манери письма Уласа Самчука – 

персонально-деміургічне “омовлення” світу та людини, зумовлений художньо-смисловою домінантою 
автентично-волинського хронотопу та превалюючим віталістичним світосприйманням автора.  

Ключові слова: риторика, нарація, наратор, деміург, віталізм, онтологія, внутрішня 
діалогічність слова.  

 
Романна форма водночас поєднує в собі 

і віталістичні (переживання в слові), і гер-
меневтичні (переживання через рефлексію, 
внутрішнє буття слова й акт його розуміння), і 
різнопланові риторичні (умовність, фігуратив-
ність, імперативність, експресивна модаль-
ність) пласти. У такому розумінні вона ста-
новить творчий синтез, співзвучний “багато-
голоссю” життя. Але тут важливий ще й 
інший момент. Якщо драматична форма, на 
думку Т.Гундорової, – такий вид дискурсу, 
який діалогічно підриває абсолютний раціо-
налізм універсального, унітарного типу ви-
словлювання [4, 243], то романний дискурс 
йде до цього через внутрішню діалогічність 
слова. Відхід від утилітарності мовлення іні-
ціює появу особливого повідомлення як ново-
го онтологічно-естетичного досвіду, а “самé 
уявлення про об’єктивність є не що інше, як 
риторика, стратегія оцінки, міт” [4, 208]. 

Скажімо, Самчуків роман “Марія” пре-
тендує на роль сенсаційного літературного 
повідомлення в національно-модерній рито-
риці не лише як тематичний відгомін memento 
mori трагічної свідомості 33-го (звідси – “ро-
ман-сполох”), не лише завдяки вічній екзи-
стенційній проблематиці (добро-зло, життя-
смерть, правда-кривда, батьки-діти тощо), 
еклектичній жанровій формі (накладання на 
соціально-психологічну основу житійних (агі-
ографічних) модусів), превалюючій естетиці 
модерного гносису – віталістичного есхатоло-
гізму (так звана життєстверджуюча симфо-
нія), а насамперед як високохудожня форма 
вічного буття і переживання у Слові, ори-
гінальна наративно-риторична форма. Власти-
во, це творення літературної моделі повідом-
лення, що спирається на форми нераціональ-
ного, духовного, інтуїтивного пізнання [4, 
207] і заперечує у своїй онтологічній сутності 
утилітарно-традиційний підхід до Самчука як 
“чистого” реаліста, а до його риторики – як до 
такої, що буцімто демонструє “обписування 

дійсності”. Та й, зрештою, письменник-реа-
ліст “непідвладний готовим моделям, формам 
і формулам, – міркує Д.Наливайко, – він може 
вільно, творчо «підбирати» всю систему за-
собів зображення відповідно до «вимог» зо-
бражуваних життєвих явищ, їхнього характе-
ру і структури” [6, 17]. 

Про це свідчить уже перший розділ ро-
ману, в якому в третьоособову викладову 
форму органічно “вливається” інтимно-спів-
чутлива “голосна” нарація безпосереднього 
суб’єкта, що поступово переводить її з пло-
щини загально-деміургічної в площину пер-
сонально-деміургічну, забарвлену пестливо-
вербальними блискітками: “У неї личко спра-
вжнє, рожевеньке, з білим мачком на кри-
хітному носику й червоними плямками на 
щічках. У неї будуть оченята. Так. Будуть 
оченята, і вони бачитимуть” [8, 7]. 

Початок тексту налаштовує на певну 
комунікацію наратора з реципієнтом і в про-
цесі кокетування з ним поступово відходить 
від так званого нейтрального (безособового) 
“всезнання”, заглиблюючись у внутрішній 
стан і світ персонажа, що передбачає інтуїтив-
не “вгадування” діалектики його душі. Грама-
тична форма минулого і теперішнього часу, 
провадження поперемінних наративно-зоро-
вих перспектив зумовлюють перехід від 
третьоособової об’єктивної манери викладу 
до так званої персоналістично-візійної чи на-
впаки. У викладовій манері роману навіть 
об’єктивна нарація забарвлена суб’єктивною 
модальністю, вираженою вставними словами 
на кшталт “повірте”, “розуміється”: “Оксана, 
розуміється, допомагала їй, прикладаючи гру-
ди до того місця, яке пізніше звалося устами, 
й дві ніжні теплі рожеві пелюсточки дружно 
обнімали їх” [8, 7].  

Певною установкою на зображення 
“живої репетливої дійсності” автор уже в са-
мому тексті імпліцитно мотивує, що таке зо-
браження вимагає органічного вибору викла-

© Плетенчук Н., 2013  



 
 

209 
 

дової манери, а не утилітарного висловлюван-
ня. Ще більше вражає наскрізна віталістич-
ність фрази і метафоричність наративу. Тут 
помітна своєрідна інкарнація, “вселення-у-
тіло” слова джерела людського життя: “Про-
ривалось і полилось молоко” [8, 7].  

Герменевтичне прочитання тексту ро-
ману засвідчує: слово стає предтечею розу-
міння сенсу цілого. Візьмімо для прикладу 
уривок з початку “Марії”, що допомагає роз-
ширити “передструктуру розуміння” в онто-
логічній перспективі усього роману: “Коли не 
рахувати останніх трьох, то Марія зустріла й 
провела двадцять шість тисяч двісті п’ятдесят 
вісім днів. Стільки разів сходило для неї сон-
це, стільки разів переживала насолоду буття, 
стільки разів бачила або відчувала небо, запах 
сонячного тепла й землі” [8, 7]. Логіка перед-
судження зумовлює питальний сенс того, 
чому наратор свідомо не вносить трьох остан-
ніх днів до сумлінно порахованого ним грона 
днів. І лише прояснення наступної частини 
тексту дозволяє накинути передструктуру 
розуміння того, що автор, відштовхуючись від 
віталістичного принципу зображення життя, 
художньо втілює у слові феномен переживан-
ня – мікроскопування кожного дня: “Стільки 
разів... переживала насолоду буття”.  

Таким чином він, по-перше, вмотивовує 
житійний характер і персоналістично-нара-
тивну візію “хроніки одного життя” (“стільки 
разів сходило для неї сонце...”). По-друге, 
оприявнює трансцендентний вимір роману – 
підносить значення кожного прожитого дня 
до смислової домінанти метафізичного сенсу. 
Риторичне ствердження накинутого первин-
ного смислу знаходить своє продовження в 
повторі слова “стільки (разів)”. Автор немов 
зумисне підмінює словами чуттєві реґістри. 
Марія не лише “бачила” небо, а й “відчувала” 
його, відчувала не лише “запах землі”, а й 
“запах сонячного світла”. Вона “була єством”, 
яке “чуло” (а не відчувало) голод. Вона “мор-
гала усточками” і “здалека відчувала груди” 
[8, 7]. Оця, на перший погляд, словесно-чут-
тєва взаєморефлексія слова підсилює думку 
про метафізику роману. 

Вона, метафізика, проявляється в тому, 
що народження Слова починається з наро-
дження “крихітної людинки” і завершується 
відходом її у вічність. Архетипність сотворен-
ня людини оприявнює творче начало світу. 
Така риторика знаходить своє символічне 
відлуння в іншому Самчуковому архітексті: 
“Родилась людина. Брав майстер першу ча-

стину землі – як основу. Брав він також ча-
стинку від дерева живого і від мертвого 
каменя. Брав воду солону і не забув барву від 
лілей, і від рож пахучих, і від фіалок весни... І 
ще не все. От стоїть твір перед очима Творця, 
має вигляд, барву, але не має того, що зветься 
кров. І тоді брав Творець частинки вогню і ді-
лив їх на барву і тепло. Зачерпнув роси... Далі 
все запалив. І вийшов твір прекрасний. І ска-
зав творець: насолода творчості хай буде віч-
ною. Хай ніколи не буде віднятий мені мій 
різець. Я буду безконечно нищити тебе, мій 
великий твір, щоб мав змогу безконечно тво-
рити... Збери всі шуми, співи, вигуки і вибери 
з них найліпше. Сталося слово, росло воно 
навколо, множилося, обняло світ” [9, 372]. 
Таке Слово ініціює метанаративний дискурс, 
що на рівні інтертекстуальності дозволяє про-
читувати в ньому наскрізну віталістичну 
енергетику. Вона еманована до тієї міри, що 
новонароджене єство не бачить небо і землю, 
а про(чуває) їх. Прозріння очей і пізнання 
світла не випадково збігаються з прородно-
циклічним виміром: “Була весна, цвіли дере-
ва, кричали птахи і парувала пітна чорна зем-
ля” [8, 8]. Задаючи в таких гедоністичних ре-
мінісценціях високий тон оповіді, детерміно-
ваний концепцією віталізму (всеосяжності і 
всенаповнюваності життя), автор уводить 
своїх героїв не тільки в історичний, а й у по-
заісторичний, трансцендентний, біблійний 
контекст. Віталістичне світосприйняття, що 
виражається через медитативно-гіперболічні 
форми художнього слова, завдяки чому мону-
менталізуються персонажі, перехід від вро-
чисто-інтимної до врочисто-ораторської рито-
рики, одним словом, “могутній” тип мовлення 
дозволяють говорити про різнопланові поети-
кальні перехрещення у художньому світі 
У.Самчука та О.Довженка.  

Превалюючий віталістичний принцип 
зображення зумовлює своєрідну нараційну 
стратегію. Роман “Марія”, як і “Волинь”, 
сприймається як художньо-філософське пові-
домлення з орієнтацією на імпліцитного чи-
тача як ідеального реципієнта (атрибутом йо-
го виступає комунікативний дискурс, якому 
властивий “діалог” наратора з уявним нонна-
ратором за допомогою прямих звертань до чи-
тача, використання форм наказового способу і 
т. ін.) і на віртуальний сенс, що таїть у собі 
свіже віталістичне ядро національного нара-
тиву. Власне тому наративна стратегія У.Сам-
чука не тяжіє до строгого флоберівського ти-
пу “всезнаючого” наратора чи до так званої 
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“позиції олімпійця”, який вивищується над 
світом. Відавторський наратор тут, безумов-
но, вища свідомість, себто він знає більше від 
героїв про них самих. Але він, так би мовити, 
спускається зі свого “олімпу” і сприймається 
в тексті як самоданість, утримувана дермансь-
ким центром тяжіння. Він “немовби ховається 
за зображеним світом, намагається суґерувати 
“об’єктивний” характер фабули і героїв, не-
наче одягає шапку-невидимку, демонструючи 
свою неприсутність, хоча присутній безна-
станно” [5, 25]. Таким чином, він “всезнаю-
чий”, але не завдяки своїй позиції “над”, а го-
ловно – через приземлення і заглиблення у 
внутрішній світ персонажів, розчинення в іма-
нентному для нього просторі. 

З іншого боку, наратор експліцитно 
виявляє свою присутність у тексті та “почут-
тєву чи інтелектуальну заанґажованість” 
[цит. за: 5, 55] – він інтерпретує, оцінює, ко-
ментує, використовуючи стверджувальну ри-
торику чи, навпаки, виявляючи зумисну рито-
ричність як поступове “сходження” до модусу 
слова-істини. 

Національно-трагічна риторика “Марії” 
зумовлена контекстом епохи та світогляд-
ними інтенціями автора. Тому У.Самчук 
делегує в повіствувальну перспективу драма-
тизовану свідомість, що поєднує в собі двояку 
функціональність – картинний модус зовніш-
нього світу з драматичним модусом світу вну-
трішніх переживань персонажа [10, 59].  

Завдання наратора як субтворця худож-
нього світу ускладнюється ще й вираженням 
авторської ідеї та зумовленої нею жанрової 
форми: виступаючи хронікером “одного жит-
тя”, він через певну риторичність повинен 
піднести образ буденної, пересічної, грішної 
жінки до рівня національного міту. Із цією ме-
тою автор вводить у текст наративну перспек-
тиву “голосної” присутності та ставить нара-
тора на рівень інґеренції (втручання) в тексті 
– надає йому “адвокатського” статусу сто-
совно головної героїні Марії. Наратор одно-
часно апелює до умовного адресата як “три-
тейського судді” й таким чином несе читачеві 
морально-етичний кодекс роману. Він вияв-
ляється на рівні прямих звертань до самої 
Марії чи до уявного адресата у формах апо-
строфи, риторичних запитань, наказового спо-
собу безпосереднього чи узагальнюючого ха-
рактеру (парабага) тощо.  

Такий риторичний дискурс можна про-
стежити на тематично-житійних рівнях. При-
міром, один з них — дитинство-сирітство: 

“Минуло багато днів. Кожного з них Марія 
кликала й чекала маму, але сходило сонце, 
Марія лягала спати, вставала – нема й нема... 
Жила у тітки Катерини. Де ж подінеться сиро-
та? Кругла голівка обліпилася огидними ков-
тунами, на плечах висить брудна полатана со-
рочина, їсти? Що могла їсти Марія? Їла шма-
ток чорного сухого хліба, їла недоспілу овоч, 
їла бараболі, ті самі черстві, водяні, які ва-
рилися для веприка і курей”. Згущення ху-
дожньо-натуралістичної деталі, повтор слова 
“їла” підсилює ампліфікативний смисл не на-
громадження, кількості, а значення і усвідом-
лення того, що їла дитина. Тому і “мала вели-
кий набубнявілий животик” [8, 11]. 

Далі наратор звертається до того умов-
ного адресата: “Скажіть людоньки добрі, хто 
б вам кормив даремно сироту?” з метою 
довести “всезнаючість” тогочасної ситуатив-
ності, то співчуває Марії, немов переживає з 
нею її сирітство: “Ноженята чорні, порепані, з 
повідбиваними пальцями. Ступає обережно 
по росі. Роса розмочує репини, заходить бруд 
і роз’їдає їх. Чути гострий біль, виступає 
чорна густа кров”, то, співчуваючи, у формі 
наказового звертання поступово переходить 
до ролі так званого “верховного судді”: “Біжи, 
Маріє, скоріше за нею (гускою. – Н.П.), бо 
вийде з батогом господар, то побачиш. Як 
мазне по босих ногах, присядеш на місці” 
[8, 12]. Наратор, будучи “всезнаючим”, стає 
“всевідчуваючим”. Рівень нараторської інґе-
ренції виявляється до тієї міри, що виникає 
здатність відвернути самогубство героїні.  

Емоційно-смисловий центр цього нара-
тиву, забарвлений народно-поетичною образ-
ністю, промовистими психологічними деталя-
ми, лише підсилює драму дитини-сироти. 
Одначе розширення герменевтичного кола як 
передструктури цілого тексту наводить на 
думку, що сирітство – це лише перша тер-
нинка в сходженні до Голгофи, бо Марії до-
ведеться зазнати більшого лиха – пережити 
власних дітей. У цьому просвічується наскріз-
на риторика роману – віталістичного есхато-
логізму. 

Тематичний наратив нещасливого за-
міжжя Марії передано через уснопоетичну 
(наспівувальну) риторику і віщі знаки. Само-
віддана любов до Корнія зумовлює темпо-
рально-обернений наратив – нав’язливо-пси-
хопатичне повернення до молодості. Цей на-
ратив простежується у топосі абсурдного 
вчинку. Гнат не засуджує Марії – навпаки 
“Гнат камінь, Гнат терпіння” [8,  47]. Ритори-
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ка мовчання виповнює його внутрішнє буття і 
в такій іпостасі заперечує будь-яке Маріїне 
виправдання: “Ну що він їй скаже? Які є для 
цього слова?” [8,  47]. Атрибутом мовчання 
стає внутрішнє слово. Зі згортанням його при-
ходить акциденція духа. Слово немов відді-
ляється від людини, яка говорить, і в своїй 
екзистенції набуває філософсько-узагальню-
ючого сенсу: “Дні, мов краплини крові, капа-
ли з пораненого життя” [8,  48]. Чийого – Гна-
тового, Маріїного? Оця позірна риторичність 
відкриває нам глибинно-онтологічний пласт 
Самчукового слова. 

Резюмуючи, зауважимо: у волинському 
тексті (“Марія”, “Волинь”) філософія життя 
постає через різнобуттєве “перевтілення” сло-
ва та образ наратора-мудреця, що, виявляючи 
свою “всюдисущість”, органічно омовлює 
плин селянського буття. Так народжується 
феномен інтуїтивно-природної селянської фі-
лософії. У процесі нараторської інґеренції – 
приземленні й заглибленні у внутрішній світ 
персонажів, “розчиненні” в автентично-гармо-
нійному просторі – виникає новий різновид 
риторики Самчука – персонально-деміургічне 
омовлення світу. Глибинно-онтологічний 
пласт слова, перехід від врочисто-інтимної до 
врочисто-ораторської риторики, зумовлений 
передусім віталістичним світосприйманням, 
внутрішня діалогічність слова зумовлюють 
невичерпність сенсу Самчукового слова, а 
відтак – монументальний стиль його прози. 
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В статье исследуется оригинальная разновидность манеры изложения письма Уласа Самчука – 
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ПОВІСТЬ М.ПАВЛИКА “РЕБЕНЩУКОВА ТЕТЯНА” ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ 
ЕТНОКУЛЬТУРНИХ ПРОБЛЕМ ГАЛИЦЬКОГО КРАЮ 

 
У статті розглядається відома повість видатного українського письменника і публіциста 

М.Павлика “Ребенщукова Тетяна“, де подано правдивий і колоритний опис деяких етнокультурних 
проблем галицького краю в контексті тогочасної європейської літератури. 

Ключові слова: фемінізм, етнографія, естетичні критерії, фольклор, реалізм. 
 

В історії української культури М.Пав-
лик відіграв помітну роль. Як відомо, саме 
Косівщина, де народився і виріс майбутній 
письменник стала для нього джерелом, яке 
зумовило не тільки його суспільно-політичні 
уподобання, але і його естетичні смаки, його 
уявлення про національний український ха-
рактер. Саме тому головною метою його 
громадської діяльності Павлик вважав нову 
концепцію вітчизняної літератури. За його 
твердими переконаннями, та література по-
кликана не просто нести просвіту в соціальні 
низи, але водночас виховувати в читачах по-
чуття обов’язку перед власним народом, здат-
ність до щирого служіння загальнолюдським 
цінностям.  

Література, на глибоке переконання 
М.Павлика, має керуватися національними і 
прогресивними загальнолюдськими цінностя-
ми. Він навіть вважав, що художній твір має 
оцінюватися з погляду його соціально-гро-
мадського значення: література розглядається 
як надзвичайно важливий засіб виховання на-
роду. 

Особливе місце в літературно-етногра-
фічній діяльності М.Павлика займають мате-
ріали, присвячені становищу жінки в тогочас-
ному суспільстві.  

Є підстави вважати М.Павлика першим 
“феміністом” в українській літературі. Зокре-
ма, варто відзначити його статті “Про жіночу 
долю”, “Причинок до етнографії любові”, 
“Про емансипацію жінки” та ін. Досить згада-
ти, з якою пошаною ставилися до М.Павлика 
Леся Українка та Ольга Кобилянська. Як відо-
мо, саме він їх познайомив. Знана також під-
тримка Павликом діяльності Н.Кобринської, 
його активне листування із С.Крушельниць-
кою, де ідеї фемінізму також знайшли своє 
місце, хоча сам термін і не вживався.  

М.Павлик займав передові позиції сто-
совно створення умов незалежності жінок від 
чоловіків, рівності з ними в сімейному та су-
спільному житті тощо. У цьому контексті осо-

бливе місце займає повість “Ребенщукова Те-
тяна”. Принагідно зазначимо, що на наше гли-
боке переконання, це найбільш вдалий про-
зовий твір М.Павлика. Дивним є те, що в по-
пулярному інтернет-виданні Вікіпедія (укра-
їнський варіант) у статті, присвяченій М.Пав-
лику, саме цей твір навіть не згадується.  

Як відомо, повість “Ребенщукова Те-
тяна” побудована на основі живих спогадів 
про рідну Косівщину. У своїх спогадах пись-
менник навіть називав Тетяну Ребенщукову 
серед своїх родичів, називаючи її реальною 
особою: “… тай інші жінки й дівчата – добрі, 
предобрі, а декотрі з них то й прекрасні, як от 
Ребенщукова Тетяна, – та сама, що за її гірке 
подружжя я написав 1888 р. оповідання і ді-
став за то 6 місяців арешту!.. ” [1, 347]. 

Саме такі переконанн, відверто вислов-
лені М.Павликом, і спричинилися порушен-
ням проти нього судової справи. У чому влас-
не звинувачували автора? 

Головне обвинувачення полягало в то-
му, ніби він хотів “ліквідувати віру в Бога і 
всяку релігію, скасувати закони подружжя, а 
замість них запровадити аморальність, розбе-
щену вільну любов, знищити суспільні верст-
ви і класи, повалити правові поняття про 
сім’ю, майно і власність, закликати загальне 
зміщення і зміну суспільних відносин…” [2, 
641]. У вироку було сказано:  

“Описуючи погане співжиття подружжя 
в свій, властивий йому спосіб, який неприєм-
но вражає і, спокушаючи публіку, в найневи-
гідніший спосіб зачіпає цнотливість і всякі 
моральні засади, до крайності доводить безсо-
ромність і цинізм. В спосіб, що порушує всі 
правила доброзвичайності змальовує, як від-
даються задоволенню хтивої пристрасті в до-
годженні якої, в розбещеній розпусті бачить 
єдину мету і вершину людського щастя.  

Він схвалює поведінку Семена Якови-
шиного і Тетяни, любов, і виправдовує муже-
ложжя. Обвинувачений вжив усіх низьких 
слів і найбільш аморальних виразів для того, 
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щоб показати подружжя в найганебніших бар-
вах… ” [3, 643]. 

З такими обвинуваченнями М.Павлик 
категорично не погодився. 

Для нього той суд був справою принци-
повою. Не випадково він написав досить ве-
лику статтю під назвою “Мій процес за “Ре-
бенщукову Тетяну”, в якій з’ясовуються 
обставини конфіскації журналу, де той твір 
був надрукований, і хід судового процесу. 
Відповідаючи на звинувачення, Павлик 
зазначив:  

“Я сам автор оповідання «Ребенщукова 
Тетяна» і воно має за предмет дійсну пригоду, 
котра сталася в моїй рідній стороні коло Ко-
сова; все оповіданє, а особливо розділ ІІІ, має 
тенденцію з моїм переконанням аби показати 
як то дуже шкідливі подружжя шлюбні неро-
зривні.  

Представлені мені уступи, списані з 
правдивих подій, і, маючи перед очима озна-
чену повище тенденцію оповідання, аби жит-
тя з тим кого любиться, вважав я за відповідне 
помістити закинені мені уступи” [4, 638–639]. 

Не зважаючи на всі пояснення обвину-
ваченого, Павлик був засуджений до 6 місяців 
ув’язнення.  

Будучи тяжко хворим, письменник за 
порадою своїх товаришів виїхав до Швей-
царії, але потім повернувся і добровільно від-
сидів кару за “Ребенщукову Тетяну”, від 22 
лютого до 22 серпня 1882 року. 

Слід відзначити, що Павлик, як він по-
тім згадував, зовсім не вважав “своє оповідан-
ня за вивершений письменницький твір. Нав-
паки. Признаю і сам, що в нім дійсно кріпкі 
слова (вжиті на мідяні лоби, яких не вчепи-
лась би делікатність! Я бачу в моїм оповідан-
ню і інші хиби (починаючи подекуди з мови); 
зважую помилки та противір’я (хоть лише про 
око!)) в моїй обороні перед судом. А про те 
гадаю, що є в моїм посиланню дещо таке, що 
перевищує всі мої хиби” [5, 652]. 

Для нього саме головне полягало у то-
му, що він зробив свій внесок у боротьбу за 
рівноправність жіноцтва, що йому вдалося 
пробудити в серцях “цілої тої половини люд-
ського народу” надію на кращу долю, що ви-
ступає проти вічної загибелі нещасних Те-
тян…” [6, 652]. 

Отже, для Павлика найважливішим бу-
ли не стільки естетичні критерії, стільки су-
спільно-політичний аспект написаного ним 
твору (що відповідало його літературно-кри-
тичним переконанням). 

Письменник наполягав на тісному зв’яз-
ку своєї повісті з тими конкретними соціаль-
но-політичними, культурно-етнографічними 
обставинами, які існували наприкінці XIX ст. 
у косівському краї. Тому є всі підстави роз-
глядати названу повість не лише як художній 
твір, але як відображення реального стану 
тогочасного життя і побуту рідного краю.  

Показово, що сам Павлик сприймав 
свою повість як своєрідний збірник матеріалів 
щодо становища жінок у суспільстві; він гото-
вий був доповнювати свій текст розповідями 
інших людей. Він навіть звертався до май-
бутніх читачів з таким проханням: “… я особ-
ливо ще прошу всі дівчата і жінки, знають ме-
не писати мені за дівочу, дівочу і жіночу кри-
вду в нашім краї, чи то межи простими людь-
ми, чи й межи верховними. За це я їм дуже 
подякую і одно вставлю до «Ребенщукової 
Тетяни»…” [7; 8] 

Добре знання сільського побуту, розду-
ми над трагічною долею звичайної сільської 
дівчини, яка мусила вийти заміж за нелюба, 
трагічність її долі – все це було змальовано у 
творі. На фоні соціальної нерівності, етногра-
фічної точності описів неприхованим авторсь-
ким співчуттям до головної героїні він дуже 
тонко відтворив у своєму оповіданні побут, 
звичаї гуцульського села. Реалістичності опо-
відання допомогло використання фольклор-
них матеріалів, яке Павлик знав дуже-дуже 
добре. У його розповіді поєднується і худож-
ній талант, і точність науковця – етнографа, 
який вміє використати саме стиль своєї розпо-
віді у стилі народних плачів. 

Не можемо погодитись з міркуваннями 
відомого дослідника В.А.Качкана, який вва-
жає, що трагічний кінець дещо знижує реалі-
стичне звучання твору. Навпаки, смерть Те-
тяни надає повісті майже трагічний характер. 
Докори дослідника, який пише, що оповідан-
ня місцями хибує на надмірну публіцистич-
ність не вважаємо справедливими [8; 9]. 

Принципова позиція М.Павлика та й 
сам суд над ним мали неабиякий розголос у 
тогочасному суспільстві. Дуже показовою є 
зокрема позиція І.Франка, який у своїх су-
спільно-політичних та естетичних поглядах 
був дуже близький до автора повісті. Павлик 
не випадково знайшов підтримку І.Франка, 
який написав вірш “Тетяна Ребенщукова”, де 
була підкреслена особлива життєва й есте-
тична правда, так притаманна твору 
М.Павлика:  
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Старці і книжники грізно накинулись 
Каменувати тебе; 
Вся їх некритая, не підсолоджена  
Правда по серці скребе, 
Горе сердечнеє, людське, великеє 
Серць їх не ткнуло брудних: 
Те лиш їх гніває, чом так без страху ти  
Прямо стаєш перед них?... [9, 97]. 
 
Минуло кілька років, але тематика “Ре-

бенщукової Тетяни”, як і раніше, хвилювала 
Павлика. При цьому він піднімався до осми-
слення історії бідної гуцульської жінки, до 
осмислення її трагедії в широкому літера-
турному контексті. 

У 1882 році М.Павлик почав перекла-
дати прославлений роман Г.Флобера “Madame 
Боварі”. Щоправда, він не закінчив цю працю, 
бо роман був уже перекладений польською 
мовою. Проте зберігся лист М.Павлика 
І.Франку від 20 листопада 1882 року, де, зо-
крема, йдеться, про те, що в романі французь-
кого письменники “розумна і характерна жін-
ка побачить тут, в дзеркалі, і свої хиби, а в 
інших повім пхне тілько далі на ту саму доро-
гу, що і Боварі і на котрій і в нас нема іншого 
виходу… І у нас в Галичині нема молодої жін-
ки, котра би не мала в собі великої частини 
тих думок, котрі автор так удачно втілив 
“madame Боварі”, тільки що нашим жінкам 
взагалі хибує тої цінності, того таланту чуст-
ва, а то і тої чесноти, що в madame Боварі…” 
Цікаво, що в цьому контексті М.Павлик зга-
дує п’єсу російського драматурга О.Остров-
ського “Бурю”, героїня якої (Катерина) навіть 
йому здається “і простішою і чеснішою” [10, 
22]. 

Публіцистики у тексті твору не так вже 
і багато. Головне тому гірка розповідь про не-
щасну долю Тетяни, про яку оповідач пише: 
“…Не було кращої і поважнішої дівки на ціле 
Монастирське, як Ребенщукова Тетяна; ніхто 
би був не сказав, що вона хлопської ложі. Ні-
хто з нев не важився і з навіть пожартувати, 
не то аби вона була горда, ні, але вона вже та-
ка вродилася тиха та хороша” [11, 30]. 

Запав їй в душу Семен: красивий і пра-
цьовитий, жвавий та палкий, “але не суди-
лося. Її батьки нізащо не давали згоди на цей 
шлюб. Показово, що своїм прикладом для 
Тетяни була її мати: “вона не винувала маму”, 
бо Петриха вже така була приголомшена, що 
нічого в світі не могла зрозуміти …Тетяна не 
раз наслухалася, що єї тато не дозволяє мамі 
говорити і думати не так як він не то вже ро-

бити” [12, 34]. Але вона не сміла йти проти 
думки батьків. “Хто тата, мами, – кажуть – не 
слухає, той не знає бога і як зачали страшити 
богом, той усилували Тетяну…Тетяна здалася 
була на Бога той пішла як на заріз” [13, 35]. 

Павлик, щирий просвітник не сприймав 
традиційних уявлень про церковний шлюб, 
сімейне життя, про сліпу покірність перед 
традиціями і звичаями. На випадково той то-
вариш Семена – Іван Павлів, – який по суті 
передає думки самого автора, категорично ви-
ступає проти віковічної покори жінки перед 
чоловіком та нерозривності церковного шлю-
бу. Він казав: “Нема то, як у німців: не злю-
биться жінці з чоловіком, то розлучиться та й 
живе з ким їй ся захоче… – по людськи так… 
мене якби злюбила жінка, то й днини бих з 
нев не жив: адже то й самому мука” [14, 32]. 

Звертаючись до Семена, Іван рішуче не 
погоджується зі страхом перед людською осу-
дою: “Що люди скажуть? А що каже тобі твій 
дурний розум та й серце? Най собі там кажуть 
що хочуть… Я добрий твій товариш і ще раз 
тобі кажу: май розум, не їжся сам, і вона най 
ся не їсть, не роби головництва…” [15, 33]. 

Згадка М.Павлика про драму Островсь-
кого “Гроза” була не випадковою. Як відомо, 
повість “Ребенщукова Тетяна” Павлик напи-
сав у 1877 році. У всякому разі, воно було на-
друковано в номері 2 журналу “Громадський 
друг” 1878 року.  

Ближчим часом М.Павлик почав працю-
вати над перекладом “Грози” – наприкінці 
1878 чи на самому початку 1879 р. у Женеві, 
куди, як вже згадувалося, він мусив емігру-
вати під загрозою арешту за “Ребенщукову 
Тетяну”.  

Мусимо зауважити, що, судячи з усього, 
Франко не був захоплений перекладом 
М.Павлика і так не надрукував його ні у 
“Дрібній бібліотеці”, на що так сподівався 
Павлик, ні наприкінці ХІХ ст. у часописі “Лі-
тературно-науковий вісник”. Щоправда, у 
1879 році Франко запропонував М.Павлику 
написати до “Бурі” (так переклав М.Павлик 
назву драми О.Островського) популярну пе-
редмову і розкрити там “в головних рисах жі-
ноче питання” [16, 193]. 

 Тим не менше, тематика оповідання 
М.Павлика безперечно спонукала І.Франка до 
написання його відомої п’єси “Украдене ща-
стя”. Показово, що саме в той час, коли Пав-
лик писав свою “Ребенщукову Тетяну”, він 
разом з Франком дуже захоплювався М.Г.Чер-
нишевським. Так, наприкінці 1876 року він з 
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радістю повідомляв М.Драгоманова: “Чудо не 
Чернишевський! Читав тепер «Что делать?»  
– роман про жіночу справу…” [17, 141]. 

З усього змісту роману М.Чернишевсь-
кого М.Павлик найперше був зацікавлений 
так званим “жіночим питанням”, про що він 
писав і значно пізніше – у березні 1894 р., 
коли радив С.Крушельницькій: “От вам би єго 
(Чернишевського. – Л.П.) «Что делать?» – 
роман про жіночу справу…” [18, 215]. 

Звичайно, у прославленому романі Чер-
нишевського йдеться не тільки про жіночу 
справу. Але Павлика цікавив саме цей аспект 
твору. Не маємо сумніву, що одна з головних 
ідей роману “Что делать?” полягає у відстою-
ванні жінками права на вільний вибір, актив-
ну життєву позицію. Як відомо, трагічна 
участь Тетяни Ребенщукової і була зумовлена 
неможливістю для героїні оповідання М.Пав-
лика знайти інший вихід із ситуації, що скла-
лася. 

Самогубство Тетяни перегукується із 
самогубством Катерини з драми Островського 
“Гроза”. Такий варіант вирішення трагічної 
проблеми не задовольняв І.Франка, і він всту-
пив з Островським майже в пряму полеміку у 
своїй п’єсі “Украдене щастя”. Франко навіть 
стверджував, “що русини обходяться з своїми 
жінками далеко лагідніше, далеко гуманніше і 
свободніше, аніж їх сусіди” [19, 210]. 

Між тим, реальне життя того не підтвер-
джує. Скажімо, Н.Кобринська у статті “Руське 
жіноцтво в Галичині в наші часи” (1887) пи-
сала, що в щоденному житті жінка займає ста-
новище нижче від мужчин [20, 505]. 

Що ж до Павлика, то саме він, як ві-
домо, приділяв багато уваги становищу жінки 
в тогочасному суспільстві, про що, зокрема, 
свідчать його стаття “Неволя женщин” (напи-
сана наприкінці 1870-х років), саме тоді, коли 
він працював над “Ребенщуковою Тетяною” 
та над перекладом “Грози”.  

На підставі народних пісень Павлик 
доводив, що “нема такої страшної неволі, як 
неволя дівчат і жінок, що жінка як була не-
вільницею мужчини з роду родинного (з віку 
– правіку), так і дотепер…” [21, 47]. 

Пізніше, у статті “Перші ступні русько-
українського жіноцтва” (1890) Павлик знову 
писав про важку долю жінок, посилаючись, 
зокрема, на оповідання О.Рошкевич, яка з 
похвалою, відзначає М.Павлик, “взагалі нічо-
го не видумує, вона просто списує з натури. 
Усі ці дієві особи – живісенькі, вона навіть 
ім’я нікому не змінює (ми, наприклад самі 

знаємо Фенну, котра нам, мимохідь сказавши, 
гаряче проказала немало народних пісень про 
гірку жіночу долю)”. До цього Павлик робить 
спеціальну примітку: “Кілька з тих, проказа-
них з Фенною пісень, добродій Франко помі-
стив у своїй книжці “Жіноча неволя у піснях 
народних”. Додамо, що саме з тих пісень ви-
ріс і сюжет уже згаданої драми І.Франка 
“Украдене щастя”.  

Таким чином, оповідання М.Павлика 
“Ребенщукова Тетяна” логічно вписується не 
тільки в контекст творчості самого автора, 
віддзеркалюючи його гуманні погляди на жі-
ночу долю, але й у контекст європейської лі-
тератури другої половини ХІХ ст.  
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М.Павлыка “Ребенщуковая Татьяна”, где дано правдивое и колоритное описание некоторых этнокуль-
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The article examines a famous narrative “Rebenshchukova Tetyana” by a prominent Ukrainian writer 

and publicist Mykhaylo Pavlyk. A true and vivid description of some ethno cultural problems of Galician land in 
the context of that time European culture is given in the article. 
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СТРОФІКО-РИТМІЧНІ ОСОБЛИВОСТІ ПРОЯВУ 
ЕКСПРЕСІОНІСТИЧНОЇ ПОЕТИКИ У ТВОРЧОСТІ УКРАЇНСЬКИХ 

ПИСЬМЕННИКІВ 20–40-х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

У статті досліджуються строфіко-ритмічні особливості експресіонізму в українській поезії 
початку ХХ століття, що покликані відтворити динаміку жорстокої доби. 

Ключові слова: поезія, строфа, ритм, динаміка, дисгармонія. 
  

Швейцарський літературознавець Валь-
тер Мушґ висловив тезу про невичерпність 
художніх ресурсів експресіоністичного напря-
му: “Експресіоністи, – писав він у книзі “Від 
Тракля до Брехта. Поети експресіонізму”, – 
говорять з нами як сучасники, і навіть їхні 
слабкості та помилки приваблюють нас силь-
ніше, ніж майстерність тих, хто не схвильо-
ваний по-справжньому. Їхні твори доводять, 
що геніальну творчість експресіоністів не-
можливо подолати іншим стилем до того ча-
су, поки існує загроза людству – та загроза, 
відгуком на яку й намагався бути експресіо-
нізм” [18, 372]. 

Не випадково в 20–40-х роках спосте-
рігаємо інтенсивний розвиток цього напряму 
в українській літературі. Тотальне переслі-
дування і нищення української національної 
культури, масові репресії та розстріли спрово-
кували вибух протесту серед українських мит-
ців. Але протест у їхніх творах – не просто 
заперечення, а біль зневіреної душі, крик про 
допомогу. Письменники-експресіоністи наза-
гал відзначались трагічним світосприйняттям. 
Зображуючи тортури плоті й духу, прини-
ження людини, всі різновиди страху, стра-
ждань, самотності, безсилля й духовного неза-
доволення, вони прагнули пробудити в людях 

розуміння їхньої відчуженості та провини, 
закликати до змін. Саме внутрішня потреба 
таких змін змусила українських митців під-
хопити характерні для експресіоністів мотиви 
та образи, запозичити стилістичні елементи, 
вдатися до запровадження відповідних техніч-
них засобів тощо. Адже мова – це те, що, за 
словами Г.Гадамера, вже Гегель називав 
“осердям свідомості, через яку суб’єктивний 
дух комунікує з буттям об’єктів” [3, 6]. Моде-
люючи певну систему образів, шукаючи спо-
соби їх “врощення” у текст, вкладаючи в уста 
персонажів певні думки, письменник виявляє 
не лише своє глибоко суб’єктивне сприйняття 
життя, а й ставлення до нього. 

 Подібно до творців експресіоністично-
го типу художнього мислення, українські 
автори надають особливого значення дисгар-
монії. Перший сигнал такої дисгармонії в по-
езії – це вірші, які відхиляються від норм тра-
диційної, регулярної версифікації. Приміром, 
особливий ритм поезії Т.Осьмачки твориться 
завдяки певним числовим співвідношенням 
ритмічних одиниць чи їх відсутністю. Рит-
мічними одиницями виступають наголошені 
склади, використання коротких та довгих 
рядків, елементів смислового та синтаксич-
ного паралелізму, фонетичних повторів тощо. 
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Завдяки цьому створюється особлива акцен-
туація певних слів чи словосполучень, які, у 
свою чергу, поєднуються в єдину синтаксич-
но-смислову цілісність. Щоб проілюструвати 
сказане, звернімось до твору “Колісниця”, в 
якому Т.Осьмачка показує наслідки “благих 
діянь” більшовиків на його рідній землі, отого 
“сторукого лютого горя”, що “прошуміло по 
Вкраїні / на незримій колісниці” і переверну-
ло життя, втягаючи все в жовту безодню 
“жовтневого перевороту”, покалічило звичаї, 
мораль, віру: 

 
 А крізь крики 
 на пожежах, 
виття дике 
по ярах, шляхах і межах 
чути: гупа 
тяжко молот… 
У просторах 
по кістках – великих горах 
у гарматнім громі гупа – 
голий Голод!  
 
Експресіоністи вважали, що завданням 

поезії є “переламування ритму, бо світ (душа) 
є хаосом, безладом” (Ян Стур). У поезії “Лю-
дина” С.Гординський пише: “Та і я/ вірші ці/ 
пишу без рим,/ без мелодійних ритмів:/ усе,/ 
що нагадує красу,/ гармонію, естетику, лад, – / 
не на місці:/ все – святотатство,/ все – не-
правда./ Перед тобою/ оголене життя./ Поете,/ 
Доторкнися пальцями суті!”. В унісон йому 
звучать антистрофи зі збірки П.Тичини “За-
мість сонетів і октав”. Дисгармонійність поля-
гає не тільки в ігноруванні регулярного сила-
бізму чи силаботонізму. Експресіоністи інтен-
сивно насичують немімезисний світ своїх тво-
рів різними формами динамізму, руху, дбаю-
чи про те, щоб ні в якому разі цей світ не за-
лишався статичним. “І сичить під ногами ві-
тер…/ Мов до серця чимсь припекло,/ мов го-
лосять, жаліються діти/ за селом…/ Електрич-
ним поривом, подихом гроз/ до бою, до бою 
на Захід!../ Перестав вовтузитись і плакать/ на 
снігу розстріляний мороз…” – такі динамічні, 
нерівні рядки поезії В.Сосюри “Сніг” викли-
кають враження дисгармонії і відносяться до 
типово експресіоністичного віршування.  

Жахливі картини голоду в поемі І.Кру-
шельницького “Поріг” нагадують клубок бо-
лю, який розмотується конвульсійними, нерів-
ними віршованими рядками: 

 
 

– Сину – враз 
 Підвелась мати. – Я голодна! Хлі… 
 Батіг глухого реву врізався 
 У спину синові. Син випрямивсь, 
 В долівки ноги вбив, – немов ножем, 
 Рукою лиснув, викрутив… 
   Прибіг 
 До мами і обняв:  
   – Не жди! Вмирай!   

 
За своїм ритмічним малюнком поезія “З 

камери смертників” І.Багряного також на-
скрізь експресіоністична. Римована класична 
строфіка замінюється нервовими, конвульсив-
ними ритмами, адекватними пульсуванню жа-
хливої доби, яку пережив сам автор у тюрмі: 
“У дірку/ та у чорну,/ у безвість непроглядну! 
– / Ні віддиху, ні руху, лиш живчик / на чолі, –/ 
Там десь,/ туди десь – / за чорне простирадло/ 
Думи і серце – / бігом по землі…”. У цьому 
контексті згадується і поема Є.Плужника 
“Галілей” “з її строфами і строфоїдами, що 
мало не вибухають від внутрішньої вібрації” 
[7, 385], а також деякі поезії Костя Буревія, 
наприклад “Зозендропія”:  

 
Чи кінь червоний скаче 
Назустріч чорному коневі? 
Нехай він чорний, 
нехай білий, – 
усім чортам одна ціна: 
біль, 
біль, 
біль, 
біль. 
біль балок білих 
й червоно-білая стіна… 

 
У 30-ті роки, зазначає Н.Костенко (до-

слідниця творчості М.Бажана), поет контра-
пунктно розвиває складний поліморфний 
вірш (у “Сліпцях”, “Смерті Гамлета”), а також 
вольні ямби (поема “Число”), вдаючись до 
“модерного вірша з потужною динамікою ве-
ликих масивів, з широкими хвилями повіль-
ного ритму – справжній «мислячий океан», 
який коливається і міниться” [9, 227]. Динамі-
ка, внутрішня напруга переживань М.Бажана 
знаходить вияв у відповідній ритмічній орга-
нізації предметно-образної структури, яка до-
помагає реалізувати глибину почуття автора, 
його ідейний задум – утвердження власної 
творчої позиції у протистояннях 30-х років, 
упевнений вибір свого місця в потужному на-
ціональному полі: 

Петренко Л. Строфіко-ритмічні особливості прояву експресіоністичної поетики у творчості українських…  
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 Відповідай, перехожий!.. 
  Невже безсоромно й довічно 
По торжищу людському сумнів тягтиму я 

свій? 
І чоло скривавлено біле, – 
  Тільки око кричить дихавично, 
Наче здавлений розпачем рот, закам’яніло 

блідий  
                    (“Сліпці”). 

 
Сприймаючи світ нервово й трагічно, 

експресіоністи користуються засобами підви-
щеної виразності. Митець цього напряму на-
самперед прагне виразити власне ставлення 
до того, що він зображує, ставлення глибоко 
особистісне, емоційне, суб’єктивне, пристрас-
не. “Чим більше віддалявся зовнішній світ, а 
внутрішній, живлений конкретністю думки, 
вибивався на перший план, – зазначає Е.Зе-
гадлович, – тим більше традиційний вірш 
тріскався, наче вражений гранатою, розлупу-
валися ритми, речення ставали обірваними, а 
вірш у цілому набував ознак телеграфічного 
креслення” [17, 140]. У письменницькій прак-
тиці така мова виокремлюється багаточислен-
ними тире і трикрапками, графічною будо-
вою. Прикладом застосування такої експресіо-
ністської техніки може бути уривок із поеми 
“Крізь бурю й сніг” М.Рильського, в якому 
думки автора губляться у лабіринтах душев-
ного болю: 

 
– Купіть цю яму чорну замість носа! 

 – Ці милиці!   
 – Ці рани!   
 – Це шмаття,   
 де щось повзе й ворушиться! (…) 
 – Купіть у мене холод. Він веселий 
і спритний. Подивіться, як плига 
і щирить зуби, – зовсім наче клоун 
з горшком на лисій голові… 
 
Аналогічні прийоми використовує 

Я.Савченко у поезії “Сонце під голови” – 
глибоко емоційному, сповненому внутрішньої 
напруги та експресії творі: 

 
 Виходимо босі – і коси ми точим, – 
 Журба наша, гнів – огневий стрілольот. 
 … Ще й досі нам сниться, як вигнили очі 
 На твані болот… 

Автор розпочинає та завершує віршо-
вані рядки трикрапками, – що створює вра-
ження вплетення тексту в саме життя. 

Як зазначає сучасна дослідниця Л.Піз-
нюк, орнаментальність, уривчастість фраз 
роблять динамічною і манеру А.Любченка, а 
“стихія боїв, боротьби напружують, усклад-
нюють «емоційні поля» персонажів” [12, 20]: 

  
Схопивсь юнак, пішов. 

 (…десь тільки йокнула сокира і в 
черепі 

 Застрягла вічним сном…) 
А вийшов – заточився, наче п’яний. 
 
 (…десь там гасали одурілі коні – 
іржала ніч…)  

(“Гайдар (степова леґенда)”). 
   

Ефект “нервового письма” створює і ча-
сте введення у тексти викрикових чи пи-
тальних речень, як-от: “На голі майдани ви-
йшла молодиця/ й, поставивши сина там у 
кривавиці,/ з мукою гукнула: “Ллє кров без 
упину/ не покинь закляту, розп’яту Країну!.. ” 
(Т.Осьмачка. “На Ігоревім полі”); “Хто вичер-
пає нам шоломом горе? / Хто в душу нам пле-
сне дощу відро?” (Ю.Клен. “Прокляті роки”); 
“Яким же криком ще маю кричати/ Крізь 
історії чорний вітер,/ Страшної епохи син?/ 
Яких ще віршів вирізувать/ з кривавого м’яса 
днів?” (Є.Маланюк. “Демон мистецтва”); “І 
буде так – / Сліпі: де ж небо – я не бачу?/ 
Глухі: мені здається, правду я б почув! Калі-
ки: плачу,/ Од болю кричу!” (П.Тичина. “І 
буде так…”); “Кругойдуче вагання засмоктує 
трупики душ! / Здолати! Продертись! Проби-
тися! Вийти! / Як муж, а не мученик… / 
Чуєш? / Як муж!” (М.Бажан. “Сліпці”). Так 
народжується експресіоністичний образ не-
стерпної муки, з глибини якого прориваються 
гучний стогін, прохання допомоги, несамо-
виті запитання, що, як правило, залишаються 
без відповіді: 

 
 Пощо й звідки? Та й хто прирік, 
 Поклавши на хребет людські жалі і 
крик, 
 Цей стовп, набряклий тугою, 
 крізь всесвіт на обхід нести?  
 Навіщо тобі серце буряне дали? 
 Навіщо к свому серцю прип’яли? 
 Та й прип’яли навік. 
 Гей, прип’яли к собі!.. 
 Навіщо ж ті раби?.. 
 Навіщо ж ті раби?... 

 (І.Багряний. “З камери смертників”). 
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Цілком очевидно, що звертання в 
експресіоністичному творі – це засіб по-
глибленої характеристики внутрішнього світу 
героя, динаміки його думки, адже “експре-
сіоністичні поети постійно апелювали до 
адресатів своїх поетичних послань; риторич-
ний жест, тяжіння до заклинаючої мови нале-
жать до неодмінних рис цієї поезії, яка хотіла 
знищити дистанцію між автором і читачем. 
Однак це повинно було бути не просто рецеп-
тивним контактом, а якомога «інтимнішою» 
близькістю, якоюсь ще ніколи не знаною спо-
рідненістю душ” [5, 127]. 

Цілком очевидно, що емоціональна 
глибина переживань митців закодовується у 
сплеску почуттів за допомогою відповідних 
строфіко-ритмічних особливостей, які відтво-
рюють особливості жорстокої доби. 

 
1. Багряний І. З камери смертників. Гуляй-Поле. 

Морітурі / І. Багряний. – Львів : Сполом, 1999. 
– 160 с. 

2. Бажан М. Політ крізь бурю : Вибрані твори / 
М. Бажан. – К. : Криниця, 2002. – 608 с. 

3. Гадамер Г. Істина і метод / Г. Гадамер. – К. : 
Юніверс, 2000. – Т. 1. – 286 с. 

4. Гординський С. Колір і ритми / С. Гординський. – 
К. : Час, 1997. – 479 с.  

5. Експресіонізм : зб. наук. праць / упоряд. 
Т. Гаврилів. – Львів : ВНТЛ-Класика, 2004. – 
175 с.  

6. Ільницький М. На перехрестях віку / М. Іль-
ницький // Над рікою часу: Західноукраїнська 
поезія 20–30-х років. – Харків : Фоліо, 1999. – 
639 с. 

7.  Історія української літератури ХХ ст. : у 2 кн. / 
[В. Дончик, В. Агеєва, Ю. Ковалів та ін.]. – К. : 
Либідь, 1993. – Кн. 1. – 382 с.  

8. Клен Ю. Вибране / Ю. Клен. – К. : Дніпро, 
1991. – 461 с. 

9. Костенко Н. Микола Бажан. Життя. Творчість. 
Особливості віршостилістики / Н. Костенко. – 
К. : ВПЦ Київ. ун-т, 2003. – 301 с.  

10. Любченко А. Вибрані твори / А. Любченко. – К. : 
Смолоскип, 1999. – 520 с. 

11. Маланюк Є. Поезії / Є. Маланюк. – Львів : 
“Фенікс Лтд”, 1992. – 686 с. 

12. Пізнюк Л. Той самий Любченко / Л. Пізнюк // 
Любченко А. Вибрані твори. – К. : Смолоскип, 
1999. – 520 с.  

13. Осьмачка Т. Поезії / Т. Осьмачка. – К. : Рад. 
письменник, 1991. – 252 с. 

14. Лавріненко Ю. Розстріляне відродження : 
Антологія 1917–1933 рр. : Поезія – проза – 
драма – ессей / Ю. Лавріненко. – К. : Просвіта, 
2001. – 794 с. 

15. Сосюра В. Вибрані твори : у 2 т. / В. Сосюра  ; 
упоряд., післямова С. Гальченка, вступна 
стаття В. Моренця. – К. : Наукова думка, 2000. – 
Т. 1. – 648 с. 

16. Тичина П. Твори / С. Тичина. – К. : Молодь, 
1990. – 288 с. 

17. Kuźma E. Z problemów świadomości literackiej i 
artystycznej ekspresjonizmu w Polsce / E. Kuźma. 
– Wrocław ; Warszawa ; Kraków ; Gdańsk : 
Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, 1976. – 
177 s.  

18. Muschg W. Von Trakl bis Brecht: Dichter des 
Expressionismus / W. Muschg. – München : Piper, 
1961. – S. 372–376.  

 
В статье исследуются строфико-ритмические особенности экспрессионизма в украинской 

поэзии начала ХХ века, призванные воспроизвести динамику жестокой эпохи.  
Ключевые слова: поэзия, строфа, ритм, динамика, дисгармония. 
 
The article investigates the strophe and rhythmic features of expressionism in the Ukrainian poetry of the 

early XXth century, designed to recreate the dynamics of violent era. 
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ҐЕНЕЗА ІСТОРИЧНОЇ ДРАМИ ПРО ІВАНА МАЗЕПУ ТА ОДНОЙМЕННИЙ 
ТВІР ЛЮДМИЛИ СТАРИЦЬКОЇ-ЧЕРНЯХІВСЬКОЇ 

 
У статті проаналізрвано драму Людмили Старицької-Черняхівської “Іван Мазепа” у контексті 

творів на схожу тематику. До уваги взято також специфіку конфлікту п’єси, її образний світ, сюжет, 
композицію та інші поетикальні особливості. 

Ключові слова: драма, конфлікт, образ, контекст. 
 
На час написання Людмилою Стариць-

кою-Черняхівською історичної драми “Іван 
Мазепа” художні інтерпретації неоднозначної 
постаті українського гетьмана склали значну 
літературну традицію, до якої непросто було 
додати щось нове й оригінальне. Ще за життя 
Івана Мазепи з’явилися присвячені йому па-
негірики Стефана Яворського, Дмитра Тупта-
ла, Пилипа Орлика та інших авторів, що про-
славляли гетьмана, видатного державця й по-
кровителя православної віри. З відомих істо-
ричних причин похвали змінилися на осуд і 
наклепи, лише згодом у романтичному пись-
менстві образ гетьмана було реінтерпретовано 
незалежно від ідеологічних нашарувань. 
Однак романтиків цікавила не історична прав-
да, а можливість, відштовхнувшись від реаль-
ності історичного прототипу, створити образ 
волелюбної, майже демонічної особи, що по-
єднала особисту долю з високим ідеалом ви-
зволення рідного народу. Не в останню чергу 
приваблював цих авторів і екзотичний, з 
їхньої перспективи, колорит загадкової і дикої 
степової країни. 

Романтики, зображаючи й героїзуючи 
гетьмана, зосередилися на одному мотиві, ви-
гаданому польським шляхтичем Пассеком і 
пізніше введеному Вольтером в його “Історію 
Карла” (1731). Це історія покарання молодого 
Мазепи за його кохання до шляхтянки пані 
Фальбозської, чоловік якої прив’язав коханця 
до коня й пустив у степ. Цей мотив розви-
вають Джордж Гордон Байрон (поема “Мазе-
па”, 1818), Віктор Гюго (поема “Мазепа”, 
1828), Юліуш Словацький (трагедія “Мазепа”, 
1839). Звичайно, Мазепа в кожного із цих 
геніальних митців індивідуальний, однак зага-
лом у зображенні постаті легко виокремити 
дві складові, характерні для побудови образу 
в романтичному ракурсі – героїчну й донжуа-
нівську (демонічну). Як і більшість екзотич-
них “демонів” романтизму, Мазепа в цих тво-
рах постає авантюристом-відчайдухом, який 

долає страждання й смертельні небезпеки у 
своєму прагненні свободи, тобто використо-
вується матеріал категорії “міф Мазепи”. 

Ближчою до трагічних перипетій драми 
Людмили Старицької-Черняхівської є, оче-
видно, п’єса Юліуша Словацького, яка також 
експлікує мотив Мазепи-Дон-Жуана, але трак-
тує образ гетьмана передовсім як трагічний. 
Однак слід відрізняти трагізм романтика Сло-
вацького, заснований на філософському кон-
цепті “іронії долі” [4, 186], від трагізму в п’єсі 
української авторки, який виростає з боротьби 
характерів, з гострого конфлікту, із протисто-
яння героя й історичної необхідності.  

У російській літературі з-поміж чи-
сленних авторів, що зверталися до образу Ма-
зепи, слід виокремити Кіндрата Рилєєва й 
Олександра Пушкіна, що дали діаметрально 
протилежні інтерпретації й оцінки життя геть-
мана. У поемі Кіндрата Рилєєва “Войнаровсь-
кий” (1824) образ Мазепи виростає у символ 
свободи, Олександр Пушкін, навпаки, при-
ймає й розвиває офіційне трактування діяль-
ності гетьмана: в його “Полтаві” (1829) Мазе-
па – злочинець і Юда, який зневажає народ, 
вітчизну й свободу [3, 9]. 

В українській літературі “реабілітацію” 
Мазепи розпочав Тарас Шевченко (“Іржа-
вець”, “Чернець”). Пізніше до образу гетьма-
на зверталися Степан Руданський, Михайло 
Старицький, Данило Мордовець, Спиридон 
Черкасенко, Богдан Лепкий, Володимир Со-
сюра та багато інших. Першорядне значення 
серед присвячених Мазепі творів має історич-
на пенталогія Богдана Лепкого, до якої вхо-
дять романи “Мотря” (1926), “Не вбивай”, 
“Батурин” (1927), “Полтава” (1928-29), “З-під 
Полтави до Бендер” (видано 1955 р.). Писало-
ся це широке епічне полотно практично одно-
часно з п’єсою Людмили Старицької-Черня-
хівської. У них чимало як спільних рис, так і 
відмінних, зумовлених жанрово-родовими 
особливостями творів та індивідуальними 
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стилями митців. У визначальних аспектах 
оцінки постаті й значення Мазепи автори, 
безумовно, сходяться. В обох письменників 
Мазепа – видатний політик, патріот, високо-
освічена особистість, мета якої – незалежність 
України. 

Інтимна лінія стосунків гетьмана з 
Мотрею Кочубеївною в обох творах розкри-
вається логічно достовірно, але почуття під-
корені обов’язку. І в романах, і в драмі Мотря 
зображена дівчиною-патріоткою, для якої ідея 
волі є визначальною. Звичайно, можливості 
епосу дозволили Богданові Лепкому ввести в 
художній світ сотні персонажів, численні 
історичні деталі, точно описати побут і десят-
ки подій. Драматург зосередилася передовсім 
на творенні цілісного центрального характеру, 
на психологічному розкритті й мотивації його 
вчинків, на самій суті його історичної діяль-
ності. 

До образу Мазепи звертався у своїх тво-
рах Спиридон Черкасенко, автор історичних 
п’єс “Про що тирса шелестіла” (1918), “Севе-
рин Наливайко” (1928), “Коли народ мовчить” 
(1933) і “Вельможна пані Кочубеїха”. Драма-
тургія цього автора тяжіє радше до “драми 
ідей”. Письменник часто відступає від істо-
ричної правди, вдається до символістського 
образотворення. Його цікавить сюжетна ди-
наміка, сценічні ефекти, виразність головної 
ідеї, від чого характери часто виглядають не-
переконливими, їм не вистачає внутрішньої 
цілісності, єдності із драматичною дією.  

Створюючи свій образ Мазепи, Люд-
мила Старицька-Черняхівська зверталася на-
самперед до історіографічних джерел, а не до 
літературної традиції. Тому в її п’єсі немає й 
натяку на якусь амурну пригоду молодого 
Мазепи, гетьман постає зрілим мужем, зі 
сформованими поглядами щодо політичного 
майбутнього України, високою національною 
свідомістю. Від романтизму залишилася лише 
проблема індивідуалізму, протиставлення 
сильної суб’єктивної волі одиниці загалові, 
натовпу. Людмила Старицька-Черняхівська 
вирішує цю дилему в дусі ідей свого часу. 
Літературознавець Інна Чернова слушно вка-
зує на близькість художньої концепції укра-
їнської авторки до ідей Госе Ортеги-і-Гассета 
й Гюстава Лебона (в Україні Дмитра Дон-
цова) про активну ініціативну меншість і па-
сивну більшість. “Він (Мазепа. – Л.П.) по-
борює свої сумніви та йде вперед, ведучи за 
собою свідому свого вчинку меншість, тоді як 
решта вичікує й виважує свої вигоди, – за-

значає дослідниця. – Це дає змогу авторці на 
перший план вивести трагедію самотности 
особистости, яка свідомо приносить себе в 
жертву юрбі, радо приймає цю жертву” [9, 
93]. Індивідуалізм героя не романтичного, а 
неоромантичного кшталту (подібний до нео-
романтичного індивідуалізму героїв Лесі 
Українки). Героїзація не переростає в демоні-
зацію, Людмила Старицька-Черняхівська на-
магається без особливої потреби не порушу-
вати історичної правди. 

До образу Мазепи драматург зверталася 
також у п’єсі “Гетьман Дорошенко”. Там май-
бутній гетьман поставав одним із найчіль-
ніших представників персонажного світу, ви-
ступаючи в іпостасі обережного, хитруватого 
політика, схильного до найрізноманітніших 
компромісів в ім’я високої ідеї української 
державності.  

У своєму трактуванні постаті гетьмана 
письменниця опиралася на працю Миколи 
Костомарова “Гетьман Іван Степанович Ма-
зепа”, принаймні зіставлення цих текстів не 
дає змоги виявити щось таке, що є в драмі й 
відсутнє в історичній розвідці. Відтак худож-
ній домисел зведений до мінімуму й зобра-
ження гетьмана поборником національної 
держави не виглядає невиправданою модерні-
зацією. Сам Микола Костомаров писав: “Ма-
зепа яко Українець плекав і голубив у собі ба-
жанє політичної независимости свого краю... 
В сім бажаню Мазепа не розходився ні з 
одним з давних гетьманів, ні з своїми ровес-
никами” [1, 491–492]. 

Епіграф п’єси “Іван Мазепа” взятий із 
трагічних сторінок фольклору – пісні, автор-
ство якої приписують самому гетьману: “Ой 
горе тій чайці, чайці небозі, що вивела діти 
при битій дорозі” як мотто історичної пораз-
ки, але не фатуму. Драма не пройнята на-
строями приреченості, аналізуючи її, можна 
навіть говорити про таку парадоксальну дефі-
ніцію, як оптимістичний трагізм.  

Головним героєм є гетьман України, 
образ якого ідеалізований, та водночас збере-
жена історична правда. Конфлікт ґрунтується 
на особистому й громадянському за принци-
пом: громадянське – особисте – громадянське, 
при цьому особисте поступово відходить на 
другий план. Найдинамічнішою сценою у 
творі є освідчення Мотрі й Мазепи. Конфлік-
ти зміщено в площину позитивного, тобто 
увага зосереджена на позитивному персонажі, 
який вступає у боротьбу із зовнішніми та 
внутрішніми чинниками і, незважаючи на те, 
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що терпить поразку під тиском зовнішніх 
обставин, які деформують світ внутрішній, 
залишається переможцем. Такий парадокс – 
поразка як катарсис – виникає тому, що ге-
роями виступають позитивні історичні поста-
ті, а метою цих творів є повернення читача чи 
глядача до історичної пам’яті. 

Ця мета була відкрито задекларована 
ще у “Гетьмані Дорошенку”, де на самому по-
чатку було порушено сценічне правило “чет-
вертої стіни”, адже жіноча постать на початку 
твору звертається до реципієнта (відбувається 
свідоме перенесення минулого в теперішнє). 
Таким чином, відбувається прорив цієї стіни й 
з’ясовується причина звернення до відомих 
історичних постатей, підвищується рівень 
інтимізації між автором, героєм і глядачем. 

У п’єсі “Іван Мазепа” такого “прориву” 
“четвертої стіни” немає. Дія повністю зосере-
джена сама на собі, відбувається не в минуло-
му, а в теперішньому. Так реалізується процес 
розширення значення простору й часу [6, 
194]. 

Орлик, Войнаровський і Мотря – це 
гурт людей, цілковито відданих Мазепі. Для 
правителя, який в атмосфері лакейства часто 
почуває себе самотнім, зануреним у вихор не-
справжньої, штучної атмосфери, така відда-
ність завжди є великою моральною підтрим-
кою. “Виплекати, викохати покоління, що пе-
реховало б суверенний Дух Нації. І Мазепа це 
робив, мимо всіх перешкод і протиріч своєї 
доби, мимо всіх інших надто пекучих завдань, 
свідомо й пляново, протягом рекордово-дов-
гого, бо аж двадцятидвохлітнього панування. 
І саме це було генеральною лінією Мазепи” 
[2, 221]. 

Людмила Старицька-Черняхівська через 
образ Войнаровського зображує політичний і 
людський інтерес, “яку одна тільки любов до 
волі зібрала на території між Дніпром і Дні-
стром” [8, 218], очевидно, перебільшуючи цю 
всеєвропейську любов та співчуття, що пояс-
нюється сублімацією комплексів бездержав-
ності і є абсолютно зрозумілим, враховуючи 
сильні патріотичні почуття драматурга. 

У складній сюжетно-конфліктній ткани-
ні п’єси значна роль відведена відомим одіоз-
ним особам української історії – Кочубею, що 
трагіфарсово уособлює тип “хохла”. Автор 
виразними деталями (Кочубеїха обдаровує зо-
лотом шпигунів-псевдоченців, які вистежу-
ють настрої народу й доносять про все цареві) 
підкреслює вірнопідданські настрої частини 
козацької старшини, що прагне московського 

протекторату. У Мазепи стосунки з войов-
ничими запорожцями не склалися вже з пер-
ших днів його гетьманування. І запальне ни-
зове козацтво проголошує: 

 
Та поки Січ не впала Запорозька, 
України не загнузда Петро [8, 239]. 
 
Водночас авторка зображує великий 

авторитет Семена Палія, який уособлює тра-
диційну українську розполовиненість єдиної 
національної мети, що уявляється в різних 
іпостасях. Мазепа постає перед етичною аль-
тернативою, дізнавшись із таємного листа, що 
Семен Палій замислив окремо від нього разом 
із поляками шукати виходу для України, спо-
діваючись отримати булаву правобережного 
гетьмана. Керований соборною ідеєю, Мазепа 
не може змиритися із політичною короткозо-
рістю Палія, надзвичайно популярного пол-
ковника серед січовиків. І він приймає важке 
для себе, але органічне для свого світогляду 
(Мазепа сповідував філософські погляди Ма-
кіавеллі) рішення – видати Палія цареві, у 
такий спосіб покаравши його за зраду. Геть-
ман жертвує начебто менш важливим заради 
більшого, таким чином вирішуючи долю 
України. 

Одна із найсуперечливіших сцен драми 
– розмова між Мазепою та закутим у кайдани 
за царським наказом Палієм. У цьому епізоді 
авторка досягає справжньої гостроти драма-
тичного діалогу, а отже й конфлікту, що на-
ближається за рівнозначністю ідеологічних 
“правд”, відстоюваних учасниками, до рівня 
поліфонії модерної драми. Переможець у цій 
словесній дуелі не очевидний, його покликана 
визначити сама історія. Зіткнулись два про-
тилежні політичні підходи до тогочасної укра-
їнської ситуації, дві різнополюсові стратегії – 
романтична (Палій) та реалістично-прагма-
тична (Мазепа). У кожного знаходяться свої 
аргументи. Зокрема, Палій вважає, що: 

 
Коли б Вкраїна вся, 
Мов збурене, розсатаніле море, 
Знялася б враз, то й потопила б всіх [8, 

293]. 
 
Степова вольниця, анархічні сподівання 

на силу повстання, романтизація війни в ім’я 
високого ідеалу – які б не були зовні при-
вабливі, але, на думку Мазепи (котру відчутно 
поділяє драматург), саме вони приведуть до 
двогетьманства та хаосу в Україні: “Політика 
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рятунок дасть, але той, хто веде, сам відає, 
сам знає, що і коли вчинити” [8, 115].  

Людмила Старицька-Черняхівська та-
кож торкається доволі вразливого питання не 
лише конструктивної, а іноді й руїнницької 
ролі Запорізької Січі в українській історії, що 
не могло асоціюватися з гармонійною держа-
вою. Це не козакофобські настрої, а пошуки 
золотої середини державної рівноваги. Геть-
ман малює привабливу картину міцної і силь-
ної держави, а не польського, шведського чи 
московського колоніального васала із простя-
гнутою жебрацькою рукою: 

 
Річ Посполиту ми 
Свою міцну повинні закладати: 
Не польський сейм свавільних бунтарів, 
Не холопів приборканих Петрових 
А лицарів – України синів 
Горливих, не зрадливих і завзятих [8, 

258]. 
 
Як політик гетьман Мазепа постає обе-

режним і стриманим. Це ми бачимо, наприк-
лад, у його стосунках із царем Петром І. П’я-
ний цар, що прибуває інкогніто, веде себе ти-
пово: віддає деспотичні вказівки й “побажан-
ня”. Український народ, за його словами, 
“глупый бык рогатый” [8, 266]. Безліч супе-
речливих емоцій приходить до Мазепи під час 
розмови із п’яним самодержцем. Та бере гору 
холодний розум, витримка, європейський 
лоск, набутий ще замолоду. Все це не заради 
особистих інтересів. 

Такі риси в Мазепи важко було збагну-
ти простому людові, козакам, які не розуміли 
тонкої дипломатії гетьмана, а отже, його да-
лекоглядних планів. Наталія Полонська-Ва-
силенко пише, що “примусова участь в полі-
тиці царя робила Мазепу непопулярним серед 
старшини, яка вважала, що він запобігає ласки 
у царя” [5, 61]. Далі історик зазначає: “Така 
опінія старшини, тієї частини суспільства, яка 
мала бути найближче зв’язана з гетьманом в 
політичній діяльності, зв’язувала його руки і 
примушувала усамітнюватись та затаювати 
свої плани” [5, 62]. Потрібно було ще багато 
років і зусиль аналітиків-учених, щоб пере-
осмислити роль цієї постаті в історії й назвати 
його батьком, героєм, “козацьким генієм”. 

Інфернальна картина царського вини-
щення Батурина, настрої розброду та зневіри 
підсилюють у читача моторошне враження від 
початку тотальної невідворотності поразки. 
Зраджує навіть дехто з тих, хто клявся 

гетьману служити визвольній ідеї аж до 
смерті (Апостол). Цар розсилає маніфести з 
обіцянкою помилування для скорених. Увесь 
тягар слабкої волі та витримки людини вже до 
кінця усвідомлений гетьманом. Але драма-
тург, відповідно до історичної правди, не “за-
фарбовує” ситуацію лише в траурні кольори – 
до Мазепи приєдналося запорізьке військо на 
чолі з кошовим отаманом Костем Гордієнком, 
одержимим підйомом національного духу, на 
відміну від воїнів царської армії. 

Людмила Старицька-Черняхівська не 
перебільшує значення військових дій україн-
ської сторони, не зображає національне війсь-
ко пацифістським. Але це військо не заражене 
агресивно-мілітарними настроями, лише бла-
городна ідея відстояти національну честь і 
свободу рухає з’єднаними гетьмансько-запо-
різькими полками. І тому зрозумілою вигля-
дає потреба помсти за нечувані звірства цар-
ської армії. 

Остання надія на перемогу й патріотич-
ний порив, надривний та відчайдушний, спов-
нюють деякі сцени п’єси мелодраматичним 
пафосом, який тут є художньо виправданий і 
не зображений штучно. 

Людмила Старицька-Черняхівська вда-
ється до монтажу, який допомагає “вмістити 
епічний сюжет у часово обмежену драму” [7, 
10]. Вона поділила п’яту дію на дві картини 
(І-ша картина – ситуація перед вирішальною 
битвою, ІІ-га – після неї, коли “перевернулася 
сторінка історії, сталася найбільша катастро-
фа в історії не тільки України, а й всієї Євро-
пи” [5, 65]). Гетьман із невеличкою жменькою 
свого старшинського оточення опиняється в 
Бендерах. Його незламна, неначе позалюдська 
воля вдихає і в останні дні його життя заспо-
коєння та віру політичним нащадкам – Орли-
кові та Войнаровському. Мазепа призначає 
гетьманським спадкоємцем Орлика, який у 
п’єсі виступає статичним, без індивідуальних 
рис персонажем і радше сприймається як сим-
вол, на відміну від Войнаровського, в образі 
якого проступають конкретні людські риси, 
вони помітні навіть у його патріотичних па-
фосних монологах. 

На останній нараді зі старшиною геть-
ман малює картини національного майбутньо-
іго. Але не для того, щоб заглушити біль після 
поразки, а одержимо вірячи: 

 
То ж при стерні державному у нас  
Стоять нехай із криці збиті люди, 
Що не підуть на ласку до царя,  

Процюк Л. Ґенеза історичної драми про Івана Мазепу та однойменний твір… 
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За ласий шмат не продадуть і волі,  
І рідного народу, і добра 
Отчистого, а шаблями й мечами 
Зведуть мури навкруг отчизни [8, 323]. 
 
Людмила Старицька-Черняхівська ви-

брала власний художній варіант розв’язки 
драми – гетьман, не перенісши поразки й 
розриву з Мотроною, добровільно випиває 
отруту. Цей фінал виглядає естетично мотиво-
ваним, смерть гетьмана фактично перетворює 
драму на трагедію класичного, за Гегелем, ти-
пу, де сильна особистість гине в боротьбі з 
історичною необхідністю.  

У п’єсі “Іван Мазепа” можна просте-
жити конфлікт на таких зрізах: конструктив-
но-технологічному, сюжетно-подієвому, про-
блемно-тематичному та образно-структурно-
му. Історичне минуле, відтворене у п’єсі, слу-
жить первісною мотивацією конфлікту, що 
далі поглиблюється моделюванням стосунків 
персонажів, враховуючи їхні ціннісні орієн-
тації, громадянсько-особистісні прагнення, 
специфіку ситуації. 
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Статья анализирует драму Людмилы Старицкой-Черняховской “Иван Мазепа” в контексте 

произведений на такую же тематику. Анализируется специфика конфликта пьесы, ее образы, сюжет, 
композиция и другие аспекты поэтики. 
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The article analises the drama work “Ivan Mazepa” by. Lyudmyla Starytska-Chernyakhivska among 

other drams of the same theme. The author analyses conflict, images of the work, the plot, composition and other 
aspects of poetics 
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МОДЕЛІ КОНФЛІКТНИХ СТРУКТУР У ДРАМАТУРГІЇ М.ЧИРСЬКОГО 
 
У статті досліджено практику художнього втілення конфлікту в драматургії М.Чирського. 

Проведений аналіз дає змогу виявити типи конфліктних структур, детерміновані різною часткою 
зовнішнього і внутрішнього начала драматичного конфлікту. 

Ключові слова: конфлікт, композиція, дія, характер, драма.  
 
Драматургія української діаспори – важ-

ливе самобутнє доповнення драматичного ро-
ду української літератури, без якого неможли-

во оцінити її місце серед літературних на-
дбань інших народів світу. На жаль, донедав-
на драматичні твори багатьох українських 

© Семак О., 2013  



 
 

225 
 

емігрантів, серед яких знаходимо такі талано-
виті постаті, як Ю.Липа, І.Багряний, Ю.Косач, 
Л.Коваленко, І.Костецький, залишалися неві-
домими в Україні.  

Ім’я М.Чирського теж малознайоме 
читачеві, адже він – один із драматургів діас-
пори, твори якого десятиліттями не друку-
валися в Україні. Народжений у Кам’янці-По-
дільському, М.Чирський у вісімнадцятиріч-
ному віці змушений був емігрувати спочатку 
в Польщу, а згодом у Чехію. В еміграції він 
написав три драматичні твори – “Отаман 
Пісня”, “П’яний рейд” та “Андрій Корибут” 
[2]. Вони – хай і невелика, але значуща част-
ка, яка допомагає відтворити реальну картину 
літературного процесу за межами України.  

За предмет свого дослідження ми обра-
ли систему конфліктів та практику їх втілення 
драматургом, адже глибоко пізнати зміст та 
форму творів дозволяє вивчення специфіки 
функціонування драматичного конфлікту в 
загальній канві драми.  

Багатовекторний конфлікт першої поло-
вини XX ст., зображений у творах М.Чирсь-
кого, включає в себе світоглядні, морально-
етичні та психологічні протиріччя людини, 
яка перебуває на чужій землі, але думкою жи-
ве в Україні. Притаманна європейській драмі 
початку століття переакцентація подієвості 
від зовнішньої дії до виявлення внутрішнього 
світу персонажа знайшла благодатний ґрунт у 
драматургії українця-емігранта, якого до 
переосмислення власної долі та життя усієї 
держави спонукали пережиті події. Він перео-
цінює життєві орієнтири, зокрема, питання 
вибору та відповідальності, провини і свобо-
ди. Усвідомлення проблеми буття нації і про-
блеми буття людини взагалі дозволяє драма-
тургові у творах синтезувати національне із 
загальнолюдським, і вивести проблему люд-
ського існування на якісно новий філософсь-
кий рівень. Тому й зустрічаємо у драмах від-
сторонення від зовнішньої дії, коли справжні 
причини, які детермінують розвиток дії, є за 
межами конфліктних зіткнень персонажів, а 
сам конфлікт існує на горизонтальному та 
вертикальному рівнях і розкриває специфіч-
ність людської екзистенції.  

Спадщина М.Чирського видається особ-
ливо цікавою з точки зору поєднання в ній 
творчої ініціативи письменника із досвідом 
національної драматургії у структуруванні 
драматичного конфлікту.  

У вступі до п’єси “П’яний рейд” автор 
зазначає, що українська драма повинна по-

новлювати те, що є “співзвучне нашій добі в 
старому українському театрі”, але водночас 
шукати інші творчі методи [6, 2]. Головне за-
вдання автора, на думку М.Чирського, – ого-
лити “сценічний нерв”, “видобути нюанси і 
тонкощі”, “підкреслити дрібниці, що власне 
творять цілісність” [6, 1] п’єси.  

Для драматургії М.Чирського типова 
тенденція до поєднання зовнішнього і внут-
рішнього конфлікту із превалюванням остан-
нього та його психологізацією. І хоча голов-
ною темою, яку розробляє драматург в емігра-
ції, є тема національної боротьби, джерелом 
драматизму у його п’єсах здебільшого висту-
пають не так прямі соціальні чи національні 
революційно-збройні протистояння, як проб-
леми та протиріччя психологічні, морально-
етичні, які лише випливають із зовнішнього 
протистояння. Хід драматичної дії у таких 
творах визначається не лише зовнішньою бо-
ротьбою, що становить суть зовнішньої дії 
твору, але й конфліктом внутрішнього плану. 
В п’єсі “Отаман Пісня” поряд із сюжетною 
подієвістю рушієм конфлікту виступають по-
леміка, роздуми персонажів про причини по-
разки в національній боротьбі, які, на думку 
автора, є складовою характеру українця. За-
вдяки такому підходу драматург зумів пов-
ною мірою розкрити глибинний зміст проти-
річчя та уникнути спрощеності драматичної 
інтриги, схематизму передачі конфлікту і ка-
тегоричності його вирішення.  

На думку Л.Залеської-Онишкевич, 
“П’яний Рейд” змальовує радше картину від 
1921 р., коли скошено 359 українських пов-
станців під Базаром, коли вони боролися з ко-
мунізмом” [1, 44]. Проте боротьба за держав-
ність у п’єсі “П’яний рейд” переноситься у 
площину одвічної боротьби добра зі злом і 
відтворює морально-етичні протиріччя доби: 
“Український театр тоді немов розширився, 
охопив далечінь: тисячі акторів вкрили гі-
гантську сцену, де відогравалася величезна 
містерія Відродження” [6, 2]. Незважаючи на 
те, що у п’єсі зображена боротьба українців за 
національне визволення, автор відмовляється 
від чіткого бінарного конфлікту із звичним 
протиставленням героїв. М.Чирський досягає 
крайнього драматизму через фіксацію своєї 
уваги на позитивній стороні конфлікту та до-
слідженні внутрішнього життя трьох голов-
них персонажів. Значну роль у передачі кон-
флікту в п’єсі відіграють ремарки. Вони допо-
магають створити типи літературних героїв, 
які відбивають та ідеологічно прояснюють на-
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строї українців періоду другої еміграційної 
хвилі. Проте герої М.Чирського попри певну 
ідейну заданість залишаються живими людь-
ми з властивими їм індивідуальними, непов-
торними рисами. Так, авторська оцінка дійо-
вих осіб, наявна в експозиційній розлогій ре-
марці, розкриває емоційний стан героїв і є пе-
редумовою до визрівання конфлікту. Філо-
софські роздуми автора, подані в подальших 
ремарках, стають епіцентрами конфлікту.  

Ретроспективна композиція п’єси “П’я-
ний рейд” побудована на опозиційному про-
тиставленні “повоєнне життя в еміграції” – 
“збройна боротьба в Україні”. Через поєднан-
ня розрізнених у часі подій автору вдається 
досягти високого рівня драматизму. Кон-
флікт, заснований на переживаннях героїв на 
чужій землі, збагачений яскравими картина-
ми-спогадами про боротьбу за свободу бать-
ківщини. Перша сцена з ремаркою про те, що 
“кожна пересічна людина (ще кажуть: – 
“сіра”, “сірий герой”) здібна деколи зростати 
за диких обставин понад цю пересічність” [5, 
2], знайомить нас з персонажами твору. Гарт-
ман, Пальченко і Чорногуз – це звичайні лю-
ди, яким властиві свої слабкості та недоліки.  

В образі першому, який автор називає 
епілогом, дія відбувається в невеликому ма-
лярському ательє за межами України. Пере-
січність ситуації у цьому образі різко кон-
трастує з героїчними характерами, заданими 
драматургом у ремарці. Валентин малює кар-
тину, для якої йому позує дружина Гартмана –  
Люїза. Лапідарні авторські ремарки натяка-
ють на не лише дружній зв’язок між ними. 
Проте сподіваний трикутник “Валентин – 
Люїза – Гартман” не стає основою конфлікту, 
незважаючи навіть на те, що Гартман бачить 
свою дружину в обіймах найкращого друга. 
Джерелом емоційної напруги першого образу 
є картина на мольберті, що її хоче порізати 
Валентин Чорногуз. Стан душі героя автор пе-
редає у ремарці: “Раптом погляд його спинив-
ся на прикритому мольберті. Прудко скочив 
до нього, зірвав накривку. Стиснув зуби, зліс-
но дивиться на зображений там жіночий порт-
рет. Обличчя його пітніє, набрякає гнівом. 
Раптом обертається до стола, вхопив ніж, під-
носить руку, немов бажаючи різонути по по-
лотну. В цей момент увіходить Люїза. Люїза: 
(кинулась до нього) О, що ти!.. що ти, Валь. 

Валентин: Я його породив, я його 
вб’ю” [6, 5].  

Валентин поступово усвідомлює, чому 
портрет має владу над ним. На ньому зобра-

жена не Люїза, а дівчина, яка схожа на Люїзу, 
– Мар’яна – спомин про далеку Україну. Ка-
ртина є лише каталізатором особистісної са-
моідентифікації для усіх героїв. Всі, хто під-
ходить до портрета, – Гартман, Пальченко, 
Чорногуз дивляться у нього, як у дзеркало, ві-
дображення якого і є їх справжнє “Я”. Порт-
рет викликає в душах персонажів спогади про 
давноминулі дні, сповнені героїзму та самопо-
жертви. Автор підкреслює, що три центральні 
герої, Чорногуз, Гартман, Пальченко, не лише 
різні за вдачею – вони презентують різні 
життєві позиції щодо української національ-
ної ідеї. Валентина Чорногуза автор наділяє 
відповідальністю за доручену справу, помір-
кованістю. Гартман, чужинець по крові, за-
хоплюється національною ідеєю, проте має 
сумніви щодо її втілення. Пальченко відчуває 
Україну найбільше, його дії завжди безком-
промісні. Проте вони, звичайні і такі різні лю-
ди, за певних обставин здатні перерости себе і 
стати героями у боротьбі за рідну землю. 
Створивши яскраві характери героїв, які пере-
буваючи на чужині, душею живуть в Україні, 
автор додав новизни драматичному конфлік-
ту. Адже “характер фокусує, концентрує су-
спільні і психологічні відносини в процесі 
розвитку драматичного конфлікту, організо-
вує драматичну дію в п’єсі” [5, 32].  

Образ Мар’яни має особливе символіч-
не значення, він пронизує весь твір, з ним по-
в’язані прямо чи опосередковано інші персо-
нажі. Ретроспективний характер композиції 
дозволяє повернутись до подій минулого та 
першої зустрічі з Мар’яною, які подані через 
спомини Чорногуза. Таке сюжетне перепле-
тення робить структуру конфлікту багатопла-
новою. У боротьбі за незалежність поступово 
розкривається характер Мар’яни – красива 
українка виявляє силу духу та кмітливість у 
сцені взяття в полон червоноармійців, самопо-
жертву в догляді за пораненими бійцями, ви-
соку національну свідомость та людську гід-
ність у розмові зі своєю тіткою. Розвиток ха-
рактеру Мар’яни набуває символічного зна-
чення. Шлях становлення його свідчить про 
можливість кожної людини піднятись над бу-
денним життям: “До речі: Мар’яна в цьому 
образі весь час у “масці”, вона грає і в сцені з 
Чорногузом, Гартманом і Пальченком; і в 
сцені з трьома вояками (червоноармійцями). І 
тільки в останній зустічі з Чорногузом ро-
биться сама собою, скидає «маску», заявляє 
глибини своєї душі, робиться «справжньою» 
Мар’яною символічною. Такою вже вона ли-
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шається до самого кінця речі взагалі” [6, 2]. 
Реальною ворожою силою у творі виступає 
духовне спустошення, яке підстерігає героїв 
на чужині і яке вони долають, черпаючи сили 
в любові до рідної землі.  

На нашу думку, драматичний конфлікт 
як предмет зображення дії в конкретно-істо-
ричних умовах та обставинах не може бути 
розв’язаний в окремій драматичній ситуації. 
Він конструюється на життєвих протиріччях, 
які включають не лише зіткнення позитивних 
і негативних персонажів; драматичну дію 
динамізують переплетення особистого і су-
спільного, при цьому внутрішня колізія висту-
пає домінантною. Звичайна подієвість не 
здатна розкрити глибини такого конфлікту. 
Складність зображення людського життя до-
сягається через введення подвійного конфлік-
ту екзистенційного змісту з різною мірою 
прояву зовнішнього і внутрішнього начала в 
ньому.  

У п’єсі “Отаман Пісня” події, які розви-
ваються в причинно-наслідкових зв’язках, де-
термінують розвиток подвійного екзистенцій-
ного конфлікту. “Пронизуючи твір по верти-
калі, художній конфлікт входить в сюжетну 
структуру лише одним своїм, хоча й дуже 
суттєвим, шаром... Радіус конфлікту ширший, 
ніж радіус сюжету” [4, 95]. Перший план дра-
матичної дії є певною мірою обмежений зосе-
редженням уваги на конфлікті між почуттями 
героїв, а другий набуває широти зображення і 
проектується у площину історичного, соціаль-
но-політичного становища народу в цілому. 
Дія п’єси побудована як переплетення полі-
тичної та любовної інтриги, а ідеологічний 
конфлікт накладається на конфлікт морально-
етичного змісту. 

У першій дії драматичний конфлікт має 
чітко означену бінарність позицій, що веде до 
його спрощення, відсутність же двополюсно-
сті простежується у другій та третій, останній, 
дії. Першим важливим моментом у розвитку 
драматичного конфлікту стає поява в затиш-
ному помешканні Люби, дочки гімназійного 
вчителя, Пісні – пораненого українського по-
встанця, про якого багато говорять у місті. 
Дівчина не знає, хто перед нею, і засуджує 
отамана Пісню, що бореться за якусь не-
відому їй Україну. Цей етап відтворює став-
лення частини українського населення до ви-
звольної боротьби. Після знайомства з Піснею 
Люба задумується над тим, хто ж вона на-
справді. Конфліктний вузол затягується тугі-
ше із перетворенням хатинки в садку на штаб 

революції, в якому панують Димов та Мала-
мед. Тепер не лише Люба, але і її батько усві-
домлюють необхідність боротьби за власну 
державність. На цьому етапі відбувається 
ускладнення взаємопереходів між конфлікт-
ними полюсами. Адже дружина Димова, Іри-
на, – колишня дружина отамана Пісні. Причи-
ною їхнього розриву стали різні життєві ідеа-
ли Ірини та Пісні. Для Ірини найвищим сми-
слом існування виступає любов до окремої 
людини. Для Пісні таким смислом є любов до 
свого народу та батьківщини.  

Подружнє життя з Іриною переконало 
Пісню у важливості віри у свій ідеал. Про це 
він говорить своєму товаришеві: “Людина, 
Паньку, мусить перш повірити в щось, а дока-
зи, аргументи потім тисячами знайдуться... 
Логіка завжди була тільки служкою віри.., от 
віру й треба плекати в нашому народі, що є 
скептиком по вдачі. Та скептика найлегше пе-
реконати... Віра – це все, докази – пусте... Не 
проміння творить сонце, а сонце проміння” [6, 
28]. Випадкова зустріч Ірини та Пісні поглиб-
лює драматичний конфлікт, суть якого ширша 
від класичної інтриги стосунків трьох героїв – 
Ірини, Пісні та Димова. У його основі – диле-
ма вибору між сімейним життям і боротьбою 
за свободу своєї батьківщини. Таке розгалу-
ження конфлікту, при якому розвиток дії 
здійснюється у двох напрямах, поглиблює та 
збагачує його додатковими нюансами. В епі-
зоді захоплення в полон червоного комісара 
Маламеда та Ірини він розгортається у внут-
рішній, психологічній площині.  

Після розмови, яка увиразнює світо-
глядні позиції кожного з героїв, Пісня відпу-
скає Ірину, але з цього моменту Ірина пережи-
ває складний процес моральної та духовної 
еволюції. Вона роздумує про свої почуття – 
кохання до Пісні і ненависть до України, яка 
розлучила їх. Друга їхня зустріч відбувається 
у більшовицькому штабі і підноситься авто-
ром як ключова в розвитку дії. У переодягну-
тому більшовицьким емісаром Пісні Ірина 
впізнає колишнього чоловіка. Проте, незва-
жаючи на розбіжності в розумінні національ-
ного питання, Ірина не зраджує свого чоло-
віка. Автор фіксує перебіг сумнівів героїні і 
моральну перемогу Ірини над власними егої-
стичними почуттями. Смерть Димова та його 
дружини обриває драматичну дію, проте кон-
флікт між більшовиками та повстанцями зали-
шається незавершеним. Це дає можливість 
глядачеві домислювати логічну розв’язку по-
баченого. Куля червоноармійця обриває жит-
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тя гімназійного вчителя, який через власну 
глухоту не зрозумів звернених до нього слів. 
У фіналі Пісня проголошує необхідність ро-
зуміння ходу історії та причин національної 
поразки: “Вони стріляють по наших глухих 
безборонних батьках... Наші татки й гинуть 
через те, що вони глухі... Вони глухі... усі. 
Вони не чули гурагану, що наближався до 
нас... вони остаточно оглухли, коли вдарила 
нам у лице ця революційна буря... Але ми, 
Шурку, маємо вуха й очі, і руки, і ... зброю в 
руках” [7, 30]. Внутрішня дія у творі виявляє 
міру життєвої стійкості героїв і їхню здатність 
протистояти багатоликому злу. На нашу дум-
ку, філософське осмислення долі людини і на-
роду в драматургії М.Чирського внесло епіч-
ний компонент у драматичну дію, зокрема, у 
конфлікт. Епізація драматичної дії у творах 
М.Чирського виявлялася через об’єктивацію 
“полеміки персонажів (через відокремлення 
повідомлення і події розказування), чим дося-
гався ефект множення точок зору” [3, 246]. 
Цей прийом дозволяв авторові вкласти нове 
розуміння змісту конфлікту, передати його 
епохальний характер. Внутрішня і зовнішня 
дія органічно переплітаються, що сприяє роз-
ширенню радіусу конфлікту та надає йому 
більшої глобальності. У конструюванні дра-
матичного конфлікту може бути різна “акцен-
тація його зовнішнього і внутрішнього на-
чала, але в принципі вони мусять бути взаємо-
пов’язані, взаємопідпорядковані, взаємозу-
мовлені і, по суті, конче необхідні для драма-
тургічного твору” [5, 51]. 

Таким чином, аналіз драматургії М.Чир-
ського засвідчує співіснування в його п’єсах 
традицій реалістичної та модерної драми, 
коли розвиток конфлікту зумовлюють не ли-
ше безпосередні дії, а, насамперед, внутрішня 
боротьба, протистояння моральних позицій. 
Зовнішнє і внутрішнє начало драматичного 
конфлікту взаємодоповнюють одне одного, 

надають останньому визначального значення 
у структурній організації твору. 

Ускладнення категорії конфлікту у тво-
рах М.Чирського забезпечує драматична дія, 
яка об’єднує кілька подієвих планів. Їх вза-
ємопереплетення сприяє розширенню радіусу 
конфлікту і надає йому більшої глобальності.  

Оприявлення позицій конфліктуючих 
сторін відбувається посередництвом так зва-
ної “вербалізованої дії” – словесної полеміки, 
яка демонструє їх ідейне протистояння. В 
умовах словесної полеміки зображується ево-
люція ціннісно-смислової сфери свідомості 
героїв творів. Неодновимірні у своїй склад-
ності характери персонажів, що є відзерка-
ленням важкої долі емігранта, породжували 
внутрішньопсихологічний конфлікт, підкріп-
лений зовнішньоподієвим розвитком кон-
флікту. 

У загальній канві твору змінюється 
функція ремарки, яка і сприяє глибокому до-
слідженню конфлікту та структурній цілісно-
сті твору, відділяючи ступені розгортання 
конфлікту. 
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В статье исследована практика художественного воплощения конфликта в драматургии 

М.Чирского. Проведенный анализ дает возможность обнаружить типы конфликтных структур, 
детерминированные разным соотношением внешнего и внутреннего начала драматичного конфликта.  
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The article has the investigation of the practice of the artistic embodying of the conflict in play-writing of 
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parts of external and inner sources of dramatic conflict. 

Key words: conflict, composition, action, character. 
 
 
 



 
 

229 
 

УДК 82 – 312.2: 821.161.2 
ББК 83.3(4 Укр)  

Галина Випасняк 
 

ВІД МУЧЕНИЦІ – ДО ЛИЦАРЕСИ: 
 ТРАНСФОРМАЦІЯ ОБРАЗУ ЛЕСІ УКРАЇНКИ У ПРАЦІ ОКСАНИ ЗАБУЖКО 

“NOTRE DAME D’UKRAINE: УКРАЇНКА В КОНФЛІКТІ МІФОЛОГІЙ” 
  

Статтю присвячено розгляду видозміни, якої зазнав образ Лесі Українки у книзі Оксани Забужко 
“Notre Dame d’Ukraine”. У спробі подолати стереотипи у сприйнятті письменниці в українській 
культурі, своєрідні міфи, Оксана Забужко створює власні, не менш суперечливі міфологічні варіанти 
інтерпретації життя і творчості Лесі Українки. Здійснено спробу довести, що лише в поєднанні 
старих і нових міфологій постає цілісний, близький до об’єктивності образ письменниці. 

Ключові слова: Оксана Забужко, Леся Українка, лицареса, міфологія, героїзм, святість.  
 
“Життя великих – і повчає, і розважає” 

[9, 55], − пише історик Н.Яковенко. Вона має 
рацію передусім у тому, що читач, ознайом-
люючись із біографією відомої людини, не 
тільки продовжує пізнавати світ крізь буттєву 
призму самодостатньої зреалізованої особи-
стості, але й намагається знайти в життєписі 
те, що б наближувало об’єкт зображення до 
реципієнта, факти, які би вкотре доводили 
людську недосконалість, те, що навіть най-
уславленішим людям були властиві різнома-
нітні слабкості, інакше кажучи, факти, які б 
засвідчували, що “це людина, і ніщо людське 
їй не чуже”.  

Намаганню наблизити чи навіть зани-
зити до пересічного рівня уславлену особи-
стість через акцентацію на її слабкостях су-
сідує протилежне прагнення – возвеличити, 
зідеалізувати, обожнити, канонізувати й іко-
нізувати. Якщо перша інтенція зазвичай має 
риси індивідуального характеру, то друга – 
суспільного. Та чи інша відома особистість 
стає ідолом для певної громади, певного кола 
однодумців. Зважаючи на накладання релігій-
ної конотації на раніше цілком світський 
образ, виникають сприятливі умови для його 
міфологізації. Міфи такого характеру не спря-
мовані на обман громади, для якої призначені, 
а передусім мають консолідуючий характер. 
Використання міфологічної оболонки для 
образу відомої особи притаманне як середнім, 
так і великим соціальним групам. І най-
функціональнішими та найпродуктивнішими 
міфологічні образи бувають у другому ви-
падку – великих соціальних груп, до яких за-
раховуємо націю. Як відзначив британський 
політолог і культуролог Е.Д.Сміт, “створення 
і плекання спогадів, символів, міфів (курсив 
наш. – Г.В.), вартостей і традицій визначають 
унікальну культурну спадщину кожної етніч-
ної спільноти і нації” [7, 59].  

Окрім міфів націєтворчих та націєствер-
джуючих, є ще й міфи масового характеру, які 
створюються з менш благородною метою і є 
частиною піар-стратегій. Таким чином, напро-
шується висновок, що творення міфів – не-
від’ємна складова сучасної культури. “Міфом 
може стати все, що покривається дискурсом”, 
− зауважив Р.Барт [1, 265]. Тому укладання 
міфології сучасності було б актуальним і 
цікавим заняттям, враховуючи, що перший 
крок на цьому шляху Р.Барт уже здійснив у 
праці “Міфології”.  

Постаті класиків, їхні життя і творчість 
з кожною новою добою потребують пере-
акцентації, переактуалізації, своєрідного до-
пасування до проблем сучасності. І щонай-
дивніше – вони справді піддаються таким ча-
совим маніпуляціям, вкотре підтверджуючи 
універсальність їхньої творчості, а відповідно 
– їхню геніальність. “Так із ними буває, з ве-
ликими: думаючи, що залишили їх у мину-
лому, ми озираємось на них – і виявляємо, що 
насправді вони не позаду, а далеко попереду 
нас. Щоб наблизитись до них, треба їх на-
здоганяти”, – писала Оксана Забужко у листі 
до Юрія Шевельова [2, 316]. Саме такий без-
кінечний процес наздоганяння класиків спо-
стерігається на кожному новому етапі роз-
витку культурної історії. Щоразу нові плеяди 
митців та науковців пропонують все нові і 
нові інтерпретації творів класиків і – більше 
того – нові погляди на їхні життєписи.  

Знаковим є той факт, що зазвичай пан-
теон класиків у літературі можна співвіднести 
з аналогічним пантеоном святих, бо ж по-
дібності між цими образами цілком явні: якщо 
заслуга святих передусім полягає у поширенні 
християнських істин, у реалізації ідеалу лю-
дини тощо, то заслуга класиків – у створенні 
й утвердженні національної літератури, реа-
лізації ідеалу культурного діяча. Принагідно 
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зауважимо, що в сучасній критичній літера-
турі можна зустріти чимало висловів на зра-
зок “письменницький іконостас”, “іконостас 
класиків” тощо, які унаочнюють тісний зв’я-
зок релігії з національними святощами, і є 
виявом своєрідної “громадянської релігії” 
(термін Джорджа Мосса) [див. 7, 73]. 

Процес переоцінки місця і ролі класиків 
в українській культурі пішов двома протилеж-
ними шляхами. З одного боку, це спроба “по-
валення ідолів”, своєрідне іконоборство у 
сфері літератури. Яскравим прикладом є скан-
дально відомі книги Олеся Бузини. Принагід-
но варто зазначити, що даний шлях є нищів-
ним за своєю суттю, бо ж після знищення ста-
рих ідеалів нових не створено. Така деструк-
тивність лише на перший погляд стосується 
постатей національних героїв, які завдяки по-
дібним псевдорозвідкам начебто набули ре-
альних людських, а не зідеалізованих рис. На-
справді ж вона зачіпає національні підвалини. 
Саме тому радикальні “іконоборчі” погляди, 
особливо у сфері культури, загрозливі загалом 
для нації, яка за теорією Е.Д.Сміта, у 
принципі не може існувати без таких варто-
стей як “міфи про походження та обраність, 
спогади про міграцію та героїчні віки, ідеали і 
традиції долі й жертви” [7, 55].  

Другий шлях переоцінки має дещо 
спільного з першим, а саме – спроба знищен-
ня застарілих стереотипів. Проте між ними є 
принципова різниця: другий шлях не містить 
руйнівного духу, а лише пропонує замінити 
попередні стереотипи у сприйнятті митця на 
нові, не підриваючи “культурних основ нації”. 
Хоча цілком очевидно, що навіть поява ціл-
ком несподіваних потрактувань національних 
міфів не може остаточно знищити попередні, 
оскільки будь-які нові віяння органічно ви-
пливають із попередньої культурної спадщи-
ни, виникли під її впливом, і тому можуть за-
кономірно закріпитися в національній свідо-
мості навіть не як взаємозамінні, а як вза-
ємодоповнювані.  

Саме другий шлях обрала О.Забужко 
при написанні наукової трилогії, присвяченої 
знаковим постатям літературного іконостасу: 
Т.Шевченку, І.Франкові та Лесі Українці. У 
цих книгах авторка подає власне ідеологічно 
незашорене сприйняття не тільки творів зга-
даних культових українських митців, але й 
їхніх життєвих шляхів, створюючи таким чи-
ном новітню культурну міфологію. 

Р.Барт наголошував на тому, що “ви-
значальним для міфу є не предмет його по-

відомлення, а спосіб, яким воно передається” 
[1, 265]. Відповідними до цього є пояснення 
самої Оксани Забужко у листі до Юрія Ше-
вельова сутності власного міфотворення: “Я 
пишу нестак конкретну постать, як витво-
рений мною з цієї постаті персонаж, чи, коли 
вгодно, концепцію.., – персонаж, у який щиро 
й палко закохуюсь і, відповідно, прагну наго-
родити якнайбільше ефектних теоретичних 
риштовань, аби переконати решту світу в йо-
го, персонажа, реальності. Це ні в якому разі 
не ошуканство, і навіть не інтелектуальне ша-
храйство – швидше гра, і то не з читачем, а з 
собою передовсім” [2, 137]. У такому погляді 
на проблему не обійшлося без впливу того ж 
таки Шевельова, якого О.Забужко глибоко 
шанувала. “Чого варте життя без гри? − писав 
він у статті “Два стилі літературної критики”, 
– тим більше, коли це гра інтелектуальна й 
навчає учасників пізнавати справжні цінно-
сті?” [8, 225]. 

У пролозі до книги “Notre Dame 
d’Ukraine” О.Забужко сама акцентує на тому, 
що її літературна міфологія не нищить націо-
нальних підвалин, а навпаки їх скріплює, 
оскільки її праці пронизані наскрізним лейт-
мотивом, який “можна називати «ідеєю», «мі-
фом» а чи вірою, можна простіше – тож са-
містю, духовним громадянством, якого на-
сущно потребує кожна нормальна людина” [3, 
7]. Отож, міфи такого характеру становлять, 
мовлячи термінологією Е.Д.Сміта, “культур-
ний ресурс” нації, необхідний для повноцін-
ного її існування. 

У розвідці “Notre Dame d’Ukraine: Укра-
їнка в конфлікті міфологій” О.Забужко ре-
тельно аналізує той міфологічний пласт, яким 
покриті життя і творчість Лесі Українки, про-
понуючи натомість власноруч створений міф. 
За Р.Бартом, міф є “комунікативною систе-
мою, певним повідомленням”, тому процес 
деміфіологізації і поновної міфологізації свід-
чить про зміну суті повідомлення, про адап-
тацію до нових історичних умов і відповідних 
реципієнтів. У намаганні вести боротьбу з 
офіційним дискурсом стосовно Лесі Українки 
О.Забужко часом сама заплутується, яку саме 
роль відвести письменниці в новоствореній 
концепції (тому можна сказати, що навіть у 
цій праці Леся Українка перебуває у кон-
флікті міфологій Оксани Забужко). Варіантів 
є кілька: 1) “Леся Українка – це для нас на-
самперед героїня знятої … тілесності, отой 
самий прапервісний «святий дух» жіночого 
роду” [3, 48], тобто власне Notre Dame 
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d’Ukraine; 2) це “лицар без страху й догани”, 
духовна лицареса, віддана інтересам ордену, 
яка живе згідно з лицарським кодексом честі; 
3) “Леся Українка – велика єретичка і великий 
єресіолог. Вона – жриця отого самого жіно-
чого божества, тієї жіночої іпостасі Трійці, 
про яку так багато говорили гностики, яку 
оспівували трубадури, якій поклонялися ката-
ри” [10], тобто своєрідна гностична свята, яку 
навіть ховали за обрядами гностиків і могила 
якої розміщена не за православними законами 
[11]. Проте в будь-якому випадку це не ма-
ленька дівчинка у вишиванці та віночку і не 
Велика Хвора.  

Перш за все у своїй праці О.Забужко 
намагається позбавити образ Лесі Українки 
від патріархального агіографічного стерео-
типу страдниці, вічно хворої, невродливої, не-
коханої письменниці. На її думку, українські 
митці занадто багато мають у собі страд-
ницького, смиренного, тому цим рисам варто 
протиставити інтелігентність, духовну не-
зламність лицареси-єресіархині. На перший 
погляд, перед нами постає оновлений за фемі-
ністичним каноном з окремими середньовіч-
ними рисами образ Лесі Українки. Але якщо 
зважити на дослідження Д. де Ружмона та 
Ф.Кардіні, у першому з яких здійснено спробу 
довести, що середньовічні рицарі були аполо-
гетами християнського єретичного відгалу-
ження – катарів, своєрідними катарськими 
святими, а друге демонструє механізм пере-
творення лицаря на “святого воїна”, то стає 
зрозумілим, що якісних змін як таких міф про 
Лесю Українку майже не зазнав, бо образи 
лицаря і святого перебувають у тісному взає-
мозв’язку. 

Знаковою у процесі реміфологізації 
образу Лесі Українки є назва самої розвідки 
“Notre Dame d’Ukraine”, скалькована з назви 
усім відомого Собору Паризької Богоматері 
Notre Dame de Paris. Таким чином, склада-
ється враження, що О.Забужко заповзялася 
піднести образ письменниці до божественно-
го, чи, точніше, Богородичного рівня. Як по-
яснює авторка, “у тих країнах, де ця лицар-
ська традиція довгі століття була домінан-
тною, там залишилося звертання до Діви Ма-
рії не так, як у православ’ї, – як до Бого-
родиці, тобто Тієї, що народила Бога. Діва 
Марія, оur Lady, Notre Dame – наша Пані. Так 
само, як «оur Lord», «наш Пане» – звертання 
до Бога, «оur Lady», «наша Пані» – звертання 
до парного, жіночого божества” [10]. І хоч 
О.Забужко часто називає Лесю Українку 

“жрицею Святого Духа”, все ж логіка усього 
дослідження й окремі авторські зауваги при-
водять до думки, що саме Леся Українка є тим 
Святим Духом для української культури, де й 
посідає відповідне місце в Трійці найвизнач-
ніших митців після Т.Шевченка – батька й 
І.Франка – сина (склад цієї української куль-
турної трійці узгоджується зі складом Святої 
Трійці в християнських єретичних відгалу-
женнях, у яких місце Святого Духа посідало 
жіноче начало).  

Погоджуючись із думкою Є.Ярської-
Смирнової, що “стереотипні образи жіно-
чости й інвалідности як пасивности, поєдну-
ючись між собою.., пропонують асоціації з 
жалем, безглуздою трагедією, болем, святі-
стю й безтілесністю” [цит. за: 3, 57], і спри-
ймаючи міф про Велику Хвору як продукт 
патріархальної культури, О.Забужко все ж не 
відкидає агіографічного елемента з біографії 
Лесі Українки, наголошуючи на тому, що  
“42-літнє життя Лесі Українки було… потен-
ційно цілком «агіографічним»” [3, 84–85], а 
лише майстерно “переформатовує” канонічну 
святість на єретичну, гностичну, поєднуючи її 
з лицарським етосом. Таким чином, замість 
Великої Хворої Леся Українка постає перед 
читачем у новій іпостасі лицареси, гностичної 
святої, “духовної дисидентки” (с. 156), єре-
сіархині, жриці Святого Духа. 

Передусім О.Забужко бере до уваги 
життєві принципи Лесі Українки, які вияв-
лялися у її творчості, у поведінці, особисті-
сних взаєминах тощо, і які авторка співстав-
ляє з лицарським етосом, обґрунтовуючи за-
кономірність сприйняття письменниці як 
духовної лицареси. Хоча варто зазначити, що 
ті ж самі риси можуть слугувати переконли-
вим аргументом для паралельного агіографіч-
ного міфу Лесі Українки. О.Забужко впа-
дають в око зокрема особливе смирення і 
неамбітність письменниці, які можуть бути 
виправдані не лише особливістю характеру, 
але й служінню меті, вищій, ніж слава. Для 
прикладу наведено уривок зі спогадів Кли-
мента Квітки, в якому йшося про те, що Леся 
Українка “по виході першого тома віршів 
Олеся сказала, що він випередив її яко лірич-
ний поет, і притім не зажурилася і сказала 
тільки, що їй вже писати ліричних віршів не 
варто” [цит. за: 3, 479]. О.Забужко розцінює 
такий жест як “цехову” солідарність, як від-
даність інтересам “локальної спільноти”, 
“найперший і найнеомильніший показник 
релігійної місії” [3, 480], до пріоритетів 
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якої відносилася “справа визволення вітчиз-
ни”. Леся Українка, як відзначає авторка, 
“ніколи й ні в чому не виступає на сто відсот-
ків «сама за себе»”, бо “український інтелі-
гент «на перше місце раз у раз ставить справу, 
а не свою особу»” [3, 478]. Проте змальований 
Климентом Квіткою епізод викликає цілком 
закономірні асоціації з житійною сценою і 
більше спрямований на ідеалізацію, навіть 
іконізацію письменниці, причому тут не варто 
забувати, що йдеться про жанр спогаду про 
письменника. Про мертвих – як пам’ятаємо – 
або добре, або нічого. Це правило й зумовлює 
появу агіографічних елементів у жанрі спо-
гаду та водночас зумовлює перетворення мит-
ця на ікону.  

Звернула увагу О.Забужко і на такі риси 
характеру Лесі Українки як жертовність, 
самовіддача і самопосвята. Яскравим при-
кладом є її шлюб з Климентом Квіткою, “вбо-
гим чиновником скромного 9-го рангу.., сум-
нівного походження (всиновлений вихованець 
міщан Карпових), знов-таки хворим на тубер-
кульоз легень (sic!), і на додачу ще й хлоп-
чиськом, молодшим від своєї дами серця май-
же на 9 років” [3, 141]. Йому Леся Українка 
присвятила останні роки свого життя. На дум-
ку О.Забужко, це була “безупинна й беззасте-
режна самовіддача.., спрямована на щонай-
повніше особистісне саморозкриття коханого 
чоловіка” [3, 147–148]. Враховуючи такий тип 
поведінки, авторка вважає, що Леся Українка 
найближча до архетипу Ідеальної Коханки, 
що вона “дійсно пожертвувала «за любов»” і 
“власне цей вибір… ставить її в ряд Великих 
Коханок історії”. У даному випадку О.Забуж-
ко суперечить сама собі, адже якщо прийняти 
уже згадану тезу про те, що Леся Українка все 
життя була духовною лицаресою, стихійно 
слідувала моральному кодексу лицарства, тво-
рячи завжди для блага рідної культури, бо ж 
виховувалась і виростала серед таких же від-
даних своїй упослідженій нації людей, духов-
них лицарів, то архетип Ідеальної Коханки 
просто випадає з цього контексту. І навіть 
самі аргументи, які ретельно підбирає О.За-
бужко для відстоювання своєї позиції, не є до 
кінця переконливими, а часом її заперечують. 
Більш прийнятною є думка, що шлюб Лесі 
Українки з Климентом Квіткою був передусім 
містичним шлюбом і мав характер “духовного 
запліднення” жінкою свого чоловіка, бо ж 
“пані Лариса першою розгледіла в скромному 
«титулярному советнику» майбутнього ви-
значного етномузиколога” [3, 148]. Якщо вду-

матися в слова О.Забужко про те, що “жит-
тєвій настанові” Лесі Українки “органічно чу-
жа сама ідея… що-небудь «приберегти для се-
бе»” [3, 149], що її “цікавлять майже виключ-
но ситуації духовного подвигу, тобто винят-
кової, «надлюдської» міри сил” [3, 152], то 
цілком логічним видається висновок, що у 
шлюбі Леся Українка продовжувала здійсню-
вати духовний подвиг і її самопожертва, допо-
мога К.Квітці записувати його статті під 
диктовку, не була марною, а мала велику 
культурну перспективу, що, без сумніву, вона 
сама усвідомлювала: “Мені таки здається, що 
тратим ми на ньому критика і етнографа, та, 
може, й ще кого” [цит. за: 3, 149]. Тому це 
справді містичний шлюб, який змальовувала 
Леся Українка у своїх драматичних поемах. 

Ще один вид жертовності, окрім духов-
ної, притаманний Лесі Українці, − матеріаль-
на жертовність. Живучи з К.Квіткою у скру-
ті, вона утримувала всю чоловікову родину, 
не шкодуючи навіть коштів, призначених на її 
лікування. Після одруження вона продала 
маєток у Торчині, “і ці кошти, вкупі зі 
скромним Квітчиним «жалуванням».., і скла-
ли основне джерело існування родини з 
чотирьох осіб (з цих коштів Леся Українка ще 
й робила доброчинні пожертви, зокрема спон-
сорувала фольклорну експедицію Філарета 
Колесси)” [3, 141–142]. Наведені рядки вповні 
ілюструють ставлення письменниці до мате-
ріальних благ, які вона повсякчас намагається 
використовувати для добра родини і рідної 
культури. Така поведінка служить вагомим 
аргументом на підтвердження концепції ду-
ховної лицареси і водночас, як уже згаду-
валося, не суперечить традиційному спри-
йняттю Лесі Українки в агіографічному світлі. 

Мала рацію Н.Зборовська, коли писала, 
що праця О.Забужко – це “спокусливо інте-
лектуальне фарисейство”, “феміністична 
єресь для постмодерністського культурного 
націоналізму” [4, 73], бо ж читаючи цю книгу, 
не варто забувати про феміністичні уподобан-
ня її авторки, яка, рефлектуючи над життям і 
творами Лесі Українки, намагається пояснити 
“почитаемость, но нечитаемость” письмен-
ниці з боку її сучасників засобами феміністич-
ної ідеології, створити новий, несподіваний 
образ лицареси, Ідеальної Коханки тощо. По-
при все, праця О.Забужко, на противагу 
авторським інтенціям, лише укріпила образ 
непорочної письменниці, справді Notre Dame, 
якій властиві такі риси як смирення, відсут-
ність інтересу до земної слави, матеріальних 
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благ, самопожертва, самопосвята заради ду-
ховного розвитку близької людини.  

“Герой помирає як сучасна людина, − 
пише О.Забужко, − але народжується заново 
як людина вічна – довершена, універсальна 
людина без особливостей” [3, 52]. Це своє-
рідний перехід з простору історії у простір мі-
фу. Принагідно доцільно згадати слова О.Ло-
сєва про те, що “міф не є особистістю (лич-
ностью), а її ликом; і це означає, що лик не-
віддільний від особистості, тобто міф невід-
дільний від особистості… Проте особистість 
відмінна від своїх міфічних ликів, і тому вона 
не є ні своїм ликом, ні своїм міфом, ні своїм 
міфічним ликом” [6, 94]. Отож розмаїття мі-
фічних потрактувань життя і творчості Лесі 
Українки цілком закономірне, причому кожна 
з версій має право на існування і не виключає 
іншої, оскільки їх усіх можна розглядати як 
вияв різних ликів письменниці, а всі разом, 
йдучи за позицією О.Лосєва, вони характери-
зують одну особистість. Тому замість проти-
ставляти власний погляд стереотипному, 
образ лицареси – образу святої мучениці (тоді 
як насправді вони не є протилежностями, 
прямим доказом чого є поняття “святого вої-
на”, “святого лицаря” (які стосувалися власне 
лицарів), “духовного воїна” (притаманного 
для означення власне святих), О.Забужко пот-
рібно було об’єднати різні іпостасі письмен-
ниці. Все ж завдяки цій праці образ Лесі 
Українки став цілісним. Їй вдалося додати той 
штрих, якого бракувало цьому образу – ознак 
духовного лицарства. Таким чином, перед на-
ми постав класичний образ національної куль-
турної героїні, складовими якого є елементи 
власне героїзму (віддане служіння батьків-
щині та її інтересам), риси святості (внутріш-
нє благородство, самопосвята, мученицька 
боротьба з хворобою тощо). І найважливіше, 
що вдалося О.Забужко, − показати, що поява 
генія Лесі Українки – не випадкове явище в 
українській культурі, а прямий наслідок існу-
вання цілої плеяди таких же відданих інте-

ресам батьківщини національних героїв, ду-
ховних лицарів. 
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Статья посвящена исследованию видоизменения образа Леси Украинки в книге Оксаны Забужко 

“Notre Dame d’Ukraine”. Пытаясь преодолеть стереотипы восприятия писательницы в украинской 
культуре, своего рода мифы, Оксана Забужко создаёт собственные, не менее противоречивые 
мифологические варианты интерпретации жизни и творчества Леси Украинки. Осуществлена 
попытка доказать, что только объединяя старые и новые мифологии можно создать целостный, 
недалекий к объективности образ писательницы. 

Ключевые слова: Оксана Забужко, Леся Украинка, рыцаресса, мифология, героизм, святость. 
 
The article is dedicated to the transformation of character of Lesya Ukrainka in Oksana Zabuzhko’s book 

“Notre Dame d’Ukraine”. Overcoming perception stereotypes, myths of authoress in Ukrainian culture, Oksana 
Zabuzhko create own none the less contradictory mythology versions of Lesya Ukrainka’s life and works. An 

Випасняк Г. Від мучениці – до лицареси: трансформація образу Лесі Українки у праці Оксани Забужко… 
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attempt to prove that only uniting old and new myths it is possible to create a complete, impartial authoress’ 
character is realized. 

Key words: Oksana Zabuzhko, Lesya Ukrainka, knightess, mythology, heroism, saint. 
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“ЗООМЕТАМОРФІЗМ” ЯК ТОТЕМНИЙ ВИЯВ  
МАРГІНАЛЬНОСТІ ГЕРОЯ 

 
Стаття присвячена дослідженню поширеного в неоміфологічній літературі мотиву 

зоометаморфізму та аналізу відповідних образів (людиноптаха, людиножаба, людинопавук, вовкулака 
та ін.), що ретранслюють “внутрішню маргінальність” героїв як завислих між життям і смертю. 

Ключові слова: мотив, міфопоетична парадигма, міф, зоометаморфізм, сучасна українська 
проза. 

 
Поширені у фольклорній традиції зоо-

антропоморфізовані образи віддзеркалюють 
народнопоетичну модель трансформації ме-
жових станів людської психіки. Явище мета-
морфози з позицій народної символіки дослі-
джували Олександр Афанасьєв, Іван Нечуй-
Левицький, Олександр Потебня та ін. Філо-
софсько-культурологічне поле осмислення ме-
таморфози притаманне працям Володимира 
Іванова, Піотра Ковальського [див. 22], Ро-
мана Крохмального [див. 9], Олексія Лосєва, 
Володимира  Проппа [див. 16], Володимира 
Топорова та ін. 

В античній літературі зоометаморфізм 
концептуалізується одним із провідних моти-
вів, поетично укладеним у “Метаморфозах” 
Овідія (Зевс → бик → лебідь; Антігона → ле-
лека; Арахна → павук; Актеон → олень, Іо → 
корова і т. д.). Сьогочасне українське пись-
менство демонструє заломлений через індиві-
дуально-авторський світогляд топос метамор-
фози в художніх криптограмах “химерії” 
Володимира Дрозда (“Самотній вовк”), Вале-
рія Шевчука (“Сповідь”, “Дім на горі”, “Сріб-
не молоко” та ін.), а також у прозі останніх 
декад ХХ – перших років ХХІ ст. Андрія Жу-
раковського (“К”), Оксани Забужко (“Казка 
про калинову сопілку”), Миколи Закусила 
(“Книга плачів”), Тетяни Малярчук (“Згори 
вниз”) та ін. Художніми суб’єктом та об’єктом 
фізично-тілесного перетворення у більшості 
випадків виступають антропоморфні образи. 

Трансфігуративні метаморфози вибудо-
вуються в слов’янській народній свідомості на 
основі вірувань у “зооморфічні божества” 
(птаха, кінь бик, корова, змій, вовк). Через 
“метафоричне вираження первісної мови”, на 

думку Олександра Афанасьєва, “в живих мі-
фічних образах” (переважно тварин – корови, 
птаха, коня і т. п.) символічно експлікується 
душевний стан людини [1, 145]. Детально на 
питанні тотемів зупинявся міфокритик Ендрю 
Ленг. 

Нортроп Фрай аргументує метаморфозу 
як “образ біблійного гріхопадіння, яке за-
звичай супроводжується відчуженням людини 
від природи” [20, 150], а, отже, від Бога – до-
дамо від себе. Криза мімезису в її ауерба-
хівському розумінні спонукає сучасну автуру 
до пошуку нових засобів вираження внутріш-
ньо-психологічних метаморфоз героя через 
зовнішньо-тілесні трансгресії. Найповнокров-
ніше така тенденція простежується в романі 
“Книга плачів” Миколи Закусила, творчу ма-
неру якого Оксана Веретюк номінує як “міфо-
поетичну” [23, 227]. 

Метаморфози тварино-людей у “Книзі 
плачів” Миколи Закусила, витворюючи есте-
тичну і психологічну напругу, оприявнюються 
на зовнішньо-подієвому рівні і хоча не є клю-
човими в розвитку сюжету, та все ж  суттєво 
“наповнюють” змістове поле. Це реверсивні 
метаморфози з двома діями суб’єкта перетво-
рення: кінцева ланка передбачає обов’язкове 
повернення у вихідний стан. 

У міфопоетичному ракурсі тотемний 
предок міг переходити з людського стану в 
тваринний і навпаки, у чому закорінена ідея 
перевертнів (лікантропія). Образністю тотем-
ного предка наділені два “метаморфозні” цен-
тральні образи “Книги плачів” – Карпо Сах-
ринь та баба Джигиниха, з яких виростають 
усі “двійникові” системи роману: персонажна 
(вікова, гендерна), “стихійна”, світоглядна 
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(християнська, язичницька) та ін. Як зауважує 
Олексій Лосєв, “переверництво є чудом, тому 
що тут емпіричне життя особистості співпало 
до певної міри з однією зі сторін ідеального 
стану особистості, а саме – з її всеприсутністю 
та безкінечним різноманіттям” [12, 156]. 

Микола Закусило реанімує давній кос-
могонічний міф про боротьбу громовержця зі 
змієм, який викрадає худобу, світло, воду. 
“Змієборець персоніфікує сили “верха”, змій – 
сили “низу”, – зауважує Мирослав Попович 
[15, 79]. Варто ще раз наголосити на “космо-
гонічності” даного міфу – Кощиївка, де роз-
гортаються романні події, прообраз imago 
mundi, система двоєсвіття стихій, які між со-
бою борються не заради перемоги, а заради 
урухомлення космогенезу і забезпечення рів-
новаги у всесвіті. 

Карпо і Джигиниха – зооморфні мета-
морфізовані образи відповідно лелеки та жа-
би. Кожен із героїв часто з’являється у творі з 
палицею в руках начебто “для відганання 
худоби”, проте палиця як жезл, символ  влади 
є ознакою панування кожного у своїй стихії. 
Це не поодинокі образи, які вступають у се-
міотичну опозиції, адже Джигиниха та Карпо 
– репрезентанти цілої системи відповідно хто-
нічного та повітряного у світоукладі, що дає 
змогу наводити паралелі із співіснуванням 
фратрій у давніх суспільствах. Подібно до 
того, як кожна фратрія обирала собі тотем не 
тільки для поклоніння, а й для визначення 
власної поведінки та характеру, для ототож-
нення себе із членами власної фратрії та для 
розмежування “своїх і чужих”, цей поділ “гли-
боко відбиває життя” (Еміль Дюркгейм) [5, 
106], так і фратрія Джигинихи охоплює гаддя, 
ящірок, русалок та ін., які піддаються її владі, 
причім саме жіноча половина Кощиївки має 
здатність перекидатися на хтонічні істоти. 
Чоловіки ж співвідносяться із птахами: Карпо 
– лелека, хворий на “месіанізм”, Хома живе із 
Півником-філософом, що висловлює філософ-
ські думки, у чому відображено логіку міфо-
логічного мислення: “кожен індивідуум має 
подвійну природу: в ньому співіснують дві 
істоти – людина й тварина” [5, 128]. 

Як у спадок передаються тотем, так хто-
нічні ознаки в роді Сахранів передають по ма-
теринській ліній (Галька завагітніла від вужа, 
Федора є відьмою, що ненавидить птахів, 
Химка живе з перевертнем-Цибанем і т. д.). 
Натомість орнітоморфно-світлі ознаки переда-
ються по чоловічій лінії. 

Дослідник С.Рейнах у 1900 р. видав 
нарис “Кодекс тотемізму” (“Code du totemis-
me”) у дванадцятьох параграфах, де основни-
ми принципами тотемізму були такі: 1) не 
можна ні вбивати, ані їсти певних тварин, хоча 
люди виховують окремих тварин цього роду і 
доглядають за ними; 2) загиблі тварини опла-
куються і ховаються з такими ж почестями, як 
і співплемінники [5, 29]. Обидві ознаки “то-
темного мислення” оприявнюються Миколою 
Закусилом із метою відтворення первісного 
стану буття людини, що є нічим іншим, як за-
миканням великого “людського” циклу. 

Перший принцип Рейнаха. На хаті Са-
хранів оселився лелека, внутрішню спорід-
неність із яким відчував Данило. Непояснений 
зв’язок людини та птаха наснажував першого 
та оберігав другого. Тварина-тотем виражає 
життєві принципи осіб даного роду фратрії. 
Так лелека (як “зовнішня душа” Данила) 
репрезентує духовність, жертовність. Табу на 
вбивство тотема порушує дружина Федора, 
накликаючи тим самим прокляття роду 
Сахранів: донька народжує мертву дитину, 
помирає найменший син. Федора не хотіла, 
щоб буслики жили на хаті: “вони придавили 
мою хату, і будівля стала нижчою. То тісно й 
мені… Я з землі, а бусли з неба, хіба маємо 
жити разом?! ” [6, 13]. 

Другий принцип Рейнаха. Коли Федора 
ворожбитством убиває буслика, найменший 
син Сахранів разом з іншими дітьми ховають 
птаху в домовині і виконують обряд зі всією 
можливою серйозністю: голосіння, потрійний 
обхід церкви, несення хреста, погребіння на 
цвинтарі. Після цього Карпо почав час від 
часу перетворюватися на буслика. Карпо Са-
хрань, який ще малим “скидався на буслика”, 
часто перетворюється на цю птаху і визбирує 
нечисть по болотах. Ретрансльовано народну 
легенду про те, як Бог прокляв людину і нака-
зав їй в образі лелеки знищувати все нечисте. 
Мотив похорону птаха характерний для укра-
їнських дитячих забавок [див. 13]. 

Оскільки лелека – символ добробуту, 
благої вісті та урожайності [див. 19, 18], то й 
закономірно, що його смерть, по-перше, віщує 
присмерк роду, а, по-друге, трактується як пе-
редесхатологічний знак. 

Фрейд також зазначав, що “тотем допо-
магає в хворобах, посилає племені знамення 
та попередження. Поява тварини-тотема біля 
чийогось дому часто ставала пророцтвом 
смерті” [21, 157]. І справді – після того, як над 
хатою поселився буслик, помирає дитина Фе-
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дори, Федора отруює Євтуха, потім сама по-
мирає, відходить у вічність Карпо. Таким чи-
ном, “тотем прийшов, щоби забрати свого ро-
дича” [21, 160]. 

Микола Закусило художньо репрезентує 
не тільки протистояння світлого (Карпо – бу-
слик) та темного (Федора, Джигиниха – жаба) 
начал, а й космосу як чоловічого та хаосу як 
жіночого. 

Як зазначає на матеріалі “Зачарованого 
місця” Миколи Гоголя Іван Іваницький, твари-
ни, що з’являються перед героєм, “виступа-
ють як його долюдське «я»” [11, 255], анало-
гічно і життя в Кощиївці, мешканці якої 
мають здатність обертатися тваринами, коду-
ються через повернення в доісторичний цикл. 
Підсилюється ця метафора ще й тим, що події 
розгортаються після чорнобильської катастро-
фи, тобто після Апокаліпси, що дає змогу 
твердити про переломний момент буття люд-
ства під час повернення до первісної сутності, 
поновне народження та вступання у друге 
коло філогенезу, яке, однак, окреслюється 
тільки на далекому горизонті романного про-
стору Миколи Закусила: автора більше турбує 
передесхатологічне очікування та процес 
трансгресії. 

Промовистим космогонічним образом 
такого долання є “дорога, по якій крутилося 
кругле яйце. Довкола стояли круглі голі дере-
ва, скрізь блищала пустеля, тліло згарище” [6, 
25]. Подібно до того, як Галина Пагутяк 
ущільнює весь світ у образ Урожа, а Уріж – у 
образ яйця, що “плаває в потоках дощу” [див. 
14, 5], так і Микола Закусило витворює образ 
великого круглого яйця-землі, в якому “жи-
вуть рослини, тварини й люди. Вони є  о с е р- 
д я м. Вони розділяють історію боротьби духу 
і мають почуття. Без почуттів люди залиша-
ються випадковими предметами у великому 
розрідженому середовищі…” [6, 25]. Така адо-
рація чуттєвості є концептуальною для про-
зописьма Миколи Закусила: саме ентропія 
любові породжує метаморфози людей у тва-
рин, адже стирається межа між почуттям та 
інстинктом. Знищення тотемічного предка-
патріарха у даному художньому варіанті є та-
кож, по суті своїй, спробою вийти за межі цьо-
го страшного табуйованого світу, спробою ви-
вільнення від самотності та Іншого у собі, 
адже “Інший – це моє «власне» несвідоме” 
(Юлія Кристева) [8, 243]. 

Метаморфоза “людина – тварина” на-
самперед характеризується втратою мови, 
адже “трансформований індивід не може пові-

домити іншому, хто він є, що він насправді 
інший…” [3, 172], таким чином, відбувається 
деперсоналізація, втрата індивідом себе і 
оприявнення у собі Іншого. 

Окрім того, тварина, в яку перетворю-
ється особа (буслик або жаба), не є випад-
ковою, а відображає внутрішню сутність інди-
віда. Згідно із Зигмундом Фрейдом, “архаїчне, 
нарцисичне, ще не обмежене зовнішнім сві-
том «я» виносить назовні себе те, що воно 
відчуває в собі самому посутньо небезпечного 
й неприємного, і робить з нього чужинця-
двійника, бентежного і демонічного” [8, 243], 
що більшою мірою стосується архетипного 
материнського анресивного коду образу баби-
ропухи Джигинихи. 

Окрім протиставлення в романі кате-
горій “чоловіче” – “жіноче”, в якому виразно 
домінує  агресивний фемінний материнський 
код, Карпо і Джигиниха антитезисно співісну-
ють як боже – диявольське, що художньо 
трансформується ще й у такій опозиції, як 
“живе – мертве”, адже, на думку Бра-Шопар, 
диявол “любить тварин м’яких, холодних і 
липких, якими є плазуни, черв’яки, слимаки, 
на протилежність людині, в якої є ноги, тепла 
кров, суха шкіра, тверде тіло…” [3, 181]. 

Той факт, що ні Карпо, ні Джигиниха не 
можуть перемогти іншу фратрію, свідчить про 
резерви міфопоетичної системи прозопису 
Миколи Закусила (не даремно ж автор сам 
означив жанр свого твору як “роман-міф”), а 
також транскультурне відлуння зороастризму 
та маніхейства, які постулюючи наділення 
світлих та темних божеств тотожною силою, 
урівнюють їх. 

Мотив перетворення у птахів зустрі-
чається в Овідія (“Метаморфози”), Крістофа 
Рансмайра (“Останній світ”), Миколи Закуси-
ла (“Книга плачів”),  Валерія Шевчука (“Дім 
на горі”, “Птахи з невидимого острова”) та ін. 

Позиція суб’єкта (лівий бік) та об’єкта 
(правий бік) метаморфози багато  чого  визна-
чає:  Карпо  →  буслик, Пастушок → буслик; 
Джигиниха → ропуха, Йоська → вовк і т. д. 
Якщо в архаїчній свідомості перетворення 
хтонічної істоти в людину (наприклад, жаби в 
царівну і т. д.) відображало, за Романом Гро-
м’яком, “прагнення піднятися над людським 
світом, змінити його завдяки перевтіленню та 
одухотворенню” [4, 270], то зворотні метамор-
фози, наявні у “Книзі плачів”, – вияв регре-
сивного низхідного руху. 

Пам’яттю роду жителі вимираючої Ко-
щиївки ностальгійно сягають доісторичного 
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“золотого віку” поліщуків і древлян, який про-
тиставляється сучасній відсутності часу в 
момент есхатології. Апокаліптичний код тво-
ру виявляє тісний зв’язок із зооморфними 
образами як переплетенням людського і тва-
ринного, як у духовній, так і у фізичній сфері, 
що напрошує алюзії з образом звіра в Одкро-
венні. У Кощиївці збуваються усі передапо-
каліптичні знамення: посуха, народження дво-
голового теляти з шістьма копитами, перепле-
тення фізичної людської і тваринної подоби, 
смерть останньої дитини в роді Сахранів 
(алюзія до маркесівського останнього немов-
ляти роду Буендіа). 

Про момент початку кінцесвіття свід-
чить і епізод на початку роману Миколи Заку-
сила: у горло сплячої Гальки залазить вуж. 
Згодом вона народить хлопчика, який буде 
“останньою дитиною, що народилася в Ко-
щиївці”. Втілений навиворіт мотив гріхопа-
діння, коли з початком смертності праро-
дителів, зумовленої їхнім непослухом Богові, 
народилося життя наступних поколінь. При-
сутні в романі “Книга плачів” і знамення єри-
хонських труб: коли засурмив перший ангел,  
– на всіх було наслано смерть, вмирають Зо-
лотиха і Федора, з могил піднімаються мерці 
[6, 129]; коли засурмив другий ангел, – поми-
рає відьма, збувається її видіння про хрест і 
калину, приходять упирі; коли засурмив третій 
ангел – настає “тяжка година для Старої Ри-
би” [6, 141], що тлумачиться як закінчення 
ери християнства і входження в новий буттє-
вий цикл. 

У творчій концепції Миколи Закусила 
оприявнюється художня системність поділу на 
фратрії (Роже Каюа): одна фратрія – хтонічна, 
інша – повітряна. Ця “опозиція поширюється 
на сукупність проявів колективного життя: 

одна мешкає на сході, інша – на заході; одна 
розбиває табір із повітряного боку, інша проти 
вітру тощо” [7, 87]. Таким чином, фратрії (у 
Миколи Закусила – повітряна та хтонічна) 
“ділять між собою всесвіт” і “цей поділ поши-
рюється як на його інститут, так і на природу” 
(Роже Каюа) [7, 88]. 

Відсутність аксіологічного підходу до 
боротьби двох фратрій – хтонічної та повіт-
ряної – зумовлюється смисловими наванта-
женнями диявольського в образі цивілізацій-
ної діяльності людини, сконденсованої в обра-
зах вовкулак Цибаня та Лоха. Автор художньо 
еманує ідеї Миколи Бердяєва про закоріне-
ність зла в цивілізації [2]. 

Справжнє зло втілене не у хтонічній 
стихії, відьмах, що крадуть у Кощиївці мо-
локо, не у фратрії Джигинихи (це природний 
закон урухомлення космології), а в порушенні 
людиною вічних законів циклювання природи 
та родової пам’яті – висушування боліт, руй-
нування старих поліських хат і т. д., що 
вивершується в абсурдному образі дивакува-
того приїжджого, майже юродивого Матвія 
Одноокого, який “прибив на хресті єроплан з 
пропелером – той начебто відганяє душі по-
мерлих” [6, 20]. 

Також птаха думає про те, що нечисть 
живе в електричних дротах, Цибань-меліора-
тор (упир-вокулака) повсюдно присутній із 
своїм бульдозером, прагне висушити болото і 
т. д. і на місці старої древлянської, збудованої 
ще дідом, хати Химки планує збудувати ко-
тедж. Саме він спокушає Федору і несе її нагу 
понад болотами. Така агресивна сексуальна 
енергія споріднює його з образами ворожбита 
в оповіданні Миколи Гоголя “Страшна пом-
ста” та “страшного діда” у повісті Тодося Ось-
мачки “Старший боярин”. 

 
 Карпо Сахринь Джигиниха 

внутрішня 
сутність 

боже диявольське 

тотем лелека жаба 
космологія космос хаос 

стихії повітря хтонічне 
вік розквіт старість 

стать чоловіче жіноче 
 
Традиційна для казкового сюжету тема 

окультурення хаосу в романі Миколи Закусила 
повертається навспак у темі хаотизування ко-
смосу як поверенення від культурного до пер-
вісного способу мислення. 

Образ птаха в численних художніх вті-
леннях метаморфози найчастіше зустрічається 
(психологічне підґрунтя казки про лелеку див. 
статтю Фройда “Дитячі сексуальні теорії” [21, 
158–213], а також аналіз орнітоморфної образ-
ності в міфах про героїв Отто Ранка [18, 271]). 

Ткачик Н. “Зоометаморфізм” як тотемний вияв маргінальності героя 
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Так, у багатьох міфах рятують і захищають 
героїв саме птахи (Гільгамеш, Зал, Кікнос), 
які виражають переважно чоловіче начало, 
Eros. Натомість образи жінок-птахів наділені 
мортальною танатологічною конотацією, як, 
до прикладу, у повісті Валерія Шевчука “Пта-
хи з невидимого острова”, де померлі родичі 
з’являються у вигляді птахів. 

“Зоопсихологічний міфологізм” зовніш-
ньо-фабульності Миколи Закусила протистав-
ляється імпліцитному розгортанню міфоло-
геми риби у творчості Юрія Андруховича, 
який демонструє власне авторський варіант 
метаморфози, що вже привертало увагу до-
слідників – Світлани Лизлової та Ольги Чер-
вінської. 

Подібне втілення явища метаморфози в 
художньому полі через міфологемну експліка-
цію є, на нашу думку, смислово багатшим за 
“одноразову” зовнішньо-подієву, адже така 
метаморфоза, позбавлена прив’язаності до фа-
були, піддається глибшому психоаналітично-
му аналізу, виразніше проектуючись на ду-
шевні сфери персонажа. 

Метафора людинориби наскрізно про-
низує прозу Юрія Андруховича, особливо в 
романі “Перверзія”. Стах Перфецький, він же 
Йона Риб і Карп Соманський, ініціюється в 
ритуалі вбивства Великої Риби. Якщо зважити 
на те, що і Венеція, де розгортаються події, є 
містом на воді, містом-водою, то саме тут, у 
цьому карнавалізованому локусі, що неупинно 
занурюється під воду, і місце Стаху-рибі. 

Таким чином, метаморфоза перетворен-
ня людини у тварину і навпаки в романі “Кни-
га плачів” Миколи Закусила художньо стру-
ктурується довкіл протиставлення горішнього 
та долішнього світів в ізоморфах стійких мі-
фологічних опозицій “смерть – життя”, “жіно-
че – чоловіче”, “хтонічне – повітря”, “патріар-
хальне – матріархальне”, які образно втілені в 
головних персонажних опозитах: “Карпо 
Сахрань – баба Джигиниха”. Також метамор-
фізм у сучасному романі може характеризува-
тися латентністю, як, до прикладу, у творчості 
Юрія Андруховича. 
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Статья посвящена исследованию распространенного в неомифологической литературе мотива 

зоометаморфизма и анализу соответствующих образов (человек-птица, человек-жаба, человек-паук, 
оборотень и др.), что ретранслируют “внутреннюю маргинальность” героев как находящихся между 
жизнью и смертью. 

Ключевые слова: мотив, мифопоэтическая парадигма, миф, зоометаморфизм, современная 
украинская проза. 

 
The article is dedicated to research of zoometamorphism motif, which is common in neomythological 

literature, and to analysis of relevant images (man-bird, man-frog, man-spider, werewolf, etc.), that retranslate 
“internal marginality”of heroes, who are hovering between life and death. 

Key words: motif, mythical and poetical paradigm, myth, zoometamorphizm, modern Ukrainian prose. 
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ДИНАМІКА РОЗВИТКУ МІЖОСОБИСТІСНИХ СТОСУНКІВ У ПРОСТОРІ МІСТА  
(на прикладі новели І.Франка “Вільгельм Телль”) 

 
На матеріалі однієї новели  І.Франка зроблено спробу дослідження взаємодії міського простору 

та персонажів. Проаналізовано зміну психологічної дистанції між героями. З’ясовано роль приватного 
(дім) і публічного (театр) простору в аспекті побудови / руйнування міжособистісних стосунків.  

Ключові слова: урбаністичний текст, міський простір, локус, психологічна дистанція, 
міжособистісні стосунки. 

 
У сучасному літературознавстві дослі-

дження урбаністичного тексту традиційно по-
в’язують із виявленням та інтерпретацією “се-
мантичних ознак”, що є “визначальними для 
формування образу міста” [1, 5]. Формальним 
критерієм міського тексту слугує наявність 
міста як теми, образу та художньої деталі в 
конкретному літературному творі.  

Спробуємо поглянути на цю проблему 
дещо по-іншому. Міський текст розглядають 
як специфічне явище на перетині понять текс-
ту і простору, що визначається “подвійною 
природою міста як зображення і реальності 
одночасно” [12, 15]. Говорячи про місто як 
зображення, слід пам’ятати про його творця – 
автора, котрий, виокремлюючи певні елемен-

ти міського простору й акцентуючи на них 
увагу, надає їм сенсу (а в кожного письмен-
ника є свій індивідуальний набір концептів-
значень), розкрити який – завдання читача. У 
той же час місто є реальним простором для 
персонажів. Урбаністичні елементи характе-
ризують і доповнюють або виповнюють вза-
ємодію персонажів, слугуючи ключем до 
розуміння мотивацій їхніх дій та ціннісно-
світоглядних установок у конкретному істо-
рико-культурному, емоційному чи іншому 
просторі.  

У статті зосереджуємо увагу на “люд-
ському” вимірі урбаністичного тексту і на 
прикладі новели Івана Франка “Вільгельм 
Телль” зробимо спробу дослідити взаємодію 
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міського простору та персонажів, простежив-
ши зміну психологічної дистанції між героя-
ми та з’ясувавши, як конкретний міський про-
стір виявляє себе в аспекті побудови / руйну-
вання міжособистісних стосунків і чому саме 
такий простір обрано для цієї ситуації. 

У новелі “Вільгельм Телль” міський 
простір є тлом розгортання особистих стосун-
ків героїв. Це вузько-локальний простір, вибір 
якого, очевидно, зумовлений специфікою 
жанру. І.Денисюк розглядає Франкового 
“Вільгельма Телля” як новелу настрою, при-
кметною рисою якої є “зображення внутріш-
нього життя людини”, а сюжет “розгортається 
не на зовні виявленому конфлікті між персо-
нажами, а на діалектичному розвитку думки у 
вигляді тези – антитези” [5, 39]. Простір у 
творі звужено до замкнутих приміщень, які 
створюють ефект інтимності: перше з них – 
не назване, проте можемо припустити, що це 
дім або квартира, інші – фіакр і театр. Автор 
подає мінімальну кількість атрибутів міського 
простору, однак їх цілком достатньо, аби 
“читач зміг збудувати в своїй уяві місто як 
тип («місто взагалі»)” [9, 179]. Центральним 
сюжетно значущим локусом у тексті постає 
театр. 

Німецький соціолог Г.Зіммель вважає 
місто простором, який ділять, в якому спів-
існують [7]. Простір має різне значення в 
контексті взаємодій. Місце слугує центром 
кристалізації соціальних зв’язків, які, за умов 
непросторової орієнтації, не набули б такої 
визначеності. Саме тому говоритимемо про 
стосунки персонажів новели в конкретному 
просторі. 

Як зазначає Т.Возняк, “зі свого емпі-
ричного та емоційного досвіду ми знаємо”, 
що простори у місті є різні [2, 49]. Відмінність 
між ними полягає у фізичних, емоційних, се-
мантичних та інших характеристиках, “бо ж 
кожне місце певним чином означене для лю-
дини культури” [2, 49].  

Про важливість просторової “парадиг-
ми” міста у контексті зображених подій (що є 
в місті і як воно розміщене) пише російський 
дослідник В.Топоров. На його думку, зна-
чення мають не самі “будинки-споруди”, а 
“малі” простори (локуси), які утворюються 
довкола них і безпосередньо пов’язані з пер-
сонажами та розвитком сюжету [10, 198]. Сто-
совно кожного героя локус може набувати 
різних якостей (свій / чужий, сприятливий / 
несприятливий, позитивний / негативний), які 
у феноменологічній теорії простору позна-

чають простір переживання, адже “співвідно-
сяться і з локальним простором, і з психоемо-
ційною, свідомісною сферою буття суб’єкта” 
[9, 185–186]. 

Приклади емоційно та семантично різ-
них просторів знаходимо в новелі Франка: це, 
зокрема, помешкання і театр. Відмінність між 
ними очевидна: помешкання є приватним 
простором, театр – публічним. Кожен простір 
передбачає певну модель людських взаємин, 
різну дистанцію міжособистісної комунікації. 
Дім є місцем, захищеним від зовнішнього сві-
ту, в якому особа почуває себе в безпеці й від-
крито виявляє свої почуття. У помешканні 
Оля й Володко перебувають на найменшій ди-
станції не лише фізично (“…повторяла, зади-
хаючися, молода, прекрасна дівчина, судо-
рожно обнімаючи шию молодого чоловіка, 
свого нареченого”; “молодий чоловік при-
тиснув до себе тремтячу, зворушену дівчину, 
поцілував її гарячі, калинові уста…” [11, т. 16, 
193]), а й психологічно, свідченням чого є 
спільне місце проживання та домовленість 
про весілля (“і найліпшим доказом моєї лю-
бові, що через тиждень буде весілля!” [11,  
т. 16, 193]). Локус дому та інтимний простір у 
взаєминах персонажів накладаються.  

У той же час саме в помешканні сто-
сунки героїв змінюються. Спершу Володко, 
“увільняючися делікатно з її [Олі] гарячих 
обіймів”, виходить з інтимного простору своєї 
нареченої. Відтак Оля, передчуваючи якусь 
зміну (що має статися в театрі), намагається 
відмовити нареченого від запланованої поїзд-
ки: “Не їдьмо нині до театру!” [11, т. 16, 
194]. Подальша комунікативна ситуація відбу-
вається на різних рівнях. Володко керується 
розумом і займає безапеляційну батьківську 
позицію: “Ні, серденько, – додав молодий чо-
ловік поважним, учительським тоном, – так 
не можна робити! Треба мати більше по-
стійності характеру!”, називає дівчину “ди-
тиною”, цілком упевнений у своїй правоті: 
“Іди, йди і збирайся, – сама побачиш опісля, в 
якім славнім гуморі повернемо з опери!” [11,  
т. 16, 194]. Натомість Оля перебуває під впли-
вом емоцій і поводиться як дитина, котра очі-
кує задоволення своїх бажань (незрозумілий 
безпричинний страх, різка зміна настрою:  
“… я чогось така неспокійна, тривожна, 
якісь такі чуття в мені підіймаються, що й 
сама боюся заглянути їм в очі. Не їдьмо на ту 
оперу!” [11, т. 16, 194]). Володко “не чує” 
своєї нареченої: “Молодий чоловік, скінчивши 
свою научку … рад був, що не уляг Олі, що по-
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ставив на своїм. Так і повинно бути! Адже ж 
він доктор філософії і учитель гімназіальний, 
– щоб ним женщина поводила? Ні, сього не 
буде!” [11, т. 16, 194]. Між героями виникає 
простір непорозуміння і зростає дистанція в 
їхніх стосунках.  

По дорозі до театру – у фіакрі (можемо 
вважати цей простір напівприватним або 
напівпублічним) – напруга між молодими 
людьми нагнітається: Оля мовчить, Володко 
розповідає анекдоти про Россіні і не зауважує 
смутку дівчини [11, т. 16, 194].  

Публічний простір – театр – набуває для 
Олі та Володка різного значення. Він постає 
місцем зустрічі інтимного простору героїв із 
суспільним. Упродовж розвитку сюжету на-
строєвий простір локусу театру змінює свій 
знак на протилежний – із простору очікува-
ного задоволення і гармонії перетворюється 
на простір розходження, розриву стосунків, 
розвіяння ілюзій (схоже навантаження про-
стору зауважила Наталія Тодчук в іншому 
творі  І.Франка – романі “Для домашнього 
огнища” [9, 188]). Непомітно для Володка ди-
станція в його стосунках з Олею зростає:  
“– Ну, цікавий я, чи тебе направду знудить та 
штука, – сказав усміхаючися Володко, пода-
ючи Олі бінокль. Вона не приняла його, а, 
тільки усівши, впилася очима в оркестр, кот-
рий розпочав гру” [11, т. 16, 195]. Оля за-
глиблюється в театральне дійство, Володко, 
навпаки, розглядає декорації, інтер’єр і гля-
дачів: “В Олиних очах щезло все – і амфі-
театр, і блимаючі світла, і червоні обої лож, 
і Володко, що сидів при ній і з виразом глупого 
задоволення лорнетував сидячі в противній 
ложі панни. Вона не бачила нічого…” [11,  
т. 16, 196]. 

Тепер спробуємо відповісти на питання, 
чому саме театр як публічний міський простір 
стає місцем розриву стосунків персонажів у 
Франковій новелі. Для цього спершу з’ясуємо 
значення театру для міста, міського жителя та 
людини, культури зокрема. 

Театр є соціальним інститутом, що, за 
словами С.Фролова, передбачає “організовану 
систему зв’язків і соціальних норм, яка 
об’єднує важливі суспільні цінності і проце-
дури, які задовольняють основні потреби су-
спільства” [4, 175]. Значення театру загалом (і 
для конкретного міста зокрема) обумовлю-
ється його загальними функціями як соціаль-
ного інституту (регулятивною, інтегративною, 
транслюючою, комунікативною) та специфіч-
ними – пов’язаними зі створенням, розвитком 

та поширенням культури, соціалізацією інди-
відів, акумулюванням і передачею цінностей 
[4, 180, 185]. 

Для мешканців міста відвідини театру є 
насамперед можливістю задовольнити свої 
культурні потреби. Водночас не варто забу-
вати про специфіку психологічної атмосфери 
театру, обмін енергетикою між актором і гля-
дачем, масовість сприйняття та безпосередню 
спонтанність реакції публіки, які пов’язують 
театр з реальним життям особи та суспіль-
ства. З одного боку, вистава репрезентує певні 
життєві ситуації та моделі поведінки, які гля-
дач сприймає відсторонено і засвоює як кон-
кретний досвід та приклад того, як можна і як 
не можна діяти у тому чи тому випадку. З 
іншого, емоційно-творчий характер театраль-
ного дійства переносить глядача в уявний світ 
сцени, і глядач, свідомо чи несвідомо порів-
нюючи себе та своє оточення з героями ви-
стави, які є носіями моральних, соціальних чи 
інших норм, отримує (або не отримує) стимул 
наблизитися до певного ідеалу. У цьому кон-
тексті можемо навести приклад зміни вра-
ження Олі про свого нареченого під час пере-
гляду опери. Якщо на початку дійства моло-
дий чоловік був для неї “такий гарний, як 
той краєвид, такий ніжний, як те сонячне 
тепло, такий сердечний і милий, як ті пісні 
чудові” [11, т. 16, 195], то після порівняння з 
“геройською фігурою” Вільгельма Телля, 
“котрий серед найстрашнішої бурі рятує на 
утлім човнику втікача Баумгартена” [11,  
т. 16, 196], Володко видався їй “звичайним, 
буденним, непринадним чоловіком” [11, т. 16, 
200]. Очевидно, на таку оцінку суттєво впли-
нув психоемоційний стан дівчини, її світо-
глядні цінності (про це йтиметься нижче), 
однак варто врахувати і роль опери, яка стала 
поштовхом до порівняння і різким контрастом 
до дійсності.  

Театральне мистецтво наочно імітує 
міжособистісні контакти. У театрі особа опа-
новує систему ролей, засвоює соціальні сте-
реотипи та усвідомлює суспільний сенс своїх 
дій. Цікаво, що дослідники соціальної взає-
модії часто використовують у науковому апа-
раті театральні поняття (напр., соціальна 
роль). Порівняння життя з театром стало не 
лише загальновідомою метафорою, а й дало 
поштовх розвитку драматургічного підходу в 
соціології [3, 105]. Театральне дійство викли-
кає справжні емоції – радість, обурення, хви-
лювання, розпач, піднесення та інші. В урба-
нізованому середовищі (де панує раціо) пока-
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зове відтворення (імітація) ситуації (дійство, 
перформенс) може породжувати сильніші 
відчуття, ніж реальна життєва подія. Цьому 
сприяє синтез різних видів мистецтв, що ле-
жать в основі театру. Театральне мистецтво 
апелює до людських емоцій, афектів, почут-
тів. Шляхом співпереживання та емоційного 
“занурення” в дійство театр залучає до участі 
самого глядача й актуалізує його творчий 
потенціал.  

Водночас “театральна реальність” не 
відображає усіх деталей повсякдення. Кожна 
подія зображена зблизька і має значення для 
розгортання дійства. У підсумку глядач ба-
чить (і усвідомлює) те, що не завжди може за-
уважити (й усвідомити) в реальному житті.  

Як зазначає Наталія Науменко, “кон-
траст театру й життя – ускладнений думками 
героїв «текст у тексті» – вияв неминучого 
руйнування ілюзій на тлі “нервового” (за ви-
словом І.Франка) часу, нерозв’язна супереч-
ність між тим, що є, і тим, що могло б ста-
тися” [8, 10]. 

Очевидно, невипадково Оля змінює 
свою думку про Володка саме в театрі, де сце-
нічні образи та враження від них переплі-
таються з реальними подіями у свідомості дів-
чини. Зміна враження зумовлює зростання 
психологічної дистанції між героями. Цей 
процес можна розглянути на прикладі поглиб-
лення психологічної дистанції та її переходу з 
емоційної сфери до ціннісно-світоглядної. 
Умовно виділимо три стадії такого переходу. 

Перша стадія пов’язана з емоційним 
станом Олі “тут і зараз”, у момент дійства. 
Дівчина, налякана образами розбурханої сти-
хії, намагається знайти підтримку у свого 
нареченого. Натомість молодий чоловік (в її 
свідомості) “тікає” від неї до “задач”: “Важко 
і тривожно робиться Олі. Вона притулюєть-
ся цілою своєю істотою до свого товариша, 
надіється найти в нім підпору і розраду. Але 
якийсь злий демон шепче їй гризливі слова 
його: «Дай мені спокій, я не маю часу з тобою 
пеститися, мушу задачі поправляти!»” [11,  
т. 16, 195]. Те саме відбувається у візіях 
майбутнього сімейного життя, що постають у 
дівочій уяві: “Вона бачить себе в опрятній, 
чистенькій світлиці, з вікнами до сонця, з цві-
тучими фуксіями й азаліями на вікнах, з зеле-
ними пачосами плющу на стінах. А срібний 
дитячий голосок дзвенить коло неї. А шум і 
гамір містовий плине мутною бурливою рікою 
попід вікна, не входячи до тої тихої хатини з 
цвітучими фуксіями та чистими, білими 

запонами. <…> «– Володю, – наш Стефанко 
уже всміхається!» І знов злий демон шепнув 
гризькі слова його: «– Добре, добре! Але 
прошу тебе, серце, остав мене, я не маю часу, 
– мушу задачі поправляти!»” [11, т. 16, 196–
197]. Порівняння з Вільгельмом Теллем  
(“– Той не скаже, що не має часу, – прошеп-
тала Оля і знов потонула у важких думах” 
[11, т. 16, 196]) та чоловіча неуважність 
Володка (“Володко власне вітався з якимось 
знайомим, що в антракті зайшов до їх ложі, 
– і не бачив її сліз” [11, т. 16, 197]) зменшують 
його людські чесноти в очах дівчини.  

Слова Олі демонструють відстань, що 
утворилася між закоханими: “Володко, нена-
роком зирнувши на неї, аж перелякався і ніж-
но торкнув її плече. «– Люба, що тобі? 
Сидиш як сама не своя! Чи не хора ти?»  
«– Ні, мені добре, зовсім добре», – відповіла 
Оля, вдивляючися в чудову сцену” [11, т. 16, 
196]. Те, що дівчина говорить у цей момент, 
не відповідає її справжнім відчуттям (схоже 
відбувається з Анелею Ангарович [9, 187]). 

Друга стадія поглиблення дистанції між 
героями пов’язана з непорозумінням, яке ви-
никло під час антракту. Незначна на перший 
погляд комунікативна ситуація виявляє по-
двійну сутність Володка. У розмові зі знайо-
мим він відмовляється від громадської роботи 
під приводом одруження, а своїй нареченій 
говорить, що “від першого разу навіки ском-
прометував усю свою кар’єру, якби тілько 
щось напечатав у його місячнику. Се прецінь 
чоловік підозрений, намаркований. <…> А не 
зриваю з ним, бо має остре перо, ще готов 
пошкодити” [11, т. 16, 198]. Дволикість мо-
лодого чоловіка прикро вражає Олю, яка 
звикла до щирості вияву думок і почуттів. 

Третя стадія розходження є кульміна-
ційною. Внутрішнє піднесення Олі, викликане 
музикою та сценою присяги швейцарських 
проводирів на вірність своїй країні, раптово 
“опускають на землю” слова її нареченого: 
“Знаєш, серденько, той дуже добре знав 
життя, хто сказав, що хто до тридцяти літ 
віку не був революціонером, той хіба дурень: 
але ще більший дурень, хто по тридцятім ро-
ці віку був революціонером” [11, т. 16, 199]. 
Тут мотивація розриву стосунків героїв на-
буває ціннісно-світоглядного змісту. Дівчина 
усвідомлює, що того вольового прагнення та 
запалу, за які вона покохала Володка і які для 
неї є чи не найважливішими у житті, немає в 
її нареченого: “він цурається своїх світлих за-
мислів і великої праці народної не для неї, а 
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для того, що в серці його або погас, або й 
ніколи не палав святий огонь любові для на-
роду. А її він тільки ставить перед очі людсь-
кі як щит, котрим хоче закрити свою власну 
безхарактерність і трусливість!” [11, т. 16, 
199]. У той момент, коли Оля відмовляється 
від Володкового супроводу (“– Мій пане, я 
вас не люблю і за ваш супровід дякую” [11,  
т. 16, 200]), психологічна дистанція між пер-
сонажами досягає максимального рівня. 

Гадаємо, трактування образу Володі ви-
ключно як “політичного міщанина і кар’єри-
ста”, який “орієнтується на те, «що мені ска-
жуть звище»” [5, 141], сьогодні може вида-
тися надто однобічною і тому потребує до-
кладнішого розкриття.  

Образ Вільгельма Телля часто пов’язу-
ють із “революційним началом”, зважаючи, 
зокрема, і на Франкову характеристику драми 
Шиллера [див.: 5, 141]. Романтичний герой – 
борець за незалежність Швейцарії – разюче 
контрастує з реальним жителем типового мі-
стечка Австро-Угорської імперії кін. ХІХ ст. 
Простір міста задає його мешканцям набір 
соціальних ролей з конкретними моделями 
поведінки, які герой, потрапляючи в міське 
середовище, актуалізує.  

Місто як життєвий простір слугує засо-
бом виявлення та осмислення психології, зви-
чок (насамперед професійного характеру) і 
поведінки його мешканців [2, 30–35]. Німець-
кий соціолог М.Вебер розглядає місто як 
особливий спосіб життя, який зумовлюють 
ціннісно-світоглядні установки людей. Давні 
міські поселення трансформувалися в сучасні 
європейські міста шляхом зміни ціннісно-
світоглядних орієнтацій людей та появи куль-
тури нового типу – раціональної. Власне, но-
сієм цієї культури і виступає Володко – 
“доктор філософії і учитель гімназіальний” 
[11, т. 16, 194].  

Що ж передбачає “раціональна культу-
ра”? Г.Зіммель вказує на те, що міські жителі 
стають інтелектуально і психологічно багат-
шими і, як наслідок, більш раціональними. 
Особливу роль у їхньому житті відіграють го-
динники (звернімо увагу, як стежить за часом 
Володко: “– Почуєш їх, серденько, почуєш, 
кілько воля твоя, – але тепер не пора. Бач, 
уже сьома доходить, твій туалет ще не скін-
чений, а зараз по сьомій заїде фіакр, що має 
завезти нас до театру на оперу. Іди ж і зби-
райся!” [11, т. 16, 193] (підкреслення наше.  – 
М.К.) і гроші (із цією характеристикою пов’я-
заний економічний розвиток міст). За словами 

Г.Зіммеля, раціональна людина байдужа до 
проявів індивідуального [7] (пригадаймо, що 
Володко не реагує на зміну настрою Олі, а 
керується власною волею). Черствість і про-
заїчність Володка може обумовлюватися до-
мінуванням раціонального світогляду в місь-
кій культурі кінця ХІХ ст., натомість приклад 
Олі як “вразливої” і “шляхетної натури” під-
креслює важливість емоційного начала не ли-
ше у стосунках героїв, а й у сприйнятті ми-
стецького твору [5, 141]. Тут, звичайно, мож-
на говорити про різницю психотипів героїв, 
ґендерні особливості сприймання та комуні-
кації, однак звернімось до духовних вар-
тостей.  

У новелі Франка неважко зауважити, 
що Володко оцінював речі та явища прагма-
тично. Людина-прагматик вбачає в речах 
якість, із якої можна скористатися або якою 
можна втішитися, і яка безпосередньо по-
в’язана з індивідуальним досвідом та задово-
ленням певних потреб (насамперед біологіч-
них). Згідно з фiлософiєю прагматизму [6, 
185–198], коли речі “значать”, викликаючи ра-
дість чи інтерес як певні “сутності”, це свід-
чить про те, що вони цiннi для людини, варті 
того, аби мати місце в її досвiдi. Усе, що має 
інтерес, радість, надiю, обов’язково має зна-
чущість особистого блага, а відтак постає цін-
ністю. Очевидно, прагнення працювати для 
свого народу, різко підсилене враженнями від 
опери Россіні, мало для Олі значення най-
вищої життєвої вартості. І саме цей критерій 
став вирішальним спершу в побудові, а потім 
у розриві стосунків із Володком (“той чо-
ловік, котрого вона полюбила власне за те, 
чого він тепер цурається” [11, т. 16, 199], 
хоча про любов, на мою думку, тут можна го-
ворити з великим застереженням). 

Отож роль театру як публічного місь-
кого простору в новелі  І.Франка набуває зна-
чення приватного і визначається динамікою 
розвитку стосунків героїв, можливістю вза-
ємодії реального та уявного, внутрішнього і 
зовнішнього світів. Динаміка розвитку сто-
сунків героїв у різних просторах міста неодна-
кова: публічний простір (фіакр, театр), на 
відміну від приватного (дому), завжди перед-
бачає певну дистанцію, що стає помітнішою 
саме у публічному просторі і може становити 
загрозу для взаємин. Міська культура 
передбачає наявність певних моделей пове-
дінки, що регламентують суспільне життя і 
частково пов’язують його з театральним ми-
стецтвом, а імітація дійсності (у нашому при-

Калиняк М. Динаміка розвитку міжособистісних стосунків у просторі міста… 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

244 
 

кладі – простір театру) може бути перекон-
ливішою за саму дійсність і мати на неї вплив. 
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В статье на материале одной новеллы И.Франко предпринята попытка исследования 

взаимодействия городского пространства и персонажей. Проанализировано изменение психологической 
дистанции между героями. Выяснена роль частного (дом) и публичного (театр) пространства в 
аспекте построения / разрушения межличностных отношений. 

Ключевые слова: урбанистический текст, городское пространство, локус, психологическая 
дистанция, межличностные отношения. 

 
The article deals with the interaction of urban space and characters in a short story by I.Franko. The 

change of the psychological distance between characters is analyzed. The article clarifies the role of the private 
(home) and public (theater) space in the creation / destruction of interpersonal relations. 
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ДЕБЮТНА ЗБІРКА МЕЛЕТІЯ КІЧУРИ “БЕЗ КЕРМИ”: 
ПОШУКИ ІНДИВІДУАЛЬНОГО СТИЛЮ 

 
У статті проаналізовано стильові особливості збірки “Без керми” М.Кічури. Встановлено ознаки 

декадансу, передсимволізму та власне сецесії, що засвідчило модерністський характер пошуків 
авторського стилю. 

Ключові слова: індивідуальний стиль, декаданс, передсимволізм, сецесія. 
 
Постановка наукової проблеми та її 

значення. Тривалий час біографія і літератур-
на спадщина письменника М.Кічури або не 
вивчалися взагалі, або оцінювалися винятково 
з позицій його членства у прорадянській літе-
ратурній організації “Західна Україна”. Проте 

навіть загальне ознайомлення з доробком 
автора дає змогу стверджувати, що його слід 
вивчати передовсім не з ідеологічного, а з ху-
дожнього погляду. Адже спадщина М.Кічури 
цілком вписується в контекст стильових по-
шуків європейських письменників початку 
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XX століття. Свідченням цього може бути пу-
блікація М.Євшана – першого критика 
творчості поета, який у праці “Найновіша лі-
рика галицької України” назвав його “літера-
тором віденської школи” [3, 493], яскравим 
представником започаткованого в Австро-
Угорщині модерністського естетизму. 

Вивченню періоду українського модер-
ну присвячено багато досліджень, зокрема 
Т.Гундорової [2], М.Ільницького [4–5], С.Пав-
личко [10], Я.Поліщука [11–12], польської до-
слідниці А.Матусяк [8–9] і, безумовно, зна-
ного літературного критика межі ХІХ–ХХ 
століть М.Євшана [3] та ін. У стосунку до 
ранніх збірок М.Кічури найбільш цікавою для 
нас є думка Я.Поліщука про те, що галицькі 
модерністи, які “об’єдналися задля утвер-
дження на українському ґрунті нової євро-
пейської естетики, відчували спокрівленість із 
сецесійною символікою. Відень був значно 
ближчий галичанам, ніж східноукраїнським 
письменникам – не так географічно, як ду-
ховно” [12, 103]. 

Саме із цього погляду ми й хочемо оха-
рактеризувати першу збірку “Без керми” 
М.Кічури, адже прикметно, що вона була ви-
дана не на галицьких теренах, а в Кракові. Є 
свідчення, що на рідній землі автор контакту-
вав із молодомузівцями, зосібна з Богданом 
Лепким, який пізніше посприяв у Польщі ви-
данню дебютної книги М.Кічури. Хоча кон-
кретних фактів про причетність письменника 
до організації “Молода Муза” немає, але його 
спілкування з молодими галицькими літерато-
рами, обговорення їх модерністських експери-
ментів, безперечно, мусили мати певний 
вплив на творчість юного студента Віденсь-
кого університету, а згодом – правничого фа-
культету Львівського університету.  

Мета роботи – проаналізувати художні 
особливості першої збірки М.Кічури “Без кер-
ми” з погляду формування в ній істотних 
ознак авторського стилю. 

Досягнення поставленої мети передба-
чає вирішення таких завдань: 

1) проаналізувати специфіку стильової 
манери митця, де яскраво проявилися ознаки 
декадансу, передсимволізму і власне сецесії; 

2) окреслити колообіг провідних обра-
зів дебютної збірки М.Кічури. 

Виклад матеріалу й обґрунтування 
отриманих результатів дослідження. Поча-
ток XX століття характерний пожвавленням 
культурного життя в Галичині. Ідейним та 
організаційним центром формування україн-

ського модерну в Західній Україні, як відомо, 
став літературно-художній гурток “Молода 
Муза”. Спілкування М.Кічури з молодомузів-
цями дало поштовх поетові для актуалізації в 
художньому творі концептів смутку, занепад-
ництва, апокаліптичного відчуття, що загалом 
характерно для представників цього угрупу-
вання. 

Аналізуючи збірку “Без керми”, спосте-
рігаємо наявність у ній деяких декадентських 
тенденцій. Так, мотиви туги і меланхолії, 
самотності й розчарування, життєвої утоми, 
песимізму є наскрізними в пейзажній ліриці 
автора. У М.Кічури природа холодна і бай-
дужа: “Що цвило, зів’яло, пожовкло; / Що 
сіяло – згоріло, затьмилось”, “І пустка настала 
довкола, / І студінь, і тиша могильна” [6, 124]. 
За авторською емоційною стриманістю при-
ховується складне й сильне переживання: 
“Обвилася дума безсильна. / Обвилася тернєм 
колючим”, яке вражає образною глибиною. 
Опис осіннього завмирання природи посту-
пово запроваджує ще й тему смерті, “могиль-
ної пустки” [6, 124]. Часто автор при цьому 
вдається до паралелізму: “Один лиш промін-
чик / блисне крізь хмари, / В мить будяться 
сонні / Срібні ненюфари” і “Одне лишень сло-
во / Ніжне та пестливе / Хай вчує серденько / 
Зболіле, вражливе”. Пейзажні картини спів-
відносяться з людськими настроями, відобра-
жають почуття й переживання.  

Декадентська естетизація смерті стала 
особливо істотним мотивом поезії М.Кічури: 
“Між народом, на чорнім возі, / Сиділа смерть 
мовчазна і грізна / Та мовчанням вже світу го-
лосила: / Непобідима тільки я одна”. У вірші 
“Дзвонили дзвони – улицями” на перший 
план виходять роздуми, навіяні спогляданням 
похоронної процесії, із яких випливає образ 
“безсильної” людини і неминучої смерті, якій 
слід “вклонитися аж до самих ніг” [6, 146]. У 
життєвому фіналі ліричний герой, “аж уто-
мившися, в безсильности, в відчаю” [6, 125]. 
Образ могили часто виконує роль “кінцевого 
удару” – місця нездійсненних мрій: “Минув 
мій час, мої найкращі мрії / В могилу забуття 
давно я поховав. / Так, поховав, немов зів’ялу 
рожу, / Мов недопитий, стрісканий пугар, / 
Мов занімілу, срібнострунну арфу, / І жду…” 
[6, 65].  

Ліричний герой М.Кічури не конкре-
тизує причину своїх депресивних станів, а ли-
ше говорить про розчарування, безсилля, ду-
шевну втому, внутрішню спустошеність. Мо-
вляв, життя завжди пов’язане із низкою втрат 
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– юнацьких солодких ілюзій, примарних пла-
нів на майбутнє і под.: “Даремне чар надій пе-
стить тебе, дитино! / З похиленим чолом – з 
блідим похмурим видом / Верстатимеш свій 
шлях до чорної могили, / Аж знидіє твій дух – 
зів’януть твої сили” [1, 39]. Дарма що “люд-
ський біль немов пожарні дзвони, / Та наче 
дзвони ті не знають смутку, жалю, / Коли повз 
них ідуть понурі похорони” [6, 7]. Уявне пере-
бування в загробному світі “галок і чорних 
круків” переносить героя в тишу, “чи то мо-
гильний сон”, яка нагадує йому власне життя. 
Наскрізна “цвинтарна тематика” [3, 493] у 
вірші “Утомлена душа…” спонукає героя до 
нірвани, він навіть закликає: “заперестань ту-
жить за світлом ясних зір” [6, 136]. 

Здається, що світ живих людей для 
героя М.Кічури не існує; загробне буття не 
тільки манить персонажа до себе, воно може 
ще багато розповісти й про край “давно мину-
лих літ”. Так, у поезії “Копав гробар і викопав 
на світ” описано героя, який підняв з могиль-
ного мороку “декілька людських костей”. І 
хоча сонце осушує їх, весняні квіти чарують 
прекрасними запахами, а жайворонок “роз-
дзвонює свій спів”, проте вони сплять і життя 
їм байдуже. Ліричний герой запитує в однієї з 
них: “Чи можеш розказати про твій туземний 
путь?” [6, 141–143], а у відповідь отримує ту-
жливий зойк. Бо помер господар “костей” за 
“ідеї святі”, але відчув, що надаремно. І тільки 
там, у світі “вічного сну”, йому добре й спо-
кійно. 

Декадентські мотиви в збірці “Без 
керми” подекуди відступають на другий план, 
і тоді з’являються такі образи, які можна вва-
жати передсимволістськими: зламані, нездатні 
до польоту крила; самотній мандрівник, який 
часто іде “в нікуди” по каміннях або пусте-
лею; душна і гнітюча атмосфера; руїни; звер-
нення до Музи; плинність часу; рух коня як 
символ намагання й спонуки йти вперед.  

Символістським видається звернення 
ліричного героя до Музи – “ясна пані”. Він 
ніби хоче розповісти, чому завітав до неї, чо-
му не просить у володарки розради. У діалозі 
митця з нею відбиті переживання, творчий 
процес народження художніх образів, дина-
міка думки, оповідь, душевні катастрофи лі-
ричного героя, який шукає спокійного місця: 
“…перейде буря – стихне шум – я піду, Пані” 
[6, 171]. Образ музи-порадниці паралельно 
розкривається з образом “зраненого звіра”, 
який, утікаючи від натовпу, покидає рідний 
край із надією на порятунок.  

Безперечно, яскравим передсимволіст-
ським образом стає в збірці й “душа” [6, 5]. 
Вона то “хора”, то рве “важкі кайдани” і по 
землі “ступає, як по грани”, але щораз душа 
“окриляється” і мчить, “де світла океани”. У 
вірші “Поклін” ліричний герой схиляє голову 
перед “гордими душами”, які сміливо, без ва-
гання залишили земне життя. І знову автор 
вдається до порівняння потойбічного світу, у 
якому відпочивають душі, із реальною дійсні-
стю – “світом нудьги”, “провалля сліз, ридан-
ня, стонів”. Той інший світ, на думку поета, 
набагато кращий. Загробне життя М.Кічура 
навіть ідеалізує, бо воно не має “оков”. Кай-
данами герой називає як любов, так і во-
рожнечу й біль. Драма земного життя душ не 
стільки висловлюється, скільки вимальову-
ється з окремих штрихів, промовистих худож-
ніх деталей: “Я не питаю, чи самі ви, / Чи то в 
гурті і де пішли ви. / Останню хвилю зустрі-
чають: / Чи на поля, що кров’ю сплили, / Що 
до півночи гомоніли / Від грому, гряхоту гар-
мат; / Чи на бурливі від безодні, / Чи на верхи 
стрімкі, холодні, / Чи в підземелля вічно тем-
ні, / Неначе келії тюремні, / Чи, позабувши 
рідні хати, / Пішли безцільно ви блукати” [6, 
28]. Така розчарованість і безпорадність часто 
змінюються в автора закликами до боротьби, 
вони підсилюються символістськими порів-
няннями: “збудись, душе, хижим орлом”, “ра-
неним левом пробудись”, отримай силу тва-
ринного світу, бо саме у ньому існує гармонія 
[6, 49].  

Психологічний мікроклімат епохи, із 
симптомами декадентської зневіри і розчару-
вання, умови та обставини життя, безперечно, 
мали неабиякий вплив на творчість поета. 
Тому ми часто зустрічаємо в поезії образ 
“путника” [6, 110–111], котрий подорожує, 
шукаючи “країну ясних зір”. Мандрівник, зда-
ється, знайшов цей край, “найкращий в світі 
край”, але його там ніхто не чекає; тоді він 
веде діалог із самим собою, бере “костур ман-
дрівничий” і йде, куди шляхи ведуть. Інші 
“путники” бредуть “мовчазними рядами” [6, 
126], сподіваючись потрапити в царство мрій. 
Проте ніхто з мандрівників не помічає, що 
шлях зовсім неправильний, що блудять вони 
“манівцями”. Фінал у поезії М.Кічури перед-
бачуваний: одні мандрівники падають у про-
валля, а інші “повільним, тихим хороводом” 
ідуть у незнаний світ. У поезії “Memento 
mori” описані ченці, які полишили земний 
світ, вони здаються авторові неземними свя-
тими істотами. Порівнюючи їхні очі з “алма-
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зом, управленим в янтар”, поет показує аске-
та, який знає свою мету життя, бо натхненний 
вірою в Бога; і зовсім недоладне його фізичне 
тіло не псує в очах ліричного героя тієї пре-
красної картини, яку автор називає “очи-сни” 
[6, 47]. 

М.Кічура в поезіях своєї дебютної збір-
ки “Без керми” зумів не лише поєднати дека-
дентські й передсимволістські образи, а й ви-
творити специфічний концепт втоми та розча-
рування, прагнення до першоджерел, до при-
роди, що став характерною ознакою сецесій-
ного стилю. 

Сецесія, за словами Ю.Легенького, була 
помітним явищем у європейській культурі по-
чатку ХХ століття – як “стиль, що набув своєї 
чіткої іконографії, своєї алхімії слова” [7, 
112]. Виявилась вона і в літературі львівсь-
кого модерну, яка створювалася в багатона-
ціональній державі в період небувалого роз-
квіту всіх мистецтв, утілюючись у загально-
європейських й етнічних формах. Істотною 
рисою українського модерну, на переконання 
Ю.Бірюльова, було звернення до глибоких 
традицій народного мистецтва. Цей дослідник 
акцентує увагу на тому, що українська сецесія 
стала прикладом особливо складного взаємо-
зв’язку інтернаціонального та суто національ-
них начал, через що її національно-роман-
тична версія диференціювалась на кілька роз-
галужень: українська (“гуцульська”) сецесія, 
польський “закопанський” новий стиль, рет-
роспективний варіант (“середньовічний”, 
польський та український), європейський мо-
дерн [1, 27]. 

Таку ж думку простежуємо в праці 
Я.Поліщука, котрий наголошує, що “сецесій-
ний стиль… виразив утому та розчарування 
міською культурою, прагнення до першодже-
рел, захоплення природою…” [11, 198]. Дослі-
джуючи поетичну спадщину М.Кічури, може-
мо виділити чимало характерних для сецесії 
мотивів. Зокрема, ми розрізняємо дві групи 
пейзажної лірики поета: флористику з яскраво 
вираженими декадентськими настроями, а та-
кож власне сецесійну поезію із притаманними 
їй “естетизмом”, “екзотизмом”, “надзвичай-
ною фантазійністю”. Скажімо, у вірші “Ізвив 
я китицю собі” [6, 148–149] ліричний герой 
плете вінок з екзотичних квітів, відкидаючи 
фіалки, гвоздики, “любий дзвінок”, лілії і 
“маки із рідних ланів”, беручи тільки квіти 
забутих земель, завдяки чому потрапляє в кра-
їну ідилії. Чаруючий бальзам стає символіч-
ним утіленням ліків, які гоять душу. Зда-

валося б, усе в цій поезії гармонійне й до-
сконале, але автор, як завжди, відводить місце 
для відчаю, наголошуючи, що треба пам’я-
тати про плинність людського життя і неми-
нучість смерті [6, 148—149]. 

У вірші “Давно, в дитинстві віщий снив 
я сон” поет вдається до поетизації образу кві-
тів, котрі порівнює з чарівною казкою, яку 
розповідала мати. У наступній строфі знахо-
димо метафору, у якій переплелися звуки му-
зики й барви фарб: “Дзвінка мелодія розні-
жених красок / І тонів світляних пестила мою 
душу / І світло золоте кидала в темну глушу, / 
Ті співи, що лились із барв ніжних квіток”. І 
цілком логічно, що в наступних рядках з’яв-
ляється фантастична істота, яка в результаті 
потьмарила душу героєві і “демоном лихим у 
простір улетіла”. Схожі контрасти загалом ха-
рактерні для поезії М.Кічури і часто визна-
чають специфіку його індивідуального стилю. 
Іноді автор підсилює семантичні рівні своєї 
поетики національним музичним колоритом: 
колисковими, піснями “про карі очі і чорні 
брови”, “про степ без краю”, “про пінисті во-
ди, вічно шумні бори”. Такі образи дають нам 
змогу відчути складність поєднання в індиві-
дуальній художній свідомості М.Кічури цін-
ностей, які розвивались на багатоскладовій 
етнічній основі в руслі загальноєвропейського 
сецесійного феномена. Поет відчуває, що 
тільки музика рідного краю може “згасити 
передчасний сум”, на зміну “зловіщому сви-
сту судьби швидких коліс” герой прагне по-
чути “всю пристрасть гордих дум і боєвих 
пісень” [6, 134–135].  

Аналогічні ознаки сецесійного стилю 
розглядає А.Матусяк у публікації “Сецесій-
ний дискурс письменників “Молодої Музи”. 
Авторка наголошує, що, шукаючи нових, ори-
гінальних форм зображення, поети вдавалися 
до поєднання слова і музики, що увиразнюва-
ло настроєвість тексту. “Музика як креативна 
сила і прапричина всього створеного в текстах 
молодомузівців, – зазначає А.Матусяк, – ста-
ла, як і в інших європейських символістів, 
елементом поетичної онтології і антропології” 
[9, 37]. Поштовхом до пошуку звучання в сло-
ві стали, за твердженням дослідниці, кон-
цепції Новаліса та його уявлення про “універ-
сальну мову музики”, а також славетний за-
клик П.Верлена: “перш за все й понад усе – 
музика” [9, 37]. 

Серед поетичних образів, які дослід-
ники традиційно відносять до власне сеце-
сійних, у творчості М.Кічури спостерігаємо й 
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розмаїття жіночих типів. Ця лірика тематично 
багатопланова – від опису матері, що наспіву-
вала колискові пісні, до показу жінки-зрад-
ниці. В уяві героя М.Кічури народжується 
образ спокусниці, який чарує і манить його. 
Але фінал, як завжди, несподіваний: у кутку, 
замість звабливої жінки, “кістяк пожовтілий”. 
Характеризуючи цей вірш, М.Євшан зазначає, 
що так родиться поезія “свідомої самоошуки, 
напівщирості та вдаваної простоти” [3, 493], а 
образ жінки, як бачимо, часто виконує роль 
згубниці. Дослідження А.Матусяк “Молодо-
музівська femme fatale” засвідчує, що образ 
“фатальної жінки” дуже істотний для стилю 
сецесії; авторка виокремлює та осмислює ці-
лий комплекс жіночих образів української 
літератури початку ХХ ст. загалом і творчості 
молодомузівців зокрема [8, 35]. А.Матусяк за-
значає, що поряд із тенденцією до змалю-
вання “ідеалізованої, недосяжної, сповненої 
релігійних почуттів, чистої та цнотливої” жін-
ки, існувала інша “фатальна, нечиста, первер-
зійна істота, яка не тільки спокушає чоловіка, 
а й призводить до його згуби” [8, 35]. Подібне 
спостерігаємо у вірші “Чарівним сном, 
м’яким, попадним кроком” М.Кічури [6, 22]. 
Автор порівнює кохання героя до жінки з ілю-
зією, яка обов’язково закінчується трагічно, і 
констатує в підсумку: “Та всадовившись раз 
під нашим правим боком, / П’є нашу кров і 
кпить, що дух наш ниє, в’яне…” [6, 22].  

Висновки і перспективи подальшого 
дослідження. У статті ми зробили першу 
спробу окреслити колообіг провідних мотивів 
збірки “Без керми” М.Кічури. Особливо ціка-
вим у цій ліриці автора є синтез декадент-
ських, передсимволістських і власне сецесій-
них ознак. Він кладе відбиток не лише на ран-

ню творчість автора, а й загалом формує полі-
стильовий характер його поетичного доробку. 
Безперечно, уся творчість М.Кічури потребу-
ватиме ще ґрунтовнішого і детальнішого до-
слідження, систематизації та узагальнення. 
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The style special features are analyzed in the article of M. Kichuru’s collection “Without helm”. It is 

established the features of Decadence, before Symbolism and properly Secession that proved modernistic 
character author’s style searching. 
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У статті досліджується художнє вираження національного імперативу в Тараса Шевченка та 
хорватських поетів. Стверджується, що таким чином увиразнюється націософська типологічна 
подібність між двома слов’янськими культурами. 
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Проблема поглибленого пізнання хор-

ватської літератури для постколоніального 
українського літературознавства залишається 
вельми актуальним завданням. Однак, окрім 
спорадичного доробку класиків, декількох ма-
лоформатних праць сучасних учених та дещо 
застарілої монографії Павла Рудякова [5], ши-
рших, а головне, систематично організованих 
досліджень явно бракує. І це прикро та нело-
гічно, оскільки йдеться про налагодження 
повнокровного духовного діалогу з давнім та 
дружнім слов’янським народом, культурно та 
генетично спорідненим з українцями, історія 
якого, за слушними словами Джуро Відмаро-
вича, “бере свої витоки на широких просторах 
України” [1, 15].  

Предметом нашої уваги в цій пропедев-
тичній студії буде простеження типології ви-
раження націософських (тобто базованих на 
філософії національної ідеї) концептів у твор-
чості найбільшого українського поета, загаль-
новизнаного генія Тараса Шевченка (1814–
1861) та хорватських поетів. Здійснювати-
меться це простеження в типологічному клю-
чі на основі стрижневої націософської ідеї в 
культурному бутті та ментальності кожного 
народу – національного імперативу. З іншого 
боку, тут цілком можливим було б викори-
стання й контактного компаративного підхо-
ду, оскільки між двома націями (особливо у 
ХІХ ст.) існувала традиція культурно-літера-
турних та суспільно-політичних взаємин, 
свідченням чому, наприклад, може бути і заці-
кавлення поезією Т.Шевченка. Як зазначають 
дослідники, “в останній чверті минулого 
(ХІХ. – П.І., М.І.) століття твори Т.Шевченка 
були широко відомі в Хорватії завдяки 
перекладам А.Харамбашича, а також 
російським, сербським, німецьким джерелам. 

Ці твори оцінювалися прогресивними 
хорватськими літераторами як визначні 
досягнення світової літератури, про що 
свідчать… статті Ф.Рачкого, Ч.Брагалі, В.Ко-
вачевича. Перенесена в інонаціональне сере-
довище творча спадщина українського поета 
завдяки своєму величезному ідейно-естетич-
ному потенціалу здійснила на це середовище 
помітний вплив. Його наслідки виявились у 
творчій практиці провідних хорватських пое-
тів тієї епохи – Аугуста Харамбашича і Сіль-
віє Страхимира Краньчевича” [5, 36]. Тобто 
не надто помилимось, коли припустимо, що 
Т.Шевченко з другої половини ХІХ ст. так чи 
інакше увійшов у духовно-естетичну тради-
цію хорватів. 

Корисною з епістемологічної точки зо-
ру видається попередня теоретико-практична 
конкретизація національного імперативу як 
базового спекулятивного елемента системи 
будь-якої національної культури, елемента, 
що має культуроносні, культуротворчі та 
культуроінтерпретуючі потенції. Взагалі, сам 
термін “імператив” походить від латинського 
слова imperativus – владний. Найбільше по-
ширення в гносеологічному дискурсі отримав, 
мабуть, під впливом популярності ідеалістич-
ної філософії Іммануїла Канта, в етиці кот-
рого центральне місце займала відома фор-
мула категоричного імперативу: дій так, щоб 
максима твоєї волі могла стати моральним 
законом для всіх. 

Поняття національного імперативу до-
цільно витлумачувати, усвідомлюючи, що він 
є категоричним наказом в межах не суто етич-
ного, а загальнонаціонального мислення. У 
цій своїй функції національний імператив 
детермінує постання національно-екзис-
тенціальної методології як природного 
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(іманентного) для будь-якої незмаргіналізо-
ваної особистості способу мислення: “У твор-
чості Шевченка закодована і потребує лише 
логічного перекодування, наукової експлікації 
довершена національно-екзистенціальна ме-
тодологія мислення, тобто мислення в кате-
горіях захисту, розвитку і процвітання нації, 
особистого і суспільного чину в ім’я її сво-
боди й утвердження” [4, 122]. 

Так увиразнюється методологічна роль 
імперативу взагалі та національного імпера-
тиву зокрема. Імператив постає водночас й 
основною регулятивною ідеєю (чи принци-
пом) мислення, й основним (системотвор-
чим) елементом світоглядної бази індивіда. 

Український національний імператив (у 
межах української культури Нового часу) 
сформульований (щоправда, не в дискурсив-
но-логічній, а в художній формі) основопо-
ложником національно-екзистенціальної ме-
тодології Тарасом Шевченком. І тут цікавим у 
методологічному сенсі феноменом постає 
“Кобзар”, який найбільш чітко і масштабно 
вчить мислити в національних категоріях 
та екзистенціалах (висловлюючись у тер-
мінології Мартіна Гайдеґґера [8]), формуючи 
тим самим новий тип української людини 
(“шевченківської”, на думку низки етнопси-
хологів). Саме це усвідомлення допомагає 
Іванові Франкові у 1906 році не лише крити-
кувати суспільно-політичні погляди М.Драго-
манова в однойменній статті, а й конкрети-
зувати власне (як “галицьке”) розуміння та 
значення Т.Шевченка як “речника національ-
них ідей, як поета, що обняв душею всю 
Україну, оживив її минувшину і п’ятнував 
тих, що мучили й мучать її” [7, 425]. (З іншого 
боку, у такий герменевтично-націологічний 
спосіб можемо по-новому обґрунтувати гер-
меневтичну, гносеологічну, виховну, людино- 
і націотворчу та ін. споріднені функції худож-
ньої літератури). 

Характерно, що сам національний імпе-
ратив у Т.Шевченка постає виразно структу-
рованим явищем. Можемо виділити цілу низ-
ку його конститутивних елементів, котрі ко-
релюють із відповідними аспектами націо-
нального буття (як і гайдеґґерівського “тут-
буття” чи “присутності”). При цьому варто 
враховувати, що наказовість тієї чи іншої ме-
тодологеми не завжди виражається лінгві-
стичним імперативом – наказовим способом 
дієслова чи спонукальним реченням. Тут 
основне ідейне навантаження переноситься із 
сфер форми та змісту безпосередньо у гер-

меневтичну сферу смислу: яке призначення в 
сенсі культивування національного способу 
мислення має та чи інша вербально-ейдоло-
гічна структура?  

Розглянемо тепер декілька прикладів із 
“Кобзаря” (переважно це форми свідомості 
максимально близького до автора ліричного 
героя), що стосуються різних національно-
імперативних моментів з одночасними типо-
логічними паралелями в хорватській поезії 
різних періодів, різних стилів і жанрів.  

На початку поеми “Катерина” ліричний 
герой Т.Шевченка висловлюється в найбільш 
особистісному, здавалося б непідвладному 
жодному колективному контексту, інтимно-
моральному сенсі. Але виявляється, що все не 
зовсім так, що порушення традиційної моралі 
призводить до особистісної, родинної, зреш-
тою, національної трагедії, тому – 

 
Кохайтеся, чорнобриві, 
Та не з москалями, 
Бо москалі – чужі люде, 
Роблять лихо з вами [9, 30]. 
 
У поезії Івана Толя “Anima Croatorum” 

цей аспект виражено в дещо іншому вимірі. 
Тут витлумачується душа Хорватії, сутність 
буття кожного хорвата, його “хорватство”, що 
має визначальний, сакральний, імперативний 
характер для існування хорватської людини: 
“Я – єдина, / якої не забувають: / заповідь і 
заповіт, знак поколінь / і Амінь” [2, 355–357]. 
І серед важливих складових цієї душі, скла-
дових оприсутненої Батьківщини – ірраціо-
нальних “яви і мрії”, “бажання”, опорних 
екзистенціалів, землі, моря, мови та ін. – важ-
ливе місце займає інтимний аспект – кохання. 
Саме про нього йдеться уже в першій строфі 
твору: 

 
Я – кохання твоє: твоя дівчина 
І наречена, і вірна дружина твоя. 
 
Величезне значення для збереження на-

ціональної ідентичності народу, особливо по-
неволеного, бездержавного, відіграє рідна 
мова. Не випадково у поемі-посланії “І мерт-
вим, і живим, і ненарожденим…”, що має 
експліцитно виражений, всуціль імператив-
ний характер, Т.Шевченко виділяє мовний 
аспект, звертаючись до змаргіналізованих 
земляків, малоросів та відверто іронізуючи з 
показного слов’янофільського поліглотства: 
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…І в слав’янофіли 
Так і претесь… І всі мови 
Слав’янського люду – 
Всі знаєте. А своєї 
Дасьбі… Колись будем 
І по-своєму глаголать, 
Як німець покаже 
Та до того історію 
Нашу нам розкаже… [9, 252] 
 
Представник градищанських хорватів – 

хорватської меншини в сучасній Австрії – 
поет Анді Новосел у верлібрі “Старий дід” 
теж боронить рідну мову, але використовує 
для цього інший модус іронії. Тут спосте-
рігаємо утвердження рідномовної свідомості 
не через наступальну сатиру, а через сумови-
тий, гіркий роздум на основі антитези: цивілі-
заційний, австрійсько-державний прогрес і 
зникнення через забуття мови хорватської 
етнічної самобутності: 

 
старий дід 
і стара бабуся 
говорили трьома 
мовами 
 
батько і мати 
говорять 
двома мовами – 
але хорваською 
тихо і потайки 
 
донька і син 
говорять лише 
однією державною 
німецькою мовою 
 
і політики наші 
та діловоди їхні 
стверджують 
це прогрес [2, 297]. 
 
У поемі “Кавказ” Т.Шевченка віднахо-

димо релігійний (християнський) імператив, 
що художньо утверджує природну для укра-
їнця віру у торжество християнської ідеї. Са-
ме ця органічна для української психіки віра 
стає могутнім джерелом для національної мо-
білізації та опору окупантам. І ліричний герой 
Кобзаря, і узагальнений тип українця в його 
поезії – це завжди і передусім християнська 
людина: 

 
Ми віруєм Твоїй силі 

І духу живому! 
Встане правда! встане воля! 
І Тобі одному 
Помоляться всі язики 
Вовіки і віки [9, 246]. 
 
У “Молитві проти турків” хорватського 

поета Марка Марулича віднаходимо такий 
самий тип органічного поєднання національ-
ної ідеї (конкретизованої в ідеї національно-
визвольної боротьби проти турецької окупа-
ції) та християнської віри. Віра для протаго-
ніста стає одним із стрижневих елементів хор-
ватської самості: 

 
Для вірних християн та краще вже не жить, 
Ніж шанувать Коран, як бусурман велить [2, 
21]. 

 
У наступних творах Т.Шевченка, – 

“Згадайте, братія моя…” і “Мені однаково, чи 
буду…” – виразно звучать імперативи суспіль-
но-громадянського змісту, у яких відбувається 
суто націоналістичне, якщо врахувати націо-
логічні дослідження, розширення поняття па-
тріотизму: любити свою Батьківщину замало, 
слід бути відповідальним за неї перед Богом і 
нащадками: 

 
...Любітеся, брати мої, 
Украйну любіте, 
І за неї, безталанну, 
Господа моліте [9, 6]. 
А також: 
Та неоднаково мені, 
Як Україну злії люде 
Присплять, лукаві, і в огні 
Її, окраденую, збудять... 
Ох, не однаково мені [9, 8]. 
 
При цьому можна помітити типологічну 

суголосність. В інвективно-сатиричному творі 
хорватського поета XVI ст. Марина Кабоги 
“Пісня про динар”, спрямованого проти за-
хланних “панів”, “багатого бидла”, зустрі-
чаємо рядки викривального соціального змі-
сту, що для поневоленого народу мають та-
кож і виразний національний сенс: “Правдою 
торгують, кривду засівають, / Бідака ж не 
чують, бідака ж не знать” [2, 37]. Ці слова 
прямо перегукуються із шевченківським ви-
сміюванням-засудженням у вступі до “Посла-
нія” нелюдської поведінки змаргіналізованої 
панівної верстви України у ХІХ ст.: “…Кай-
данами міняються, / Правдою торгують. (…) 
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/ Людей запрягають / В тяжкі ярма. Орють 
лихо, / Лихом засівають…” [9, 250]. У су-
часного хорватського поета Дубравко Хорва-
тича теж звучить мотив засудження продаж-
них владних лжепатріотів-демагогів, фактич-
но новітніх внутрішніх окупантів – “імітато-
рів ницих любові”, та культивування щирого 
вболівання та відповідальності перед рідною 
землею: 

 
Стережися, земле моя, тих що 

 кожного дня 
про тебе горланять в промовах порожніх 
що клянуться в любові до тебе а народ 

твій 
вважають отарою 
тих що говорять Хорватія а думають 

тільки про себе 
та про фірми свої що на всіх континентах 
та про владу свою про своє дармоїдство. 

 
Воїнський імператив вельми близький 

для художнього мислення протагоністів 
Т.Шевченка, який дає численні зображення 
воїнів-українців, “лицарів”: давніх русичів, 
козаків, гайдамаків та ін. Не випадково, що 
окремі рядки “Кобзаря” перетворюються на 
наказове гасло національно-визвольної бо-
ротьби, як у “Кавказі”: “Борітеся – поборете!”. 
Одним із зразкових типів українського воїна-
визволителя та провідника націоналістичного 
чину стає лідер Коліївщини уманський сотник 
Іван Гонта, якого поет справедливо апологізує 
в інвективі “Холодний яр”, утверджуючи тим 
самим у мисленні читача ідеали справедливої 
(бо “за святую правду-волю”) війни: 

 
За святую правду-волю 
Розбойник не стане, 
Не розкує закований 
У ваші кайдани 
Народ темний, не заріже 
Лукавого сина, 
Не розіб’є живе серце 
За свою країну [9, 257]. 
 
Класичний ейдологічний зразок воїна-

хорвата, що не втратив своєї актуальності і в 
подальші часи, дав у XVI ст. Мавро Ветра-
нович у поезії “Галіон”. У цьому творі гло-
рифіковано знаменитий дубровницький флот 
та його “матросів відважних”, – “синів свобо-
ди”, що “вмирають як герої”, – захисників рід-
ного краю від зазіхань турків та венеціанців. 
У такий спосіб хорватським письменником 

імперативно утверджується ідеал буття від-
важного воїна-захисника: 

 
І за їх відвагу нині 
В будь-якій чужій країні 
Дубровчан хоробрих знають, 
Королі їх поважають. 
І нема морів закритих 
Для матросів знаменитих. 
Борознять повсюдно води 
Кораблі синів свободи, 
Що прославлені і грізні, 
Вірні вірі і вітчизні. 
У чужім і ріднім краї 
Знають їх і прославляють. 
І Венеції пихатій 
Залишається – зітхати [2, 31–33]. 
 
У “Заповіті” Т.Шевченка маємо політи-

ко-емансипаційний (визвольний) наказ, наказ 
основоположний для кожного поневоленого 
народу. І тут не важливо спрямований він 
проти зовнішнього (чужоземного) чи внут-
рішнього (свого) окупанта. І не важливо 
також ідеться про імперські “кайдани” суто 
політичні, соціально-економічні чи духовні 
(культурні): 

 
Поховайте та вставайте, 
Кайдани порвіте 
І вражою злою кров’ю 
Волю окропіте [9, 268]. 
 
Знаменитий хорватський бароковий 

автор Іван Гундулич, котрий, серед іншого, 
оспівав героїзм українських козаків та геть-
мана Сагайдачного під Хотином у поемі 
“Осман”, в іншому своєму творі відверто зо-
рієнтовує свідомість читача на пріоритетність 
свободи в бутті людини та народу. Причому 
ідеться саме про колективне, загальнонаціо-
нальне визволення: 

 
Свободо! Все варто віддати за тебе, 
Для нас ти, як мати, як помисел неба. 
Ти нашої зброї примножуєш славу, 
Квітчаєш собою всю нашу Дубраву. 
І срібло, і злато, і блага народу, 
Все варто віддати за тебе, свободо [2, 

55]. 
 
У вищезгадуваному “Посланії” одним із 

найбільш важливих структурних елементів 
національного імперативу стає аспект дер-
жавницький. Тільки національна держава, 
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органічні переваги якої так чітко окреслили 
Макіавеллі та особливо Гердер і Фіхте, пов-
ноцінно і на всіх рівнях захищає націю та її 
буття, тільки в цій символічній “своїй хаті”, у 
цьому колективному прихистку народ стає 
справжнім повновладним господарем своєї 
долі на своїй власній землі, стає по-справ-
жньому вільним: 

 
Подивіться на рай тихий, 
На свою країну, 
Полюбіте щирим серцем  
Велику руїну, 
Розкуйтеся, братайтеся, 
У чужому краю 
Не шукайте, не питайте 
Того, що немає 
І на небі, а не тілько 
На чужому полі. 
В своїй хаті своя й правда, 
І сила, і воля [9, 250]. 
 
Ренесансний хорватський поет Ганібал 

Луцич утверджує ідею національної держав-
ності через похвалу Дубровнику, як осеред-
кові “правди”, “добра” і “щастя”. Дубровник 
стає особливим топосом – символом “держав-
ності”, втіленням національних чеснот, “твер-
динею”-охоронцем народної свободи: 

 
Дубровнику, дивись, пильнуй свої кордони, 
Щоб вчасно підвестись і стать на 

оборону. 
Мій Боже, з висоти поглянь на мій 

Дубровник, 
Побачиш розум ти і громадян достойних. 
Хоч ворог наш не спить – це пам’ятати 

треба – 
Вичікуючи мить для нападу на тебе. 
Та страху град не зна, до відсічі готовий, 
І правдою міцна державності основа [2, 

45]. 
 
І цей ряд можна продовжувати, допов-

нюючи новими моментами (скажімо, історіо-
софськими, соціальними чи сімейно-побуто-
вими), що увиразнюють парадигмальні для 
кожної культури аспекти і національного 
імперативу, і культивованого ним національ-
ного мислення. Однак ідейним знаменником 
усіх окреслених моментів може бути ви-
словлювання ліричного героя зі “Сну” (“Гори 
мої високії...”), котре варто вважати найбільш 
загальним художнім формулюванням Шев-
ченкового національного імперативу: 

...Я Богу помолюсь... 
Я так її, я так люблю 
Мою Україну убогу, 
Що проклену святого Бога, 
За неї душу погублю! [9, 30] 
 
Вищий ступінь духовної самопосвяти 

(для глибоко віруючого християнина!) годі 
собі уявити. Саме ця націоцентрична (в інший 
термінології – націоналістична) позиція лірич-
ного героя стає архетипальним зразком для 
наслідування й у сфері практичної суспільної 
діяльності, й у сфері мислення українця. З 
іншого боку, зацитований уривок, що своє-
рідно підсумовує всі інші наказові аспекти, 
максимально узгоджується з логічним пере-
кодуванням, яке можна виснувати з цілого 
“Кобзаря” і яке є базовим (аксіальним) для 
всіх інших моделювань національного імпера-
тиву: все, що йде на користь нації і не су-
перечить християнству – добро, все те, що 
шкодить нації і християнству – зло. 

Так чи інакше, більшою чи меншою 
мірою культивування національно-екзистен-
ціального мислення, базованого на націо-
нальному імперативі, можемо простежити в 
сучасників та наступників Кобзаря (іноді у 
формах, аж надто віддалених від основного – 
Шевченкового – зразка) – П.Куліша, М.Косто-
марова, Марко Вовчок, М.Драгоманова, І.Не-
чуя-Левицького, О.Кониського, Б.Грінченка, 
Т.Зіньківського, А.Кримського та ін. Однак 
найбільше значення на межі ХІХ–ХХ століть, 
очевидно, мало творче використання Шевчен-
кових ідей-імперативів Іваном Франком, а 
трохи згодом – Лесею Українкою. 

І тут доречно підкреслити роль І.Фран-
ка. Саме цей письменник та мислитель дає 
нам цілу низку логічних, дискурсивних фор-
мулювань національного імперативу (див. хо-
ча б роботи: “Одвертий лист до галицької 
української молодежі”, “Що таке поступ?”, 
“Суспільно-політичні погляди М.Драгомано-
ва”, “Семітизм і антисемітизм у Галичині” та 
ін.). Серед них віднаходимо блискучу фор-
мулу національного категоричного наказу, що 
немов підсумовує художні та логічні виклади, 
у статті “Поза межами можливого”: “Все, що 
йде поза рами нації, се або фарисейство лю-
дей, що інтернаціональними ідеалами раді би 
прикрити свої змагання до панування одної 
нації над другою, або хоробливий сентимен-
талізм фантастів, що раді би широкими «все-
людськими» фразами покрити своє духове 
відчуження від рідної нації” [6, 284]. 

Іванишин П., Іванишин М. Типологія націософії: вираження національного імперативу в Тараса Шевченка... 
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Численні зразки загального художнього 
вираження національного наказу можемо та-
кож спостерегти і в хорватській поезії. На-
приклад, в епічній поемі поета і католицького 
священика Юрія Бараковича (1548–1628) “Ві-
ла слов’янка” експліцитно виявляється наста-
нова кожному хорватові – усвідомлення си-
нівського обов’язку супроти батьківщини як 
онтологічно-екзистенціальної “матері”: 

 
Як вірний нащадок, повинен по праву 
Ти рідного граду підтримувать славу. 
Усе про дідизну повинен ти знати, 
Для тебе вітчизна єдина, як мати. 
Для неї всі сущі працюємо плідно, 
Вона, всеплодюща, дорожча, ніж рідна 

[2, 49]. 
 
Схоже експресивне вираження всеохоп-

ної владності батьківщини як рідної “землі” 
над душею людини віднаходимо і в мисленні 
протагоніста Дубравко Хорватича: “Навіть 
якби і хотів то не зміг би я, земле моя, / від-
ректись від пилинки твоєї найменшої” (“Не 
можу відректися від тебе, земле” [2, 231]. 
Інший хорватський поет ХХ ст. Стьєпо Мійо-
вич Кочан для вираження всезагальної влад-
ності національного в індивідуальному та ко-
лективному бутті людини звертається (через 
пряму цитату) у вірші “Думи мої” до одно-
йменного твору Т.Шевченка, утверджуючи 
самодостатність і самобутність рідного наро-
ду: “Нас своє лиш непокоїть, / і своє ми захи-
щаєм, / як вони, в своєму краї…” [2, 251]. 

Здійснене нами коротке, аспектальне 
окреслення поняття національного імперативу 
та з’ясування характерних теоретичних аспек-
тів вираження національного імперативу в 
межах поетичних досвідів Т.Шевченка та низ-
ки хорватських поетів, звичайно ж, не ви-
черпує поставленої проблеми. Однак навіть 
ця неповна студія дозволяє не лише вивчати 
поезію вказаних авторів на герменевтично 
глибшому сенсовому рівні. Вона дозволяє 
також уже в інших роботах вийти на важливі 
теоретико-методологічні питання, що стоять 
перед постімперським українським та хор-
ватським літературознавствами, зокрема до-
помагають знаходити та використовувати 
продуктивні методологічні ідеї, іманентні віт-
чизняній літературній культурі. Однією з 

таких ідей, безумовно, є категорія національ-
ного імперативу як домінанти національно-
екзистенціального, націософського чи (в тер-
мінології онтологічних герменевтів), “буттє-
во-історичного” мислення. Зрештою, сподіва-
ємось, що наша пропедевтична студія допо-
може в актуалізації культурно-літературного 
та суспільно-політичного діалогу двох, пере-
фразовуючи Мирослава Гроха, не зовсім “ма-
лих народів Європи” [10], а також сприятиме 
в налагодженні більш тісних та ґрунтовних, 
базованих на міцному духовно-історичному 
фундаменті контактів у межах того світу, 
котрий історики здавен називають Sclavinia 
[3, 179] – землею слов’ян. 
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МИХАЙЛА КОЗОРІСА “ГОЛУБА КРОВ” 

 
У статті вперше зроблено типологічне зіставлення особливостей художнього мислення 

українських письменників: сатиричних засобів повісті “Забобон” і роману “Голуба кров”, творення 
образів-персонажів, передовсім центральних антигероїв Славка Матчука і Володимира Товарницького, 
аналізу їх родинного оточення та суспільного буття. 
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Типологічне зіставлення творчості двох 
українських письменників – Леся Мартовича 
(1871–1916) і Михайла Козоріса (1882–1937) – 
не є випадкове і цілком мотивоване. Першого 
з них справедливо вважають “непереверше-
ним гумористом-сатириком у літературі” кін-
ця ХІХ – початку ХХ століття [1, 5], одним із 
трьох “галицько-українських повістярів”, які 
“найбільшою славою користуються”, як писав 
М.Зеров у 1929 році про “доктора хлопістики” 
[2, 737]. Інший творив у час 20-х – початку 
30-х років ХХ ст., у добу “розстріляного від-
родження”, до якої не дожив Лесь Мартович і 
що відбилося на фінальній даті смерті-заги-
белі автора “Голубої крові” у застінках “слав-
нозвісних” Соловків. Тому сучасний читач 
має можливість ознайомитись поки що тільки 
з окремими оповіданнями письменника (“Бе-
резіль”. – 1991. – № 6. – С. 98–123, поданими 
Інною Приходько) чи уривками з повісті 
“Чорногора говорить” (Бутан // Комсомольсь-
кий прапор. – 1988. – 26.ХІ. – С. 21; а також 
“Літературна Бойківщина”: Антологія (д-р 
В.О.Луців). – Філядельфія, 1969. – С. 172–
180), решту – п’ять збірок малої і три серед-
ньої прози, роман, публіцистика, літературо-
знавча розвідка все ще чекають на своє, нехай 
і запізніле повернення в український літера-
турний процес першої половини ХХ віку, 
оскільки із зрозумілих причин вони були 
табуйовані. Дослідник творчості Михайла Ко-
зоріса початку 30-х років Й.Кубась писав, що 
він – “один із фундаторів (…) літорганізації 
“Західня Україна” і знову ж таки один “з най-

цікавіших сьогочасних письменників захід-
ньо-українських” [3, 6–7]. 

Із вищезазначеного зрозуміло, чому про 
творчість Леся Мартовича писало більшість 
відомих тогочасних дослідників (І.Франко, 
В.Гнатюк, М.Грушевський, М.Зеров, С.Єфре-
мов, М.Рудницький, І.Свєнціцький) та істори-
ків літератури наступних генерацій (Ф.Білець-
кий, Юрій Гаморак, О.Гнідан, Р.Горак, І.Де-
нисюк, О.Засенко, С.Крижанівський, В.Лесин, 
Г.Марчук, Ф.Погребенник, І.Хоцянівська) чи 
авторів окремих розділів у монографіях, збір-
никах праць кінця ХХ – початку ХХІ століття 
(Р.Піхманець, Р.Чопик, М.Легкий), розділів і 
підрозділів в “Історії української літератури 
кінця ХІХ – поч. ХХ ст.”, 2006 (Г.Марчук, 
Н.Осьмак, І.Хоцянівська), та статей (Б.Валь-
нюк, І.Гречанюк, Л.Ковалець, С.Луцак, 
Я.Мельничук, Г.Попадинець, Л.Табачин, 
М.Ткачук, Г.Токмань, Мар’ян Севрасевич 
(Є.Баран), М.Хороб, В.Чобанюк, М.Шалата та 
ін.) [4]. 

Про доробок Михайла Козоріса, який 
публікувався в основному в другій половині 
20-х – початку 30-х рр. ХХ ст., доба якого не 
сприяла глибокому й об’єктивному осмислен-
ню всього написаного ним, наявності фахо-
вих, без вульгарно-соціологічної критики, лі-
тературознавчих відгуків обмаль. Вони стосу-
ються в основному малих епічних форм як у 
час їх виходу у світ (Ю.Зет, Й.Кубась, Л.Під-
гайний), так і в останні два десятиліття кінця 
ХХ – початку ХХІ ст., розкриваючи спершу 
невідомі конкретні етапи життєвого шляху 
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(П.Арсенич та І.Козовик, С.Рубльов і Н.Чер-
ченко), а згодом і творчої біографії оглядово-
синтезованого характеру (В.Ганущак, Р.До-
ценко, І.Приходько) чи осмислення окремих 
аспектів доробку письменника (С.Барабаш, 
М.Хороб). І тільки в першому десятилітті но-
вого віку з’являються окремі статті про се-
редню і велику прозу [5]. 

Типологічні збіжності відчутні насам-
перед у сатиричному вістрі таланту худож-
ників слова – Леся Мартовича як у багатьох 
його малих епічних формах, так особливо в 
єдиному великому прозовому творі “Забо-
бон”, де майстерно відображені соціальні, по-
бутові, психологічні, політичні сторони буття, 
насамперед сільської інтелігенції, зокрема, 
священництва та селянського життя в Гали-
чині кінця ХІХ – початку ХХ століття. Тут не 
лише блискуче змальований центральний 
антигерой обломівського типу Славко Мат-
чук, а й ціла “галерея мертвих душ галицької 
провінції”. Від темного, обмеженого, примі-
тивного за мовленням і способом мислення 
селянина, наймита, невільника, але який уже 
пробуджується і робить спроби роз’яснення 
становища народу, їх згуртування (та поки що 
це закінчується трагічно для них, як, скажімо, 
доля Потурайчина до (на передньому плані) 
різкої і їдкої сатири на тих, хто мав би бути 
зразком моральності, працелюбства, високої 
духовності – святих отців, які, за Р.Гораком, у 
творі постають, як “попівство” [6, 149]). Тоб-
то виключно зображеними у негативному 
світлі (за винятком їмості, матері поповича, 
яка позбавлена односторонності сатиричної 
характеристики і постає без шаржовано-кари-
катурного зображення, як тверезомисляча 
жінка, яка виступає опорою своєї родини, та 
уклад її життя, нестерпні вияви вкрай без-
діяльно-пасивної і безглуздо прискіпливої на-
тури чоловіка, отця Матчука старшого, так і 
сина Славка, Матчука молодшого, чи безду-
ховної міщанки, доньки Галі роблять її життя 
змарнованим). А ще ж чимала кількість дру-
горядних чи епізодичних персонажів, за яки-
ми глибоке знання різних типів, усіх про-
шарків тогочасного українського суспільства, 
її західної гілки, яка знаходилася під гнітом 
Автро-Угорської монархії. Не випадково 
М.Грушевський, синтезувавши прочитане у 
Леся Мартовича, дасть назву розвідці “Світ-
лотіні галицького життя”. 

Михайло Козоріс виробляв майстер-
ність прозаїка-сатирика поступово, шукаючи 
свого жанру і стилю, опираючись при цьому 

на літературні традиції попередників-зем-
ляків, визнаних майстрів художнього слова, 
Івана Франка, Михайла Павлика, Осипа 
Маковея, і звичайно, Леся Мартовича. Від 
перших, слабеньких в художньому плані 
театрально-драматичних інсценівок “Тарас-
дитина”, “Дитяче свято” та інших учнівських 
прозових спроб – до повісті “Чорногора гово-
рить” (1931) та вершинного в його творчому 
доробку, також єдиного роману “Голуба 
кров” (1932). Правда, уже в талановитих опо-
віданнях сатиричного спрямування “Віче”, 
“Тріюмвірат”, “Людина з перспективою” від-
чувалася присутність творчих уроків пись-
менника-сатирика, з одного боку, а з іншого – 
художня впевненість і зіркість автора у вмінні 
не тільки побачити, зафіксувати, виокремити 
суспільні явища, негативні характери-типи, 
але й сатиричними засобами талановито від-
творити їх. 

Обидва письменники родом з Івано-
Франківщини (село Торговиця Городенківсь-
кого району та місто Калуш), юристи (прав-
ники) за фахом, які через складні перипетії 
особистісно-характерологічного та суспільно-
го плану багато років здобували фах адвоката. 
Лесь Мартович, як відомо, вчився 17 років: з 
1892 до 1909, спершу в Чернівецькому, а зго-
дом у Львівському університеті, а Михайло 
Козоріс – 10 років: від 1902 до 1912 року, пе-
ревівшись на заочну форму навчання у зв’яз-
ку з захворюванням на туберкульоз. Врешті, і 
один, і другий передчасно пішли з життя в 
розквіті творчих сил – Лесь Мартович від за-
давненої хвороби шлунка, невлаштованого 
особистого життя самітника, без власного 
кутка, без постійної роботи; напівголодне 
життя, з повною самовіддачею сил задля гро-
мади – у сорок п’ять років, а Михайло Козоріс 
– у п’ятдесят п’ять (заслання в Сибір царсь-
кою військовою адміністрацією в 1924 році, 
ув’язнення за уряду Скоропадського (1918 р.) 
уже властями Української держави, перебу-
вання в комісаріаті ЗУНРу, вступ до КП(б)У в 
1920 р., та оманлива довіра до більшовицької 
влади, праця на її благо не врятує його). 
М.Козоріса буде заарештовано в 1933-му, а 
знищено в 1937-му році, як і багатьох інших 
представників літературного угрупування “За-
хідна Україна”. 

Якщо брати до уваги всю творчість пи-
сьменників, то за силою таланту М.Козоріс 
уступає Лесю Мартовичу як своєму Учителю 
в ранній період творчості, та найдовершеніші 
оповідання й новели (крім вищезгаданих, “По 
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кам’яній стежці”, “Дві сили”, “Пам’ятник” та 
ін.) і особливо роман “Голуба кров” сягають 
рівня письменника-класика і є окрасою укра-
їнської літератури не тільки буремної доби 
30-х рр. ХХ ст. 

Як і в “Забобоні”, де Лесь Мартович 
уже в заголовку акцентує на освітній, духов-
ній та душевній обмеженості центрального 
негативного персонажа Славка Матчука, який 
з претензією на високе інтелектуальне ми-
слення начебто створив свою власну “філосо-
фію” (“...коли чого дуже тішиться, то потім 
стріне його немила природа. Коли надіється, 
що щось допевне сповниться, то воно якраз 
станеться насупір. Коли ж натомість має пев-
ність, що щось йому не вдасться, то воно 
якраз обернеться на добре”). Ця “філософія” 
допомагає йому жити так, як він хоче, мо-
тивуючи цим свою повну і постійну бездіяль-
ність і бездієвість, відсутність будь-яких про-
явів глибшого думання, напівтваринне існу-
вання. А оскільки за образом молодого попо-
вича, його батька отця Матчука і різних типів 
зображених характерів священиків узагаль-
нено визначальні риси інтелігенції, їхнього 
прогнилого світу, яка не може виконувати 
роль поводиря, наставника, лідера, значить 
його треба шукати не тут, не в цьому “ду-
ховному” середовищі. 

Так і Михайло Козоріс, виносячи в за-
головок образ-концепцію “голубої крові”, що 
виразно проходить через увесь твір, сатирич-
но висміює зовнішні претензії нібито пред-
ставників вищого світу, у жилах яких тече 
благородна кров, а за сутністю – це світ на-
справді нікчемних людей, позбавлених реаль-
ної інтелігентності, інтелекту, що працював 
би для народу, бо процес мислення в них 
рухається тільки в одному напрямі – для себе 
і в плані виключно матеріальному, бездухов-
ному, кар’єристичному. 

Особливого художнього ефекту автор 
“Забобону” сягає, модифікуючи сатиричні за-
соби шаржу, гротеску, іронії, розкриваючи 
справжнє обличчя найближчих, найрідніших 
людей – батька, отця Матчука, рідної сестри 
Галі, її чоловіка отця Радовича, п’яниці і при-
мітива, який говорить безперстанку, та такою 
недоладною мовою, яка купи не тримається, 
що навіть його дружина (типова міщанка, яка 
не цінить своє рідне, національне, а навпаки – 
тільки тягнеться в “інни свят”, до чужого, а 
значить, в її розумінні, престижнішого, підпо-
рядковуючи при цьому все: скалічене мов-
лення і думання, уклад ритму своєї сім’ї, пе-

рекреслюючи майбутнє своїх дітей, які також 
соромитимуться свого походження, коріння), 
не витримує безладної балаканини і кількох 
хвилин. 

Михайло Козоріс також відсвічує сут-
ність головного антигероя Володимира Товар-
ницького через яскраве сатиричне змалю-
вання його батьків, особливо матері Стефи 
Товарницької, яка “вбила” собі в голову (як 
Славко Матчук свій власний забобон) те, що у 
неї “голуба кров”, а значить і життя її має 
бути, як і в усіх представників цього клану – 
красивим і легким – із пишними балами, із 
виїздом на курорти за кордон, із спілкуванням 
у вищому аристократичному світі. Відповідно 
має бути і вишуканий одяг, панські манери, 
звички... 

Як поповича Славка ніколи не цікавили 
якісь вищі проблеми (хоча б організація чи-
талень, бодай якась праця для людей), а не те, 
що їх реалізація в житті, адже він навіть не 
задумувався над вирішенням якихось приват-
них господарських справ (за щось же треба 
жити), бо ж змалечку матуся подавала йому 
все готовеньке, надміру люблячи свого оди-
нака і всіляко оберігаючи його від щоденних 
проблем навіть на рівні побуту, а не те, що 
соціальних, політичних. 

Так і мати Володка, дружина нотаря 
Ярослава Товарницького, хоч родом із селян-
ського середовища, але переконаність у своїй 
голубій крові приводить її до того, що вона 
ніколи не цікавиться справами свого чоловіка, 
яким чином він добуває гроші, щоб виконати 
всі її забаганки і примхи: нове умеблювання, 
найелегантніший одяг, поїздки за кордон. 
Відсутність чуйності, щирості, натомість его-
їзм, черствість, навіть жорстокість у ставленні 
до свого чоловіка характеризують її легку, 
фривольну вдачу, врешті, приводять до перед-
часної кончини доброго, безвольного Товар-
ницького. 

Як уся родинна атмосфера Матчуків і 
дух їхнього оточення сформували безініціа-
тивний, бездуховний світ Славка, так і Стефа 
Товарницька передала своєму синові Володи-
мирові також ідею приналежності до вищих 
світу цього, а відтак і зневагу до звичайного 
простого селянина, мужика, до його життя і 
його праці, врешті, до села взагалі. Тому й 
сформувалося у Володимирові відчуття в собі 
якоїсь вищості, елітарності, прагнення будь-
що “підкорити собі” той вищий світ, увійти в 
нього будь-яким способом. Козоріс, користу-
ючись засобами сатиричного розтину внут-
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рішнього світу негативного персонажа, тала-
новито розкриває сутність людини, в якої за 
зовнішнім благородством інтелігента, вишу-
каним, красивим зовнішнім портретом, педан-
тично акуратним в одязі, манерах приховува-
лась душевна убогість його ницого світу, 
відсутність глибини почувань, підпорядко-
ваність себе ідеї – вибитись у своїй кар’єрі “в 
люди”. А для цього він не гребує нічим: зво-
дить в могилу Зофійку, красиву й тонку, делі-
катну й добру натуру, із священичої родини 
Лучицьких, інтелігентну дівчину, яка так 
щиро його покохала і так жорстоко була 
обманута ним, віддавши йому шість найкра-
щих років юності; грає роль закоханого перед 
Ольгою, донькою голови народної ради, бо 
вона вигідна партія для його кар’єрного зро-
сту, а, одружившись, тут же зраджує її з юною 
гуцулкою Василиною, не задумуючись, яких 
страждань приносить найближчим. Без-
душність, егоцентризм, внутрішня пустопо-
рожність, лицемірство, а ще ницість і підлість 
у ставленні як до різних, оточуючих його чи-
новників, урядовців, партійців, журналістів, 
так і до близьких йому людей – матері, якою б 
вона не була, дружини та її родини, сім’ї 
Липницьких, переконливо передає автор чи в 
його діях, а чи міркуваннях, як, скажімо, після 
раптового від’їзду Ольги, яка дізналась про 
його зраду: “...Може, підглядала за ним. Не-
вже вона могла здобутися на таку підлість! – 
обурюється. Його дивує, що вона могла обра-
зитись. 

Він і не думає її покидати, або хоча б 
бути в недружніх відносинах. Він відноситься 
до неї з повагою, як порядний купець до своєї 
фірми. Для фірми гарна, велика вивіска, ве-
ликі, показові вікна, гарна вистава – словом 
вся декорація, пишність, для чого тут любов? 
А Василина – це так собі, маленька, хвильова 
крамничка, побічний гешефтик. Чи слід із-за 
цього робити сцену?” [7, 45]. Коментарі, як 
кажуть, зайві. 

Уроки майстра сатири Леся Мартовича 
відчутні і в зображенні передвиборчої підго-
товки, виборчої системи, її післявиборчого пе-
ріоду. Тут згадуються його оповідання на цю 
тему “Хитрий Панько”, “Іван Рило”, “Квіт на 
п’ятку”, “Смертельна справа” і ін. та й дореч-
ні епізоди із повісті “Забобон”. 

Та коли твір “Забобон”, будучи нищів-
ною сатирою на галицьку духовну еліту та 
інші прошарки тогочасного суспільства, що 
знаходилось під гнітом Автро-Угорської імпе-
рії, включає в себе як виразну складову гумор, 

модифікуючи його в ґротеск, шарж чи іронію, 
то в романі “Голуба кров” гумористичний 
ефект відсутній. Тут на першому плані сатира, 
яка зчаста плавно переходить в іронію. Сто-
совно Леся Мартовича, то його індивідуаль-
но-творчий вияв злютованості гумору й сати-
ри є зрозумілим, бо така специфіка його та-
ланту. Адже ще у ХVІІІ ст. Кантемир розгля-
дав природу сатири “в такому зв’язку з уста-
новкою на сміховий ефект” [8, 21].  

У цьому плані досить згадати спосіб 
життя Славка Матчука, який цілком уклада-
ється в модель/схему: їсти – спати – відпо-
чивати (байдикувати), де відсутні прагнення 
до знань, до збагачення свого інтелекту, 
врешті, до праці, без якої людина перестає 
нею бути. Тому градація комічного має тут 
різні відтінки у сприйнятті саме такої пове-
дінки, поз, жестів, рухів антигероя (порпання 
ямки в садку та її загрібання, та ще й надання 
цій “роботі” важливого (в його світі ледаря, 
неука, живого трупа) статусу, стосунки з жі-
ночою статтю, безглузда жура і такі ж душев-
ні муки, зумисна акцентація письменником 
дріб’язковості більш ніж примітивного світу 
викликає спершу сміх, здивування, згодом 
сум, сміх крізь сльози, біль за таких молодих 
людей, які могли би бути майбутнім нації, її 
проводирями, навчаючись у вищих школах як 
діти інтелігентів, які мають умови для освіти, 
інтелектуального росту як свого власного, так 
і задля людей, задля їхньої кращої будучини. 
Тому впродовж цілого твору наявний прин-
цип нагнітання (від дрібного до вагомого), 
доповнення штрихами, деталями, подробиця-
ми негативної сутності Матчука молодшого, 
що досягається сатиричними засобами (ви-
кривальний сміх, гіпербола, гротеск, шарж, 
карикатура, іронія). 

Автор скористався сатиричним прийо-
мом “поєднання” начебто “непоєднуваного”. 
Адже, на перший погляд, гнівна, безжальна 
критика тих верств населення, які споконвіку 
вважались (особливо на теренах західноукра-
їнських та й не тільки) носіями найвищих ду-
ховних, моральних, етичних норм. Власне, 
отець, священик був зразком для наслідуван-
ня, був поза критикою. Згадаймо атмосферу 
священичих родин у Богдана Лепкого, вихід-
ця із такого духовного середовища, де панує 
специфічний уклад життя, в якому ритм і 
аромат, спокій і врівноваженість чи розміре-
ність та шляхетність і благородство, які 
сьогодні майже втрачені (“Казка мойого жит-
тя”, “Веселка над пустирем”), Ірини Вільде 
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(“Сестри Річинські”), попри вимушені пере-
робки першого варіанту твору, Р.Купчинсь-
кого (“Заметіль”) чи Б-І.Антонича (“Велика 
гармонія”), Олекси Стефановича (релігійна 
тематика багатьох його творів), П.Тичини 
(“Панахидні співи”), врешті, не лише у їхніх 
творах, але й реальна домашня аура у вище-
згаданих і незгаданих майбутніх письмен-
ників. Не випадково М.Грушевський говорив 
у вже згаданій статті “Світлотіні галицького 
життя” про найскрупульозніше виписаних 
двох Матчуків, батька і сина, як про “виїмки”, 
які “не характеризують собою і галицького 
життя”. Звичайно, є й окремі винятки, які мо-
жуть під пером письменника поставати всу-
ціль негативним явищем чи типом й нерідко 
мотивуючись ідеологічною настановою, кон-
кретною добою (“День отця Сойки” С.Тудора, 
“Сад Гетсиманський” Івана Багряного).  

Таким чином є реальні прототипи, ху-
дожнє чуття, фантазія-домисел, мета автора. 
Так, відомо, що прототипом С.Кабановича 
(“Лумера”) став священик с. Топорівці о. Іван 
Стрийський. Та, як справедливо зазначає 
автор найновішої на сьогодні розвідки про 
Леся Мартовича “Бунт крові” Р.Піхманець (в 
якій є чимало нових, глибоких і цікавих гіпо-
тез-доведень як стосовно окремих важливих 
деталей його життєвої, так і творчої біографії, 
мотивуючи їх специфікою характеру Леся 
Мартовича, генетично закладеного батьком, 
особливостями тільки йому притаманної пси-
хології творення, суспільним оточенням, спи-
раючись при цьому на уже відомі досліджен-
ня про письменника та психоаналітичні праці 
учених), художник слова не копіював абсо-
лютно всі як портретні дані, так і сутнісні 
риси прототипа, а доводив до “карикатурного 
зображення” окремі із них. “Запозичені були, 
мабуть, зовнішні ознаки героя й манера пове-
дінки, та доведені вони до крайньої межі па-
родіювання й жаржу”, – пише дослідник [9, 
395]. Адже це право письменника, його ма-
нера творення конкретних образів- характерів. 

Як і Л.Мартовичу, так і М.Козорісу те-
ми, проблеми, характери, типи давала сама 
існуюча дійсність, праця адвоката, спілкуван-
ня з людьми, спостереження за ними, вхо-
дження в їхні болі, страждання. 

У образі-характері доктора Товарниць-
кого та його оточення письменник синтезував 
негативні риси інтелігентів-угодовців, при-
стосуванців, кар’єристів, що постійно допов-
нюються й конкретизуються від початку його 
становлення як особистості, коли він, ще 

навчаючись у гімназії, доносив викладачеві 
грецької мови та латини із красномовним 
прізвищем Собака на своїх ровесників про їх 
політичні симпатії, вів легке, бездумне життя 
гульвіси-студента, спершу зовсім не орієн-
туючись у сутності прагнень, виступів демо-
кратично й патріотично настроєних людей чи 
урядовців-поляків з чіткою шовіністичною 
позицією. Та дуже швидко (бо ж удома ні 
легковажна, без будь-яких нахилів до свого, 
національного, а тільки меркантильного, ма-
тір, ні добрий, але зайнятий тільки одним – 
здобуванням грошей для своєї дружини, бать-
ко, який ніколи не займався вихованням свого 
сина) він нюхом вловлює, що і як треба го-
ворити і робити, щоб мати ріст по кар’єри-
стичній драбині. Тому й не дивно, що раніше 
набутий досвід “інформатора” удосконалю-
ється в подальшому житті. Так, Володимир 
Товарницький не безкорисливо (шість тисяч 
на рік) доносить раднику Прислуцького, що 
відбувається в лавах українців у час передви-
борчої кампанії. А його донос-анонімка по-
слові Липницькому про те, що провокатором 
є редактор Макух, якого всі знають як 
справедливу, чесну людину, яка й справді 
вболіває за народну справу, підриває авто-
ритет, кидає тінь на порядного і безневинного 
журналіста, громадського діяча. І це в той час, 
коли тим зрадником (що зрозуміло з підтексту 
твору) є сам д-р Товарницький. А розмова 
останнього з послом Бодинським засвідчує 
формальність їхнього перебування у партіях, 
бо це тільки засіб збагачення, спосіб робити 
кар’єру, тому у вині вони “топлять (…) і пар-
тію, і іронію” (99). Не випадково на запитання 
Товарницького про “Січі” посол Бодинський 
відповідає, що “це тільки форма, мода, ну – 
іграшка придумана для хлопів. (…) носять 
ленти, топірці, роблять вправи, муштруться, 
щоб виступити на якійсь нараді. Це, між нами 
кажучи, феєрверк” (100). 

Мрії Товарницького сягають щоразу ви-
щих рангів – посад посла, вищого титула 
шляхетського походження, врешті, мріє про 
те, що саме він буде тим краєугольним каме-
нем, на якому “утворилася українська нація”. 
І без контексту реципієнтові відчутно, скільки 
тут іронії. 

Готуючись до виборів, адвокат Товар-
ницький все зробить, щоб для нього не було 
конкуренції: раз Валько вчитель грошей не 
має, а свою кандидатуру пропонує на тому ж 
окрузі, то його виключають з народної ради, бо 
має іти в кандидати тільки багатий; у помічники 
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Товарницькому радять брати міщанина свинаря 
Прокопця, бо ж він знає усіх селян і буде добре 
агітувати за нього; зрозуміло, що 
використовуються гроші, тобто підкуп для цієї 
вагомої справи. А в розмовах із селянами 
Володимир Товарницький абсолютно все їм 
обіцяє, навіть те, що не входитиме в його ком-
петенцію, хоч він і сам знає, що 99 % людських 
скарг він не зможе виконати. Як це актуально й 
нині і як це дихає сучасністю! 

У такому ж сатиричному ключі, най-
частіше використовуючи іронію, всесторонньо 
розкриває М.Козоріс реальне і приховане єство 
посла Липницького, тестя доктора Товар-
ницького, його родини та цілої галереї про-
владних урядників чи тих, хто прокладає собі 
ліктями дорогу до влади задля своїх дрібних 
шкурницьких інтересів, а не задля блага людей. 
Концепція суголосна Мартовичу: як не така 
інтелігенція, то хто думатиме і щось робитиме 
для народу, для України, яке її майбутнє?! 

Таким чином, сатиричні засоби розкриття 
галицько-української міської інтелігенції 
напередодні Першї світової війни з її показним, 
зовнішнім патріотизмом, зрадницько-
угодовською сутністю, кар’єристично-мер-
кантильним, бездуховним світом талановито 
використані Михайлом Козорісом у художньо-
му мисленні роману “Голуба кров” насамперед 
через образ-характер центрального антигероя 
Володимира Товарницького (використовуючи 
творчий досвід свого попередника у нищівній 
критиці сільської духовної еліти початку 
століття), формування світу якого відтворено, 
як і в Славка Матчука, в орбіті родинного, 
суспільного, громадсько-культурного, 
політичного життя, панорамно представивши 
реальну дійсність західноукраїнської гілки 
України, що перебувала в складі Австро-
Угорщини. 

Як і в Леся Мартовича, у художньому 
світі якого превалюючими є гумористично-са-
тиричні модифікації відтворення духовної і 
селянської індивідуальної та колективної сві-
домості, так і в Михайла Козоріса сатирично-
іронічний дискурс-розтин негативної за нутром 
особистості й соціуму реалізується на різних 
рівнях художнього твору – проблемно-
тематичному, ідейно-концептуальному, харак-
терологічному, композиційно-фабульному, 
явивши не поверхневі, зовнішні, а глибокі, 
внутрішні, творчо-спонтанні уроки літератур-
них традицій, а також неповторність мистець-
кого самовияву сатиричного таланту у сво-
єрідному діалозі-контакті з майстрами-попе-

редниками літературного процесу поч. ХХ 
століття. 
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У статті досліджується специфіка осмислення фаустівської теми в романі Є.Замятіна “Ми”. 

Як модус реалізації фаустівської теми розглядається конфлікт аполлонівського і діонісійського та 
особливості його розвитку на трьох рівнях – психологічному, просторовому та філософському. 

Ключові слова: фаустівська тема, фаустівська культура, ідея перетворення світу, 
антиутопія, аполлонівське, діонісійське. 

 
Інтерес до фаустівської теми, характер-

ний для західноєвропейської та російської 
літератур у перше тридцятиріччя ХХ століття, 
був зумовлений кількома причинами. По-пер-
ше, як вказує Г.Якушева, “траєкторія розвит-
ку образу Фауста в літературі ХХ ст. відпові-
дає траєкторії розвитку всієї духовної культу-
ри сучасного світу в її зв’язку з соціальними 
процесами, політичними катаклізмами, есха-
тологічними настроями часу” [10, 182]. По-
друге, 1920–1930-ті рр. явили останній і най-
більш яскравий спалах та присмерк культури, 
позначеної О.Шпенглером як “фаустівської”. 
У відблисках цього спалаху чітко виокреми-
лися суперечності і конфлікти, що стали доле-
носними для всього ХХ століття – культури і 
цивілізації, людини і міста, природи і духов-
ності в людському єстві (аполлонівське і 

діонісійське). У літературі 1920–1930-х рр. ці 
суперечності переломилися в осмисленні 
фаустівских терзань людського духу, спрямо-
ваного на перетворення світу і влади над ним. 

Трагедія перетвореного світу своє най-
глибше осмислення знайшла в жанрі антиуто-
пії, що досягла в цей період піку своєї акту-
альності і відбила страх перед активною ци-
вілізованою діяльністю людини. Розквіт анти-
утопії в 1920–1930-х рр., по суті, становив со-
бою другу (з часів рубежу століть) потужну 
хвилю розчарування, яка виникла в результаті 
осмислення перетворювальних процесів, по-
чаток яким поклала перехідна епоха. І якщо 
розчарування в традиційних культурних імпе-
ративах минулих епох стало на рубежі ХІХ–
ХХ ст. стимулом до творення нових цінностей 
як культурних, що відбили спрагу оновлення 
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світу, так і естетичних, що відбили спрагу по-
новлення мистецтва, то розчарування, що на-
стало до кінця 1930-х рр., стало наслідком 
сприйняття оновленого світу. Минулі майже 
сорок років ознаменувалися стрімким натис-
ком урбаністичної цивілізації, Першою світо-
вою війною, революціями в Росії та Німеч-
чині, трагедією “втраченого покоління”, при-
ходом до влади Гітлера, встановленням фа-
шистських режимів в Іспанії та Італії і вже 
практично реалізованою загрозою Другої сві-
тової війни.  

Створені на противагу традиційним, но-
ві культурні цінності не змогли приборкати 
варварських поривів людства, яке опинилося 
на межі знищення. У ситуації, коли ні цивілі-
зовані, ні природні начала людини не спри-
ймалися як ідеал, загострився стан безвиході, 
викликаний тим, що ні культурні традиції та 
цінності минулого, які були відкинуті, ні Бог, 
якого поховали на рубежі століть, не мали 
ніякого відношення до навислого над люд-
ством жаху й мороку. Відповідальність лежа-
ла на самій людині, яка проголосила себе Бо-
гом. Стан безвиході було викликано розчару-
ванням у самій людині, у людській природі. 
Як не парадоксально, цивілізація, яка мала б 
показати апогей аполлонівської гармонії і по-
рядку, насправді показала хижацьку, звірячу 
сутність людської сили і людського генія, яка 
так яскраво позначилася в західних відблис-
ках фаустівської культури. 

Говорячи про особливості жанру анти-
утопії ХХ ст., В.Маканін зазначав: “У якомусь 
сенсі це, можливо, страхи майбутнього, але це 
– справжнє в конденсованій формі. Це справ-
жнє. Це не жах, а реальність. Так побачена 
реальність” [7, 212]. “На початку 1930-х рр., – 
зазначає В.Гудкова, – ідея Великої утопії зна-
ходить конкретику креслення” [3, 13]. Пере-
творений простір диктував людині свою во-
лю, і це неминуче викликало конфлікт “при-
родного” і “цивілізованого”, людського і 
фаустівського, осмисленого як боротьба діоні-
сійського і аполлонівського. 

У романі Є.Замятіна “Ми” (1921) кон-
флікт аполлонівського / діонісійського, в рам-
ках якого відбувається осмислення фаустівсь-
кої теми, розвивається на трьох рівнях. Пер-
ший – психологічний – розкриває проблему 
самоідентифікації фаустівської свідомості, 
втіленого в образах головних героїв роману 
Д-503 і I-330. Д-330 – талановитий вчений-
математик, будівельник космічного корабля. 
“Інтеграл” – носій колективної фаустівської 

свідомості, зусиллями якого свого часу була 
побудована “Єдина держава” розуму, і яке, 
вже одного разу перетворивши світ, жадає 
перетворення інших цивілізацій: “Тисячу 
років тому ваші героїчні предки підкорили 
владу Єдиної держави, всю земну кулю. Вам 
належить ще більш славний подвиг: благо-
дійне ярмо розуму підпорядкували невідомі 
істоти, що живуть на інших планетах, мож-
ливо, ще в дикому стані свободи. Якщо вони 
не зрозуміють, що ми несемо їм математично 
безпомилкове щастя, наш борг – змусити їх 
бути щасливими” [6, 3]. Це “благодійне ярмо 
розуму” показує аполлонівський початок у 
його ніцшеанському трактуванні як “повне 
відчуття міри, самообмеження, свобода від 
диких поривів, мудрий спокій Бога” [8, 451], 
геній державності. 

І-330 – революціонерка, образ якої 
успадковує риси романтичного героя-бунтаря, 
її мета – боротьба за свободу проти “царства 
розуму”, що перетворився у вихолощений 
безликий світ зрівнялівки, укладений у стіни 
скляного міста, де кожна хвилина життя горо-
дян строго регламентована державою і Благо-
дійником: “Щоранку, із феноменальною точ-
ністю, в один і той же час і в одну і ту ж хви-
лину ми, мільйони, встаємо як один. В один і 
той же час єдиномільйонно розпочинаємо ро-
боту і єдиномільйонно закінчуємо ... виходи-
мо на прогулянку ... відходимо до сну” (10). 
Єдиною Державою контролюється навіть ін-
тимне життя людини, яке одержує замість лю-
бові сурогат – щастя за рожевими еталонами. 
У цьому сенсі мрія І-330 – нове перетворення 
вже перетвореного світу шляхом об’єднання 
“Єдиної держави” і “Світу за зеленою стіною” 
– втілення стихійності природних сил, світу, 
наповненого яскравими фарбами, дурманни-
ми запахами. У ньому живуть веселі, життєра-
дісні “дикі” люди, яким до душі вільне, не 
скуте жодними регламентами, природне існу-
вання. 

Під впливом любові до І-330 Д-503, на 
початку роману беззаперечно відданий ідео-
логії Благодійника, відчуває болісне роздвоєн-
ня, намагаючись ототожнити себе то з при-
хильниками Єдиної держави, то з представни-
ками “дикого” природного світу і діє в ньому 
революційною організацією “Мефі”. Завдяки 
спілкуванню з І-330 Д-503 переглядає свої фі-
лософські та ідеологічні погляди, що, на дум-
ку Т.Давидової, свідчить про складну еволю-
ції Д-503, який перетворюється з машинопо-
дібного “номера” в трагічного героя, свідомо 
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відмовляється від аполлонівської, ентропійної 
стихії в ім’я здобуття індивідуальності, любо-
ві і свободи [5, 138], знаходячи тим самим діо-
нісійське начало. Водночас у внутрішніх хи-
таннях, душевних сумнівах Д-503 проступа-
ють риси “російського Фауста”, які познача-
ються дослідниками як “гамлетизм” з прита-
манними йому невпевненістю, подвійністю, 
рефлексією [11, 139]. 

На відміну від роздвоєності Д-503, яка 
має “набутий” характер, дуалізм образу І-330 
втілений авторським хистом. Він має синте-
тичну природу й успадковує одночасно риси 
образів Фауста та Мефістофеля, осмислених  
Є.Замятіним у руслі модерністських традицій. 
З одного боку, в образі І-330 знаходить своє 
втілення фаустівська ідея революційних 
прагнень людства, бунту проти всякого за-
стою, навіть того, що несе в собі “блаженний 
спокій”: “Революції нескінченні ... Тільки різ-
ниці – різниці – температур, тільки теплові 
контрасти – тільки в них життя. А якщо всю-
ди, по всьому Всесвіту, однаково теплі – або 
однаково прохолодні тіла ... Їх треба зіштовх-
нути – щоб вогонь, вибух, гієна. І ми – зі-
штовхнемо” (116). З іншого боку, ця ж ідея у 
Замятіна посилюється демонічним початком: 
революційна організація носить назву “Мефі”, 
і в її спрямованості до безкінечного бунтарст-
ва відчутні перегуки самохарактеристики ґе-
тівського Мефістофеля (“Ми із жилкою твор-
чою, ми рід могутній, / Божевільні, бунтарі ...” 
[2, 372]), якого Господь направляє розворуши-
ти людину від сплячки і неробства.  

У цьому зв’язку В.Чалікова справедли-
во зазначає, що “Замятін зневажає пошире-
ний, вульгарний демонізм. Диявольське в йо-
го текстах має статус наукової категорії: це 
неевклідове енергетичне начало, необхідне 
для загальної гармонії і контрольоване вищим 
началом” [9, 182]. Але у світі роману “Ми” 
Бог мертвий, і нікому спрямовувати й кон-
тролювати демонічний початок: “Сатана там 
править свій бал – за стінами скляної клітки – 
повнокровно і нестримно, але Того, хто дозво-
ляє йому це, ми не знаходимо; у свідомості 
героя миготить іноді безсила тінь поваленого, 
скасованого і непотрібного Бога древніх. У 
ньому немає тієї ніжної авторської ностальгії, 
яка висвічує інші образи старого світу ... Це 
аналог деспота Благодійника, його архаїчний 
прототип” [9, 183]. Замість нього божественну 
функцію порятунку людства бере на себе дия-
вольське начало, романтичний образ Сатани 
як злої сили, яка ... творить добро. Про це 

свідчить характеристика, дана Мефістофелю 
самим Замятіним: “Мефістофель – найбіль-
ший у світі скептик і водночас – найбільший 
романтик та ідеаліст. Всіма своїми дияволь-
ськими отрутами він руйнує всяке досягнен-
ня, будь-яке сьогодні ... тому, що він таємно 
вірить у силу людини стати божественно-
досконалою” [5, 140].  

Цій характеристиці цілком відповідає 
образ І-330, який заради порятунку людства 
готовий зруйнувати все дощенту і знищити 
незгодних з ним. Тут важливо підкреслити, 
що в інтерпретації Замятіна мефістофельське 
начало є аналогом діонісійського. У цьому 
зв’язку дослідниками відзначено, що синте-
тичний образ І-330 “асоціюється з Діонісом у 
взаємовиключних інтерпретаціях Ф.Ніцше і 
В.І.Іванова. Перший з них пов’язував цього 
язичницького бога з Антихристом, а на думку 
другого, діоніська релігія передувала христи-
янству. У героїні Є.Замятіна є риси «здичаві-
лого демона» в античному сенсі (Ніцше) і Ме-
фістофеля” [5, 139]. Спокушаючи Д-503 забо-
роненими задоволеннями діоніського “Світу 
за зеленою стіною”, І-330 домагається від ньо-
го згоди для участі в революції. Але на від-
міну від Д-503, який не бачить сенсу в слі-
пому бунті, у своєму пориві до свободи йде до 
кінця, приймаючи її трагічні наслідки – му-
ченицьку смерть. 

Другий рівень розвитку конфлікту апол-
лонівського / діонісійського можна умовно 
позначити як просторовий, що становить со-
бою зіткнення і протиборство двох світів – 
Єдиної держави і Світу за зеленою стіною як 
вічної опозиції цивілізації і природи. Циві-
лізація Єдиної Держави, що є в романі обра-
зом аполлонівського начала, втілена в образі 
скляного міста, створеного людиною штуч-
ного простору, з якого геть витіснена жива 
природа (“Людина перестала бути дикою тва-
риною тільки тоді, коли вона побудувала пер-
шу стіну”) (63). В.Чалікова зазначає, що Єди-
на Держава – новий образ життя, упаковане в 
збережену в пам’яті однолінійну міську фор-
му. Під деспотичним ярмом спресовується і 
ця форма – виникає монстр [9, 191]. Місто в 
романі Замятіна показане як упорядкований 
стерильний світ, з якого назавжди вигнані 
страждання, відчай, хвороби і “шаленство 
думки”, а разом з ними – і любов, радість, ве-
селощі – тобто все, що має відношення до 
хаотично-ірраціональної сфери людських по-
чуттів та емоцій, які залишилися за зеленою 
стіною і більше не перешкоджають суворій 
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регламентації буття, образно втіленої в “квад-
ратній гармонії” міського простору: “Очи-
щене від нижчого світу місто ... Непорушні 
прямі вулиці, бризкає променями скло мосто-
вих, божественні паралелепіпеди прозорих 
жител, квадратна гармонія сіро-блакитних 
шеренг. І так: ніби не цілі покоління, а я – са-
ме я – переміг старого Бога і старе життя, са-
ме я створив усе це, і я як вежа, я боюсь ру-
шити ліктем, щоб не посипалися уламки стін, 
куполів, машин...” (98, 4–5).  

У цьому просторі раціонально регла-
ментована і сама сутність особистості, приду-
шивши в собі людське начало і перетворив-
шись у розчинений в єдиному цілому “ну-
мер”: “Бачиш себе частиною величезного, по-
тужного, єдиного”, де “ МИ” – від Бога, а “Я” 
– від диявола ” (83). У цьому сенсі місто в ро-
мані, на думку Ч.Коллінза, є “моделлю свідо-
мості, пригніченою майже абсолютною вла-
дою раціонального” [9, 185]. Однак на цій же 
сторінці поруч з описом скляного міста – кон-
трастний опис міста минулих століть, що уяв-
ляється Д-503 безглуздим анахронізмом: “Ме-
ні раптом згадалася картина в музеї: їх, то-
дішній, двадцятого століття проспект, оглуш-
ливо строката, заплутана штовханина людей, 
коліс, тварин, афіш, дерев, фарб, птахів... І, 
кажуть, це насправді було – це могло бути. 
Мені здалося це так неправдоподібно, так 
безглуздо, що я не витримав і розсміявся рап-
том” (5). Образ старого міста – теж колись 
оплоту цивілізації – раптом виявляється те 
саме в буйному, дикому світі природи, про-
ступає крізь скляні стіни міста нової циві-
лізації: 

“Жовті – з червоними цегляними при-
щами – стіни стежили за мною крізь темні 
квадратні окуляри вікон, стежили, як я від-
кривав скрипучі двері сараїв, як я заглядав у 
кути, тупики, закутки. Хвіртка в огорожі і 
пустир – пам’ятник Великої Двохсотлітньої 
Війни: із землі – голі кам’яні ребра, жовті 
вишкірені щелепи стін, стародавня піч з вер-
тикаллю труби – навіки скам’янілий корабель 
серед кам’яних жовтих і червоних цегляних 
сплесків... І дерева, наче свічки, – в саме небо; 
як на кострубатих лапах присіли до землі 
павуки; немовби німі зелені фонтани... І все 
це вигинається, ворушиться, шарудить, з-під 
ніг сахається якийсь шорсткий клубочок, а я 
прикутий, я не можу ступити ні кроку – тому 
що під ногами не площина – розумієте, не 
площина, – а щось огидно-м’яке, податливе, 
живе, зелене, пружне” (83, 102). 

Образ “зеленого світу” в романі пока-
заний як втілення діонісійської стихії, як 
гармонійне єднання людини і природи. 

Відзначимо, що у своєму трактуванні 
аполлонівського / діонісійського Є.Замятін 
відходить від ніцшеанського канону, згідно з 
яким аполлонівське ототожнюється з індиві-
дуальним початком, а діонісійське показане 
початком, що руйнує аполлонівський прин-
цип індивідуалізації. За Є.Замятіним, індиві-
дуальність аполлонівського є індивідуальніс-
тю колективною, тобто індивідуальність МИ, 
якій протистоїть індивідуальність Я пред-
ставників “зеленого світу”, гостро відчута  
Д-503 в момент діонісійського екстазу: “Це 
було надзвичайно дивне, п’яне: я відчував себе 
над усіма, я був я, окреме, світ, я перестав бути 
складовою, як завжди, і став одиницею” (104). 
У цьому сенсі конфлікт аполлонівського / 
діонісійського як зіткнення двох світів – 
Єдиної Держави і Світу за зеленою стіною – 
постає як зіткнення колективної та індиві-
дуальної, єдиної та одиничної, природної і 
міської свідомості і, нарешті, конфлікт людсь-
кого і фаустівського начал, які в романі Замя-
тіна антагоністично розведені в два чужих 
один одному світи. Єдиний спосіб їх об’єднати 
– шляхом революції зруйнувати зелену стіну, 
на що спрямовані зусилля І-330 і членів орга-
нізації “Мефі”: “прийшов день, коли ми 
зруйнуємо цю Стіну – всі стіни – щоб зелений 
вітер з кінця в кінець – по всій землі” (103). 

При осмисленні конфлікту аполлонівсь-
кого / діонісійського в романі вбачається дум-
ка Замятіна про обмеженість, неспроможність 
обох начал, існуючих в окремому один від 
одного вияві (“Аполлонівське начало, – за-
значає Т.Давидова, – дає лише ілюзію щастя, 
благополуччя, діонісійське ж – свободу, не-
безпечну трагедією” [5, 138]), і водночас – 
про їх непоєднуване в художньому просторі 
роману: революція зазнає поразки. Але в її 
образі – мрія письменника про вільну гармо-
нійну людину, в якій раціональне й емоційне 
органічно доповнюють одне одного: “Хто 
вони? (“Лісові” люди) Половина, яку ми втра-
тили, Н і О – а щоб вийшло Н2О – струмки, 
моря, водоспади, хвилі, бурі – потрібно, щоб 
половини з’єдналися... ” (109). У цьому сенсі 
в романі “Ми” риси антиутопії відступають, 
даючи місце утопії, утворюючи “діалог жан-
рів”, на який вказує В.Чалікова [9, 168]. 

Відзначимо, що в романі Є.Замятіна 
конфлікт аполлонівського / діонісійського як 
протиставлення світів цивілізації і природи 
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може мати і більш ширше трактування, яке 
знайде своє продовження в написаних пізніше 
п’єсі “Атілла” і романі “Бич Божий”. У кон-
флікті роману “Ми” дослідники вбачають 
проекцію на протистояння двох культур – За-
ходу і Сходу. Посилаючись на критичні статті 
Є.Замятіна та його запропоновану передмову 
до роману, Ф.Винокуров зазначає, що, за 
задумом Замятіна, у романі “Ми” зароджу-
ється тема “боротьби свіжих” варварських” 
народностей – супроти дійшовшої до межі 
свого розвитку, побудованої на рабстві, поста-
рілої, виродженої римської цивілізації” [1]. 

 
1. Винокуров Ф. “Мы” и “Бич Божий” Е. Замя-

тина: два варианта воплощения одной темы 
[Электронный ресурс] / Ф. Винокуров // 
Academic Electronic Journal in Slavic Studies. – 
Toronto : University of Toronto, 2010. – № 34. – 
Режим доступа : http://www.utoronto.ca/tsq/13/ 
vinokurov13. shtml. Последнее обращение 
01.03.2011. 

2. Гете И.-В. Фауст / И.-В. Гете // Собр. соч. : в 
10 т. / И.-В. Гете – М. : Художественная 
литература, 1975–1980. – Т. 2. – С. 7–440. 

3. Гудкова В. Рождение советских сюжетов /  
В. Гудкова. – М. : НЛО, 2008. – 456 с. 

4. Давыдова Т. Т. Тема “заката Европы” в дилогии 
Е. И. Замятина об Атилле / Т. Т. Давыдова // 
Творческое наследие Евгения Замятина : 
Взгляд из сегодня. – Тамбов : Изд-во ТГУ  

им. Г. Р. Державина, 1997. – Вып. 3. – С. 94–
104. 

5. Давыдова Т. Т. Фаустовская коллизия в романе 
Евгения Замятина “Мы” / Т. Т. Давыдова // 
Гете в русской культуре ХХ века. – М. : Наука, 
2004. – С. 128–143. 

6. Замятин Е. Мы / Е. Замятин // Избранные 
произведения : в 2 т. / Е. Замятин. – М. : 
Художественная литература, 1990. – Т. 2. – С. 
3–155. 

7. Цит. по: Ли Сын Ок. Русская антиутопическая 
драматургия 1920–1930-х годов / Ли Сын Ок // 
Известия Российского государственного педа-
гогического университета имени А. И. Герцена. – 
С. Пб. : РГПУ им. А. И. Герцена, 2008. –  
№ 37 (80). – С. 210–214.  

8. Ницше Ф. Рождение трагедии из духа музыки / 
Ф. Ницше // Так говорил Заратустра. Рождение 
трагедии. Воля к власти. Посмертные афориз-
мы / Ф. Ницше. – Минск : Харвест, 2007. –  
С. 447–572. 

9. Чаликова В. Антиутопия Евгения Замятина: 
пародия или альтернатива? / В. Чаликова // 
Утопия и культура. Эссе разных лет : в 2 т. / 
В. Чаликова. – М. : ИНИОН РАН, 1992. – Т. 1. – 
С. 150–194. 

10.  Якушева Г. В. Фауст в искушениях ХХ века. 
Гётевский образ в русской и зарубежной лите-
ратуре / Г. В. Якушева. – М. : Наука, 2005. – 
235 с. 

11.  Якушева Г. В. Фауст и Мефистофель в литера-
туре ХХ века / Г. В. Якушева // Гетевские 
чтения. 1991. – М. : Наука, 1991. – С. 165–192. 

 
В статье исследуется специфика осмысления фаустовской темы в романе Е.Замятина “Мы”. 

Как модус реализации фаустовской темы рассматривается конфликт аполлонического и дионисийского 
и особенности его развития на трех уровнях – психологическом, пространственном и философском.  
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In article the specific character of faustian subject matters interpretation in Y.Zamyatin’s novel “We” 

is investigated. As modus of faustian subject matters realizations is the conflict between Apollonian and 
Dionysian and features of its progress at three levels – psychological, spatial and philosophical is considered. 

Key words: faustian subject matters, faustian culture, idea of transformation of the world, dystopia, 
Apollonian, Dionysian. 
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АНТИВОЄННА ПРОЗА ВАСИЛЯ СТЕФАНИКА І КАТРІ ГРИНЕВИЧЕВОЇ: 
РИСИ ТРАГІЗМУ АВТОРСЬКОЇ СВІДОМОСТІ 

 
У статті розглядається трагізм як складова  художнього мислення у Василя Стефаника і Катрі 

Гриневичевої на прикладі компаративного аналізу їхньої малої прози. 
Ключові слова: антивоєнний мотив, трагізм, авторська свідомість, трагічне світосприйняття, 

художнє мислення. 
 

Модерністська художня свідомість Ва-
силя Стефаника початку ХХ століття оригі-
нально й продуктивно трансформувалась у 
творчому доробку його сучасниці Катрі Гри-
невичевої, розквіт мистецького таланту якої 
припадає на період міжвоєнного двадцяти-
ліття. Свого часу студент Краківського уні-
верситету Василь Стефаник спонукав юнку, 
котра навчалася в сполонізованій Учительсь-
кій жіночій семінарії, до участі в Шевченків-
ському вечорі, згодом – писати українською 
мовою (як відомо, прожиті вісімнадцять років 
без рідного слова вона вважала “моральним 
злочином супроти свого народу”), познайо-
мив дебютантку з Іваном Франком, зрештою, 
став достойним об’єктом її дівочих мрій. Це 
визнає і літературознавець Р.Піхманець, на-
прочуд поетично описуючи палкі почуття 
“рум’янощокої Катрі Бонахівни” до “елегант-
ного чорнокудрана з головою поета й погля-
дом стоїка”: “А ваш жагучий погляд я ловила 
кілька разів на собі й могла багато що у ньому 
вичитати. Це був той погляд, що зразу ж спо-
лошив лебеді душі моєї” [10, 197]. Звісно, 
обидвох непересічних західноукраїнських 
митців об’єднували не лише приязні взаєми-
ни,  а й традиційність і модерність водночас, 
драматичність внутрішнього світу, вміння пи-
сати кров’ю власного серця, трагізм як основа 
авторської свідомості, що знайшов своє вира-
ження передовсім в антивоєнній тематиці. 

З антивоєнними мотивами пов’язаний 
другий період творчості Василя Стефаника. 
Нові можливості новелістичного жанру, тех-
ніки художнього творення прозаїк продемон-
стрував у написаній за одну ніч (після три-
валого мовчання) новелі “Діточа пригода”, в 
якій предметом зображення стає війна, а 
об’єктом показу – доля осиротілих маленьких 
дітей, що туляться біля тіла вбитої сліпою ку-
лею матері. У цьому творі трагічна “драма-
тургія” “будується на контрасті між трагізмом 
у сприйманні читача й відсутністю розуміння 

цього трагізму ситуації” [13,131] в хлопчини, 
який у межовій ситуації з дитячою безпосе-
редністю  споглядає війну – “яка вона файна” 
[13,131], сприймає нічний бій як захопливе 
видовище (“А диви, як за Ністром жовніри ку-
лями такими вогневими підкидают, шпуриют, 
але високо, високо, а куля горит, горит, а 
потім гасне. Граютси ними, о, яких богато!” 
[13,131]), радить малій сестричці їсти закри-
вавлений хліб з пазухи вбитої неньки, усві-
домлює неминучість смерті, власну прирече-
ність (“як мене куля трафить, то я ляжу коло 
мами та й умру” [13,130]).  

Проникливим відчуттям інфернальної 
ненормальності воєнного стану світу вражає й 
саморозкриття материнської душі в новелі 
“Марія” (1916), що також започаткувала но-
вий творчий період у художньому доробку 
покутського новеліста, новелі, в якій трагедій-
на візія посивілої за ніч героїні-страдниці  ма-
лює її трьох синів, закутаних у білі рантухи 
снігу з червоними квітками крові. Риси трагіч-
ної авторської свідомості переважають і в но-
велах “Пістунка” (жаска інсценізація похо-
рону гусарської дитини) та “Вона – земля”, де 
розпач батька великої родини Данила сягає 
найвищої емоційної напруги у фразі: “Кара 
Божа спустилася на нас за гріхи цілого світа” 
[13, 128]. Трагізм як основа авторської свідо-
мості увиразнює важкі страждання згорьо-
ваної матері, котра намагається протистояти 
“страшному світу”, у новелі “Гріх”, у якій 
жертвою війни стає незаконнонароджене не-
мовля.  

Риси трагедійного авторського світо-
сприйняття простежуються і в збірці опові-
дань “Непоборні” (1926), яку Ф.Погребенник 
слушно залучив до кращих здобутків захiдно-
української прози на антивоєнну тему [11, 50]. 
А оповiдання “Параска Гоголь” i “Пасха го-
сподня” дали пiдставу Марковi Черемшинi 
порiвняти їх авторку з видатними сподвижни-
ками української лiтератури О.Кобилянською 
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i Б.Лепким та назвати письменницю “сучас-
ним найбiльшим митцем слова i форми” [15, 
368]. В основі сюжетної канви “Непоборних” 
– реальні трагічні історії виселенців з 
прифронтової смуги Волині та Східної Гали-
чини в австрійських концентраційних таборах 
Гмінд та Нідеральм, де Катря Гриневичева 
чотири роки добровільно перебувала в ролі 
вчительки та сестри милосердя. Ясна річ, їй 
довелося пережити чимало смертей, що й 
відобразилося на її світогляді, а згодом – на 
експресіоністичній манері письма. На траге-
дійності світосприйняття Катрі Гриневичевої 
певною мірою наголошував Р.Горак, міркую-
чи про її щоденну боротьбу за існування, при-
низливу бідність, що ставала об’єктом глузу-
вань та пліток, трагічне завершення стосунків 
з Гнатом Хоткевичем, навіть про містичне 
прокляття, що тяжіло над авторкою [2, 78], і 
самобичування та припускаючи, що її одер-
жимість і самопожертва, виснажлива праця, 
“серед якої перо здавалося зіркою” [3, 78],  
були зумовлені почуттям вини за несвідому 
юність. Видається, що всі ці межові випробу-
вання й підштовхнули авторку досягти глибин 
трагедійності буття. Зрештою, як і Стефаника, 
котрий екзистенціально осмислював пробле-
му трагізму як органічну частину своєї біогра-
фії у зрілому віці, що “переживав болі інших, 
наче свої, чужі страждання сприймав, як свої 
власні” [7, 128].  

Симптоматичною бачиться в цьому кон-
тексті думка I.Денисюка, котрий  вiдзначає, 
що у збiрцi “Непоборнi” (до слова, В.Стефа-
ник високо оцiнив її i мав намiр написати до 
неї передмову) письменниця повернулася до 
стефаникiвського типу новели [6, 10]. Як і 
знаменитий новеліст, письменниця створила 
антивоєнну прозу, в якій “пережите й вистра-
ждане в жорстокi роки першої свiтової вiйни 
вилилося на папiр короткими, сильними й 
страшними рядками” [11, 51], зосередилася на 
художньому дослідженні світу непоборних  – 
жiнок, дiвчат, дiтей, –  що постає всуціль 
сповненим трагедії. Катря Гриневичева нена-
че перегортає десятки особистих справ, щоб 
залучити їх як переконливi докази до свого 
звинувачення австрійського уряду в геноциді.  

В основу кожного iз 23-х нарисiв анти-
воєнного циклу покладений якийсь трагiчний 
епiзод у життi виселенцiв, виписаний лаконiч-
ними образними засобами, особливо у творах 
про дітей. Зiставляючи змiстовно алогiчнi речi 
(“дiти, мов мишенята”, “заков’язлi, як мухи в 
стужi”), вдаючись до неодноразового повтору, 

метонiмiї (“А там у кутi... чиїсь вилицi у ярiм 
вогню”), оксиморону (“очi змерзли вiд гаряч-
ки”; “з нiмим криком у серцi”; “розкричана 
беззвучним криком”; “крик тишi”), метафор 
(“пiд повiками товпляться кладовища”), пись-
менниця змальовує трагічно-правдиві образи 
дiтей без дитинства, якi сотнями помирали у 
туберкульозних бараках Австрiї, дiтей-сирiт, 
чиї “мами по Вальтерсгофах мерли на холєру, 
а батьки вiд iталiйської чи мадярської кулi, 
коли не на галузях яблунi перед вiкнами влас-
них хат” [4, 55]. Трагічна колізія (невиліковна 
недуга дітей) вирішується в наступних ряд-
ках: 

“– Милий Лучку вмираєш? 
А вiн: 
– Вже. 
Чиясь Тетянка бiлiла йому понад голо-

вою, от як свiчечка, що нiяк не годна горiти, 
довiряла будь-кому сльозу, що при смерти: 

– Нiчого менi на свiтi не жаль, тiлько 
тих жовтих чобiток... на кого я їх лишу? 

I знову оддалеку: 
– А-яй...а-яй!.. 
Стогiн мовк, i з новою мiццю перся на 

смертне узгiр’я” [4, 101]. Трагізм ситуації, 
трагiзм становища приречених дiтей авторка 
пiдкреслює скупими, але страшними фразами: 
“Он ще одно розправило баннi руки, готове 
миттю у вирiй. Сорочину вiдай мама краями 
надерла, щоб лекше душi полетiти” [4, 101]. 
Приголомшує цілковита буденність їх спри-
йняття смерті, але буденність, яка вражає 
сильніше від будь-яких сентиментальних 
оплакувань. 

Подібний трагічний зміст характерний і 
для сюжету нарису “Як згасне день”, в якому  
Катря Гриневичева створила образ Нiоби-
страдницi, котра щодня “iз зойком смертельно 
травленої iстоти” поспішає до лiсу, де “й досi 
сплетенi обiймами” [4, 70] лежать замерзлi дi-
ти. Можна провести тут аналогiю iз твором 
Марiйки Пiдгiрянки “Мати-страдниця”, яка 
теж перебувала в Гмiндi i виспiвала горе 
матерi, що втратила там четверо дiтей. З тра-
гічної ноти починається й новела “Тiнi ночи”, 
героїня якої, “рятуючи себе вiд божевiлля, 
рвала з душi спомини”. Але втрата єдиної 
кровинки кинула небогу у милосердну прiрву 
божевілля, що загострює відчуття трагізму: 
“Розхристана бiгла шляхом за вмерлою се-
строю” [4, 60]. Трагічне звучання збірки поси-
люють образи душевнохворих, що зустрiча-
ються у багатьох новелах збiрки. Це i боже-
вiльний Єремiя (“Окропиши м’я иссопом...”), 
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який, блукаючи територiєю баракiв, “обома 
руками стискав свою трагiчну голову й обра-
бованим iз розуму голосом кричав: “Кров 
ллється по Єрусалимi!” [4, 121], i божевiльний 
пророк (“Весiлля Карапульки”), у якого 
“зморшки лиця повiдмiчуванi глибокими нарi-
зами болю” [4, 92], і зґвалтована вартовими  
дівчина-мучениця (“Пасха красна”). 

Внутрiшнiй стан, настрiй вигнанцiв пи-
сьменниця передає за допомогою промови-
стих епiтетiв. Вона пiдкреслює, що в нещас-
них селян обличчя були “закуренi злиднями”, 
“трагiчнi” та “блiдi”, “чорнi, полупанi, як ста-
ра церковна iкона”; руки – “пухлi”, “порепа-
нi”; щоки – “голоднi”, “запалi”, “студенi”; очi 
– “розкричанi”, “невидющi” (для прикладу, у 
Стефаника – “страшні й безпритомні”, “вже 
мертві й безсвітні”); вуста – “скорбнi”; смiх –  
“наболiлий”, “нiмий”; голоси – “зломанi”, 
“знiвеченi”, “розбитi”. Через зображення хо-
ди, жесту, шляхом передачi виразу обличчя, 
погляду вiдтворюються в новелах трагічні 
образи виселенцiв: “Тихо, як привиди, сну-
ються мовчазнi люди” [4, 10]; “Ватаги обiдра-
них невiльникiв, потупивши голови, сновига-
ються попiд вiкна” [4, 160]; “Три старухи, в 
один рiст, мов Парки, палицями шукали доро-
ги перед собою, слiпi вiд слiз” [4, 136]. Трагіч-
ний ракурс зображення і в портреті виселен-
ця: “Оброслий твердою щетиною, як бiлий, 
виголоджений вовк, якийсь кiстяк ... жує щось 
беззубим ротом, хоч їди бiля нього не видко” 
[4, 11]. 

Впадає в око умiння письменницi часом 
однiєю деталлю, мовною чи сюжетною, окре-
слити психологiчну тональнiсть, в якiй потiм 
розвиватиметься образ. Наприклад, “по черво-
нiй панчiшцi вмерлої дитини повзе вош” 
[4, 13]. У мереживi асоцiацiй, зафiксованих у 
цiй деталi, вiдбиваються злиднi. У новелi з 
драматичним фіналом “Окропиши м’я иссо-
пом” Катря Гриневичева подає одну вагому 
деталь, що увиразнює розпач матерi, дитя якої 
конає: “Мати поклала йому на губки свою 
велику, непритомну (пiдкреслення наше. – 
Л.Ш.) долоню” [4, 121]. 

Зрештою, майже в усьому циклi “Непо-
борних”, в основі задуму якого лежить симво-
лічний образ Христа, який через мученицьку 
смерть іде до Безсмертя, художня деталь пе-
реростає у підтекстовий символ. До рiвня де-
талi-символу, що конденсує трагiзм ситуацiї, 
пiднiмаються цвинтарнi хрести, що оточують 
виселенцiв: “хрести Голготи, розсипанi по 
чужих землях” [4, 26]; “хрести, непро-

глядними ланами витягненi в далечiнь” 
[4, 155]; “довгi шнури хрестiв, що падуть ра-
менами в досвiтнє небо” [4, 96]; “хрести обви-
тi червоними китайками” [4, 156]. Семантична 
наповненiсть цих образiв пiдкреслюється 
їхньою наскрiзнiстю. Причому образ хреста – 
багатовимiрний. Якщо в Катрі Гриневичевої 
він трансформується в уособлення важкої долі 
(“жiнки хрестом на землi розпростертi” 
[4, 29]), у традиційний християнський оберіг, 
знак Божої сили  (“писала стуленими паль-
цями на стiнi своєї перегороди великий знак 
хреста”) [4, 57], то у Василя Стефаника хрест 
набуває характеру символу-узагальнення – 
проекції на трагічно-непросту долю галиць-
кого селянства – хреста, що вирвало його із 
рідного середовища і змусило емігрувати в 
чужі світи. 

У кожному із цих своєрідних репор-
тажів з таборів переселенців авторка показала 
віталістичну життєпружність і непоборність 
поневоленого народу в екстремальних ситуа-
ціях, дух якого гартує вiра у Всевишнього, 
убога баракова церква – “се мiсце скорбної 
народної призадуми” [49, 161]. А її дiти про-
ходять межове випробування насильством 
(“Пасха красна”), нечуваними злиднями та 
епідеміями (“Весілля Карапульки”, “Розп’ят-
тя”), смертю (“Тіні ночі”, “Над ставом 
Сільое”), однак залишаються незламними, 
святкуючи “свою перемогу над розпукою й 
насильством, туском і приниженням” [4, 49], 
“вiдстоюють право на життя у жорстоких 
табiрних умовах, бережуть пам’ять про рiдну 
землю” [8, 167], навіть за дротом ґетто зна-
ходять “змисл для окраси життя” у пісні, бар-
вистому ґердані, вишивці, сопілці, скрипці, 
підносячись над мізерією умов життя, над 
лихоліттям війни” [5, 15]. Так, у фрагменті 
“Весілля Карапульки” подібним євшан-зіллям 
є для виселенців пісня – символ незнищен-
ності України, українського народу, його 
душа, “силове поле духовностi” (Н.Шумило). 
Щемку тугу старого музики Олекси Мамая, 
прiзвище якого є своєрiдним символом неско-
реної України, за рiдним краєм, вiртуозного 
скрипаля, котрий, нiжно торкаючись струн, 
“високо пiднявся над марнi турботи доземнi, 
над саме життє” [4, 95] Катря Гриневичева 
вдало вiдтворює у найтоншiй лiрицi суму: “А 
музика пливе легко, сонно, як мiсяць, нiчкою 
на стихлiй водi вихитується. Ще один, другий 
акорд, немов зов серед руїн, плач за мрiєю, 
що осипалася з красок – i тиша” [4, 95]. На 
схожому емоційно-психологічному зрізі пись-
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менниця представляє у настроєво-психоло-
гiчнiй новелi “На веснянiй сопiлцi” непере-
бутнiй образ-символ незрячого лiрника, який 
зворушливо спiває про героїзм сiчових стрiль-
цiв, про страждання виселеного народу. Вiн 
“повiв слiпими очима ... i, як вихор, той сам, 
що над головами, з суворою силою облетiв 
людськi серця: 

– Ой Господи милостивий, змилуйся 
над нами, 

Щоби ми тут молоденькi та не пропа-
дали!” [4, 15]. 

Цікаво порівняти вищезгадані твори в 
цьому плані з  неперевершеними за глибиною 
ліризму (на його зворушливості у новелах ху-
дожника слова слушно наголошував ще Іван 
Франко [14, 51]) “Кленовими листками”. Тут 
пісня конаючої матері, котра співає колис-
кову, у метафоричному мисленні Стефаника 
неначе абсолютизується в душу: “У слабім, 
уриванім голосі виливалася її душа і поти-
хоньки спадала між діти і цілувала їх по го-
ловах. Слова тихі, невиразні говорили, що 
кленові листочки розвіялся по пустім полю, і 
ніхто їх позбирати не годен, і ніколи вони не 
зазеленіють. Пісня намагалась вийти з хати і 
полетіти в пусте поле за листочками…” 
[13, 151]. 

У новелі “На новосiллю”, пов’язаній з 
проблемою понівеченого дитинства, промін-
чиком надії в калейдоскопі жахливих втрат 
(“Каринтська рiка, що стала могилою його 
молодої жiнки i двох дiтей, котить свої зеленi 
води над половиною його життя” [4, 169]) для 
Івана Соколюка стало народження нового 
життя. Цей селянин, який досi тамував у душi 
жахливий бiль втрати, “заплакав одними су-
дорогами уст, як чоловiк сильний”, побачив-
ши свою другу дружину iз щойно народже-
ним немовлям: “Марiє!... зазулько... перемо-
го!” [4, 169]. У творі “Параска Гоголь” спо-
дівання на щастя селянці, якій судилася суво-
ра Голгофа, в якої кривава воєнна вiхола за-
брала чоловiка і єдиного  синочка, яка зазнала 
наруги в панському фiльварку та поневірянь у 
Гмiнді, дарує глибока віра в Бога. Як і укра-
їнська матір-патріотка, возвеличена новелою 
Стефаника “Марія”, персонаж Гриневичевої 
виростає до рівня національної самосвідомо-
сті, до символу України, розіп’ятої на хресті 
трагедії багатостраждальної нації: “Се ж бо 
стояла передi мною не городенська виселена 
швачка, але невмируща Україна моя, тисячу 
лiт бита за коси до землi, волочена по тюрмах 

i гаремах, по чужих нивах, неплачена робiтни-
ця-босонiжка...” [4, 78].  

Підсилює непідробний трагізм в анти-
воєнній прозі Гриневичевої твір “Оборона”, 
переконливий у зображенні непохитності тен-
дітної школярки, що виявилася в стократ 
сильнішою за озброєного ворога, бо дитячу 
душу переповнювали любов до рiдної землi та 
ненависть до загарбникiв. Для свого віку дів-
чинка сміливо відстоює старенького палама-
ря, котрого  жовнiри “вели... у розпанаханому 
сардацi з голими, старими грудьми” [12, 11]. 
Вона “рванула раз i другий полою голубого 
старшинського плаща й прокричала дзвiнко 
понад хати й дорогу: “Не руш дiда, мiй дiдо!” 
[12, 11]. Ворог штовхнув дiвчинку у снiг, 
однак, збагнувши огиднiсть свого вчинку, 
старшина простягнув їй руку, але школярка 
раптом вкусила “з омерзiнням” його палець. 
“Ти, зайдо! – зашипiла крiзь зуби i вп’ялила у 
нього очi, ошалiлi з погорди” [12, 12]. Чужи-
нець, приголомшений подібною національ-
ною самосвідомістю, не витримав такої знева-
ги i вiдпустив дiдуся.  

Отже, можна переконливо стверджу-
вати, що в художньому світі Катрі Гриневиче-
вої, яка “мала свiй особливий, їй  тiльки вла-
стивий стиль” [75, 1], відчутні Стефаниківські 
риси стилю, схожі і змістові концепції – нове-
лісти майстерно показали антигуманний ха-
рактер війни, жертвами якої передовсім є 
беззахисні діти. Звідси харизма трагедійного 
таланту, суголосність їхньої художньої кон-
цепції дійсності основним філософським заса-
дам експресіонізму, трагедійність і трагізм 
їхніх творів, які однак не позбавлені жит-
тєствердного оптимізму з огляду на зв’язок 
трагічного з піднесеним, оскільки за М.Мок-
лицею, життєвий трагізм, перенесений у ми-
стецтво, набуває здатності впливати на люди-
ну з найбільшою силою і глибиною, зміню-
вати її на краще [9, 189].  Справді, безсумнів-
ною є віталістичність непроминальної новелі-
стики прозаїків, які, попри трагедійність 
світосприйняття, мужньо несуть свій хрест і в 
межових ситуаціях мають відвагу жити. Влас-
не, визначальні риси трагічної авторської сві-
домості майстерних західноукраїнських нове-
лістів увиразнюють перемогу життя над смер-
тю, пройняті світлим і життєствердним опти-
мізмом. 
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РЕАЛІЇ, ГРА СЛІВ І КАЛАМБУРИ В НІМЕЦЬКОМОВНОМУ ПЕРЕКЛАДІ 
РОМАНУ Ю.АНДРУХОВИЧА “МОСКОВІАДА” 

 
У статті розкриваються особливості відтворення семантико-стилістичних функцій реалій, гри 

слів та каламбурів у німецькомовному перекладі роману Ю.Андруховича “Московіада” та 
продемонстровано способи їх перекладу. 

Ключові слова: переклад, відтворення, реалія, гра слів, каламбури.  
 

Переклад – це вишукане мистецтво, яке 
прокладає містки від однієї культури до 
іншої, є репрезентантом історії, ментальності і 
звичаїв певної епохи та конкретного народу. 
На думку Ґете “при перекладі слід добиратися 
до неперекладного, тільки тоді можна по-
справжньому зрозуміти чужу культуру, чужу 
мову” [4]. Саме до таких неперекладних явищ 
належать реалії, гра слів та каламбури, які 
завжди становлять труднощі для переклада-
чів. Метою нашого дослідження є аналіз реа-
лій державно-адміністративного укладу і 

суспільного життя, а також гри слів та калам-
бурів у німецькомовному перекладі роману 
Ю.Андруховича “Московіада”. 

Реалії будь-якої мови належать до тих 
лексичних одиниць, які змушують переклада-
ча найбільше звертатися до довідкової літера-
тури. У науковий обіг термін “реалія” впрова-
див Л.М.Соболєв 1952 року: “Терміном «реа-
лії» позначають побутові та специфічно 
національні слова й звороти, що не мають 
еквівалентів у побуті, а отже, і в мовах різних 
країн” [5, 30]. Свої праці термінам “безекві-
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валентна лексика” та “реалії” присвятили такі 
вчені, як Н.Комісаров, А.Д.Швейцер, Е.М.Ве-
рещагин і В.Р.Костомаров, Л.С.Бархударов, 
С.Власов, С.Флорін, Т.Р.Кияк, А.Д.Науменко, 
О.Д.Огуй та ін. Одне з найбільш чітких дефі-
ніцій реалії, на нашу думку, визначила Р.Зо-
рівчак: “Слова чи вислови, які вміщають тра-
диційно закріплений комплекс краєзнавчої 
інформації, чужої для об’єктивної дійсності 
мови-рецептора” [5, 31].  

Як вже зазначалося, правильне відтво-
рення реалій належить до тих складних за-
вдань, над якими треба особливо роздумува-
ти. Їх перекладу присвячується чимала увага 
дослідників і спостерігається розбіжність сто-
совно уніфікації способів відтворення. Так, 
А.Федоров у праці “Основи загальної теорії 
перекладу. Лінгвістичний нарис” обґрунтував 
чотири головні способи відтворення реалій: 
транслітерація (транскрипція), калькування, 
уподібнення, гіпонімічний переклад. Одну із 
найвдаліших класифікацій способів перекладу 
реалій подають дослідники Т.Р.Кияк, А.Д.На-
уменко та О.Огуй, якої ми дотримуватиме-
мося в нашому дослідженні: а) транскрипція, 
б) гіпо-гіперонімічний переклад, в) метод упо-
дібнення, г) транспозиція на конотативному 
рівні, д) дескриптивна перифраза. е) комбіно-
вана реномінація, є) контекстуальне розтлума-
чення реалій, ж) ситуативний відповідник  
з) калькування [7]. 

Роман Ю.Андруховича “Московіада”, 
як зрештою, й інші його твори та твори пись-
менників-постмодерністів, наповнені реалія-
ми та лексикою, яка становить труднощі при 
перекладі. Поруч з ономастичними реаліями, 
реалії державно-адміністративного укладу і 
суспільного життя, реалії радянської доби 
посідають у романі одне із провідних місць. 
Особливе місце в перекладознавчих дослі-
дженнях таких реалій належить болгарським 
науковцям С.Влахову та С.Флоріну, де пред-
ставлені “радянізми” як “своєрідні терміни 
або одиниці, які стоять на межі між реаліями, 
термінами і загальномовною лексикою” та 
презентована їх класифікація. У своїй праці 
“Непереводимое в переводе” науковці розля-
дають такі три підгрупи радянізмів: 1) власне 
радянізми; 2) регіональні радянізми; 3) інтер-
національні радянізми. Власне радянізми – 
реалії, характерні для Радянського Союзу 
(радгосп, ЖЕК), – відтворюють, враховуючи 
відсутність їх еквівалентів в цільовій мові. Ре-
гіональні радянізми (суботник, будинок куль-
тури, комсомолець) перекладаються у мовах 

країн колишнього соціалістичного табору зде-
більшого транскрипцією чи калькуванням. 
Інтернаціональні радянізми такі, як супутник, 
більшовик є досить відомими і не вимагають 
особливого пояснення, достатньо перекласти 
їх способом транскрипції [3, 200].  

Українська постмодерна література з 
відкритою критикою підходить до радянської 
політики та із скептицизмом ставиться до 
правдивості “радянського слова”, їх “твор-
ців”, вождів та членів державного апарату, які 
нерідко є об’єктом іронії. Так, у романі “Мо-
сковіада” Ю.Андрухович вдається до іроніч-
ної гри зі словом “комуніст”, що має німець-
кий відповідник “m Kommunist”, “m 
Parteigenosse”, позначаючи його жаргоном 
“комуняка”, яке в німецькомовному перекладі 
представлене дескриптивним оказіоналізм “m 
Sowjetbonze” (дослівно – “радянське цабе”). 
Порівняй: укр. “І це не нове, Великий Князю 
мій, все одно комуняків не перевершите...” [1, 
10] – нім. “Auch das ist nicht neu, Großer Fürst, 
den Sowjetbonzen könnt Ihr das Wasser ohnehin 
nicht reichen” [10, 14]. При перекладі дещо 
втрачається негативна конотація, але німець-
комовний відповідник “m Kommunist” було б 
повною втратою іронії. Важче для переклада-
ча є відтворення менш відомих радянізмів, та-
ких як “чекіст” (порівняй: укр. “Уся ця 
стихійна забава зі щурами, кліткою, розпух-
лим коліном і оперовим чекістом здалась то-
бі чимось украй дурнуватим” [1, 111] – нім. 
“Irgendwie kommt dir das ganze irre Theater – 
die Ratten, das geschwollene Knie und der 
operative Opern-Tschekist – total blöde” [10, 
159]).  

Довідкова література подає значення 
слова “чекіст”, скалькованого з російської (від 
рос. “чека” – чрезвычайная комиссия) – “пра-
цівник надзвичайної комісії для боротьби з 
контрреволюцією і саботажем в перші роки 
Радянського Союзу”. Для полегшення розу-
міння перекладачеві варто було б прокомен-
тувати або застосувати комбіновану реноміа-
цію, до якої вдаються перекладачі, які вперше 
відтворюють малозрозумілу реалію, надалі 
послуговуючись транскрипцією. Оскільки 
лексема “чекіст” упродовж тексту більше не 
виринає, це не є завадою для розуміння, “хто 
такий той “Сашко” і чому прагне залучити 
бідолашного студента-поета з України до 
співпраці”. Сашко є кагебістом, а лексема че-
кіст демонструє “живучість старих органів 
правопорядку”. Лексема “оperativ” є носієм 
ознаки “оперовий”. Перекладач вводить не 
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цілком зрозумілу, на перший погляд, лек-
сичну одиницю “Opern”, що має, як бачимо 
при аналізі, безпосереднє відношення до опе-
ри (сема “Opern” є складовою композитів 
Opernglas, Opernsänger), оскільки далі по 
змісту “Сашко сидить в клітці і викрикує різні 
погрози під музику оркестру”. Таку забаву пе-
рекладач відтворює як “das ganze irre 
Theater”. Це також виправдовує введення пе-
рекладачем додаткової лексеми. 

Продовжуючи тему “надзвичайної ко-
місії”, у романі “Московіада” зустрічаємо ряд 
схожих абревіатур: огепеу, енкаведе, емгебе, 
кагебе, які, крім чека, відтворені абревіату-
рами із збереженням перших букв. Порівняй-
мо: укр. “Чи була переслідувана чека, огепеу, 
енкаведе, емгебе, кагебе? [1, 68] – нім. “Wurde 
sie von der Tscheka, von OGPU, NKWD, MGB, 
KGB verfolgt?” [10, 99]. Оскільки німецько-
мовний читач не знає, про які партії йдеться, і 
вони не несуть для нього особливого змісто-
вого навантаження, варто б погодитися із 
перекладачем. Єдине, що варто було б вказати 
в коментарі, що мова йде “про одну і ту ж по-
літичну організацію” у різні часи свого існу-
вання: “ЧК – 1917–1922 рр., ОГПУ – 1923–
1934 рр., НКВД – 1934–1946 рр., МГБ – 1946–
1953 рр., КГБ – з 1953 р”.  

Водночас, щоб полегшити розуміння 
читача перекладач вдається до розгортання 
абревіатури ЗУНР, порівняй: укр. “Живеш на 
сьомому поверсі, стіни кімнати завісив коза-
ками й діячами ЗУНР” [1, 5] – нім. “Du 
bewohnst ein Zimmer im siebenten Stock, die 
Wände vollgehängt mit Kosaken und 
Staatsmännern der Westukrainischen 
Volksrepublik” [10, 7]. Для відтворення абре-
віатури “ЦК” перекладач вдається до відомої 
кальки “ZK” (порівняй: укр. “ЦК відає всім” 
[1, 126] – нім. “Das ZK verfügt über alles” [10, 
178]). Перекладач відтворює ряд інших абре-
віатур за допомогою розгорнутої форми 
(“наркомат” – “Volkskommissariat”, “обком” 
“Bezirkskomitee”, “КГБ” – “Komitee für 
Staatssicherheit”). Стосовно останньої абревіа-
тури, то вона в тексті перекладу також відтво-
рюється і транскрипцією як “KGB”, що свід-
чить про те, що “Комітет державної безпеки” 
як явище відоме для мови реципієнта. Пере-
клад абревіатури абревіатурою цілком доціль-
ний, коли така наявна в мові перекладу.  

Для відтворення інших власних назв 
перекладач також вдається до транскрипції, 
зберігаючи внутрішню форму реалії. (Порів-
няй: укр. “…влаштувала мені огидний мордо-

бій перед входом до готелю “Росія” [1, 53] – 
нім. “…machte mir vor dem Eingang des Hotels 
“Rossija” eine entsetzliche, gewalttätige Szene” 
[10, 77]). Назва готелю не перекладається як 
реалія на позначення держави (“Russland”). 
Транскрипція здійснюється з урахуванням 
фонетичних особливостей мови реципієнта 
(укр. “с” передано в німецькій подвоєнням 
“ss” як калька з російської). За схожим прин-
ципом відтворені і наступні реалії: “Большой 
театр”, програма “Час”, газета “Литературная 
Россия”, готель “Маладьожная”. (порівняй: 
укр. “Це підземелля може залягати під чим 
завгодно – під Кремлівською стіною, під 
Успенським собором, під Балшой-театром” 
[1, 94] – нім. “Diese Unterwelt kann unter was 
auch immer liegen – unter der Kremlmauer, 
unter der Uspenski-Kathedrale, unter dem 
Baalschoi-Theater” [10, 135]).  

Вправним, на нашу думку, є переклад 
російських реалій “Большой театр”, “Крем-
лівська стіна”. “Большой театр” представле-
ний не як “Bolschoi-Theater” (як російська реа-
лія), а як “Baalschoi-Theater” (подвоєння “а” 
зберігає іронію тексту оригіналу, як і тверде 
“л” в мові оригіналу: Балшой театр). Проте 
кіноконцертний зал “Октябрь” уже не тран-
скрибується, а перекладається, оскільки 
“октябрь” і “Oktober” близькі за звучанням 
(порівняй: укр. “ ... і йтиму ним аж до кіно-
концерного залу “Октябрь” [1, 46] – нім. 
“...und gehe bis zum Kino- und Konzertsaal 
“Oktober” [10, 67]). Крім того, назва місяця 
“жовтень” асоціюється із Великою Жовтне-
вою революцією (die Große Oktoberrevolution).  

Такі реалії, як станція “Ковальський 
міст” та готель “Маладьожная”, передані на 
німецьку способом транскрипції з російської 
мови: Station “Kusnezki-Brücke” і Hotel 
“Molodjoschnaja”. При відтворенні реалії 
“Ковальський міст” перекладач зважає на те, 
що це реалія російська і тому вдається до 
транскрипції лексеми “кузнецкий”, а не “ко-
вальський”. “Маладьожная” передано як 
“Molodjoschnaja”, а не як представлена в тек-
сті оригіналу лексема “Maladjoschnaja”, тобто 
відповідником російського правопису “моло-
дёжная” (німецький відповідник містить дві 
кореневі голосні “о”, як і в російській, а не дві 
кореневі голосні “а”, як в оригіналі), що 
свідчить про те, що перекладач не бере до 
уваги в першу чергу орфографічні особли-
вості російських реалій в українській мові.  

Реалії, які є відомими і мають відповід-
ники у німецькій мові, зафіксовані в словни-
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ках, художній літературі та періодиці (“der 
Krasnа Platz” – “Красна площа”) і відтворю-
ються відповідно до них, що полегшує 
доступність та розуміння тексту оригіналу. 
(Порівняй: укр. “Колись всі вийдуть на Кра-
сну площу” [1, 30] – нім. “Irgendwann einmal 
werden sie sich alle auf dem Roten Platz 
versammeln” [10, 44]). Аналогією слугує (Чер-
вона гвардія – die Rote Garde) як історична 
приналежність до ознаки “червоний”. Укра-
їнська ознака “красна” залишається поза ува-
гою, інакше вона внесла б плутанину в пере-
клад. 

Не залишається поза аналізом переклад 
сучасних українських реалій державно-адміні-
стративного укладу і суспільного життя, а са-
ме найвищий законодавчий орган України – 
Верховна Рада, яку перекладач відтворює за 
допомогою транскрипції, а не послуговується 
старою калькою m“Oberste Rat” (як і m 
“Bundestag”, f “Duma” та ін). (Порівняй: укр. 
“...що у вівторок почнеться сесія Верховної 
Ради” [1, 6] – нім. “...daß am Dienstag die 
Sitzungsperiоde der Werchowna Rada beginnt” 
[10, 9]). Відтворюючи сучасну українську реа-
лію “Товариство рідної мови ім.Шевченка”, 
перекладач використовує лексичне розгортан-
ня (порівняй: укр. “Очолюю в нашому 
комітеті первинний осередок товариства 
української мови” [1, 105] – нім. “Ich leite in 
unserem Komitee die Urzelle der Taras-
Schewtschenko-Gesellschaft zur Pflege der 
ukrainischen Sprache” [10, 150]). Введення 
двох додаткових лексичних центрів, де один з 
них служить для розкриття певних фонових 
знань (Товариство ім. Т.Шевченка – Taras-
Schewtschenko-Geselschaft). У мові оригіналу 
зустрічаємо лише слово “товариство”, а не 
реалію “Товариство імені Тараса Шевченка”, 
яка доцільно використана в перекладі розгор-
нутим варіантом. Опускання лексеми “імені” 
відповідає нормам подібних реалій 
(Humboldt-Universität, а не Universität Namens 
Humboldt). Додаткова лексема “Pflege” пред-
ставлена для розкриття іншомовному читачеві 
інформації, що товариство створене для пле-
кання української мови. 

Порушення фонової інформації при пе-
рекладі може призвести до непорозумінь. Так, 
заміна української реалії на німецьку призво-
дить до плутанини, в яку може потрапити 
читач: ономастична реалія, взята з дійсності 
перекладача потрапляє в український пере-
клад: порівняй: укр. “Я дуже хотів би надру-
куватися. У журналі “Вітчизна” або 

“Київ”… – Може, краще в “Лілеї-НВ”? – за-
питав ти” [1, 105] – нім. “Ich, möchte so gerne 
gedruckt werden. In der Zeitschrift “Vaterland” 
oder “Kiew”…“Warum nicht bei Suhrkamp?” 
fragst du” [10, 151]. Перекладач замінив назву 
видавництва “Лілея-НВ”, де надрукований 
оригінал твору, на назву німецького видав-
ництва “Suhrkamp”, де надрукований переклад 
твору, пристосувавши фонову інформацію до 
розуміння її іншомовним читачем, замінивши 
на відповідну реалію цього читача. У розмові 
між Сашком та Отто фон Ф. з’являється плу-
танина: для читача не зрозуміло, чому укра-
їнський студент іронічно пропонує кагебісту 
Сашкові можливість друкуватись у німець-
кому видавництві. Така німецька реалія нело-
гічно вписується в ряд таких назв, як “Віт-
чизна” та “Київ”. На нашу думку, доцільним 
було б зберегти і перекласти назву українсь-
кого видавництва, а певне роз’яснення стосов-
но цього розмістити в коментарі. 

Водночас не вважаємо за недолік пере-
кладача наблизити перекладний твір до мови 
реципієнта, оскільки це спрощує розуміння 
читача і полегшує його осягнення іншої куль-
тури. Та й у цілому при відтворенні німець-
кою мовою реалій державно-адміністративно-
го укладу та суспільного життя доходимо ви-
сновку, що вони не створюють особливих 
труднощів для перекладача, оскільки здебіль-
шого вони належать до інтернаціональних 
радянізмів, відомих у мові перекладу. 

Відтворення гри слів та каламбурів у 
німецькомовному перекладі “Московіади” 
Ю.Андруховича створює більше труднощів 
для перекладача. 

Слово “каламбур” має давню історію 
приписується німецькому місту Calau, що в 
теперішній східній Німеччині, де жили шевці, 
жарти яких розносилися далеко за межі міста. 
Інша версія приписується французькому дво-
ру, а саме барону Кленбергу, який щораз пе-
реплутував французькі слова. Сьогодні калам-
бур належить до характерних “штрихів” 
Ю.Андруховича, забавляє українського чита-
ча і створює проблеми перекладачам. Оскіль-
ки проблему перекладу каламбуру, котрий 
раніше був “занесений до списку «непере-
кладних» явищ”, не можна вважати виріше-
ною, існують різні думки щодо його відтво-
рення. На думку В.Н.Комісарова, завдання пе-
рекладати каламбур “завжди вважалось най-
більш важким у перекладацькій справі” [8].  

Гра слів та каламбурів має складний ме-
ханізм, який вивчали такі дослідники, як 
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А.А.Щербина, І.Р.Гальперін, Р.А.Будагов. Їх 
відтворення ще досі залишається об’єктом 
досліджень багатьох науковців (А.В.Федоров, 
В.Н.Комісаров та В.С.Виноградов). Загалом 
дослідників каламбуру можна поділити на дві 
групи. Одні трактують каламбур широко, на-
зиваючи його словесним дотепом, інші, на-
впаки, зводять каламбур до використання 
омонімії в комічному та сатиричному кон-
тексті. Із визначення каламбуру в “Словнику 
лінгвістичних термінів” О.С. Ахматової мож-
на зробити висновок, що цей засіб побудо-
ваний на використанні різних значень слів із 
подібним звучанням. Таке визначення врахо-
вує лише способи утворення каламбуру і зво-
дить його тільки до використання полісемії.  

У багатьох дослідженнях поняття “гра 
слів” і “каламбур” ототожнюються. Але на 
думку М.В.Якименка, це не відповідає дій-
сності, оскільки: а) буквальне значення тер-
міна “гра слів” неповною мірою розкриває 
зміст каламбуру. Часто це не гра слів, а гра 
значень одного і того ж слова (випадок полі-
семії); б) для створення каламбуру використо-
вують не тільки слова, а й словосполучення і 
речення; в) обов’язкова умова створення ка-
ламбуру – сатиричний чи гумористичний 
ефект, що не завжди є обов’язковим для гри 
слів. Отже, поняття “гра слів” і “каламбур” не 
тотожні [9, 69].  

За В.С.Виноградовим, каламбури скла-
даються з двох компонентів, кожен із яких 
може бути словом чи словосполученням. Пер-
ший, опорний компонент (стимулятор) такого 
подвійного утворення норм чи норми слово-
вживання для подальшої гри слів. Другий 
компонент конструкції – результанта, яка не 
обов’язково знаходиться біля стимулятора, є 
завершенням каламбуру. Лише після її реалі-
зації можливе мисленнєве співвіднесення з 
опорним компонентом – стимулом, на основі 
чого виникає комічний ефект. Інтенсивність 
використання каламбуру залежить від трьох 
факторів: літературного напряму епохи; жан-
ру твору; індивідуального стилю автора [2, 
200]. 

В.С.Виноградов виділив кілька типів ка-
ламбурів: а) формально зумовлений переклад 
каламбурів-співзвуч; б) формально незумов-
лений переклад; в) переклад каламбурів, що 
ґрунтується на полісемії [4, 200]. Можна виді-
лити три етапи в напрямі пошуку відповід-
ного еквівалента каламбуру в мові перекладу: 
1) пошук елементів ядра каламбуру; 2) ство-
рення контексту для реалізації елементів ядра; 

3) адаптація одержаного каламбуру до тексту 
перекладу [9, 71]. 

Отже, при відтворенні гри слів важли-
вим є збереження як і смислового, так і фоне-
тичного рівня. Поняття “гра слів” і “калам-
бур” не тотожні, оскільки не кожна гра слів 
має гумористичний ефект, а каламбур може 
будуватися не лише на грі слів, а й словоспо-
лучень та речень. При відтворенні змісту 
каламбуру до уваги береться ядро каламбуру, 
тоді як слово-результанта може змінюватись, 
або й взагалі опускатись. На думку Н.Люби-
мова, “неперекладність гри слів” – це лише 
“підпис перекладача в власному безсиллі” [9, 
66]. Вважаємо, що “неперекладність гри слів” 
може мати завжди позитивне вирішення, 
якщо до справи береться компетентний пере-
кладач. 

Досліджуючи німецькомовний переклад 
гри слів та каламбурів у романі Ю.Андрухо-
вича “Московіади”, маємо справу із професій-
ним перекладачем, де відсутня проблема 
“неперекладності”. Відразу на початку роману 
зустрічаємо каламбур, що ґрунтується на 
полісемії “для всіх колін її”, комічне значення 
якого випливає лише з контексту (порівняй: 
укр. “…укотре накупивши колготок для своєї 
незліченної ветхозавітної родини з Біробі-
джана, для всіх колін її” [1, 5] – нім. “… wo 
er dismal, sagen wir, Seidenstrümpfe für seine 
unzählige alttestamentarische Verwandschaft aus 
Birobidschan erstanden hat, für all ihre 
Glieder” [10, 7]). Такий каламбур базується на 
одному й тому ж звуковому комплексі, який у 
творі оригіналу реалізовується спочатку в зна-
ченні “для всіх членів родини” , а потім в 
іншому дослівному значенні цього слова, тоб-
то “колготки” для всіх колін сім’ї, де слово 
“коліно” виступає як відповідна частина ноги 
людини (Glied). При відтворенні змісту пере-
кладачем втрачається комічний ефект. Такий 
каламбур належить до прихованих, його ко-
мічність випливає із змісту роману. 

Тема жінки продовжується і в грі слів 
“дві зегзиці-лебедиці” (порівняй: укр. “Дві 
зегзиці-лебедиці, з яких одній ледь за сорок, 
іншій – сорок незадовго” [1, 7] – нім. “Zwei 
Amseln-Damseln, eine knapp über vierzig, die 
andere nahe dran” [10, 10]). У грі слів “зегзиці-
лебедиці” результанта фонетично наводить на 
українське позначення заміжніх жінок “моло-
диці” (однакова кількість складів та флексії 
“лебедиці – молодиці”). Римуючи слово-сти-
мулятор та результанту, лексема “лебедиці” 
приймає орфоепічні норми першого слова для 
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створення гри слів, хоча воно теж змінює 
кореневу голосну “и” слова-стимулятора на 
“е”: укр. зигзиця – зозуля. Асоціативно ця гра 
слів побудована на антонімічному протистав-
ленні (лебідка – уособлення вірності, зозуля – 
підкидає свої яйця у гнізда інших птахів). До 
слова-стимулятора “зегзиця” перекладач пі-
дібрав німецьке Amsel – чорний дрізд, яке 
втрачає конотацію українського відповідника. 
Результанта “лебедиці” відтворена лексемою 
“Dame”. За допомогою додавання флексії та 
збереження рими автор перекладу зберігає 
мелодику каламбуру та його часткову коно-
тацію. Такий переклад гри слів можна вважа-
ти авторським оказіоналізмом, оскільки слово 
“Damsel” не зафіксовано жодним словником. 

Фонетичну відповідність із деякими 
втратами на конотативному рівні спостеріга-
ємо при перекладі гри слів “заложниці-на-
ложниці”, де перекладач у перекладі обирає 
друге як стимулятор – порівняй: укр. “…най-
більше знав художниць і надомниць, а також 
наложниць, знав навіть кількох заложниць, 
проте переважно – незаможниць” [1, 126] – 
нім. “ich kannte … Künstlerinnen, 
Verkosterinnen, Stramme, Stumme und 
Verstimmte” [10, 179]. Лексема “заложниця” 
(від рос. заложница) з українською флексією 
“-иця” відтворюється німецькою як “Stumme”, 
тобто “німа”, що має схоже конотативне зна-
чення з українським “наложниця”, як утри-
манка, тобто та, яка перебуває в залежності 
від когось і мусить погоджуватися із тою чи 
іншою ситуацією, тобто мовчати. Отже, від-
творюючи фонетичний рівень гри слів, пере-
кладач намагається притриматися семантич-
ної відповідності: результанта “Stramme” має 
дещо інше конотативне значення, але вміщає 
у собі ознаку жінки-утриманки (“stramm” – 
“натягнутий”).  

Тема української жінки присутня і в 
наступних прикладах гри слів, а саме Russen-
Tusse, Valuta-Nutte. Порівняй: укр. “Будеш 
потім на своїй Україні розповідати, як мав 
тут кацапку одну” [1, 57] – нім. “Wenn du 
zurüсk in deiner Ukraine bist, kannst du ja 
erzählen, was hier für eine dumme Russen-Tusse 
hattest” [10, 82]. Лексема “кацапка” як зне-
важливе позначення росіянки в Україні, пере-
кладено грою слів “Russen-Tusse”, дослівно 
“російська дівуля”. Запровадження гри слів із 
складовою “Tussi”, від якого утворилася ре-
зультанта “Tusse” (трансформація флексії “і” 
на “е” застосована для фонетичного малюн-
ка). За цим принципом перекладена лексема 

“валютна” (порівняй: укр. “Вона ж ва-
лютна” [1, 125] – нім. “ Sie ist ja eine Valuta-
Nutte” [10, 178]). За допомогою дескриптивної 
перифрази перекладач конкретизує слово “ва-
лютна”, тобто така, що працює з іноземцями. 
Крім того, присутність у корені зривної “t” 
покращує ефекти гри слів. Жоден із відомих 
синонімів на позначення жінки легкої пове-
дінки не міг би стати римованою результан-
тою до лексеми Valuta.  

Найважче для перекладача відтворити 
звукове і конотативне навантаження гри слів. 
Таку важкість заперечує майстерність пере-
кладача, зафіксовану в наступному прикладі. 
Порівняй: укр. “…голос чути навіть сюди, 
що за мана, мана, мана!” [1, 15] – нім. “…die 
Stimme dringt sogar bis hierher, fatale Fata 
Morgana!” [10, 23]. Конотативне значення 
“мана” (омана) цілком збігається із значенням 
“Fata Morgana”, що означає “щось таке, що, 
здається, бачиш у пустелі, але його насправді 
нема” (“Langenscheidt”, 2003). Наявність в 
обох мовах флексії “-на” забезпечує збере-
ження співзвучності. 

Цікавим з огляду на утворення німець-
кій мові каламбуру є відтворення української 
лексеми “оленяр” (порівняй: укр. “...студент 
четвертого курсу і почесний оленяр” [1, 14] – 
нім. “Student im 8.Semester und Rentier-
Ehrenhirt” [10, 18]). Зберігаючи ядро калам-
буру “олень – “Rentier”, перекладач додає ре-
зультанту “Ehrenhirt”, що означає “почесний 
пастух ”, таким чином створюючи каламбур 
при його відсутності в українському тексті.  

Одне з найбільш вдалих відтворень гри 
слів у романі Ю.Андруховича “Московіада” є 
переклад словосполучень “докори сумління, 
доктори сумління” (порівняй: укр. “Але існує 
ще так багато інших, не менш цікавих спо-
собів, любі мої докори сумління, доктори су-
мління” [1, 45] – нім. “Aber liebe Gewissens-
bisse, Gewissensrisse, es gibt so viele andere, 
genauso verlockende Möglichkeiten” [10, 66]). 
Для відтворення такого каламбуру перекладач 
ставить собі за мету збереження фонетичного 
балансу та заміною приголосної (укр. к – кт, 
нім. b – r), що проходить із деякими семантич-
ними втратами: “докори сумління” і “доктори 
сумління” сумління мають наближене, але не 
однакове конотативне значення, тобто нечи-
ста совість. У мові реципієнта перекладач вда-
ється до візуалізації (укус та тріщина позна-
чають ушкодження цілісності), таким чином, 
змінивши результанту, зберігається фонетич-
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ний фон гри слів та натяк на конотативну від-
повідність.  

Каламбури у формі абревіатур часто 
залишаються незрозумілими для мови-ре-
ципієнта (порівняй: укр. “…почату пляшку 
“КВН” – крєпкого віноградного напітка” [1, 
69] – нім. “…eine angefangene Flasche SWG, 
Starkes Weinhaltiges Getränk” [10, 99]). Так, 
при відтворенні назви вина, перекладач збе-
рігає форму каламбуру і коментує її. Мож-
ливо, у мові реципієнті нема позначення 
“SWG”, що відповідало б назві якогось клубу 
(“КВН” – “крєпкій віноградний напіток” та 
“Клуб веселых и находчивых”), що спияє втра-
ті комічного ефекту. Каламбури, що базують-
ся на полісемії, потребують особливої уваж-
ності для збереження іронії. У “Московіаді” 
вона могла б виглядати так: “Після випитої 
«КВН» можна піти в «КВН»”. 

Розмова Отто фон Ф. по телефону зму-
шує українськомовного читача всміхнутися 
(порівняй: укр. “Якої операції? – Мальова-
ної” [1, 136]. – нім. “…was für eine Operation? 
– Klar wie Kloßbrühe!” [10, 194]). Кепкування 
як відповідь на безглузде запитання “яка?” – 
“мальована!”, перекладач відтворює за допо-
могою фразеологічного звороту “Klar wie 
Kloßbrühe”, що означає “прозорий, зрозумі-
лий”, де ядро каламбуру базується на полісе-
мії (прозорий – зрозумілий). При цьому дещо 
втрачається комічний ефект та спостеріга-
ється фонетична втрата перекладеного калам-
буру (ї – ї), хоча в означальній характеристиці 
бульйону зберігається конотація “прозорий” 
як “зрозумілий”.  

Дослідження гри слів та каламбурів 
продемонструвало ще раз майстерність пере-

кладача, і вміння зберегти як звукову цінність, 
так і констатацію лексичних одиниць та сло-
восполучень. Основна увага приділяється сло-
ву-стимулятору і значно менша результанті. 
Найбільші труднощі складають абревіатури та 
каламбури, схожі за формою і змістом.  
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Статья посвящена исследованию семантико-стилистических функций реалий, игры слов и 

каламбуров в немецкоязычном переводе романа Ю.Андруховича “Московиада” и представлены способы 
их перевода. 
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The article is devoted to the peculiarities of reproduction of semantic and stylistic features of realia, 

wordplay and puns in German translation of the novel “Moskoviada” by Yu.Andrukhovych; some methods of 
their translation are presented. 

Key words: translation, reproduction, realia, wordplay, puns. 
 
 

 



 
 

277 
 

УДК 82-4 
ББК 83.3 
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ЕСЕ СТАНІСЛАВА ВІНЦЕНЗА “ЗУСТРІЧ З ХАСИДАМИ” 
У КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ ЖАНРУ 

  
У статті розглядається художня своєрідність есе С.Вінценза “Зустріч з хасидами” у контексті 

розвитку жанру в літературі І половини ХХ ст. Увага зосереджена на особливостях авторської 
інтерпретації національного колориту гуцульських Карпат, населених різними етносами, у тому числі й 
хасидами. Підкреслено об’єктивний і зважений підхід автора до змалювання звичаїв горян, їхньої 
культури, способу мислення, принципів побудови людських взаємин. 

Ключові слова: С.Вінценз, есе, досвід, гуцули, хасиди, звичаї, релігія.  
 

Своєрідність та унікальність есе як жан-
ру у тому, що воно дозволяє авторові у віль-
ній формі, не дбаючи про системність викла-
ду, виражати власне бачення подій чи явищ, 
до яких він був якимось чином причетний і 
які залишили в його душі глибокий слід. 
Фундатором жанру вважається французький 
філософ, гуманіст Мішель де Монтень, який у 
1580–1588 рр. видав три книги під назвою 
“Досліди” (Essais). Французьке слово essais 
походить від sayer, тобто стверджувати, про-
бувати, експериментувати, намагатися. Саме у 
такому “випробуванні” світу наріжним каме-
нем стає доля митця – не довіряючи іншим, 
він на особистому досвіді випробовує і дослі-
джує життя на його цінність та справжність. 
При цьому в поле експерименту потрапляє і 
мова, адже роздуми та переживання “завжди 
багатші за можливості їх вираження” [2, 21], 
тому есеїст повинен володіти високою худож-
ньою майстерністю і талантом надавати не-
упорядкованим думкам та асоціаціям певної 
єдності, водночас уберігаючи їх від шаблон-
ності.  

Оскільки об’єктом переосмислення в 
есе виступають суб’єктивні міркування авто-
ра, формування й утвердження цього жанру 
відбувалося одночасно з утвердженням особи-
стісного, індивідуального начала в літературі 
– починаючи з періоду пізнього Відродження 
і до сучасного моменту. Все ж найбільш 
сприятливі умови для розвитку та урізно-
манітнення есе склалися у ХХ ст. – епоху, яка, 
з одного боку, підсумовуючи набутий досвід 
людства, висунула проблему доцільності 
людського існування, з іншого ж – надала 
митцям повну свободу художнього самовира-
ження. На думку сучасної дослідниці Н.Івано-
вої, популярність есе у ХХ ст. ґрунтується “на 
неадекватності мислення реальному, живому 
перебігу думки. У сполученні з доступністю 

та мистецькою привабливістю експеримен-
тальна відкритість есею новим переживанням 
зробила його однією з найпоширеніших форм, 
в яких “промовляє” вся культура ХХ століття” 
[2, 19]. Мабуть, мало знайдеться митців у  
ХХ ст., які б не спробували себе в цьому жан-
рі, щоб у формі духовних та інтелектуальних 
переживань виявити власну причетність до 
навколишніх подій, висловити власне бачення 
дійсності. До есе вдавалися Б.Шоу, В.Вулф, 
Дж.Джойс, О.Гакслі, Ф.Моріак, Ж.Кокто, 
Г.Гессе, А.Мердок, Дж.Фаулз, К.Воннегут та ін.  

Що ж до польської літератури, то влас-
не есе поруч з поезією стало провідним жан-
ром ХХ ст., зазвучало виразним голосом, на-
давши митцям універсальні можливості син-
тезувати в одному творі суто національні й 
загальнолюдські образи та ідеї. Як зауважує 
О.Гнатюк, унікальному успіхові жанру у дру-
гій половині минулого століття “певною мі-
рою посприяла криза традиційних жанрових 
форм, а також – що було особливо важливо 
для Польщі – суспільно-політичні обставини” 
[1, 7]. До есе в цей період звернулися як ху-
дожники слова старшого та середнього поко-
ління (Чеслав Мілош, Йозеф Вітлін, Ярослав 
Івашкевич, Александр Ват, Збігнєв Герберт), 
так і ті, що народилися після Другої світової 
війни (Станіслав Бараньчак, Адам Загаєвсь-
кий). Хоча коло порушених ними проблем до-
сить широке, зокрема, важливе місце займає 
мистецтво (Я.Івашкевич “Достоєвський”, Бру-
но Шульц “Післямова до роману Ф.Кафки 
“Процес”, Йозеф Шапський “Процес”), все ж 
об’єктом естетичного переосмислення польсь-
ких митців все частіше виступають конкретні 
історичні події та їх вплив на людські долі.  

Оповідь в есе завжди ведеться від пер-
шої особи, навіть якщо ця особа прихована за 
іншими масками. Своєрідність польського 
есе, на думку Я.Кота, у тому, що ліричний су-
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б’єкт у тексті неодноразово виявляється епіч-
ним суб’єктом. Не перебільшуючи вказану 
опозицію, дослідник висловлює думку, що 
форма має не таке важливе значення, як зміст, 
якщо “чийсь досвід, доля чи життя знайомі 
всьому людству. А зміст і є людською до-
лею”. Власне, в образі людської долі у поль-
ській поезії та есе цих років історія подана 
частіше і більш яскраво, ніж метафізика – на-
віть у філософських та релігійних роздумах 
відчутний досвід тоталітаризму. Але якщо 
поезія лише іноді говорить про реально існу-
ючий світ, то есе це робить завжди [6, 1].  

Так, однією з найболючіших в есе по-
стає тема еміграції. Особливо трагічно емігра-
ція позначається саме на долі митців – май-
стрів слова. Адже вибираючи еміграцію, пись-
менник не лише ставить себе в умови німого, 
він приймає важче рішення – відрізати себе 
від власного ґрунту і від читачів, які є носіями 
його мови в його рідній країні (Й.Вітлін 
“Смуток і велич вигнання” – 1957, С.Барань-
чак “Німе красномовство: нотатки про мову, 
вигнання і письменство” – 1989, В.Карпін-
ський “Слава вигнанню”1985). Цю історичну 
пам’ять Ч.Мілош у Нобелівській промові по-
рівняв з відкритою раною і назвав її осеред-
ком темноти ХХ ст. [7, 327]. У польському есе 
ХХ ст. історична пам’ять виступає об’єктом 
зображення частіше, ніж у творах представ-
ників тих країн, чиї історичні долі склалися 
більш благополучно. Філософії і моралі емі-
грантського вигнання польські митці проти-
ставляли роздуми, у яких поєднували універ-
сальні виднокраї людського розуміння з вір-
ністю “малій батьківщині”, вбачаючи в тако-
му підході дух і покликання Європи.  

Есе – один з улюблених жанрів видат-
ного польського прозаїка Станіслава Вінцен-
за. Йому належать низка книг есе, серед яких 
“На боці пам’яті” (1965), “Діалоги з совєтами” 
(1966), “Єврейські теми” (1977), “З перспекти-
ви мандрівки” (1980), “На боці діалогу” 
(1983). Унікальність есеїстики Вінценза в то-
му, що він, зі слів Ч.Мілоша, зумів “поєднати 
давньошляхетську «гавенду» – невимушену 
бесіду – з гуманістичною традицією” [Цит. за: 
3, 9]. Автор постає перед читачами як надзви-
чайно різнобічна, мудра та ерудована людина, 
яка, підмічаючи різні життєві явища, вміє 
прощати людські вади і сприймає світ таким, 
яким він створений. 

Есе “Зустріч з хасидами”, про яке йде 
мова в поданій розвідці, вміщене в книгу 
“Єврейські теми”. Написав його Вінценз 1936 р. 

– у період, коли жив на Гуцульщині і працю-
вав над епопеєю “На високій полонині”. Тож 
деякою мірою його можна вважати своєрід-
ною передмовою, важливим доповненням і 
ключем до відомого твору як під кутом зору 
вміщеного в ньому фактичного матеріалу, так 
і щодо світобачення митця. Адже в есе 
“авторські переживання, думки та спостере-
ження не відчужені від самої події їх наро-
дження, а також її процесуального плину; 
факти ж і явища світу зовнішнього, про які 
йдеться в есеї, так само не відчужені від їх 
осмислення людиною, митцем, автором”. Це 
жанр, який відбирає “найпродуктивніші нап-
рями думки […], не минаючи найважливіших 
та особливих, цікавих, специфічно авторських 
моментів роздуму”, тому дозволяє повною 
мірою втілити у вільній художньо-публіцис-
тичній формі набутий досвід та враження 
творця тексту [2, 19; 21].  

Дослідники епопеї неодноразово відзна-
чали наявність у творі значної кількості обра-
зів євреїв, а також ідилічних картин друже-
любних стосунків та взаємної симпатії між 
гуцулами та євреями [3; 4]. Такий підхід твор-
ця епопеї не був випадковим. Як гуманіст та 
філософ-ідеаліст Вінценз через вивчення ви-
токів вірувань і звичаїв євреїв та гуцулів праг-
нув з’ясувати складні духовні та культурні 
взаємини між народами, які жили поруч, тому 
деякою мірою ігнорував соціальні та класові 
суперечності.  

Уже на початку тексту автор обумовлює 
вибір теми. Він вважає, що має право писати 
на цю тему, оскільки це речі, які відомі йому з 
дитинства, коли він жив на рідній землі у 
Східних Карпатах – тоді він багато побачив і 
пережив. Автор розуміє, що перед ним лежить 
велика відповідальність – хоча ці речі йому 
відомі, все ж вимагають значно більше зу-
силь, ніж написання вступу до наукового ре-
лігійного трактату [8, 37].  

В есе Вінценз демонструє широку обіз-
наність у питаннях історичного та релігійного 
характеру. Проте виклад інформації не обтя-
жує читача, оповідь ведеться у ненав’язливій і 
навіть захоплюючій формі. Спираючись на 
знання та власний досвід, письменник прагне 
до максимальної об’єктивності та неупере-
дженості, тому викликає довіру в читачів. 
Автор здебільшого зупиняється на аспектах, 
які з певних причин не знайшли належного 
висвітлення чи трактувались суперечливо. 
Так, він простежує історію виникнення термі-
на “Хасид”, описує соціальні умови життя 



 
 

279 
 

хасидів, звичаї та мораль, своєрідність їхньої 
віри та ставлення до них представників орто-
доксальної релігії. Вінценз не приховує осо-
бистої симпатії до цих людей, проте вислов-
лює її в делікатній та стриманій формі. Есе 
пройняте авторською теплотою та розумін-
ням. 

Як уже відзначалось, багато місця в 
тексті приділено проблемі взаємин хасидів та 
гуцулів, які проживали на одній території на 
берегах Черемоша з ХVІІ століття. Вінценза 
передовсім приваблює фольклорно-етногра-
фічний бік проблеми – яким чином ці взаєми-
ни знайшли вираження в легендах та пере-
казах гуцулів, яке їх походження, котрі з ле-
генд мають під собою реальний ґрунт, а що є 
результатом людської фантазії. Особливо де-
тально автор зупиняється на постаті чудо-
творця і містика з Горішнього Ясенова Бааль 
Шем Това – об’єкта багаточисленних гуцуль-
ських переказів і легенд, які Вінценз неод-
норазово чув у дитинстві (наприклад, казали, 
що чародій входив до печери вранці в п’ят-
ницю, щоб відправити шабаш у Палестині і в 
неділю рано повертався на Гуцульщину).  

Саме тут, у гірському краї, Ізраель бен 
Еліазер, у просторіччі Сруль, усвідомив гли-
боку істину: Бог не в старих фоліантах, а в 
усьому ним створеному і вимагає він у людей 
не страху, покори і самозречення, а, навпаки, 
радості, яку дає буття в усіх його проявах. 
Усвідомивши це, Сруль став Бааль Шем 
Товом – Майстром Доброго Імені (тобто, іме-
ні Господа) і засновником хасидизму [8, 39]. 
Тож Сокільський хребет, де зародилась впли-
вова течія однієї з найстаріших світових ре-
лігій – юдаїзму, є одним із святих місць для 
мільйонів вірян цієї релігії.  

Вінценз вказує на місця, де жив та куди 
мандрував відлюдник: Ясенів, лісова печера 
на лівому березі Черемошу під назвою Сурдук 
(тут і було джерело, в якому він купався), Пи-
саний камінь, Кути. Його запам’ятали у про-
стому селянському одязі, довгому сардаку, 
перев’язазаному на талії чересом. Автор під-
креслює тепле та дружнє ставлення гуцулів до 
Бааль Шем Това – за відомими йому пере-
казами, гуцули часто брали відлюдника на 
проживання, опікувалися ним і доглядали, 
коли він хворів. Вінценз навіть називає прі-
звище однієї такої сім’ї – Федишкові з Яси-
нова. З переказів також відомо, що чародій 
був близьким товаришем самого Олекси Дов-
буша [8, 42–43]. 

Важливо, що письменник акцентує ува-
гу на тому, що об’єднувало хасидів та гуцулів 
як гірських жителів. Це язичницька віра в 
надприродні сили, єднання з природою як 
одухотвореним світом, любов до всього живо-
го, всього, “що дихає”, у тому числі і дерев. 
Він наводить цікавий приклад з життя правну-
ка Бааль Шем Това, який вірив, що в дерев, як 
і в людей, є душа, тому не міг спати у щойно 
збудованому дерев’яному будинку – йому 
здавалося, що він спить серед скелетів. Таку ж 
думку Вінценз почув і від одного гуцула-лісо-
руба, який під час сповіді зізнався священику, 
що вирубка лісу йому нагадує масове вбив-
ство [8, 47]. І ще однією спільною рисою двох 
етносів, на думку польського прозаїка, була 
любов до танців та веселих, хоч і нечастих 
святкувань. Горяни могли танцювати цілу ніч, 
незважаючи на важку та виснажливу працю 
попереднього дня.  

Своєрідність есеїстки Вінценза в тому, 
що він попри національні, соціальні та полі-
тичні суперечності, які віддаляють нації й 
народності, провокують війни, породжують 
нові трагедії, прагне віднайти той спільний 
стержень, який може зблизити й об’єднати 
людей, довести їхню спільність та унікаль-
ність у Всесвіті. Підтвердженням цьому мо-
жуть бути слова із заключного абзацу есе “Зу-
стріч з хасидами”, які написані на основі неза-
бутніх дитячих вражень автора, коли йому 
вдалося випадково стати свідком самовідда-
ного молитовного процесу хасидів у День 
каяття: “Якою повинна почуватися дитина, 
що зростає на землі, наповненій такими щи-
рими молитвами, навіть якщо ці молитви на-
лежать іншій релігії” [8, 53]. Очевидно, роки, 
прожиті серед горян – природних людей,  
значною мірою визначили космополітичні на-
строї митця, його толерантність та широту по-
глядів – риси, що відповідали моделі світу, 
яку він намагався створити.  
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В статье рассматривается художественное своеобразие эссе C.Винценза “Встреча с хасидами” 

в контексте развития жанра в литературе первой половины ХХ в. Внимание сосредоточено на 
особенностях авторской интерпретации национального колорита гуцульских Карпат, населенных 
разными этносами, в том числе и хасидами. Подчеркнуто объективный подход автора к изображению 
обычаев горцев, их культуры, образа мышления, принципов построения человеческих взаимоотношений. 

Ключевые слова: С.Винценз, эссе, опыт, гуцулы, хасиды, обычаи, религия. 
 
The article deals with the artistic peculiarity of S.Vincenz’ essay “Meet the Hasidim” in the context of the 

development of the genre in the literature of the early twentieth century. The attention is focused on the specifics 
of the author’s interpretation of the national colours of Carpathian Hutsul inhabited by different ethnic groups, 
including the Hasidim. It is underlined an objective approach of the aurthor to the depiction of the Highlanders’ 
customs, their culture, way of thinking, principles of human relations.  

Key words: S.Vincenz, essay, experience, hutsuls, Hasidim, customs and religion. 
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АМЕРИКАНСЬКИЙ МУЛЬТИКУЛЬТУРАЛІЗМ: ШЛЯХИ ТА ТЕНДЕНЦІЇ 
РОЗВИТКУ 

 
У статті проаналізовано особливості американського мультикультуралізму ІІ пол. ХХ – поч.  

ХХІ ст., досліджено передумови виникнення й становлення оригінального феномену, що активно роз-
вивається в контексті американського мейнстриму. У науковій розвідці подано класифікацію представ-
ників мультикультуральної літератури, окреслено проблематику літератури етнічних меншин США. 

Ключові слова: мультикультуралізм, плюралізм, самоідентифікація, постмодернізм, гетеро-
генність.  

 
Культурна парадигма літератури США 

в період глобалізації суспільства, епохи пост-
модерну, що завжди характеризувалась своє-
рідністю й оригінальністю, постійно набуває 
нового забарвлення та статусу у світовому 
літературному процесі. Творче багатоголосся 
США доречно розглядається науковцями в 
контексті історико-літературних характери-
стик розвитку та функціонування красного 
письменства етнічних меншин на користь 
американської літератури загалом, але ґрун-
товного дослідження в цій царині в українсь-
кому літературознавстві немає.  

Метою нашої розвідки є аналіз мульти-
культуралізму та його особливостей на різних 
етапах розвитку, дослідження історико-літе-
ратурних передумов виникнення і становлен-

ня оригінального явища, осмислення цінності, 
насамперед літературної, полікультурності че-
рез призму наукових праць як вітчизняних, 
так і зарубіжних літературознавців.  

Українські дослідники мультикультура-
лізму Тамара Денисова, Наталія Висоцька фа-
хово оцінюють сучасні творчі процеси худож-
ньої словесності США. Тамара Денисова го-
ловним чином зосереджує увагу на трансфор-
мації особливостей впливових літературних 
напрямів у творчі характеристики полікуль-
турності [5]. Українська дослідниця з’ясовує 
причини та передумови виникнення й утвер-
дження мультикультуралізму, його розгалу-
ження, наголошує на множинності як “визна-
чальному концепті американської менталь-
ності і культури” від початків становлення 
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нації США як такої до сучасних змін не тіль-
ки в літературному процесі країни, а й у дер-
жавній політиці щодо цього процесу загалом 
[14, 578–579], ретельно аналізує український 
компонент американської полікультурності в 
контексті постмодерністського етапу [4, 7]. 
Наталія Висоцька досліджує розвиток літера-
турного канону та акцентує увагу на багато-
манітності жанрів та дискурсів в одному творі 
завдяки мультикультуралізму та особливо-
стям епохи постмодерну [2, 14].  

Найбільш повну і фахову оцінку проце-
сів, що відбуваються в літературі США, ми 
отримуємо із критичних праць таких амери-
канських дослідників, як І.Гасан, С.Клоуз, 
Р.Флемінг, С.Біккертс, Г.Гантер, Н.Ґлейзер та 
ін. Іхаб Гасан розглядає постмодерність як на-
слідок постмодернізму, яка спричинюється до 
активного прояву кризових явищ у суспіль-
стві, зокрема міграцій, діаспор, глобальної 
кризи ідентичності, що впливають на роз-
виток творчого багатоголосся США [14]. Рей 
Флемінг, розмежовуючи євроцентризм, афро-
центризм та мультикультуралізм, сконцент-
ровує свою увагу здебільшого на негативності 
функціонування двох перших та доцільності 
розвитку останнього [14]. Заслуговує уваги 
монографічне дослідження Н.Ґлейзера, який 
утверджує мультикультурність американської 
нації в самій своїй суті та автентичність 
природи її формування з різних національних 
меншин [16]. 

Серед науковців близького зарубіжжя 
варто зазначити білоруського дослідника 
Юрія Стулова, який виокремлює процес замі-
ни “головного наративу” “різноманітними на-
ративами”, що представляють різнорідність 
груп в американському суспільстві [14]. Ро-
сійський літературознавець Олексій Зверєв 
акцентує увагу на тяжінні культурних фено-
менів, властивих американському літературо-
знавству в різні періоди його становлення, до 
оновлення в межах головної течії (main-
stream), говорячи про “мультиетнічність як 
ключовий чинник сучасної художньої твор-
чості” та наявність гібридної ідентичності [14, 
54]. Інша російська дослідниця М.Тлостанова 
аналізує взаємозв’язки постмодернізму та 
“мультикультурних імпульсів”, визнаючи гли-
бокі проникнення етнічних вимірів в амери-
канський дискурс [13]. 

Незважаючи на різноманітність погля-
дів щодо сучасних процесів у літературі 
США, в основному всі критики одностайні в 
тому, що мультикультуралізм справедливо й 

непохитно набуває значення постійного чин-
ника, який впливає на розвиток американської 
словесності і відіграє чи не основну роль у 
формуванні мейнстриму. 

Аналізуючи передумови виникнення 
полікультурності, бачимо, що ще з кінця ХІХ 
століття це явище почало розвиватись як ча-
стина філософського руху прагматизму у Ве-
ликобританії і США, а потім на поч. ХХ сто-
ліття – як політичний і культурний плю-
ралізм.  

У західних англомовних країнах муль-
тикультуралізм як складова офіційної націо-
нальної політики започаткований у Канаді 
1971 року, а загалом знаходить своє продов-
ження в Австралії 1973 року.  

У США мультикультуралізм не є офі-
ційною політикою на федеральному рівні. 
Відомо, що в деяких штатах на державному 
рівні підтримується англійсько-іспанська дво-
мовність. 

Термін “мультикультуралізм” з’явився в 
американській пресі на початку 1970-х, і по-
лікультурність стала звичайним явищем у 
1980-х ХХ ст. Були спалахи дискусій у кінці 
1980-х і початку 1990-х років, особливо щодо 
навчальних програм та державної політики (і 
ця проблема не розв’язана й досі). На початку 
свого становлення мультикультуралізм був 
провокативним тому, що подавав суперечливі 
уявлення про американське суспільство, його 
принципи та стандарти. Частина громадсь-
кості сприйняла це явище як один із шляхів 
боротьби американського суспільства за расо-
ву, етнічну чи статеву рівноправність. Інші 
бачили цей феномен як вибухову спробу зру-
йнувати цілісність нації. Попри дискусії, нау-
ковці й політичні діячі, визнаючи, що кон-
цепція “плавильного тигля” (“melting pot”) не 
здатна визнати самобутність іммігрантів, 
прийняли мультикультуралізм як уособлення 
культурного розмаїття. 

Отже, у 70-ті роки ХХ століття одним з 
проявів переоцінки національних надбань ста-
ло намагання виокремити літературу етнічних 
меншин із загального потоку сучасної амери-
канської словесності. Одним з перших офіцій-
них кроків на шляху до цього став дев’ятий 
симпозіум із порівняльного літературознав-
ства під назвою “Етнічні літератури від 
1776 р.: багатоголосся Америки”, під час яко-
го було обговорено 28 етнічних літератур кон-
тиненту. Відомий діаспорний критик Дмитро 
Штогрин виступив з доповіддю “Українська 
література у Сполучених Штатах: тенденції, 
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впливи й здобутки”, у якій було відзначено 
високий рівень українських мистецьких тво-
рів. Заслуговує на увагу і доповідь “Етнічні 
літератури Америки: святковий виступ” аме-
риканського професора Елвіна Барра, який 
підкреслив обраний американським письмен-
ством напрям у розвитку літератур етнічних 
меншин: “Етнічні писання, що торкаються 
проблем ідентичності, мають підказати на-
ступним поколінням американців, як їм пово-
дитися з “шоковими діями” в майбутньому. А 
тим часом зацікавлення різноманітними етніч-
ними літературами, безперечно, викликало 
поширення американських літературних тра-
дицій” [9, 155]. 

Передумови виникнення концепції бага-
токультурності з літературної точки зору ся-
гають ще середини ХХ століття, часів заро-
дження епохи постмодернізму як реакції на 
кризу західної свідомості, просякнутої нату-
ралізмом, сюрреалізмом, модернізмом та 
іншими напрямами і течіями. На думку бага-
тьох літературознавців, постмодернізм як 
творчий напрям, який прийшов в американ-
ську літературу з європейської літератури 
ХІХ століття [12], укорінюється та активно 
функціонує в ній, оскільки його властивості 
та ознаки відповідають найвишуканішим сма-
кам та допомагають у пошуках оригінального 
художнього слова: поєднання трагізму та 
комізму, неоднозначність у сприйнятті реалій, 
вільне маніпулювання традиційними форма-
ми, переоцінка цінностей, а основне – відтво-
рення реальності через внутрішній світ люди-
ни. У 90-х роках ХХ ст. утверджується фено-
мен постмодернізму у своєрідній поліморф-
ності: “...він починається з «хімічних» пере-
творень, з глибокого взаємопроникнення «ви-
сокого модернізму» і поп- або контркультури, 
із співіснування різних традицій і культурних 
рівнів в одному тексті... Він багатоликий, син-
кретичний, але не поліфонічний, не синтезу-
ючий за самою своєю природою” [6, 66].  

Постановка актуальних питань без ви-
рішення при постмодерністському підході 
сприяла активізації мінімалізму, репрезенто-
ваного такими письменниками, як Раймонд 
Карвер, Енн Бітті, Джон Форд та ін., центром 
уваги творчості яких стало розв’язання су-
спільних явищ і подій через вирішення осо-
бистих проблем на межі взаємостосунків лю-
дей. Мінімалізм став не єдиним напрямом, 
який зреагував на постмодернізм. 

Сполучені Штати Америки – держава 
іммігрантів, які представляють усі континен-

ти. Як відомо, до 70-х років ХХ ст. питання 
про виокремлення письменників за національ-
ною приналежністю не мало місця в амери-
канському дискурсі, оскільки в літературі 
домінував феномен “плавильного тиглю”, 
суть якого полягала в денаціоналізуванні но-
воприбулих емігрантів та створенні єдиної 
американської нації. Як наслідок, така гомо-
генізація суспільства спричинилася до втрати 
історичних, наукових, мистецьких цінностей 
представників різних культур. Однією з при-
чин розквіту літератури етнічних меншин ста-
ло усвідомлення того, що “можна зберегти 
культуру власного походження, збагачуючись 
культурними цінностями інших” [17, 243]. 
Таким чином, мультикультуралізм є фено-
меном, що гетерогенно репрезентує творчість 
письменників етнічних меншин. З погляду 
сучасного українського літературознавства 
саме постмодернізм як підґрунтя сучасного 
літературного життя можна вважати основою 
мультикультуралізму в різних його проявах: 
расовому, феміністичному, етнічному [2, 4, 
14].  

Безперечно, багатонаціональність США 
сприяла виникненню мультикультуралізму, 
що “виявляє структуротворчі функції плюра-
лізму.., і, безумовно, має певний вплив на 
формування нації та національної свідомості” 
[4, 301]. Ледь пізнаваний на початку свого 
становлення мультикультуралізм як принцип, 
який творить культурну гетерогенність та 
синхронізує “модерністські та передмодерні 
форми мислення” [3, 19], є одним з головних 
феноменів, що визначають сучасне обличчя 
американської літератури. Відтак “меншинна” 
література, як зазначає Оксана Забужко, 
“сприяє розширенню загальної традиції, зму-
шує її визначитися з вартостями, зміцнює її, 
виступаючи засобом подолання нашого куль-
турного хаосу” [10, 265]. 

Мультикультуралізм наслідує головним 
чином традиції американського суспільства 
загалом, орієнтуючись на головний постулат – 
не “відокремлення”, а “включення” – до 
спільноти за однаковими правилами, що пе-
редбачає рівність всіх і кожного [17, 20]. 
Основною характеристикою мультикульту-
рального красного письменства є зображення 
індивідуальності, особистості в часі і просто-
рі, що завжди було актуальним у світовому 
вербальному мистецтві ХХ ст., а сьогодні є 
пріоритетом сучасного літературного проце-
су. Слушно зазначає Тамара Денисова, що в 
постмодерністському просторі “ХХ століття з 
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його реальними й світоглядними катаклізма-
ми являє безліч спроб охопити феномен лю-
дини в усій складності духовного й біологіч-
ного, індивідуального і загальнолюдського, 
свідомості й підсвідомості, “я” і “ми”, особи-
стості і суспільства, громадянина і держави, 
кожного і всіх...” [8, 24]. В американському 
літературознавстві полікультурність розгляда-
ється як вияв “політики визнання” (a politics 
of recognition) [18], такий, що відображає 
“взаємозалежність культур”, які водночас слід 
сприймати окремо [16, 26]. Саме мультикуль-
туральність порушила в суспільстві питання, 
як американці “повинні розуміти свою націю, 
свою культуру” [16, 78]. Важко погодитись із 
твердженням Н.Ґлейзера, що причиною роз-
квіту цього феномену є тільки “плата Амери-
ки за нездатність чи небажання прийняти в 
суспільство афроамериканців тим самим шля-
хом і тією самою мірою, якими було прийнято 
представників інших етнічних груп” [16, 147]. 
Слід взяти до уваги не тільки в минулому раб-
ство чорношкірих і постійне виборювання ни-
ми свободи і своїх прав, а й завжди вороже 
ставлення американського суспільства до 
іммігрантів як із Європи, так з інших конти-
нентів, яке проявлялось і у виконанні останні-
ми найбрудніших робіт, і принизливими умо-
вами проживання тощо. 

У зарубіжному літературознавстві зна-
ходимо різні спроби класифікувати мульти-
культуральні тенденції чи визначити типи ба-
гатокультурності з точки зору суспільно-істо-
ричних характеристик. Класифікація амери-
канського дослідника МакЛарена, вважаємо, є 
найбільш повною й арґументованою й відо-
бражає настрої американського суспільства. 
За МакЛареном, перший тип – консерватив-
ний мультикультуралізм, презентований по-
глядами, “вбудованими у корисливому, само-
вдоволеному і глибоко імперіалістичному” 
ставленні до колоніалізму. Ідея білої людини 
як вищої раси – основна. Другий тип – лібе-
ральний мультикультуралізм, протилежний 
консервативному. Його представники утвер-
джують існування “природної рівності” між 
расами. Третій тип – ліво-ліберальний муль-
тикультуралізм, який підкреслює культурні 
відмінності, що є важливими у визначенні 
поняття “американець”. Четвертий, останній 
тип – критичний мультикультуралізм, який 
оцінює критично природу полікультурності і 
намагається аналізувати тотожності й 
відмінності, що пронизують питання ба-
гатокультурності взагалі [15, 120–124]. Усі ці 

типи відображені більшою чи меншою мірою 
й у літературі, яка порушує і проблеми расо-
вої нерівності, і питання збереження відмін-
ностей, що визначають цінність тієї чи іншої 
культури. 

Мультикультуральна словесність має 
багато розгалужень. Передовсім слід відзна-
чити писану оригінальною мовою, здебільшо-
го діалектною, афро-американську літературу, 
репрезентовану такими письменниками, як 
Тоні Моррісон, Майя Енджелу, Еліс Уокер, 
Джеймс Болдуїн, Тоні Кейд Бамбара, Ґлорія 
Нейлор, Ральф Еллісон, Лінда Беррі, Лінда 
Кру (Toni Morrison, Maya Angelou, Alice 
Walker, James Baldwin, Toni Cade Bambara, 
Gloria Naylor, Ralph Ellison, Linda Berry, Linda 
Crew) та інші. До речі, під час опитування в 
одній зі шкіл Бостона про необхідність ви-
вчення художньої творчості представників 
етнічних меншин в загальноосвітньому за-
кладі в десятці кращих були названі перших 
п’ять вищезазначених чорношкірих письмен-
ників [16, 32–33]. Індіанську складову, яка 
характеризується широким використанням 
письменниками діалекту, репрезентують Лес-
лі Мармон Сілко, Н.Скотт Момадей, Блек 
Елк, Томас Кінґ, Ленс Генсон (Leslie Marmon 
Silko (Laguna Pueblo Tribe), N.Scott Momaday 
(kiowa), Black Elk, Thomas King (Cherokee), 
Lance Henson) та інші. 

Другим потужним пластом полікуль-
турності є література англомовна, творена 
азіато-американцями, найвидатнішими пред-
ставниками яких є письменники китайського 
походження Га Цзинь, Френк Шин, Емі Тан, 
Мексін Гонґ Кінгстон, Сью Вай Андерсен, 
Шон Г’ю Вонґ (Gish Jen, Frank Chew Chin, 
Amy Tan, Meksin Hong Kingston, Siu Wai 
Anderson, Shawn Hsu Wong) тощо. Серед япо-
но-американців слід відзначити Йошико Уши-
да, Гісає Ямамото, Мільтона Мураяма, Тіну 
Кояма, Двайта Окіту (Yoshiko Ushida, Hisaye 
Yamamoto, Milton Murayama, Tina Koyama, 
Dwight Okita). Чільне місце займає й літера-
тура митців латиноамериканського походжен-
ня, серед яких відомі емігранти-чиканос Сан-
дра Сіснерос, Пет Мора, Ґарі Сото та Рудоль-
фо Анайя (Sandra Cisneros, Pat Mora, Garry 
Soto, Rudolfo Anaya). Індійська складова пред-
ставлена такими митцями, як Джамайка Кін-
кейд, Чітра Дівакаруні (Jamaica Kincaid, Chitra 
Banerjee Divakaruni) та інші.  

Серед європейських представників, що 
своєю творчістю збагачують загальнонаціо-
нальну американську літературу, слід виділи-

Думчак І. Американський мультикультуралізм: шляхи та тенденції розвитку 
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ти єврея за походженням Сола Беллоу, лау-
реата Нобелівської премії в галузі літератури, 
а також Тіллі Ольсен, Бернарда Маламуда, 
Джонатана Сафрана Фоера, Ісаака Мецкера, 
Бенджаміна Розенблата (Saul Bellow, Tillie 
Olsen, Bernard Malamud, Jonathan Safran Foer, 
Isaac Metzker, Benjamin Rosenblatt). Пред-
ставниками російської гілки є Володимир На-
боков, Йосип Бродський, Олександр Ґодін, 
Олександр Гемон (Vladimir Nabokov, Josef 
Brodsky, Alexander Godin, Alexander Hemon) 
та інші.  

Українська складова мультикультура-
лізму представлена іменами, відомими не тіль-
ки в США, а й в Україні: Аскольд Мельничук й 
Ірина Забитко (Askold Melnyczuk, Irene 
Zabytko), які є українцями за походженням. 
Заслуговує уваги також творчість тих пись-
менників, які тільки торкаються української 
тематики, – Клер Месуд (Claire Messud, фран-
цузького походження, повість “A Simple Tale”, 
2001), Олександр Ґодін (росіянин за походжен-
ням, новела “My Dear Brother Comes to 
America”, 1934), Бенджамін Розенблат (опо-
відання “Zelig”, 1915) та Джонатан Сафран 
Фоер (роман “Everything is Illuminated”, 2002) – 
євреї за походженням та ін.  

На цьому етапі виникає питання: що є 
спільного між літературою мультикультура-
лізму й художнім доробком української діа-
спори в США? Незважаючи на те, що мульти-
культуральна література писана англійською 
мовою, вона має бути визнаною як автентична 
тим народом, звідки походять її автори. Й 
українська спільнота не виняток. Адже хоч 
діаспорою вважаються ті емігранти, які поки-
нули рідні домівки на певному етапі й меш-
кають на чужій землі, нове покоління, що на-
родилось за кордоном і продовжує збагачува-
ти українську культуру поза національними 
кордонами етнічної Батьківщини своєю 
творчістю, генетично значною мірою спорід-
нене з українською національною духовністю. 
Таким чином, вони популяризують традиції 
рідного народу в іншомовному світі. У цьому 
сенсі слід виокремити три гілки творчого 
слововиявлення в літературі діаспори. До пер-
шої належать ті письменники, які зберегли 
мову пращурів і нею ж творять, а саме: Марко 
Царинник, Роман Бабовал, Олександра Чер-
ненко та інші. Другу представляють художни-
ки слова, які, хоч і знають українську, але 
пишуть англійською, зокрема: Лариса Шпор-
люк, Дзвіна Орловська, вже згадані вище 
Аскольд Мельничук й Ірина Забитко тощо. 

Особливо слід відзначити творчу діяльність 
третьої гілки, до якої належать ті митці слова, 
які “народились в неукраїнських родинах і 
виявили в українському слові чарівне Ельдо-
радо (Патриція Килина, українська поетеса 
ірландсько-норвезького походження, перекла-
дачі з української Ватсон Корконелл та Віра 
Річ – обоє англійці)” [11, 86].  

Центральною проблематикою творчості 
письменників-мультикультуралістів є само-
ідентифікація особистості, пошуки окремим 
індивідуумом гідного місця на чужій землі, 
утвердження національної самосвідомості в 
контексті домінувальної культури, вирішення 
“морального та культурного конфлікту, що 
з’являється як наслідок відриву від коріння, 
наслідок глобалізації”, відтворення ілюзій 
іммігрантів, “які сподіваються бути народже-
ними вдруге” [14, 53].  

При розмаїтті національних окреміш-
ностей певного сенсу набуває теорія творчих 
взаємодій та плідного спілкування письмен-
ників, різних за національним походженням, а 
в американській критиці висувається ідея 
“постійного творення групової ідентичності 
на базі трансетнічного спілкування”. Із цієї 
точки зору мультикультуралізм розглядається 
як засіб для перегляду окремо взятого твору, 
що є результатом взаємодії між відмінними 
культурними традиціями [2, 129]. 

Аналізуючи сучасний стан американ-
ської словесності, літературознавці шукають 
шляхи вирішення питань, відповіді на які 
визначатимуть її місце у світовому процесі: у 
якому напрямку рухатиметься література 
США – до повної асиміляції в загальнона-
ціональному потоці буття чи до розшарування 
представників красного письменства за етніч-
ними ознаками та повного їх відокремлення? 
Як визначатиметься етноприналежність у со-
ціальному середовищі? Яке місце належатиме 
ролі етнічної культури в загальноамерикан-
ській інтеграції в майбутньому? Відповіді на 
ці питання слід шукати насамперед у твор-
чості відмінних за етнічним корінням пись-
менників, які різною мірою торкаються озна-
ченої проблематики, а отже, дослідження 
художньої творчості представників мульти-
культуралізму як феномену американської лі-
тератури, що представляє собою творчий 
симбіоз культур різних етносів і рас, має ши-
року перспективу для наукового зацікавлення.  
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В статье проанализированы особенности американского мультикультурализма II пол. ХХ – нач. 

ХХI в., исследованы предпосылки возникновения и становления оригинального феномена, который 
активно развивается в контексте американского мейнстрима. В научном исследовании представлена 
классификация представителей мультикультуральной литературы, определена проблематика 
литературы этнических меньшинств США. 

Ключевые слова: мультикультурализм, плюрализм, самоидентификация, постмодернизм, гете-
рогенность. 

 
The main peculiarities of American multiculturalism of the second half of the 20th century – Beg. 21st 

century are analyzed in the article. Preconditions for the emergence and development of the original 
phenomenon that is actively developing in the context of the American mainstream are investigated. 
Classification of representatives of American multicultural literature is given. The article outlines the problems 
of the U.S ethnic minorities’ literature. 

Key words: multiculturalism, pluralism, self-identification, postmodernism, heterogeneity. 
 
 
 

Думчак І. Американський мультикультуралізм: шляхи та тенденції розвитку 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

286 
 

УДК 82-32: 821.161.2      
ББК 83.3 (4 Укр) 6 

Оксана Залевська 
 

ТИПОЛОГІЯ ТРАГІЧНОГО СПРИЙНЯТТЯ У МАЛІЙ ПРОЗІ ВАСИЛЯ 
СТЕФАНИКА ТА РОСТИСЛАВА ЄНДИКА 

 
У статті акцентовано  на типологічній спорідненості тем, мотивів, ознак індивідуального 

стилю, художньому показі життя героїв творів Василя Стефаника та Ростислава Єндика. В екзи-
стенційному вимірі поставлено питання про трагічне світосприйняття митців, що виражається через 
спосіб поведінки героїв,  систему внутрішніх та зовнішніх конфліктів у їхніх творах. 

Ключові слова: світосприймання, земля, смерть, герой, архетип. 
 

Трагедійність світосприйняття героїв у 
творах багатьох письменників визначає їхній 
спосіб поведінки, моральні цінності, формує 
складну систему взаємостосунків. Часто пер-
сонажі новел та оповідань, не подолавши вла-
сної душевної драми, перебувають у трагічній 
дисгармонії з навколишнім світом,  протисто-
ять йому ціною самоти й відчуження. У тво-
рах домінуючими є вічні екзистенційні проб-
леми, як-от: життя і смерть, добро і зло, гріх і 
спокута. Це особливо “ріднить” письменника-
емігранта Ростилава Єндика з Василем Стефа-
ником. Спільними в обох митців є також ма-
ксимальна згущеність слова, архетипний ха-
рактер різних структурних компонентів тво-
рів, поєднання національного побутового і 
вселюдського начал. Джерелом трагедій і кон-
фліктів у новелах нерідко стає “влада” землі, 
суперечки навколо неї. Саме в цих взаємодіях 
на перший план виступають психічні (у тому 
числі й ментальні) особливості людей.  

Одним із найпродуктивніших засобів 
психологічного характеротворення в опові-
даннях є архетип Землі, який символізує мате-
ринськість, здатність захищати. Однак пись-
менники здебільшого реінтерпретують його 
по-іншому: з метою розкриття внутрішнього 
світу героїв вони наче спотворюють такий 
архетип, і тоді земля вже стає символом фа-
тальності та зловісності. В оповіданні “Зов 
землі” Р.Єндика Семен, одержимий думкою 
прибрати до рук чужу землю, готовий заради 
цього на все: “Га, то нема на мене такого пек-
ла, що мене відстрашило б, нема гріха, якого я 
не зробив би, бо по-мойому я лишуся правед-
ником… Такий вже я є і хотів би навіть в гро-
бі лежати сам, а решта най би літала собі в по-
вітрі, або пливла по воді” [3, 45]. Старий Мак-
сим (новела “Сини” В.Стефаника), озлобив-
шись на цілий світ, відкидає сторонню допо-
могу чужих йому людей, односельчан і зали-
шається сам на сам зі своїми проблемами, зі 

своїм горем, зі своєю самотністю… зі своїм 
багатством. “Діду, –  кажуть, – ми вам печи 
будемо, прати будемо, запишіть нам поля”. Ці 
подерті суки гадають, що я їм поле тримав? 
Як умру, то най на моїм полі чічки ростуть та 
най своїми маленькими головками кажуть 
отче наш за діда”  [6, 175]. 

Така ж художня трансформація образу 
позначається на психологічному стані героя 
оповідання “Грудка з порога”. Гуцульський 
господар Грек несе грудку глини до рідного 
порога притулити її, адже покидає своє обій-
стя, щоб уникнути насильницького вивезення 
до Сибіру – чужої землі. Здається, заговорили 
до нього всі померлі душі роду, щоб ще раз 
нагадати: вони тут народилися, “своє здоров’я 
зробляли і господарку золотили”– і “заступи-
ли тінями дорогу” [4, 164]. Прозаїкові досить 
однієї виразної деталі, щоб передбачити май-
бутню життєву драму Грека. Поріг рідної хати 
став для героя таким високим, що він ледь 
переступив його і доплівся до ліжка. Очі Гре-
ка були прикуті до містичної “кривавої доріж-
ки від постелі до порога” [4, 162].  

Власне ця художня деталь символізує 
подальший тяжкий шлях галицького селяни-
на-господаря, якого вже з першого дня нової 
влади назвали злодієм, а маєток – розбійниць-
ким, тоді як “докуповувалося тієї землі буката 
за букатою з тяжкої праці, з недоспаних но-
чей, з твердого розрахунку” [4, 150].   

Забрати в селянина худобу, землю, яка 
вважалася святою, – не що інше, як забрати 
душу. У цьому полягала величезна трагедія 
селянської особистості. Контекст новели   
“Синя книжечка” В.Стефаника, у якій автор 
намагався передати трагізм зубожіння газди, 
драматизм прощання зі своїм, а завтра вже 
чужим майном. Антон був нещасною люди-
ною. Все його багатство йшло йому з рук. 
Здихали корови, свині;  позбувся волів, поля, 
хати. Та найбільшою трагедією стала смерть 
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жінки та двох синів. Втрата викликає біль, 
розпач, розчарування життям, небажання 
жити. “Антін як не той став. Пив, а пив, а 
пив” [6 , 5]. Психологічно важко дається Ан-
тонові висновок: дід усе мав, а внук до чого 
докотився. Байдужість, невпевненість, зам-
кнутість, песимістичний настрій Антона при-
водять у кінцевому підсумку до трагедії його 
життя. 

Звичайно, Р.Єндику не вдається кіль-
кома рядками змальовувати цілі життєві дра-
ми, як це робить В.Стефаник. І все-таки він 
знаходить своє оригінальне слово для вира-
ження глибинного зв’язку та спорідненості 
селянина з батьківською землею, з батьківщи-
ною, яка із цієї землі проростає. Розрив цього 
зв’язку веде до смерті, а смерть означає по-
вернення до землі. Іван Загуканий (“Відступ-
ник” Р.Єндика), купуючи землю в ляха, стає 
ворогом дружині, дітям, хоч саме про них 
турбується. Для нього костьол – наче обкра-
дена церква, в якій “музика – ніби хто ве-
сільної на похороні маминім заграв”, однак 
селянин готовий за святу землю йти “на вічну 
погибель і скрегіт зубів”, “варитися цілу віч-
ність у пеклі в сірчанім котлі, ніж дати себе і 
дітей своїх на посміх на землі” [4, 21]. У роз-
мові з лікарем виривається назовні вистра-
ждана мудрість селянина: “Я хотів би, щоб 
кожний чоловік був чоловіком, свою честь 
знав, а чести без землі нема” [4, 19].  

Таке ж внутрішнє психологічне бажан-
ня жити краще, але не будь-якою ціною, а 
чесно, по-людськи було присутнє в Івана Ді-
духа з новели “Камінний хрест” В.Стефаника. 
Ніщо не могло зламати Івана ні фізично, ні 
психологічно. Він любив землю, тварин, пова-
жав людей. Мав тільки одного коня, тому 
запрягався разом з ним, ставав на рівні з тва-
риною і тягнув віз, незважаючи на насмішки з 
боку людей. Таке важке становисько підштов-
хнуло Івана емігрувати до Канади. Та усвідо-
мивши свою непричетність до селянського 
життя, розлуку з рідною землею, він дивиться 
на це життя, як на утрачене щастя, якого може 
більше і не бути, на багатій, не своїй землі. 
“Озміть та вгатіть ми сокиру отут у печінки, 
та, може, той жовч пукне, бо не вітримаю! 
Люди, такий туск, такий туск, що не памнє-
таю, що си зо мнов робить!” [6 , 49].  Герої 
творів Василя Стефаника та Ростислава Єнди-
ка відчувають глибину трагічності свого жит-
тя і біль свого існування. Втративши рідний 
ґрунт під ногами, довіру дружини та дітей, 

вони не знаходять місця у цьому світі і 
розпочинаються пошуки “життя десь інде”.  

Новели Р.Єндика вражають не тільки 
глибиною реалістичного відтворення народ-
ного життя, а й своєрідністю стилю – гранич-
ною стислістю, глибоким психологізмом і 
ліричністю. Вся увага зосереджується в них 
на відтворенні душевних переживань героїв, 
на показі складних соціальних конфліктів са-
ме через сприйняття їх “чуттям і серцем” 
персонажів. Екзистенційна трагедія відокрем-
лення людини від субстанційних засад буття, 
порушення гармонії між особистістю і со-
ціумом, що нерідко призводить до трагедії, 
увиразнено в багатьох новелах письменника. 
Інтелігент Сімкевич із твору “Спекуляція” 
змушений займатися виробництвом і прода-
жем свічок, бо саме суспільні обставини (при-
був з утікачами шукати захисту перед москов-
ськими опричниками на західному березі Ся-
ну) штовхають його до праці, далекої від тої, 
якій би прагнув присвятити життя: “Мої дум-
ки – мої мрії, мої мрії – моя молитва. Вона ж 
дуже далека від цих свічок…” [4, 104]. 

У напружено-драматичних ситуаціях 
зображує Р.Єндик героя новели “Розповідь 
одного жида”. Приреченість, страждання, без-
вихідь, боротьба за існування, покинутість пе-
ред лицем смерті – це трагізм буття не лише 
Моніка Магґоліна, але й усіх тих (незалежно 
від національності), хто потрапив у жорна 
більшовицької чи фашистської тоталітарної 
системи: “Всі поробились у світі фашистами 
або большевиками і кожний хоче накидувати 
людям свою вперту волю” [4, 257]. Розповідь 
Моніка про страшні поневіряння – це плин 
свідомості людини, у якому домінують вну-
трішні імпульси душі, зокрема, невимовна по-
треба спокою і свободи: “Але я є найчистіший 
демократ… Чи я в тому винен, що я не люблю 
дивитись на кров? Волію тримати патик на 
пса, ніж шаблю проти чоловіка!” [4, 257]. 

Безперечно, відчування людських стра-
ждань, розуміння душевного стану персона-
жів зближує В.Стефаника і Р.Єндика. “Справ-
жньої психологічної основи розповідь набуває 
лише в тому випадку, коли письменник більш 
чітко обґрунтовує особливості поведінки ге-
роя або всебічно показує нам незвичайну 
людську індивідуальність” [1, 179]. Вдова 
Марта з новели “Гріх” В.Стефаника на перед-
смертному ложі  знаходить силу волі, щоб 
розказати селу страшну таємницю, з якою 
прожила тривалий час. До цього вона не мо-
гла її розповісти навіть священику на сповіді. 
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Мовчання героїні – це німий біль і невимовне 
страждання перед відходом із цього світу, 
якого вона не змогла змінити. Та смерть ро-
бить дюдей безстрашними. Усвідомлення не-
минучого кінця та відповідальності за скоєне, 
у Марти з’являються психічні сили, які штов-
хають її до відвертості, до очищення. Ніяка 
кара не приносить стільки болю, як докори 
сумління: “І тільки смерть спокутує і відку-
пить тебе від гріха, сховає від совісті… Коби 
вмерло зі мнов і сумліннє моє… Давай свічку, 
я вже не ожию” [6, 212]. 

Смерть у творчості письменників  ви-
ступає у різних іпостасях, набуває різних 
форм і сприймається залежно від контексту 
твору своєрідно. На самому початку опові-
дання “Скін” В.Стефаник заявляє: “Умирати 
би кожному, смерть не страшна, але довго 
лежати – ото мука. І Лесь мучився” [6, 34]. 
Першою провиною Леся було те, що він не 
дотримав обіцянки купити дзвін, аби дзвонив 
у селі на випадок вогню. Другою провиною 
Леся, яка завдавала йому жахливих мук, став 
неоплачений борг сусідові за працю на його 
полі. Герой новели Р.Єндика “Відступник” 
також мучиться провиною, від якої Іванова 
“душа змерзла, як річка від морозу”  і став він 
легкий і порожній всередині – “крізь нього, 
наче крізь дупло, проходив вітер та хитав 
кістьми, що аж скрипіли” [4, 23]. Людина 
сама себе карає, а Бог тільки допомагає їй, 
відлунюючи голосом сумління. Тому страж-
дання у творах обох митців – то дорога до 
внутрішнього переродження. На цій дорозі 
страждання людина мусить пізнати саму себе, 
заглибитися у власне життя, оцінюючи всі 
свої думки й учинки, звідати почуття провини 
й каяття.  

Схожий ракурс зображення трагедії ха-
рактерний для новел “Стратився” В.Стефа-
ника і “В зударі з життям” Р.Єндика. В обох 
творах  – самогубство юнака і сприйняття 
страшного фіналу вбитого горем батька. Різ-
ними були обставини, що підштовхнули мо-
лодих людей до останньої межі, але причина 
одна – трагічний абсурд життя людини у 
ворожому світі. Герой новели Василя Сте-
фаника – сільський юнак, який не зміг ви-
нести наруги над собою в цісарському війсь-
ку; у Р.Єндика – студент Остап, який під час 
арешту був безпідставно звинувачений друзя-
ми у зраді й, дізнавшись ім’я справжнього до-
нощика, добровільно підписав собі смертний 
вирок. Радник президента Бовваницький, пра-
гнучи врятувати сина (Остап і його друзі ви-

ступають проти влади), знаходить єдино пра-
вильний, на  його думку, вихід –   видати дру-
зів-“бандитів” сина в обмін на його життя: 
“Пане президенте, я старий урядник і знаю 
свої права й обов’язки супроти держави і ро-
дини. Я поступлю, як сумління накаже, але 
ніхто не закине мені, що я нелояльний” 
[2, 10].  Любов і відчуття батьківської прови-
ни звернене вже до мертвого сина. Безвихідь і 
гострий жаль пронизує останні рядки твору, в 
яких “сухий розум радника не видержав 
життєвої проби, в життєву пробу вдерся ще й 
батьківський зов” [2, 23]. Неголений, у по-
дертій одежі, дико розкидаючи руками, про-
бігав Бовваницький вулицями Львова і кидав 
зустрічним одне й те саме запитання: злочин 
чи помилка? 

 У новелістиці Р.Єндика та В.Стефаника 
стикаємось як з фізіологічною смертю, так і з 
моральною. І не тільки людської особистості, 
а й села, міста, усього суспільства. Часто 
назви творів розкривають зміст розповіді: 
“Камінний хрест”, “Палій”, “Скін”, “Осінь”. 
Процес вимирання передається письменником 
і через описи природи, місцевості: “Те місто 
стоїть посеред сіл, як скостеніле село, як пад-
лина, вонюче, як смітник цілого світу” [6, 72]. 

 Людина в такому суспільстві деградує. 
Герой новели “Май” Данило, втративши пси-
хологію газди, яка була притаманна його 
предкам, що вважали землю святою, готовий 
служити, кланятись панові, бо вважає себе за 
нищого в правах. Він навіть не намагається 
обуритись, коли пан називає його злодієм, 
лайдаком, пияком, а тільки сумирно, лагідно і 
ввічливо відповідає панові. Це є ще одним 
свідченням зміни селянської психології газди 
на покірливу психологію раба. 

Промовистим є початок  твору Р.Єндика 
“В суді”, у якому відтворюється справжнє 
обличчя судової системи – продажної, анти-
гуманної. Представники закону огидні у своїй 
байдужості до долі простої людини, лицемір-
стві, прислужництві панам і владі. Cуддя в 
новелі заздалегідь приймає рішення щодо під-
судного. У той час, коли адвокат намагається 
виголосити свою оборонну промову, суддя 
шепоче практиканту, аби той писав вирок. 
Більше того, сам суддя має “гріхи” – він не-
стримний картяр і, звичайно, ця пристрасть 
вимагає грошей. Для нього гра в карти і су-
дове правочинство схожі в тому, що не зобо-
в’язують, на його погляд, дотримуватись за-
кону: “Але й законів не треба занадто дотри-
муватися при грі… Треба мати перш за все 
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відчуття, такий spiritus нюхалі до карт, що від-
гадати перевагу і слабості противника” [4, 25].  

Під час зустрічі з пошехонськими селя-
нами на суддю війнуло його молодістю, щось 
“поворухнулось” у душі  і “стало йому знову 
шкода того племени, рокованого на злиденне 
животіння циганів, чи пак пігмеїв” [4, 30]. 
Суддя вирішив “допомогти” парубкові з бід-
ної селянської родини уникнути призову до 
війська, запропонувавши тому відбути кару за 
давно вчинену крадіжку хмизу. Охоронець за-
кону так перейнявся своєю “доброчинністю”, 
що намалював картину райського життя в 
тюрмі: “Зранку дають чвертку доброго разо-
вого хліба і чорну кавцу з цукром… Ще дають 
повну шальку перловки, фасолю з вишквар-
ками, густу зупу…” [4, 32]. Батько Міші, 
почувши, яке “щастя” чекає дитину, почав дя-
кувати за розраду і пораду, а син, замість 
цілувати в руку пана суддю, вискалив зуби, як 
вовченя: “Батько споглядав з докором на 
сина, а син з люттю на батька. Опісля загро-
зили собі таким зором, що темно ставало в 
судовій залі. Але не довго. Батько спускав 
поволі очі додолу, а син перероджувався…” 
[4, 33]. Пригноблені соціальним ладом, знемо-
жені податками і підневільною працею, дове-
дені до відчаю і смерті, селяни мусили вре-
шті-решт почати усвідомлювати себе соціаль-
но. Р.Єндик утверджує в душах своїх героїв 
високі людські ідеали, намагається витравити 
все рабське, егоїстичне, низьке.  

Значною мірою специфіка екзистенцій-
ного філософування автора зумовлена тим, 

що майже всі болючі проблеми вибору “на 
межі” – життя і смерті, волі і неволі, любові й 
ненависті – пов’язані з національним питан-
ням. Як бачимо, у нових умовах – історично-
суспільних, культурно-духовних – нове поко-
ління українських прозаїків творчо розвивали 
високомистецькі зразки української класичної 
новели.  

У центрі уваги митців – проблеми сут-
ності людини, її моралі, етики, смислу життя 
та діяльності, стосунки і взаємини з іншими 
людьми та суспільством. У новелах та опові-
даннях Р.Єндика спостерігаємо поєднання 
основних принципів проникнення у свідо-
мість героїв, помітних у художніх системах 
В.Стефаника: саморозкриття персонажів (у 
сповіді, розгорнутих монологах) і розкриття 
ззовні – у предметному заміщенні психоло-
гічних колізій, сюжетне вираження їх або 
авторська фіксація станів, почуттів і думок 
тощо.  
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В статье акцентируется внимание на типологической идентичносты тем, мотивов, 

особенностей индивидуального стиля, художественном выражении жизни героев произведений Василия 
Стефаника и Ростислава Ендика. В екзистенциональном ключе поставлен вопрос о трагическом 
мировосприятии мастеров художественного слова, которое отображалось через способ поведения 
героев, систему внутренних и внешних конфликтов в их произведениях.  

Ключевые слова: мировосприятие, земля, смерть, герой, архетип. 
 

The author pays attention to the typological congeniality of themes, motifs, features of individual style, 
fictional representation of life of Vasyl Stefanyk’s and Rostislav Yendyk’s characters. In existential terms, an 
issue is raised concerning the artists’ tragic worldview expressed through behaviors of characters, through the 
system of internal and external conflicts in their writings. 

Key words: perception of the world, earth, death, chatacter, archetype.  
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СВОЄРІДНІСТЬ НАРАТИВУ “ПОВІСТІ БЕЗ НАЗВИ” ВАЛЕР’ЯНА 
ПІДМОГИЛЬНОГО ТА ПОВІСТІ “ПАДІННЯ” АЛЬБЕРА КАМЮ 

 
У статті розкрито специфіку моделювання оповідної манери “Повісті без назви” В.Підмо-

гильного та повісті “Падіння” А.Камю. Композиційні особливості творів розглянуто крізь призму 
поетики випадку, аналізу інформативності заголовку, використання максим Г.П.Ґрайса.  

Ключові слова: випадок, збіг, заголовок, наратив, наратор.  
 
Наратологічні особливості прози укра-

їнського прозаїка вивчаються різносторонньо. 
Наратив ставав предметом спеціального літе-
ратурознавчого дослідження [3], розглядався 
як частина більшого комплексного його ана-
лізу в українській літературі [11], як складова 
одиниця у структурі окреслення інтелектуалі-
зації письма українськими письменниками 
20–30-х рр. ХХ ст. крізь призму філософії іме-
ні [10] тощо.  

В одному випадку “Повість без назви” 
залишена поза полем зору дослідників (“Нара-
тив прозових творів Валер’яна Підмогиль-
ного”), в іншому (“Наративні моделі…”, “Ме-
тафізичні інтенції…”) їй присвячено окремий 
розділ. Екзистенційна “Повість без назви” ці-
кава тим, що вона є певним підсумком автора 
в його тривалому пошуку “Я” людини, так са-
мо як повість “Падіння” (“La chute”, 1956) 
А.Камю. Окремішньо варіанти побудови на-
рації у “Падінні” досліджувалися, зокрема, 
В.Бутом [13], Кетрін Віксон [21], Е.Маркусом 
[18], Тетяною Біляшевич [1] та ін. Для кон-
струювання сюжетного руху в повістях митці 
обрали відмінні наратологічні моделі, специ-
фіку яких розглянуто у пропонованій статті. 

“Повість без назви” можна окреслити, 
як семантичне поле випадку: протагоніст Го-
родовський випадково опиняється у квартирі, 
яку знайшов для нього приятель, котрого він 
теж зустрів випадково, бесіда про суть ви-
падку з антагоністом Пащенком, далі рефлек-
сії журналіста Городовського стосовно жінок: 
“За своє життя він ніколи не шукав жінок, але 
й не уникав їх ніколи, коли випадала нагода 
зручно, без зовнішніх і внутрішніх усклад-
нень з ними зійтися” [8, 255]. А коли розходи-
лися, він не почував якогось жалю за ними, 
оскільки це розлучення було таким же випад-
ковим, “як і саме поєднання”. Згодом герой 
кидається на пошуки випадкової жінки, яку 
побачив теж випадково, коли стояв у черзі, 
чекаючи на трамвай. Одного вечора він усві-

домлює: “Вся помилка його дотеперішніх роз-
шуків полягала, звичайно, в хаотичності їх. 
Як можна зробити щось серйозне без плану? 
Він покладався досі на випадок, на щастя, 
несподіванку. Але справжній, великий випа-
док трапляється вельми рідко; він уже тра-
пився – ним була перша зустріч з нею, і біль-
ше він може не повторитися” [8, 275]. У 
цьому аспекті варто наголосити на тому, що у 
В.Підмогильного ми виявляємо відсутність 
класичної схеми поетики випадку. Згідно з 
нею, у “Повісті…” відсутня перша фаза цієї 
схеми – “попередні взаємини” (передісторія). 
Її головна характеристика вже зазначена у 
самій назві. Між протагоністами повинен 
існувати якийсь зв’язок у просторі і часі – 
любов, сім’я, дружба, ворожнеча – до випад-
кової зустрічі [15, 94–95]. У стосунках Горо-
довського і Пащенка минулого ніякого не бу-
ло, те ж саме і з незнайомкою.  

Для ХХ століття характерне функціону-
вання схеми аналогового збігу (analogical 
coincidence). Це стосується так званих модер-
ністських і постмодерністських форм збігів. 
Вони “творяться за допомогою непрямої або 
символічної системи зв’язку: стосунки вже 
більше не ґрунтуються на історії, де в сюжеті 
є кровна спорідненість чи дружба (story based 
through plots of kinship or friendship), а при-
думуються тільки когнітивно за допомогою 
сприйняття відповідностей” [15, 105]. Дослі-
дження наративних моделей прози В.Підмо-
гильного, здійснене Ларисою Деркач, засвід-
чує, що у “Повісті…” протагоністи розміщені 
на одному часово-просторовому рівні. Це є 
якраз ознака модерністичного випадку з ана-
логовими стосунками. Така ситуація й у “Па-
дінні”: часопростір Скаргона і його слухача 
однорідні. У “Падінні” А.Камю висуває на 
перший план історію життя однієї людини, 
але слід читати історію всього людства. “Ви-
падок” в естетиці А.Камю типологічно близь-
кий з поняттям долі, абсурду, приреченості.  
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“Повість без назви” В.Підмогильного 
вийшла цікавою інтелектуальною оповіддю 
про протистояння певних принципів, законо-
мірностей, тому головні герої цього твору є 
персоніфікованими ідеями раціоналізму (Го-
родовський), нігілізму (Пащенко), ескапізму 
(Безпалько). Оскільки через взаємодію, спіл-
кування породжується конфлікт “догм”, то 
увесь твір становить великий діалог. Якщо у 
“Падінні” ми маємо Ich-Erzählung (нарація від 
першої особи), то в повісті В.Підмогильного 
Er-Erzählung (від третьої особи). В.Терещенко 
вважає: “Реальний діалог у тексті ведеться 
однією людиною – Городовським. Внутрішня 
бесіда «розуму із серцем» для героя стає запо-
рукою пізнання істини” [10, 173]. Якщо в по-
вісті А.Камю так воно і є, то в тексті В.Підмо-
гильного це не відразу помітно.  

Скаргон розпочинає свою сповідь і за-
вершує її без жодних відхилень. Сповідь пере-
дана у формі імпліцитного діалогу, адже час 
від часу герой змінює присвійний займенник 
“я” на “ви”, ніби апелюючи до співрозмов-
ника з тієї чи іншої проблеми. Щоправда, така 
підміна, на думку С.Веліковського, є аргумен-
тованою, адже “коли він (Жан-Батист. – Є.Л.) 
замінює «я» на «ви» або «ми всі», він безпо-
милково розраховує потрапити на потрібну 
йому клавішу чужої душі, тому що вона нале-
жить товаришу, звички, склад, слабкості, ви-
верти розуму котрого він знає як свої власні” 
[2, 242]. Акцент зроблено власне на сповіді 
адвоката, яка має на меті зняти полуду з очей, 
показати справжнє обличчя людей на землі. 
Здавалося, А.Камю обрав легкий шлях: він 
зробив свого протагоніста наратором. Скар-
гон є протагоністом-наратором, котрий безпо-
середньо брав участь у згадуваних подіях, за 
термінологією Ж.Женетта, автодієгетичний. 
Кламанс є втіленням чотирьох процесуальних 
єдностей: підсудного, обвинувача, судді і при-
сяжних. У структурі тексту Скаргон сфокусо-
вує усю напругу під різними проекціями й са-
мотужки, наче кінооператор, котрий знімає 
одну сцену з різних аспектів і кутів. Оскільки 
він такий “багатогранний”, то не потрібно 
вводити допоміжного героя, котрий би під-
тверджував чи заперечував Скаргона. У такий 
спосіб А.Камю вчинив зі “Стороннім”, де на 
процесі аналізувалося і хибно інтерпретува-
лося те, що казав Мерсо з власних вуст у пер-
шій половині твору. 

Виникає питання, чи є правдою усе те, 
про що розповідає Жан-Батист, адже насторо-
жує його ім’я і прізвище, які є несправжніми. 

Як і в “Сторонньому”, де життя героя зміню-
ється через смерть, у “Падінні” спостерігаємо 
подібну ситуацію. Зі слів Скаргона, одного 
вечора він бачить якусь молоду жінку, що 
стоїть на мості через Сену. Залишивши її по-
заду себе, він чує плескіт води і крик, що по-
вторився кілька разів. Але не повертається, 
тільки прислухається. Наступного дня газети 
він не читає, щоб дізнатися, чи справді хтось 
втопився, чи йому почулося. Тобто, як заува-
жує Л.С.Рудіз, у нас немає реальних доказів 
того, що була якась жінка, котра “на очах” у 
Жана-Батиста втопилася, “її «падіння» знахо-
диться на тому самому рівні дійсності, що й 
сміх, який Скаргон чує пізніше за спиною” 
[19, 304]. 

Усе, що “спокутує” колишній паризь-
кий адвокат, є спогляданням у минуле. 
О.С.Кард мовить: “Наратор фізично бере 
участь в історії. Тому у нього мають бути 
причини для того, щоб її розповідати. Побіч-
но він також повинен мати уявлення про те, 
хто його авдиторія” [14, 146]. Скаргон пояс-
нює причини так: “Отже, віднедавна я здій-
снюю свою корисну діяльність у «Мехіко». 
Вона полягає передусім, як ви вже пересвід-
чились, у якомога частішому проведенні пу-
блічних сповідей. Я звинувачую себе вздовж і 
впоперек. Це неважко, я тепер маю пам’ять 
<...> Я поєдную те, що стосується мене, і те, 
що стосується інших. Я беру спільні риси, 
досвід, пережитий разом, слабкості, що їх ми 
поділяємо, хороші манери, одне слово, люди-
ну сьогодення – ту, що несамовитіє і в мені, і 
в інших. Із цього всього я виготовляю порт-
рет, що є зображенням кожного і нікого” [4, 
456]. Події, які пригадує Скаргон, відбулися 
давно, тобто у його дискурсі ми розрізняємо 
час нарації і час подій, це свідчить про пра-
гнення адвоката критично переглянути власну 
особу. Послуговуючись термінологією Ж.Же-
нетта, можна охарактеризувати “Падіння” як 
наратив аналепсистичний. Повість складаєть-
ся із шести ненумерованих розділів.  

У “Падінні” події викладено за хроно-
логією. Скаргон сам відповідає на запитання 
“Що було спочатку, згодом і вкінці?”, і це 
схоже на правдиві свідчення. Тетяна Біляше-
вич конкретизує цей аспект, зазначаючи: 
“Якщо організація художнього часу на екстра-
дієгетичному рівні є хронологічною, то на рів-
ні реконструювання фабули вимагає чималих 
зусиль читача” [1, 82]. Особливістю цього є 
те, що читач знає лише стільки, скільки йому 
потрібно знати. Скаргона можна вважати при-
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вілейованим наратором з тих міркувань, що 
йому вдалося до останнього тримати слухача-
читача в напрузі, зберігаючи мотив для по-
дальшого “спілкування”. В.Бут зазначає, що 
перебіг подій, які згадує Скаргон, насправді є 
ніщо інше як справжній інтелектуальний, мо-
ральний пошук ним власного “я” [13, 294], 
віднайдення себе, розкриття загадки людської 
ідентичності, а це одна із центральних проб-
лем в екзистенціалізмі. Крім того, головна 
суть наративу полягала в розкритті заголовку 
твору “Падіння”, чого й досягнув Скаргон-
наратор серією аналепсисів. Мар’яна Лук’ян-
ченко підкреслює: “Саме в сильних позиціях 
максимально інтенсивно проявляється та кон-
цептуальна інформація, яка найтісніше пов’я-
зана з філософською доктриною екзистенціа-
лізму. Першим сигналом цієї інформації є, як 
правило, заголовок, назва художнього твору” 
[7, 7].  

Заголовок будь-якого твору виконує різ-
ні функції, оскільки він “виступає актуаліза-
тором практично всіх текстових категорій” [6, 
95]. Категорія інформативності проявляється 
у висуванні в заголовок назви, що відображає 
тему твору. У “Падінні” її експлікує 
(анти)герой Жан-Батист Скаргон у формі са-
мобичування та іронії. Особливістю цієї кате-
горії є те, як стверджує Валерія Кухаренко, 
що з її актуалізацією пов’язано введення до 
заголовку дублюючих роз’яснювальних по-
значень [6, 95]. Такий заголовок виконує 
функцію перестороги – він попереджає читача 
про те, що історія, яку автор подає, пронизана 
інтелектуальною темою. У випадку В.Підмо-
гильного – темами. Повна назва твору укра-
їнського прозаїка звучить так: “Повість без 
назви, до того ж цілковито неймовірна, вига-
дана від початку до кінця автором, щоб 
показати сутичку деяких принципів, важли-
вих для нашого дня і майбутнього”.  

“Падіння” побудоване таким чином, що 
у нас перед очима постає життєвий шлях 
Скаргона до його прибуття в Амстердам. Увесь 
твір є спогадом минулого, результат якого 
завжди у теперішньому. Нона Копистянська 
пояснює це тим, коли майстри слова створю-
ють модель формування індивідуальності, 
пробудження вищої духовності, що спостері-
гається у “Гадючнику” (“Le Nœud de vipères”, 
1932) Ф.Моріака, у “Звичайному житті” 
(“Obyčejný život”, 1934) К.Чапека, у “Падінні” 
А.Камю, вони вдаються до ретроспективного 
самоаналізу героїв, безпосередньо закликають 
реципієнтів до такого ж покаяння, до підбиття 

суворих підсумків [5, 159]. У “Повісті без 
назви” В.Підмогильного присутня перемінна 
фокалізація. Лінія Городовського позначена 
внутрішньою фіксованою фокалізацією. Лари-
са Деркач зазначає, що в ідеологічному плані 
вона не закріплюється за одним персонажем, 
наратором [3, 135]. Звідси суголосність назви 
твору трьом позиціям персонажів, присутніх у 
повісті.  

М.Тарнавський коментує: “Цей пишний 
заголовок, що приводить на згадку середньо-
віччя, виконує подвійну функцію: привертає 
до себе увагу і попереджає читача про наяв-
ність інтелектуального сюжету. При цьому 
неявне питання все ж залишається: про що 
буде мова?” [9, 195]. У тексті зафіксовано ви-
словлювання трьох людей про життя і все, що 
має до нього відношення, дії як такої немає, 
вона замінена на вербалізовані сутички Горо-
довсього і Безпалька, Городовського і Пащен-
ка, монолог-сповідь Пащенка. Це цілком від-
повідало творчим інтенціям прозаїка, який 
прагнув, як письменник-модерніст, знайти 
компроміс між змістом і формою, щоб психо-
логізм був природним і аргументованим. Як 
підкреслює В.Терещенко, “на думку Підмо-
гильного, треба відкинути фабулу і сюжет та 
знайти їм адекватну заміну. Потенційно глиб-
шим варіантом, котрий заступив би місце сю-
жету, тобто варіантом безсюжетного письма, 
для нього стає текст безподієвий, де відсутні 
механічні пересування, але який насичений 
інтелектуальним, духовним рухом” [10, 108–
109]. 

Оскільки ми маємо справу з твором, де 
ключем до розуміння його теми стає дискусія, 
виявляємо, що її мета досягнута. Автор ніби 
хотів ще раз продемонструвати беззапереч-
ність аксіоми “Скільки думок – стільки лю-
дей”. Але все закінчується на їх декларації, 
героями консенсусу – не досягнуто, ніхто не 
змінив своїх переконань. Вони залишаються 
на рівні діалектики протагоніста-антагоніста. 
Тому Лариса Деркач висновує: “Оскільки 
назва твору є наративною макропропозицією 
для розуміння змісту оповідуваного, автор 
свідомо уникає назви, яка б конкретизувала 
його оцінювальну позицію” [3, 134].  

З позиції екзистенціальної парадигми, у 
“Повісті…”, як і в “Падінні”, репрезентовано 
варіант пошуку справжньої ідентичності 
(автентичності). Саме цим і займається жур-
наліст Андрій Городовський. Художник Без-
палько і викладач фізики Пащенко є його опо-
нентами, антагоністами, які вважають, що во-
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ни знають істину, тому пошук припиняють. 
В.Терещенко зауважує: “Звідси постає висно-
вок, що можливою версією того, чому повість 
залишається без назви, є ототожнення визна-
чення «без назви» з побудовою твору, в якому 
запропонована метафізична версія життя” [10, 
109]. 

У дослідженні двох творів можна за-
стосувати максими Г.П.Ґрайса. Так, згідно з 
максимою якості, у бесіду слід вводити досто-
вірну інформацію. Це один із принципів 
успішного мовленнєвого акту. Зазвичай, “на 
рівні персонаж-персонаж максима якості фун-
кціонує у спосіб, схожий із реальними інтер-
акціями. Персонажі обманюватимуть, або 
перебільшуватимуть, або замовчуватимуть” 
[17, 27]. Оскільки Скаргон є наратором, то з 
позиції максими якості він є ненадійним опо-
відачем (міг багато чого видумати, перейняти 
у когось та перекрутити на свій лад). В.Бут 
зараховує повість “Падіння” до творів з не-
надійним наратором. Вчений підкреслював: 
“Вірно, що більшість чудових надійних нара-
торів дозволяють собі багато неістотної іронії, 
таким чином вони є «ненадійними» у тому 
сенсі, що вони є потенційно неправдиві. Втім, 
незрозумілої, що спантеличує, іронії (difficult 
irony) недостатньо для того, щоб зробити на-
ратора ненадійним. Ненадійність, звичайно, 
не є підставою для обману, хоч навмисні 
оманливі наратори є основним засобом сучас-
них романів (“Падіння” А.Камю, “Природна 
дитина” (“Natural Child”, 1952) К.Віллінгема 
тощо)” [13, 159]. 

У випадку з Городовським ситуація 
інша. Недієгетичний наратор знайомить чи-
тача лише з тією частиною минулого журна-
ліста, яке показує його стосунки з жінками. 
Тобто він послуговується максимою кілько-
сті: надає стільки інформації, скільки потріб-
но на момент мовлення. У “Повісті…” також 
фіксуємо розрив у нараційному часі й подіє-
вому, в усній нарації Пащенка. Це одна із 
сутнісних рис оповіді від першої особи, яку 
Крістін Брук-Роуз називає наративною інстан-
цією “narrative instance”. Суттєвий розрив у 
часі, а також єдність протагоніста й наратора 
– усе це є ознакою того, що минуле, до якого 
повертаються протагоністи, постає вже в 
іншому світлі. Це призводить до того, як під-
креслює Елізабет Блек, що перед читачами 
творів з нарацією від першої особи лежить на-
віть більше завдання у плані інтерпретації 
тексту, ніж вони читали б від третьої особи, 
яка, зазвичай, виступає довіреним провід-

ником, тлумачем твору [12, 58]. В обох дослі-
джуваних творах протагоністи свідомі того, 
кому вони “сповідаються”, тобто їх ретро-
спекції вмотивовані. Вони розуміють, що 
розповідь допоможе “розплющити” очі. Па-
щенко каже Городовському: “Щоб ви краще 
мене зрозуміли, я переберу по черзі всі великі 
випадки мого життя” [8, 382]. Натомість у 
“Падінні” ми практично до останніх сторінок 
твору не знаємо справжніх мотивів відверто-
сті Скаргона.  

Власне, чого досягнув Камю такою по-
становкою: він зумів поєднати наратора-про-
тагоніста і нарататора-реципієнта. Він робить 
нас співучасниками. У кінематографі роль 
оповідача втілює об’єктив камери: “Однак у 
фільмі глядач ідентифікується з об’єктивом, і 
тому він схильний до злиття з наратором. 
Щоб створити у стрічці розповідь від першої 
особи, камері довелось би записати усі дії 
крізь очі героя, що насправді зробило б гля-
дача протагоністом” [16, 437]. “Повість без 
назви” написана від третьої особи, з діалогами 
й одним монологом. За структурою вона від-
різняється від “Падіння”, де характер і сут-
ність протагоніста розкриваються серією хро-
нологічних подій у його житті. За своєю сут-
ністю, концепцією повість наближається до 
екзистенціальної у тому сенсі, що в ній автор 
розцінює свого протагоніста не як вихідний 
результат його діяльності у фікційному мину-
лому, а як нашарування випадків, у яких про-
тагоніст переходить від однієї пригоди до 
іншої. Єдине, що береться пояснити наратор з 
минулого Андрія Городовського, – його сто-
сунки з жінками.  

М.Тарнавський справедливо вважає, що 
“саме цей текст відкриває зовсім нові виміри 
в його (В.Підмогильного. – Є.Л.) прозі. Свідо-
мий перехід від першої до третьої особи і 
потім знову назад, демонстративне проявлен-
ня трафаретних сентиментів і їхнє іронічне 
заперечення, згадка про сучасного письмен-
ника і наступна зміна граматичного часу, що 
вказує на самопосилання, – всі ці прийоми 
означають відмову від умовностей реалізму і 
підрив основної логіки об’єктивного методу” 
[9, 208]. В.Мельник зазначав, що у “Пові-
сті…” спостерігається відстороненість автора 
від подій, вона полягає в обмеженому все-
знанні автора. У цьому сенсі оповідь від тре-
тьої особи наближається до першої: “Третя 
особа може бути наближена до першої, роз-
повідаючи лише про відчуття одного героя, 

Лепьохін Є. Своєрідність наративу “Повісті без назви” Валер’яна Підмогильного та повісті “Падіння”… 
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оскільки той герой знає ці відчуття, але зав-
жди згадується як «він»” [20, 105].  

В аналізованих творах письменники ви-
користали відмінні розповідні форми. У 
В.Підмогильного наратор ідентифікується з 
внутрішнім життям персонажа, відтворює 
його думки, почуття, переживання, але при 
цьому він не втручається в події, розповідь ве-
деться від третьої особи. У “Падінні” А.Камю 
читач орієнтується на судження та оцінки 
Скаргона, наратор наділений біографічними 
рисами автора. Художній час і простір роз-
глянутих творів, також може стати предметом 
дослідження в наступних наших роботах, 
адже він пов’язує між собою різні мотиви, що 
виконують важливу сюжетно-композиційну 
роль. 
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The distinctive features of the narrative modeling in “The Novel without a Title” by V.Pidmohyl’nyi and 
“La chute” by A.Camus are revealed in the article. The contexture peculiarities of the works are examined in the 
light of the poetics coincidence plot, analysis of the title’s information capability and, Grice’s conversational 
maxims use. 

Key words: coincidence, incident, narrative, narrator, title. 
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СИНТЕЗ ПОЕЗІЇ І ЖИВОПИСУ У ФРАНЦУЗЬКИХ ПОЕТИЧНИХ 
ТЕКСТАХ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОРІЧЧЯ 

 
У контексті низки лінґвістичних проблем розглядаються питання синтезу мистецтв, зокрема, 

поетичного і живописного. Аналізуються засоби досягнення ефекту живопису в поетичному тексті. 
Досліджується явище синестезії як одне з домінантних в поезії першої половини ХХ століття. 

Ключові слова: експресивне значення, граматика, семантика, стиль, синтез мистецтв. 
 

Поетичне мистецтво Франції початку 
ХХ століття максимально зближується з жи-
вописом. Значний поступ у цьому напрямі 
здійснив Ґійом Аполлінер у збірці “Alcools” і 
зокрема в поезіях “L’érmite”, “Le larron” 
“Merlin et la vielle femme”, “Le brasier”. Без-
перечно, поезія, що нагадує собою живопис 
(Ut pictura Poesis), візуально змальовуючи ре-
чі, змушує працювати уяву, вловлювати най-
тонші відтінки переданих почуттів.  

Питанню синтезу мистецтв присвячені 
численні українські та європейські досліджен-
ня, серед їх авторів І.Франко, І.Качуровський, 
А.Рудницький, Д.Наливайко, Г.Клочек, 
У.Еко, П.Морі, Р.Сабатьє, Н.Рюве та інші. 
Проте сприйняттєво-пізнавальний аспект се-
мантико-стилістичних особливостей тексто-
вих та позатекстових елементів поетичного 
твору до уваги не брався. 

Актуальність статті в розкритті власне 
сприйняттєво-пізнавального аспекту поезії 
французьких поетів-художників початку ХХ 
століття із врахуванням її внутрішньотексто-
вих та позатекстових засобів вираження.  

Мета полягає у з’ясуванні мовних засо-
бів, завдяки яким уможливлюється поєднання 
і співіснування в межах одного поетичного 
твору різних видів мистецтва, зокрема живо-
пису та поезії. 

Предметом статті стали засоби синкре-
тичного перенесення ефектів живописного 
мистецтва в поетичний текст. 

Об’єктом статті є поетичні твори 
Ж.Арпа, С.Далі, П.Пікассо, М.Жакоба. 

Наукова новизна полягає у спробі си-
стемного дослідження мовних засобів екстра-
поляції в поезію живопису. 

Ще на початку ХХ століття в мистецтві 
зародилися так звані твори-гібриди: картина-
поема, поема-афіша, калліграма; а, отже, вста-
новилися все нові паралелі між поетичним та 
художнім дискурсами. Поети, що вперто шу-
кали місця людини у світі, констатували 
обмеженість сили мови і визнали перевагу за 
живописом. Нерідко поети, сповнені бажання 
перетворити поетичний твір на візуальне яви-
ще, вдавалися до співпраці із художниками чи 
граверами. 

Майже всю французьку поетичну спад-
щину ХХ століття доцільно розглядати у 
більш чи менш тісному зв’язку з живописом 
та скульптурою того ж періоду. Особливим 
чином це стосується сюрреалістів. Про те, що 
контакт між поезією, живописом та пластич-
ним мистецтвом був справді тісним, свідчить 
той факт, що багато митців, які належали до 
історії образотворчого мистецтва, знайшли 
своє місце і в історії поезії. Розвиток сюрреа-
лістичних поезії та живопису був навіть не 
паралельним, а радше спільним. Нерідко поет, 
художник, скульптор поєднувався в одній 
особі. 

Яскравий приклад – Жан Арп (1886–
1966), живописець, скульптор і поет, що пи-
сав двома мовами (французькою і німецькою). 
Будучи одним із співзасновників “дадаїзму”, 
він вдавався до пропагованих своїми одно-
думцями способів написання поетичних тво-
рів за “розірваними папірцями” (“papiers 
déchirés”), витяганням слів навгад і т. д. З “да-
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даїзму” Ж.Арп перейняв поетику простору і 
несподіваного. Згадану техніку “розірваних 
папірців” дещо пізніше (з 1930 року) Ж.Арп 
застосовував і як художник. Поезія Арпа, як і 
його скульптури, сповнена незвичних образів, 
що надає їй переконливої екстраваґантності. 
Ж.Арп проілюстрував “25 поем” Трістана 
Тцари, доповнивши поетичні тексти засобами 
ілюстративного мистецтва і посприявши та-
ким чином високому рівневі синтезу поетич-
них творів, до якого сам завжди прагнув у 
власних поезіях. Згодом, в 50–60-х роках, 
Жан Арп став ілюстратором низки власних 
віршів: “Вітрильник у лісі” – ксилографії; 
“Вулиця Габріель, будинок 1” – 12 офортів; 
“До білої безкрайності”. З 1927 року митець 
остаточно зближується і розпочинає співпра-
цю із сюрреалістами. Не буде жодним пере-
більшенням сказати, що художник Жан (чи 
Ганс) Арп став одним із найяскравіших пое-
тів-сюрреалістів. Зауважимо, що сюрреалізм 
посприяв відмові від беззаперечної віри в сло-
весний натуралізм, у те що будь-яке реальне 
явище обов’язково відповідає якомусь певно-
му слову. Відтепер знаки (слова, лінії, кольо-
ри) є своєрідними посередниками. 

Поетичне мовлення Жана Арпа не по-
збавлене ні музики, ні картинності, ні пласти-
ки. Щодо музикальності поетичних творів 
Жана Арпа, то вона нерідко досягається і без 
використання до яскраво виражених звукових 
ефектів. Для нього характерний високий лі-
ризм, глибина образів, насиченість метафор, 
плавні поєднання і переходи між ритмічними 
групами. Для прикладу – його вірш: “Les rois 
coiffent les forêts brandissent les oiseaux grisés 
et vont aux thermes sur leurs cannes de fer/Les 
bêtes en croissance dansent sur des cothurnes en 
verre/Les troncs d’arbres se font leurs oiseaux 
sur mesure/Les oiseaux fragellés perdent tout 
leur sang dans la colonnade/Les fouets claquent 
et les montagnes descendent les ombres bien 
coiffées des bergers” [4, 595–596]. 

Кожен рядок у цьому творі змальовує 
певний візуальний образ. Виникає враження, 
ніби Арп-художник малює картину мовними 
засобами. Кожна синтаксична конструкція тут 
наділена притаманними живописному полот-
ну складниками: кольором (“les oiseaux 
grisés”; “tout leur sang”), передачею динаміки 
(“Les rois coiffent les forêts”; “brandissent les 
oiseaux”; “vont auх thermes sur leurs cannes de 
fer” та ін.). 

Наведені вище поетичні рядки однако-
вою мірою виявляють в особі Жана Арпа як 

поета, так і художника. Стосовно своєї пое-
тичної творчості Жан Арп зізнається: “C’est 
dans le rêve que j’ai appris à écrire et c’est bien 
plus tard que j’ai appris à lire” [4, 594]. 

Розмірковуючи над проблемою поєд-
нання і співіснування в межах одного пое-
тичного твору різних видів мистецтва, немож-
ливо оминути увагою поетичний спадок сюр-
реаліста Сальвадора Далі (1904–1989), відо-
мого також (як і у випадку з Жаном Арпом) 
більше як художника, ніж як поета. Попри 
широкий спектр своїх обдаровань С.Далі 
справді найповніше проявив себе як худож-
ник. Він взагалі залишався художником у всіх 
видах своєї творчої діяльності: у декорі, у тео-
рії мистецтва, у кінематографі, у рекламі, у 
дизайні, у поезії і т. д. Однак поезія С.Далі є 
постійною і невід’ємною складовою його жи-
вопису. Це тому, що вірші Сальвадора Далі – 
своєрідне відображення його ж власного па-
раноїчно-критичного методу [4, 594]. У своїх 
поезіях автор виступає як художник, який для 
написання картини послуговується мовними 
засобами, часто іменниковими рядами. У пое-
тичний твір С.Далі вмонтовує простий пере-
лік речей чи явищ, які виникають перед його 
очима як поета-художника: “il y avait/aussi/les 
ânes pourris/les visages orientaux/les reliefs 
impériaux/les cascades maritimes/au sablefait 
des plus petits/coquillages/aux couleurs 
froides/et puis les tigres scientifiques” [4, 599]. 

Інколи Сальвадор Далі настільки набли-
жує свою поетичну творчість до живопису, 
що об’єднує картини з поезіями за допомогою 
спільних персонажів (“La femme visible”). Роз-
мірковуючи про паралелі в поезії та живописі 
С.Далі, Робер Сабатьє доходить висновку: 
“Avec Dali, on peut dire que toute activité fondée 
sur l’imaginaire est poésie.Un tableau nous en 
dit souvent plus long chez lui qu’un poème, ou 
plutôt nous en dit plus simultané, plus dense et 
plus riche” [4, 600]. 

Автором довгих поетичних текстів, які 
складаються з одного речення, позбавленого 
будь-яких пунктуаційних знаків, зупинок чи 
цезур, був Пабло Пікассо (1881–1973). Його 
поезії сприймаються як вихор, безконечний і 
невпинний потік слів, у якому неважко і зади-
хнутися. Митець теж застосовував поширений 
в 30-ті роки принцип “автоматичного пись-
ма”: “Langue qui fait son lit peu lui importe la 
rosée qui frappe la jument faisant son riz au 
poulet dans la poêle et organise dans l’amour la 
nuit avec ses gants de rire autour de la ligne de 
feu plus offensée qu’elle ne paraît et si pâle de 
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voir comme jambon ne sent et fromage frémit et 
l’oiseau qui chante et tend le rideau qui évente sa 
figure et la coupe dans la neige que suit dans ses 
rubans de melons de cabri de toutes les couleurs 
dans la flûte la coupe qu’en lui chantant comme 
si pouvait chanter la tête de mort qui lui mord la 
main et l’emporte suspendue par l’anneau 
enveloppé dans le bruit des ailes de mouches que 
la note du violon ne laisse pas respirer lui 
serrant le cou avec ses tenailles ronge le coup de 
poignard qui gonfle dans le ballon attaché avec 
des saucisses d’estramadure” [4, 603]. 

Уникнення пунктуаційних знаків у пое-
тичних текстах не було новаторством з боку 
П.Пікассо. Ще Ґійом Апполінер у своїй відо-
мій поезії “Le pont Mirabeau” вдався до скасу-
вання пунктуаційних знаків, що дозволило 
читачеві вільно підставляти під текст свій 
власний ритм. Позбавляючи пунктуації пое-
тичний твір, написаний верлібром, який і так 
за своєю природою тяжіє до аритмічності, 
П.Пікассо тим самим дав подвійну свободу 
читачеві у трактуванні ритмічного малюнка 
вірша. У цьому контексті доречно згадати ви-
слів поета і теоретика літератури Едуарда 
Межилайтіса про те, що “верлібр вимагає 
абсолютного слуху, оскільки, будучи арит-
мічним на перший погляд, він максимально на-
ближається до ритмів природи” [1, 273]. 

Макс Жакоб, французький поет-нова-
тор, проявив себе і як непересічний худож-
ник-аквареліст. Шарль Ле Кентрек, відомий 
французький поет і літературознавець, спри-
ймає Жакоба як “святого з вітража. В одній 
руці він тримає перо, в іншій – пензель. Він 
пише і малює на радість янголам, що чита-
ють і розглядають все йому з-за плеча” [4, 
57]. 

Його можна сміливо назвати поетом-
жонглером, поетом-віртуозом, з легкої руки 
якого слова та їх нерідко несподівані поєд-
нання набувають здатності взаємопоєднува-
тися чи взаємовідштовхуватися і при цьому 
виражати авторський задум у зовсім незвич-
ний спосіб. Французький дослідник літера-
тури Г.Пікон порівнює поезію М.Жакоба з 
картинами художників-кубістів, оскільки пре-
дмети в ній подаються під незвичними кута-
ми, розміщуються за незвичними законами [2, 
1299]. 

Очевидно, що на поетичну творчість 
Макса Жакоба не могло не вплинути його 
близьке знайомство з П.Пікассо, художником, 
відомим своєю стилістичною різнопланові-
стю. Як і живопис П.Пікассо, поезія Макса 

Жакоба – це в першу чергу ритм і надзвичай-
но енергійний темп. Це надає їй музикально-
сті, але в цьому шаленому темпі постає також 
велика кількість візуальних образів, асоціацій, 
спалахів, кольорів та форм, і це не може не 
навести на думку про паралель з живописом: 
“Quelquefois, un poisson nageant/Aux vagues 
montre un ventre blanc/L’aérostat, poisson vo-
lant,/Parfois s’offre blanc au nuage;/La dan-
seuse, se retournant,/Montre en scène à tous les 
étages/Un dos poisseux de diamants” [3, 428]. 

Безперервний рух і невимушений темп 
цієї поезії створюється засобом легкого і 
плавного переходу від однієї асоціації до на-
ступної. Хоч вірш побудовано на трьох яскра-
вих зорових образах (un poisson nageant, un 
poisson volant, la danseuse) він за рахунок при-
таманної йому рухомості більше нагадує 
фільм, ніж картину. Ключовим словом у ньо-
му виступає слово “poisson”, на якому скон-
струйовані перші два образи: “poisson 
nageant” та “poisson volant” і яке у третьому 
образі переходить у близьке за звучанням сло-
во “poisseux”. Кольоровою домінантою у тво-
рі виступає прозоро-білий колір, який нази-
вається або безпосередньо (“un ventre blanc”, 
“s’offre blanc”), або ж асоціативно: в образах 
“vagues” (хвиль), “nuage” (хмари), “diamants” 
(діамантів) приховані ознаки прозорості. 

Отже, поезія цього періоду синтезувала 
в собі різнорідні моделі творчості, часом 
навіть взаємозаперечні. Синтез поетичного 
мовлення з живописом відбувався великою 
мірою завдяки принципові синестезійного ви-
разу того чи іншого образу. 

Одним із головних засобів досягнення в 
поезії художньої виразності, емоційної наси-
ченості естетичного й візуального зображення 
дійсності, ефекту максимального зближення 
поетичного твору з живописним полотном є 
стилістично марковане вживання кольо-
роназв. 

М.Жакоб проводить у поезії експери-
менти паралельні до тих, що їх проводили в 
живописі художники-кубісти. Він зображує 
предмети під незвичним кутом зору 
(“Quelquefois un poisson nageant”). 

У поетичних творах С.Далі спостеріга-
ємо передачу зорових образів та досягнення 
високого рівня картинності через іменникові 
ряди (“la Femme visible”, “l’Amour et la 
Mémoire”, “les Métamorphoses de Narcisse”). 

Межі статті не дозволяють провести до-
кладніший і глибший аналіз кожного зі зга-
даних творів, проте застосування запропоно-
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ваних вище підходів дає широкі перспективи 
для подальших досліджень поетичної мови. 
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В контексте ряда лингвистических проблем рассматриваются вопросы синтеза исскуств, а 

именно поэтического искусства и живописи. Анализируются средства достижения эффекта живописи 
в поэтическом тексте. Исследуется явление синестезии как одно из доминирующих в поэзии первой 
половины ХХ столетия. 

Ключевые слова: экспрессивное значение, грамматика, семантика, стиль, синтез исскуств. 
 
In the context of linguistic problems, the synthesis of arts (poetry – with painting) is researched, synthetic 

ways of achieving painting effects in a poetic piece are considered. The phenomenon of synaesthesia became the 
dominant feature of French poetry of the period in question.  

Key words: expressive means, grammar, semantics, style, synthesis of arts. 
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ІНТЕРТЕКСТУАЛЬНІСТЬ ПАРАДИГМ ПОЕЗІЇ НЕОКЛАСИКІВ І АКМЕЇСТІВ: 
КОМПАРАТИВНИЙ АСПЕКТ 

 
Стаття присвячена дослідженню особливостей художнього втілення інтертекстуальності в 

поезіях українських неокласиків і російських акмеїстів. Робиться спроба класифікації елементів 
інтертекстуальної рецепції модерністів – античні й біблійні образи та мотиви, герої, письменники, 
історичні постаті, астральні образи та локуси.  

 Ключові слова: неокласики, акмеїсти, інтертекстуальність. 
 
Актуальне нині в літературознавстві по-

няття інтертекстуальності було уведене до на-
укового обігу французьким ученим Юлією 
Крістєвою й поширене в роботах Р.Барта, 
Ж.Дерріди, Р.Мойзес, Ж.Женнетта, Х.Блума, 
М.Ріффаттера, О.Ронена, Н.Фатєєвої та ін. 
Найдоцільнішим методом вивчення природи 
інтертекстуальності вважаємо її аналіз на тлі 
конкретних художніх явищ. Саме такими яви-
щами в нашому дослідженні є поезії українсь-
ких неокласиків і російських акмеїстів, які 
широко використовували “чуже слово, моти-
ви, сюжети і образи” у пошуках своєї власної 
художньої системи. Їхня художня спадщина 
неодноразово ставала об’єктом дослідження 
багатьох науковців. Проте, незважаючи на 
значну кількість досліджень інтертекстуаль-
ності у творчості неокласиків (Д.Наливайко, 
Г.Райбедюк, Л.Темченко, О.Гальчук, В.Зва-
рич, В.Громова та ін.) та акмеїстів (М.Чікарь-
кова, О.Троцик, М.Борецький, Ж.Колгіна та 
ін.), проблема вивчення інтертекстуальності в 

поезіях митців у компаративному аспекті 
предметом окремого дослідження досі не бу-
ла. У зв’язку з цим є потреба поглянути на 
ліричну спадщину поетів під цим кутом зору.  

Метою нашого дослідження є аналіз 
діапазону інтертекстуальних проявів у поезіях 
неокласиків й акмеїстів, з’ясування значення 
інтертекстуальності у створенні того чи іншо-
го художнього образу, визначення ролі та 
функцій міжтекстових зв’язків у структурі 
віршів Миколи Гумільова, Анни Ахматової, 
Сергія Городецького, Осипа Мандельштама, 
В’ячеслава Нарбута, Михайла Зенкевича, Ми-
коли Зерова, Максима Рильського, Павла Фи-
липовича, Михайла Драй-Хмари, Освальда 
Бургардта у компаративному аспекті. 

Уведення в національну літературу різ-
номанітних культурних асоціацій, античного 
й середньовічного світів, світу слов’янської 
міфології, екзотики Китаю й Африки, біблій-
ного світу, світу національної культури й по-
буту, що було притаманне як українським 
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неокласикам так і російським акмеїстам, перш 
за все вимагало обізнаності автора щодо 
об’єкта роботи, знання мови оригіналу, ґрун-
товної гуманітарної освіти, вільного оперу-
вання концепціями світової літератури зага-
лом. Усі ці критерії були властиві М.Зерову, 
М.Гумільову, С.Городецькому та їхнім одно-
думцям.  

Осмислення художнього світу неокла-
сиків й акмеїстів передбачає свою специфічну 
системність. Маємо на увазі передусім вико-
ристання античних образів і мотивів, міфоло-
гічних тем, біблійних і християнських персо-
нажів і сюжетів, образів національного похо-
дження, образів-топосів, новоєвропейських 
образів, старослов’янських мотивів, історич-
них осіб та діячів культури, імен світового 
рівня. 

Інтертекстуально пов’язані з усіма куль-
турними епохами, тексти акмеїстів і неокла-
сиків найбільше увібрали в себе античний 
культурний код. Звернення до античності як 
зразкового мистецтва зумовило запозичення 
ряду античних образів. Красномовними в цьо-
му плані є й самі назви творів: “Возвращение 
Одиссея” М.Гумільова, “Тебе, Афродита, сла-
гаю танец…” А.Ахматової, “Навсикая” М.Зе-
рова, “Діана” М.Рильського, “Лесбія” О.Бур-
гардта та ін.  

Безсумнівним лідером у зверненні до 
образів античного походження та їх трансфор-
мації був М.Зеров, для якого античність 
(перш за все римська класична поезія) була 
тим культурним потенціалом, естетичним орі-
єнтиром, який може вивести українську літе-
ратуру із стану руїн у гармонійний, зразковий 
стан. За підрахунками Василя Зварича у його 
дисертаційному дослідженні “Стилетворчі 
функції традиційних образів у поезії неокла-
сиків”, М.Зеров звертався до більш ніж ста 
образів античного походження. 

Наведемо декілька прикладів уведення 
античного жіночого образу в межі неокласич-
ного й акмеїстичного творів. Так з образом 
Навсікаї у творчості М.Зерова ми зустрічає-
мось двічі: у сонеті “Навсікая” і в сонеті “Са-
ломея”; у поезії “Як Одіссей натомлений блу-
каннями…” М.Рильський звертається до обра-
зу Діани; М.Драй-Хмара акцентує нашу увагу 
на вогненних сльозах Персеїд: “Зоріти ніч і 
бути з вами…”, у поезії “Мой альбом, где 
страсть сквозит без меры…” М.Гумільов опи-
сує заступництво своєї творчості Венерою, 
А.Ахматова звертається до образу Клеопатри 
(“Клеопатра”).  

Образи античних красунь у поезії нео-
класиків і акмеїстів можна умовно розділити 
на дві групи: ті, що спонукають до життя 
(Афродіта, Гелена, Навсікая, Клеопатра, 
Андромеда) і ті, що спонукають до творчості, 
дієвості (Афіна Паллада, Дафна, Діана, Ве-
нера). Обґрунтуємо це твердження за допомо-
гою зіставлення прикладів рецепції античного 
жіночого образу Венери та Навсікаї у 
неокласиків і акмеїстів: 

 
Мой альбом, где страсть сквозит без 

меры 
В каждой мной отточенной строфе, 
Дивным покровительством Венеры 
Спасся он от ауто-да-фэ. 
И потом – да славится наука! – 
Будет в библиотеке стоять 
Вашего расчетливого внука 
В год две тысячи и двадцать пять... [4, 

387]. 
            (М.Гумільов “Мой альбом, где 

страсть сквозит без меры…”)  
 
…Душа моя! Тікай на корабель, 
Пливи туди, де серед білих скель 
Струнка, мов промінь, чиста Навсікая 

[6, 67]. 
            (М.Зеров “Саломея”)  

 
…Грустят валы ямбических морей, 
 И пальма, о которой Одиссей 
 Рассказывал смущенной Навзикае…. 
…Но мне, увы, неведомы слова – 
Землетресенья, громы, водопады,  
Чтоб и по смерти ты была жива… [4, 

250].       
            (М.Гумільов “Канцоны”) 

 
Цей ряд може продовжувати ще багато 

поезій, у які було трансплантовано античний 
жіночий образ, але надалі звернемо нашу ува-
гу на образи античних героїв-чоловіків: Одіс-
сея, Аполлона, Ахілла, Пегаса, Телемаха, Те-
сея, Геракла, Есхіла, Прометея, Енея, Орфея, 
Антея, Персея, Діоніса, Агамемнона, Лаоко-
она і багатьох інших.  

Серед перелічених образів античних ге-
роїв найбільш уживаним є образ Одіссея. Він 
близький неокласикам і акмеїстам своїм при-
годницьким, бурхливим стилем життя. Цей 
вічний образ мужнього мандрівника надихнув 
авторів на створення багатьох віршів, а по-
декуди й циклів. Серед них: цикл Миколи 
Зерова “Мотиви “Одіссеї”, вірш Юрія Клена 
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“Шляхами Одіссея”, Максима Рильського “Як 
Одіссей, натомлений блуканнями…”, Миколи 
Гумільова “Возвращение Одиссея” та ін. Так, 
стомлений блуканнями і життям, Одіссей нео-
класиків характеризується своїм прагненням 
повернутися до найдорожчого понад усі скар-
би рідного дому, у той час як Одіссей акмеї-
стів – це невпинний воїн-мандрівник, для 
якого скарбом життя є подорож. 

Наведемо ще декілька прикладів рецеп-
ції античних образів-героїв. Образ Телемаха у 
зеровському циклі “Телемах у Спарті” та 
образ Тесея у сонеті “Тесей” із циклу “Образи 
і віки” постають перед читачем як ідеальні чо-
ловічі особистості, як втілення мужності, си-
ли, героїзму. Ці риси притаманні й образу 
Персея, який зустрічаємо у вірші М.Гумільова 
“Персей”; образу Орфея П.Филиповича (“На 
злото, ливан і смирну”); образу Ахілла М.Гу-
мільова (“Воїн Агамемнона”) та ін. Античні 
образи-герої неокласиків й акмеїстів суголос-
ні із своїми образами-прототипами. Вони 
вірні своїм обов’язкам. Їм притаманні актив-
ність, мужність, енергійність, стійкість. 

Наступну окрему групу античних обра-
зів складають астральні образи. Вони скон-
центровані в ліричному циклі М.Зерова “Зо-
діак”: “Діва”, “Близнята”, “Скорпіон”, “Вод-
ник”; у віршах М.Гумільова “В небесах”, “Ду-
ша и тело”, “Память”, у поезіях Драй-Хмари 
“Поділ”, “Прекрасніший за “Весну” Боттічел-
лі” та інших і сягають своїми витоками міфо-
логії. Об’єктивованість зображуваного, опо-
відна інтонація, космізм, проекція на сучас-
ність – спільні характерні риси цих поезій. 
Проте на відміну від астрального образу акме-
їстів, який виконує роль константи небесного 
“саду звірів” (за означенням М.Гумільова), 
астральний образ поетів “п’ятірного грона” 
більшою мірою несе на собі функції підсилен-
ня мальовничості пейзажу.    

Розглядаючи питання втілення антич-
ного матеріалу у творчий доробок неокласи-
ків і акмеїстів, варто звернути увагу на вико-
ристання у їх творчості постатей грецьких і 
римських поетів та політичних діячів, таких 
як: Овідій (Назон), Вергілій, Флакк, Федр, 
Марціал, Евріпід, Софокл, Гомер, Катулл, 
Горацій, Сапфо, Олександр Македонський, 
Нерон, Цицерон, Цезар та ін. Їх актуалізація 
модерновими поетами зумовлена не лише 
тим, що своєю діяльністю та творчістю вони 
зробили вагомий внесок в історію людства, а 
й були зразковими митцями для наслідування. 
Доречно буде зауважити й те, що усі ці 

історичні постаті, хоч і спроектовані під 
пером неокласиків чи акмеїстів на сучасність, 
актуалізують в уяві читача реалії тогочасного 
життя, дублюють свій образ-прототип. 

У поетичній рецепції письменників 
знаходимо імена таких стародавніх діячів 
культури, як Сократ, Діоген, Аристарх, Кіфа-
ред, Аристофан, Октавіан Август; французь-
ких поетів-парнасців Леконт де Ліля, Жозе 
Ередіа, які мали особливо великий вплив на 
стильове мислення неокласиків і акмеїстів, 
імена майстрів літератури світового рівня: 
Данте, Байрон, Діккенс, Тютчев, Пушкін, 
Рільке, Шекспір, Гете, Гюго, Вольтер, Бодлер, 
Рабле, Рембо, Сервантес, Петрарка, Кафка та 
ін. Цитуємо з Ю.Клена: 

 
…Щасливий я в моїм садку, і скільки 
Ясних годин зо мною гають там 
Чіткий Ередія і мудрий Рільке... [7, 68].  
 
Антична культура не була єдиним 

об’єктом поетичної рецепції неокласиків і 
акмеїстів, хоча й посідає центральне місце в 
концепції їх творчості. Непроминального зна-
чення тут набуває біблійна міфологія. Інтер-
претація біблійно-християнських образів, бі-
блійного цитування стає частим виявом інтер-
текстуальності у творах модерністів. Особли-
во активно їх застосовують у своїй творчості 
акмеїсти, а саме: А.Ахматова, О.Мандель-
штам і М.Гумільов. Серед неокласиків біблій-
ний образ не набув такого глибокого поши-
рення, хоча й зустрічається в поезіях кожного 
із представників цього літературного угрупу-
вання.  

У багатій літературними ремінісценція-
ми на біблійні сюжети поезії А.Ахматової 
центральними образами історії творення світу 
постають образи Адама і Єви (“Долгим взгля-
дом твоим истомленная…”); образом, який 
уособлює гріх, є Диявол, Демон, Антихрист 
(“Конец демона”); образ Господа Божого і 
його сина Христа суголосні з біблійними мо-
тивами безгріховності, безневинності, жертов-
ності, страждання (“В каждом древе распятый 
Господь…”).  

Цікавою є біблійна цитація поетеси. Це 
цитати з автентичної церковної молитви, які 
зазвичай розташовуються на початку або в 
кінці вірша. Як приклад наведемо кінцеві 
стрічки поеми  “У самого моря”: 

 
…Слышала я – над царевичем пели: 
“Христос воскресе из мертвых”, –  
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И несказанным светом сияла 
Круглая церковь [1, 112]. 
 
Особливо часто ми зустрічаємося із цим 

літературним феноменом у процесі викори-
стання А.Ахматовою жанру молитви: 
“Амінь”, “Молитва” та ін. 

У поезіях М.Гумільова “Сон Адама”, 
“Театр”, О.Мандельштама “Мне стало страш-
но жизнь отжить – …” має місце звернення до 
образу Каїна, Авеля, Діви Марії, Мойсея.  

Звернення акмеїстів до Біблії не обме-
жується згаданими творами і тим паче згада-
ними біблійними образами, акмеїстичне трак-
тування яких швидше наближене до тради-
ційного, церковного, до буденного, а ніж до 
філософського.  

Традиційне значення мають і більшість 
біблійних образів неокласиків. У їхніх поезіях 
ці образи пов’язані з болючими проблемами 
сучасності, а отже набувають драматичного 
забарвлення. За спостереженнями В.Брюхо-
вецького, поетичний світ М.Зерова негатив-
ний до біблійних образів. У більшості випад-
ків це криваві, жорстокі, грішні образи: “Світ 
біблійних героїв – кривавий, жорстокий, хао-
тичний. Йому протистоїть світ, в якому 
гармонію творять краса й добро – світ антич-
них героїв” [2, 169].  

 Поетичні рядки, які трансплантують 
біблійний образ, зустрічаємо в поезії “Під 
блакиттю весняною…” М.Драй-Хмари, “В 
високій келії, самотно-таємничій” М.Рильсь-
кого, “Саломея” П.Филиповича, “Чистий че-
твер”, “Страсна П’ятниця” М.Зерова, “Голго-
фа”, “Христос”, “Книга Бытия”, “Потоп” 
Ю.Клена та ін.  

Не можна залишити поза увагою нео-
класичні й акмеїстичні рецепції, які проекту-
ються на: 

– образи-топоси – це зазвичай міста, чия 
історія нерозривно пов’язана з національно-
визвольним рухом або ж міста-центри циві-
лізації, основи європейської культури – це 
образи Криму, Києва, Хортиці, Подолу, 
Кам’янця, Чернігова, Полтави, Черкас, Хер-
сона, Москви, Петербурга, Воронежа, Царсь-
кого Села, Константинополя, Ітаки, Еллади, 
Рима, Стамбула, Варшави, Парижа, Берліна, 
Мадрида та багатьох інших. Зазначимо, що в 
поезії неокласиків переважає градопоетика 
національного походження, тоді як акмеїстич-
ний спектр образів-топосів увібрав у себе 
велику кількість локусів інонаціонального по-
ходження;  

– історичні образи – історичні постаті 
діячів української і російської культур. 
Показовим в інтерпретації історично-культур-
них сюжетів, персонажів національної історії 
та культур серед неокласиків є вірші “Воло-
димир Мономах”, “Тарас Шевченко”, “Мину-
ла ніч тривожно і безславно” П.Филиповича, 
“Запорозька могила” М.Рильського, “Володи-
мир”, “Олегів щит”, “Сковорода” О.Бур-
гардта, “Сон Святослава”, “Князь Ігор”, “Ріг 
Вернигори”, “Чернишевський” М. Зерова та 
ін.. Акмеїсти зверталися до образів княгині 
Ольги (“Ольга” М.Гумільова), імператора 
Петра І (“Стихи о Петербурге”, “Воронеж” 
А.Ахматової), щита князя Олега (“Швеция” 
М.Гумільова), Івана Великого (“Сегодня мож-
но снять декалькомани, …” О.Мандель-
штама), князя Володимира (“Древний город 
словно вымер, …” А.Ахматової) та ін.;  

– новоєвропейські образи і мотиви. 
Орієнтація неокласиків і акмеїстів на тради-
цію новоєвропейських літератур особливо по-
мітна у творчості М.Рильського. Він зверта-
ється до образів Беатріче (“Не ясноокий образ 
Беатріче…”, “Odi et Amo”), Ізольди білорукої 
(“Трістан коня сідлає...”), Есмеральди, П’єра 
Гренгуара, Шатопера (“Есмеральда”), Мак-
бета (“Сонет”), Гамлета (“Як Гамлет, придив-
ляюсь я до хмар…”) та багатьох інших.  

Рецепція історичних національних 
персонажів у творчості модерністів є не лише 
свідченням їхньої високої патріотичності. 
Цілеспрямоване вживлення у художній текст 
історичних постатей давало митцям можли-
вість найправдивішого віддзеркалення націо-
нальної історії та культури. 

Звернення до персонажів шекспірівсь-
ких драм є характерним і для творчості М.Гу-
мільова. Поетичний світ поета увібрав у себе 
такі шекспірівські образи, як: Отелло, Дезде-
мону (“Сон”), Гамлета (“Театр”).  

На відміну від Гамлета М.Рильського, 
який настроєво співвідноситься з героєм тво-
ру-оригіналу, Гамлет М.Гумільова позбавле-
ний трагічного, його віра в життя не згасла й 
не здається йому беззмістовною.  

Рецепція шекспірівських образів у пое-
зіях М.Гумільова є амбівалентною. Так, образ 
Гамлета в поета повністю відходить від свого 
історичного контексту, тоді як образ Отелло 
набуває певного ототожнення з шекспірівсь-
ким ліричним героєм – красенем, воїном, 
поетом. 

Подібно до М.Рильського дантівський 
образ Беатріче використовує М.Гумільов, 
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Ю.Клен, М.Зенкевич. Гумільовська героїня з 
однойменного циклу “Беатріче” допомагає 
своєму творцю розкрити власну душу, тоді як 
у Юрія Клена і М.Рильського цей “тради-
ційний образ” уособлює красу і стає симво-
лом чистого, вічного кохання, який несе пози-
тивний вплив на усіх людей і оточуючий світ.  

У поезіях митців знайшли своє втілення 
й інші образи новоєвропейської літератури: 
Фауст (“Маргарита” М.Гумільова, “Гости” 
А.Ахматової, “Сегодня можно снять декаль-
комани…” О. Мандельштама, “Поворот” 
Ю.Клена) Дон Жуан (“Гости” А.Ахматової, 
“В этот мой благословенный вечер…” М.Гу-
мільова), Мефістофель (“Франкфурт-на-Май-
ні” Ю.Клена, “1913 год, или Поэма без героя 
и решка” А. Ахматової), Дон-Кихот (“Стихи о 
неизвестном солдате” О.Мандельштама) та ін.  

Отже, можна зробити такий висновок – 
діапазон інтертекстуальних проявів у поезії 
неокласиків і акмеїстів своєю широтою сягає 
античного і біблійного світів, національної 
історії і культури, минулого слов’янської зем-
лі, найвартісніших здобутків світової та євро-
пейської літератури. Наведені вище дослі-
дження доводять наявність як спільностей так 
і відмінностей між функціями, які виконують 
такі інтертекстуальні прояви. Рецептивні 
образи, виступаючи генераторами ідей модер-

ністів, допомагають поетам донести ці індиві-
дуально-авторські ідеї до читача й мусити йо-
го співпереживати разом із ліричними 
героями.  

 
1. Ахматова А. А. Полное собрание поэзий и 

прозы в одном томе / А. А. Ахматова. – М. : 
Изд-во “АЛЬФА-КНИГА”, 2009. – 1007 с. 

2. Брюховецький В. С. Микола Зеров : літератур-
но-критичний нарис / В. С. Брюховецький. – К. : 
Рад. письменник, 1990. – С. 169. 

3. Гальчук О. В. Микола Зеров і античність : навч. 
посіб. з історії укр. л-ри / О. В. Гальчук. – К., 
2000. – 192 с.  

4. Гумилев Н. Лирика / Н. Гумилев. – М. : ООО 
Изд-во “АСТ” ; Минск : ООО “Харвест”, 2005. – 
448 с.  

5. Зварич В. З. Стилетворчі функції традиційних 
образів у поезії неокласиків : дис ... канд. філол. 
наук : 10.01.06 / В. З. Зварич. – Д., 2002. – 177 с.  

6. Золоті рядки української поезії: розстріляне 
Відродження : збірник. – Донецьк : ТОВ ВКФ 
“БАО”, 2007. – 224 с.  

7. Клен Ю. Попіл імперій / Ю. Клен // Вибране / 
Ю. Клен. – К., 1991. – С. 68. 

8. Райбедюк  Г. Б. Неокласики: естетична система 
та персоналії : навч. посіб. / Г. Б. Райбедюк, 
О. Ф. Томчук. – Ізмаїл : [б. в.], 2005. – 351 с. 

9. Троцык О. А. Библия в художестввенном мире 
Анны Ахматовой / О. А. Троцык. – Полтава : 
ПОИППО, 2001. – 108 с. 

 
Статья посвячена исследованию особенностей художественной реализации интертекстуаль-

ности в поэзии украинских неоклассиков и руських акмеистов. Сделана попытка классификации эле-
ментов интертекстуальной рецепции модернистов – античне и библейные образы и мотивы, герои, 
астральне образы и локусы.  

Ключевые слова: неоклассики, акмеисты, интертекстуальность. 
 

Intertextual Paradigms of the Neoclassicists’ and Acmeists’ Poems: Comparative Aspect. The article is 
devoted to research features of the artistic realization of intertextuality in the neoclassicists’ and acmeists’ 
poems. We attempted to classify elements of the modernists’ intertextual reception – antique and bible images 
and motives, heroes, writers, historical figures, astral images and locuses. 

 Key words: neoclassicists, acmeists, intertextuality. 
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СИМВОЛІЧНА ЕКСПРЕСИВНІСТЬ ГОТЕЛЮ ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ 
ПОВОЄННОГО СОЦІУМУ (ЗА РОМАНОМ ЙОЗЕФА РОТА “ГОТЕЛЬ 

«САВОЙ»”) 
 
У статті досліджується феномен символічної експресивності готелю як відображення 

повоєнного соціуму. Встановлено, що роман показує скептицизм австрійського прозаїка Йозефа Рота 
щодо соціалізму як засобу вирішення проблем соціальної та економічної нерівності в Центральній 
Європі. З’ясовано, що Й.Рот звертає увагу на символіку, яка існувала в повсякденному житті окремих 
суспільних прошарків у 1920-х рр., а візуальні прояви соціальної стратифікації, присутні в романі 
“Готель «Савой»”, мали реальну основу. Констатовано, що зміст роману відображає апокаліптичні 
імпульси, притаманні ідеям соціалістичної революції, які набули популярності в європейських країнах 
після Першої світової війни.  

Ключові слова: символізм, “нова об’єктивність”, Йозеф Рот, готель, революція, Ґабріель Дан.   
 
У 1920-х роках у німецькій літературі 

спостерігається криза імпресіонізму як ми-
стецтва апокаліптичного світосприйняття з 
його химерами, страхіттями, екзальтованими 
почуттями, ілюзіями, ірраціональними пори-
вами. Новому часу вже не були потрібні бун-
тарі, мрійники. На авансцену культурного 
життя було висунено іншого героя – енергій-
ного, раціоналістичного, ділового. У філосо-
фії, мистецтві, навіть у повсякденному житті 
утверджувалися нові принципи функціональ-
ної естетики. Прекрасне почали вбачати в по-
всякденному, у прикладній корисності пред-
метів. Так з’явилася нова художня течія під 
назвою “нова об’єктивність”, яка виявлялася 
насамперед у мистецтві, але утверджувалася 
також й у побутових стосунках.  

Впливу “нової об’єктивності” зазнав і 
австрійський прозаїк Йозеф Рот (1894–1939). 
Адже письменник вбачав своє місце митця у 
світі реальних побутових речей і справ, у 
людських стосунках серед матеріальних пред-
метів, а не у світі абстрактної духовності. З 
особливою гостротою у 20-х роках ХХ ст. у 
текстах Й.Рота з’являються проблеми моралі 
й політики у їх взаємному переплетінні.  

У своєму другому романі “Готель «Са-
вой»” (1924) письменник звертає увагу на 
апокаліптичні імпульси, притаманні ідеям 
соціалістичної революції. Більшою мірою, ніж 
інші тексти, цей роман показує скептицизм 
письменника щодо соціалізму як засобу вирі-
шення проблем соціальної та економічної не-
рівності в Центральній Європі, проблем, які 
надають символічну експресивність готелю. 

Події роману відбуваються після Пер-
шої світової війни. Як і мільйони інших учас-
ників війни, головний герой Ґабріель Дан – 

він виступає наратором у творі – повертається  
після укладення миру на Захід: “Я повертаюся 
з трирічного військового полону, жив у сибір-
ському таборі, поневірявся російськими села-
ми й містами: батраком, наймитом, нічним 
сторожем, вокзальним носієм, підручним у 
пекаря” [4,  7]. Він зупиняється в маленькому 
східноєвропейському провінційному містеч-
ку, “місті дощу і безнадії” [4, 105]. Пізніше 
польський письменник, ровесник Й.Рота 
Ю.Віттлін, припускав, що оповідач описував 
польське місто Лодзь [15, 49], адже там справ-
ді був готель “Савой”. У серії статей “Листи з 
Польщі” Й.Рот описав у 1928 р. свою поїздку 
в це місто, відоме йому ще з часів Першої сві-
тової війни: “В блакитній тіні дерев на вулиці 
схвильовані, нічні біржові маневри євреїв з 
середньовічним виглядом, чорні бороди під 
чорними шапками зі стрімким, надто корот-
ким козирком, який прикриває чоло аж до но-
са і очей не затіняє, а швидше затуляє. І безліч 
шпиків усіх національностей і конфесій” [10, 
952]. Проте вказівку на Лодзь не слід переоці-
нювати, оскільки події романів Й.Рота, за сло-
вами його біографа, В. фон Штернбурґа, зав-
жди відбуваються у вигаданих місцях [12, 
299], а український літературознавець Д.За-
тонський стверджував, що прототипом міста 
міг слугувати тодішній Львів [3, 138]. Про 
“містичний характер” міст і місць у романах 
письменника твердить у своїй книзі і німець-
кий дослідник Ротової творчості В.Мюллер-
Функ [7, 52].  

Готель “Савой” у романі Й.Рота має сім 
поверхів і 864 кімнати, “внизу, в гарних вели-
ких покоях живуть багатії, друзі Нойнера, 
цого фабриканта, а нагорі голодують бідаки, 
які не можуть заплатити за свої кімнати і від-

© Монолатій Т., 2013  



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

304 
 

дають валізки … в заставу” [4, 140]. У цій 
“картині протилежних соціальних доходів” 
[16, 322] мешканці живуть згідно з готельною 
ієрархією: багаті – на трьох нижніх поверхах, 
бідніші – на вищих, а найбідніші – на остан-
ньому поверсі біля пральні, де повітря таке 
погане, що постояльці помирають молодими. 
Це парадоксальне розташування узгоджується 
з іншими численними невідповідностями і 
недоречностями, від Іґнаца (“ліфтбой, літній 
чоловік” [4, 9]) до Ґабріеля Дана, поверненця, 
який неспроможний покинути “Савой” [16, 
322, 327], до самого готелю, який “… вель-
можний палац і в’язниця водночас” [4, 140]. 
Проте це лише “удаване … обернення про-
порцій” [16, 322]: багаті завжди багаті, бідні 
завжди бідні. Незаперечним залишається той 
факт, що несподівана вертикальна організація 
готелю не відображає реальну зміну класових 
відносин. Це вказує на те, що хоча війна і її 
хаотичні наслідки, здається, перевернули усе 
з ніг на голову, це враження оманливе, а хаос 
просто маскує безперервність соціальної і 
економічної несправедливості з довоєнних 
часів.  

Наратор Ґабріель Дан поселяється на 
шостому поверсі і спочатку насолоджується 
можливістю забути жахи війни і полону. Про-
те його сподівання отримати від багатого ро-
дича, який живе у місті, гроші, щоб їхати далі, 
не справдилися. Описуючи жадібного дядька 
Фебуса Бельауґа, як припускає В. фон Штерн-
бурґ, автор думав про свого львівського опі-
куна Зиґмунда Ґрюбеля, від якого він трива-
лий час був матеріально залежний [12, 300].  

Протагоніст на довгі тижні залишається 
у місті та під час своїх прогулянок поверхами 
готелю знайомиться з його дивними мешкан-
цями: ліфтером Іґнацом, клоуном Санчиним, 
продавцем лотерейних квитків Фішем і дівчи-
ною Стасею: “Неначе сам світ, був цей готель 
“Савой”: назовні випромінював потужне сяй-
во, розкіш струмувала з усіх семи поверхів, 
проте всередині жила вбогість, у близькості 
до Бога; те, що містилося нагорі, насправді за-
лягало глибоко внизу, поховане в дірявих 
могилах, і гробівці верствами громадилися 
над затишними покоями ситих, що сиділи 
внизу, у спокої і вигодах, не обтяжені цими 
легкими, як повітря, домовинами” [4, 36]. Під 
час прогулянок містом Ґабріель Дан зустрічає 
робітників, євреїв і міщан, які живуть у бід-
ності та злиднях.  

Як бачимо, у своєму другому романі 
Й.Рот виявляє себе різким критиком інду-

стріального капіталізму. Він знає, що прогрес 
смердить і руйнує [12, 300]: “Бог покарав це 
місто промисловістю. Промисловість – най-
тяжча кара Господня” [4, 91]. Зауважимо, що 
у романі є багато різних образів міста та лю-
дей у ньому – сірий дощ, пил і дим від фаб-
рик, бруд, голодуючі робітники і євреї, які хо-
дять, як “німі тіні”. Ефект нагромадження цих 
образів створює відчуття жорстокості й нелю-
дяності, які кидають виклик концепції цивілі-
зованої Європи. Насправді виникає питання, 
чи ця форма цивілізації так сильно відрізня-
ється від війни і таборів. Образи сірого дощу, 
сірого фабричного диму і сірої пари пральні 
символізують страждання бідняків. Те, що всі 
ці елементи невимірні та нематеріальні, під-
тверджує той факт, що могутність, яка стоїть 
за цими деструктивними силами, невидима. 
Хоча головний герой вважає, що місто пока-
ране Богом, читачеві зрозуміло, що проми-
словими підприємствами управляють люди, 
які експлуатують своїх ближніх, щоб забез-
печити собі подальший розвиток. Тут знову 
Й.Рот кидає виклик будь-якій самозаспо-
коєності читача, який, можливо, захоплюється 
цивілізацією сучасного індустріального су-
спільства.  

Саме тому “Готель «Савой»” – це роман 
міжвоєння, оскільки не тільки Ґабріель Дан 
сидить у “залі очікування”, загибель старого 
світу, культурна революція 1920-х років, яка 
яскраво відображається в “американізації”, 
вселяла непевність у людей не менше, ніж 
економічний занепад. Знать у Німеччині й 
Австрії змушена йти у відставку, натомість 
міщани захоплюються расистськими гаслами. 
Втеча від особистого падіння і суспільних пе-
реворотів, які пропагують більшовики, поро-
джує зростаючі проблеми ідентичності, а ви-
сокий рівень безробіття радикалізує суспіль-
ство. Цей проміжок часу не тільки Й.Рот на-
зивав “залом очікування”, а й Л.Фейхтванґер 
у другій половині 1920-х років почав писати 
свій знаменитий роман “Успіх”, який пізніше 
увійшов у трилогію “Зал очікування”. 

У Ротовому романі усі герої чекають: 
Ґабріель Дан – на продовження подорожі на 
Захід; мешканці готелю – на появу невиди-
мого власника, грека Калегуропулоса; багаті 
та бідні міщани – на “месію” Генрі Блум-
філда, який привезе в місто свій капітал та ви-
зволить їх з економічної скрути; хорват Зво-
нимир – на революцію. Проте їхнє очікування 
марне – готель згорає, Калегуропулос виявля-
ється фантомом, оскільки власником готелю є 
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ліфтер Іґнац, а Блумфілд, який приїжджав на 
могилу свого батька, їде геть, не “врятував-
ши” місто. Ґабріель Дан вирушає нарешті з 
міста, і роман закінчується словами: “Аме-
рика, – думаю я, – сказав би Звонимир. Одне 
тільки слово: Америка” [4, 148].  

Хоча Й.Рот у своєму романі востаннє 
так однозначно займає “ліву” супільно-полі-
тичну позицію, його Я-оповідач виступає ней-
тральним, непричетним спостерігачем [12, 
302]. Ґабріель Дан цікавиться подіями, які 
відбуваються в місті, але не бере в них участі. 
Він безпристрасно розповідає про долю своїх 
готельних сусідів чи робітників фабрики, які 
страйкують: “Я одинак. Моє серце б’ється 
тільки для мене одного. Мене зовсім не обхо-
дять страйкарі. Я не маю нічого спільного ні з 
натовпом, ані з кожним зокрема. Я холодна 
людина” [4, 75].  

Помилкове переконання, що сучасність 
відображає щось відмінне від минулого, пред-
ставлене наратором у відчуттях Ґабріеля, що 
коли він перенесеться ліфтом до своєї кімна-
ти, то біди і нещастя минулого залишаться по-
заду. Проте пізніше він пересвідчиться, що 
його припущення помилкове, бідність і голод 
не покинули його, вони супроводжували його 
в готельний номер на шостому поверсі. Ще 
гірше було на сьомому, де Стася віддала в 
заставу Іґнацу вже третю валізу, а сім’я клоу-
на Санчина жила в жахливих злиднях біля 
пральні. У цьому романі, як і в “Павутинні”, 
доводить дослідник Т.Юрґенс, Й.Рот запере-
чує твердження, що війна відмежовує сучас-
ність від зовсім іншого минулого [5, 23–24].   

Той факт, що соціальна нерівність і бід-
ність не є новиною, а проявом неперервності 
минулого і сучасного, відображається у спога-
дах протагоніста про батькову образу на його 
багатого дядька Фебуса, який був, за словами 
Абеля Ґлянца, “багатим чоловіком з малень-
ким серцем”: “Ім’я Фебуса кожен член родини 
вимовляв з респектом, це було так, неначе й 
дійсно йшлося про самого бога Сонця, і тіль-
ки батько завжди говорив про “Фебуса, цього 
покидька”, – бо той буцімто крутив колись 
якісь махінації з материним посагом” [4, 15].    

Візит Ґабріеля до дядька, щоб попро-
сити грошей для подорожі додому, відобра-
жає відвідини дядьком сім’ї головного героя 
напередодні війни. В обох випадках візитер 
мешкає у готелі та приходить на чаювання до 
рідних, і в цих прикладах багатий дядько ви-
різняється скупістю, дає бідним родичам кіль-
ка монет, а в другому випадку – старий ко-

стюм Ґабріелеві [4, 23]. Лінії неперервності 
між минулим і сучасним присутні в метафо-
ричній експресії слів протагоніста до Генрі 
Блумфілда: “Життя настільки очевидно на 
кожному кроці переплетене зі смертю, а живі 
зі своїми мерцями. Тут не буває кінця, не бу-
ває розриву – лише продовження і тяглість” 
[4, 128].  

Теперішнє і майбутнє, за словами укра-
їнського філософа В.Єрмоленка, потребують 
минулого; але й будь-яке минуле містить досі 
незреалізовані приховані можливості [2, 227]. 
Наприклад, для німецько-американського со-
ціолога і політолога Х.Арендт майбутнє зале-
жить від минулого: “Історію революцій … 
можна було б оповісти в алегоричній формі  
як казку про стародавній скарб, який за 
найрізноманітніших обставин раптово й не-
сподівано з’являється і знову зникає за всіля-
ких загадкових обставин” [1, 9]. Це ідея, до 
якої Й.Рот повернеться у романі “Марш Ра-
децького”, намагаючись зрозуміти, як тепе-
рішнє розвинулося з минулого, і яка в “Готелі 
«Савой»” відображена в явно мимовільному 
маневруванні нарації Ґабріеля між теперішнім 
і минулим. 

Намір Й.Рота привернути увагу до жа-
люгідних умов, у яких живуть бідняки, без-
сумнівний у багатьох фрагментах роману. Од-
нак він хоче зробити більше, ніж просто під-
креслити соціальне страждання. Його основ-
ним зацікавленням було спрямувати реакцію 
різних людей на ситуацію, з якою вони зітк-
нулися. У той час як Ґ.Вунберґ розглядає по-
кірливість “основним настроєм роману 
Й.Рота” [17, 455], письменник розрізняє три 
типи реакції на проблеми бідності та стра-
ждання: покірливість та бездіяльність разом з 
месіанською вірою в фатум (мешканці міста), 
аполітична апатія (Ґабріель) та революційний 
соціалізм (Звонимир Панзин).  

Окремі люди, як Тадеуш Монтаґ, про-
сто скорилися своїм стражданням: “Я вже 
кілька тижнів тут, і раптом виявляється, що 
поряд зі мною голодує цей Тадеуш Монтаґ, та 
він навіть не поскаржиться ніколи! Ці люди 
німі, німіші від риб, колись вони ще кликали 
на допомогу, коли їм щось боліло, але з часом 
відівчили себе навіть від крику” [4, 118]. Про-
те хоча вони, здається, покорилися, багато з 
них все ж чекають на спасіння. Насправді ж у 
читача роману складається враження, що всі у 
місті чекають, і Ґ.Вунберґ доводить, що цей 
мотив характерний для літератури 1920– 
1930-х років:  “чекають, що це мине, покра-
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щиться, або приїде Блумфілд, який відразу 
змінить ситуацію” [17, 456]. 

Мільярдерові Блумфілду жителі міста 
приписують всі ознаки месії, майже надпри-
родного спасителя чи рятівника, і сподівання 
людей такі значні, що на місто сходить все-
охоплююча інертність та бездіяльність: 
“Блумфілда чекають скрізь: у сиротинці зава-
лився комин, його не лагодять, бо Блумфілд 
щороку дає на сиротинець. Хворі євреї не 
йдуть до лікаря, бо рахунки має заплатити 
Блумфілд. На цвинтарі зауважено осідання 
ґрунту, два купці погоріли, вони стоять у за-
вулку з лантухами краму – їм навіть на думку 
не спадає відремонтувати крамниці – бо з чим 
вони підуть до Блумфілда? Цілий світ чекає 
на Блумфілда” [4, 97].  

Тут критика Й.Рота безсумнівна: покла-
даючи всі свої надії на Месію, люди не-
спроможні взяти відповідальність за своє 
життя, примножуючи тим самим свої про-
блеми. Та робота, яку люди залишили в очіку-
ванні приїзду Блумфілда, є метафорою тепе-
рішніх конкретних проблем, які потребують 
негайної уваги і не повинні відкладатися в 
надії, що якийсь рятівник (Erlöser) візьме на 
себе відповідальність і наведе порядок. Те, що 
мільярдер виявився несправжнім месією [17, 
453], означає, що така надія є ілюзорною, і 
месіанство зрівнюється з безкінечним відкла-
данням вирішення усіх нагальних проблем 
теперішнього, і американський історик А.Ра-
бінбах пояснює, що “ідея месіанства перед-
бачає радикальне неприйняття будь-якої полі-
тичної діяльності, поєднане з характерною 
апокаліптичною позицією” [8, 29].  

Оповідачем від першої особи є Ґабріель 
Дан: саме через нього читач бачить і пережи-
ває нужденність міста за стінами готелю і не-
рівність між багатими і бідними всередині. 
Для дослідника Й.Зоннляйтнера протагоніст є 
позитивною фігурою, гнучкість якого полягає 
у скиданні та набутті ідентичностей: “[його] 
мистецтво виживання полягає в тому, що він 
відкидає свої соціальні ідентичносі, щоб 
зберегти себе” [11, 183]. І все ж, читач мусить 
бути обережним, приймаючи нарацію Ґабріе-
ля, оскільки він іноді сам собі суперечить. Він 
здається спроможним  пристосовуватися до 
різних обставин – це його перевага в хаосі 
післявоєнної Європи, але він часто демон-
струє слабкість характеру, чутливість до забо-
бонів і фаталізм. Він одразу погоджується, 
коли Стася радить йому купити лотерейний 
білет у Гірша Фіша: “Я сміюся, бо соромлюся 

зізнатися у вірі в дива, що під неї легко 
підпадаю. Але я таки постановив собі купити 
квиточок, якщо Фіш мені запропонує” [4, 30]. 
Саме цю суперечність між словами і діями 
Ґабріеля критикує Й.Рот у своєму нараторі, 
пасивність і надія на випадок якого руйнують 
його гуманні вчинки. Ґабріель виявляє со-
ціальну несправедливість щодо себе, але ні-
чого не робить: “У нього йдеться про людину, 
яка свідомо відзначає соціальну несправедли-
вість, проте залишається цілком незацікавле-
ним і пасивним політично” [13, 19].  

Німецька дослідниця І.Зюльтемаєр 
стверджує, що письменницька критика полі-
тичної байдужості Ґабріеля походить безпосе-
редньо з революційної ситуації повоєнного 
періоду, в якому “політична активність при-
рівнюється до боротьби проти існуючого не-
людського ладу” [13, 120]. Проте коли вона 
відзначає авторський осуд бездіяльності про-
тагоніста, то вважає, що Й.Рот виправдовує 
революційну діяльність Звонимира Панзина 
[14, 104], “який, на відміну від Ґабріеля, во-
льовий і активний” [13, 117], про що говорить 
і Ґ.Вунберґ, показуючи протилежність Звони-
мира: “Ним не можна керувати, він не вказує 
на несправедливі соціальні умови, він діє” 
[17, 451]. І все ж Й.Рот так само критичний до 
революції Звонимира, як і до апатії Ґабріеля, 
бо вона не принесе нічого, крім смерті та руй-
нування: “Це нерозважлива анархічна дія, яка 
не принесе рішення” [6, 35].  

У романі “Готель «Савой»” письменник 
критично аналізує лівацькі мотиви революції 
через акцентування на постаті Звонимира, 
“природженого революціонера” [4, 72]. Чита-
чі, які приймають зображення Звонимира Ґа-
бріелем, повинні сформувати позитивне вра-
ження про цю людину дії. Протагоніст ви-
словлює згоду зі своїм другом і навіть захоп-
люється ним [14, 105], однак Й.Рот тонко вка-
зує в романі, що читач повинен бути обачним, 
надмірно довіряючи судженням головного ге-
роя: “Будовою він вдався здоровезний, лягає 
пізно, встає разом із жайворонками. Селянсь-
ка кров вирує в його жилах, годинника він не 
має, проте годину завжди знає достеменно, 
передчуває дощ і сонце, занюхує віддалені по-
жежі, у нього бувають осяяння і видіння” [4, 
77]. Дослідниця І.Зюльтемаєр арґументує, що, 
зображаючи революційний запал Звонимира 
як його власну примху, Ґабріель звільняє себе 
від необхідності будь-яких дій чи навіть 
позиції в політичних питаннях: “Революція – 
це «його революція», примха шаленця” [13,  
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117]. Звонимир наголошує на почутті солідар-
ності з робітниками. А що його поведінка 
сповнена протиріч, то це проявилося, коли він 
спровокував революцію “з любові до завору-
шень” [4, 75]. Як зазначає Р.Кестер, “спілку-
вання з Панзином поглиблює у Ґабріеля ро-
зуміння соціально-економічних зв’язків і ви-
кликає зростаючу симпатію до бідних і зне-
долених” [6, 34].  

Висновки. Отже, ми припускаємо, що 
Й.Рот зображає готель як символ суспільства 
в цілому, адже, як стверджує дослідник його 
творчості Р.Кестер, “… важливішим, ніж гео-
графічне розташування готелю, є його симво-
лічне значення” [6, 32]. Американський літе-
ратурознавець С.Розенфельд, натомість, 
стверджує, що автор не досягнув бажаного 
символізму готелю і його гостей у романі: “У 
їх наративній складовій, тим не менш, готель і 
його мешканці зображені занадто химерно, 
щоб демонструвати ту символічну картину, 
яку Й.Рот мав намір представити” [9,  20], то-
му можна розглядати це питання з цієї пози-
ції, враховуючи, що в романі автор звертає 
увагу на символіку, яка існує в повсякден-
ному житті. 

Візуальні прояви соціальної стратифі-
кації в романі “Готель «Савой»” мають реаль-
ну основу, і можуть бути віднайдені в ба-
гатьох готелях часу ще й сьогодні. Протаго-
ніст сам підкреслює типовість проблеми: “В 
усіх містах світу є більші чи менші “Савої”, і 
скрізь на горішніх поверхах мешкають такі 
Санчини і душаться випарами чужої білизни” 
[4, 58]. Відтак Й.Рот дає зрозуміти, що су-
спільство буде продовжувати судити окремих 
за їх зовнішній вигляд і статус, незалежно від 
того, наскільки вони захищені у своїй іден-
тичності. 
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В статье исследуется феномен символической экспрессивности отеля как отражение 

послевоенного социума. Установлено, что роман показывает скептицизм австрийского прозаика 
Йозефа Рота относительно социализма как средства решения проблем социального и экономического 
неравенства в Центральной Европе. Выяснено, что Й.Рот обращает внимание на символику, которая 
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существовала в повседневной жизни отдельных социальных слоев в 1920-х годов, а визуальные 
проявления социальной стратификации, присутствующие в романе “Отель «Савой»”, имели реальную 
основу. Констатировано, что содержание романа отражает апокалиптические импульсы, присущие 
идеям социалистической революции, которые приобрели популярность в европейских странах после 
Первой мировой войны.  

Ключевые слова: символизм, “новая объективность”, Йозеф Рот, отель, революция, Габриэль 
Дан. 

 
This article examines the phenomenon of symbolic hotel’s expressiveness as a reflection of the post-war 

society. It is established that the novel shows Josef Roth’s skepticism about socialism as a solution to the 
problems social and economic inequality in Central Europe. It was found that Joseph Roth draws attention to 
the symbolism that existed in the daily life of different social strata in the 1920s, and the visual manifestation of 
social stratification present in the novel “Hotel «Savoy»”, had a basis in reality. It was stated that the novel 
reflects the apocalyptic impulses inherent in the ideas of socialist revolution, which became popular in European 
countries after World War I. 

Key words: symbolism, the “new objectivity”, Joseph Roth, hotel, revolution, Gabriel Dan. 
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РОЗКРИТТЯ ПОНЯТТЯ СВОБОДИ ЛЮДИНИ ЧЕРЕЗ ПРИЗМУ 
КОНЦЕПТІВ “ЗРАДА” ТА “ДЕРЖАВНА ЗРАДА” У РОМАНАХ ІВАНА 

БАГРЯНОГО “САД ГЕТСИМАНСЬКИЙ” ТА ДЖОРДЖА ОРВЕЛЛА “1984”  
 

У статті досліджується проблема свободи, що реалізується через концепти “зрада” та 
“державна зрада”. Особливу увагу зосереджено на авторському сприйнятті та інтерпретації цих 
концептів, котрі відіграють роль засобів обмеження внутрішньої та зовнішньої свободи героїв у 
романах Джорджа Орвелла та Івана Багряного. Визначено спільні та відмінні риси в особливостях їх 
художнього відображення.  

Ключові слова: типологічний підхід, антиутопія, свобода, внутрішня свобода, державна зрада, 
зрада, самоповага, гідність, Джордж Орвелл, Іван Багряний. 

 
У своєму найширшому розумінні сво-

бодою є наявність у людини можливостей для 
максимального самовиявлення. Можна гово-
рити про різні види свободи, зокрема: зов-
нішню, тобто можливість змінювати обстави-
ни життя практично і реально; внутрішню як 
вміння зберігати розкутість та сміливість дум-
ки за будь-яких обставин життя; свободу дії: 
коли людина не заблокована фізично у здій-
сненні певних операцій та свобода волі: ви-
знання того, що сама людина є вихідним пун-
ктом у внутрішньому ставленні до будь-чого 
5, 221–222. Зокрема В.Л.Петрусенко зазна-
чає, що свобода є радше подолання меж, роз-
ширення меж, а не їх відсутність. У нашій 
статті предметом дослідження є проблема 
свободи особистості у романах “1984” Джор-
джа Орвелла та “Сад Гетсиманський” Івана 
Багряного, яка розкривається крізь призму 
концепту “зрада” як засобу обмеження свобо-
ди та контролю над людиною. 

Імена Івана Багряного (справжнє ім’я 
Іван Лозов’ягін) та Джорджа Орвелла (справ-
жнє ім’я Ерік Артур Блер) відомі далеко за 
межами їх національних літератур. Їхня твор-
чість понад півстоліття привертає до себе 
увагу читачів та критиків. Уже в роки неза-
лежності художні та публіцистичні твори Іва-
на Багряного стали об’єктом визнання та 
різностороннього наукового дослідження. Се-
ред українських науковців, що в тій чи іншій 
мірі звертались до його творчої спадщини, 
були і є Н.Лисенко-Ковальова, М.Балаклиць-
кий, І.Василишин, С.Антонович, Ю.Маринен-
ко, Н.Шаповаленко, Г.Костюк, Б.Романенчук, 
Ю.Шелех, проте багатоплановість та глибина 
його творів досі приваблюють дослідників. У 
свою чергу ім’я Джорджа Орвелла найтісніше 
пов’язане з монументальним романом-анти-
утопією “1984”, проте його художня спадщи-
на є багатограннішою і не обмежується крити-
кою існуючого чи вигаданого тоталітарного 
режиму. Його романи десятиліттями не втра-
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чають своєї актуальності і є серйозним пред-
метом вивчення. Серед його вітчизняних та 
закордонних дослідників є Ю.Жаданов, 
О.Євченко, О.Білько, К.Шахова, Д.Тейлор, 
Дж.Родден, Б.Крік, І.Джейкоб.  

Порівняння проблематики романів Іва-
на Багряного та Джорджа Орвелла дозволяє 
чітко побачити спільний гуманістичний на-
прям їхньої творчості, що проявляється в за-
судженні тоталітарних політичних режимів, 
які обмежують не лише права людей, але і 
їхню внутрішню свободу. Актуальність дослі-
дження визначається значним інтересом до 
творчості цих письменників з боку як укра-
їнських, так і закордонних дослідників, а та-
кож тим фактом, що романи Джорджа Орвел-
ла та Івана Багряного вперше розглянуто в 
компаративному аспекті. Метою цієї статті є 
порівняння ролі концепту зради в розкритті 
поняття свободи в найвідоміших романах 
письменників “1984” та “Сад Гетсиманський”. 
Основним завданням є акцентування типоло-
гічних збігів у романах, а також визначення 
типологічних розбіжностей в авторському 
трактуванні зради з метою з’ясування її ролі у 
розкритті поняття свобода.  

Поняття свободи у порівнюваних укра-
їнському та англійському романах набуває 
різних відтінків трактування залежно від кон-
тексту, проте його суть залишається незмін-
ною: свободою є право людини приймати 
самостійні рішення і бути єдиним господарем 
своїх душі та тіла. У той же час концепт зрада 
потребує детальнішої уваги, оскільки стано-
вить собою неабиякий засіб реалізації поняття 
свободи. На нашу думку, перш ніж зверну-
тись до безпосереднього аналізу відмінностей 
та збігів в авторському трактуванні цього кон-
цепту, доцільно порівняти базові визначення 
“зради” в українській та англійській мовах. 
Отже, “Великий тлумачний словник сучасної 
української мови” за ред. В.Бусела визначає 
“зраду” як перехід на бік ворога, віроломство, 
зрадництво; порушення вірності у коханні, 
дружбі; відмову від своїх переконань, погля-
дів і т. ін. [2, 237]. Поряд із ним існує поняття 
“державна зрада”, котре лише звужує попе-
реднє визначення, класифікуючи дію людини 
як злочин.  

В англійській мові на позначення зради 
і державної зради існують два різні слова: 
“betrayal” – акт віроломства щодо друзів, кра-
їни чи когось, хто вірить тобі [6, 130] та 
“treason” – злочин проти власної країни чи 
уряду, особливо через допомогу її ворогам 

або спробу усунути уряд насильницькими ме-
тодами [6, 1771]. Таким чином, із семантичної 
точки зору, англійське та українське розумін-
ня зради майже не відрізняються. У романах 
“Сад Гетсиманський” та “1984”, які є об’єк-
том цього дослідження, важливими є обидва 
поняття, адже в той час, коли поняття зради 
як такої не зазнає кардинальних змін, а лише 
по-своєму обігрується кожним автором, дер-
жавна зрада як моральне падіння та виражен-
ня людської підлості набуває нових значення і 
звучання.  

Дія антиутопії “1984” відбувається в 
Океанії, тоталітарній державі якою керує Пар-
тія на чолі із напівлегендарним ідеологом Ве-
ликим Братом. Сюжет розгортається навколо 
головного героя Вінстона Сміта, який підсві-
домо відмовляється бути стандартним гвинти-
ком у системі. Він не здатен на відкритий 
бунт проти існуючого режиму, але достатньо 
мужній, щоб зберегти власне “я”. Він помічає 
невідповідність власних спогадів тому, що 
проголошено правдою, і це спонукає його до 
серйозних роздумів. Пошук істини та спроби 
зберегти власну думку є достатньою під-
ставою для того, щоб потрапити у руки полі-
ції та опинитись у місці, звідки не поверта-
ються. Сюжетна лінія змушує звернути особ-
ливу увагу на інтерпретацію концепту “дер-
жавна зрада” у романі. Як поняття він існує у 
людській свідомості, але жодного разу не 
зустрічається у творі у вигляді прямої номіна-
ції. Орвелл ігнорує слово “treason”, натомість 
користуючись неологізмом “thoughtcrime” 
(злочинна думка).  

Виявом “злочинної думки” є будь-яка 
ідея, що суперечить офіційній доктрині і вона 
підлягає найсуворішому покаранню. Прості-
ше кажучи, будь-який прояв інакомислення, 
навіть підсвідомого, може стати фатальним: 
“Це було страшенно небезпечно дозволяти 
своїм думкам блукати, коли ти у громадсь-
кому місці чи в полі зору телеекрану. Най-
менша річ могла тебе видати … будь-що, що 
могло вказати на твою нестандартність, на 
наявність чогось, що ти можеш приховува-
ти. В будь-якому випадку, недоречний вираз 
обличчя ... міг бути підставою для покарання” 
[7, 65]. Слідчий О’Брайян, що є втіленням 
системи, вичерпно пояснює, що саме здат-
ність незалежно думати є страшним злочином 
головного героя : “Нас не цікавлять ті дурні 
злочини, які ви вчинили. Партію не турбують 
власне вчинки: все, що нас цікавить – це 
думка” [7, 265].  
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Той факт, що в обох романах концепт 
“державна зрада” у тоталітарному суспільстві 
художньо реалізується саме як інакомислен-
ня, спонукає говорити про типологічний збіг у 
романах Джорджа Орвелла та Івана Багря-
ного. “Падіння” Вінстона Сміта починається в 
той момент, коли він купує щоденник – осо-
бисту річ для особистих думок: “Він збирався 
відкрити щоденник. Це не було незаконно 
(ніщо не було незаконно, оскільки жодних 
законів більше не існувало), але якщо про це 
дізнаються, то цілком логічно припустити, 
що його покаранням стане смертна кара, чи 
щонайменше двадцять п’ять років каторги” 
[7, 8]. Саме існування думок, якими герой не 
хоче ділитися з усіма, робить його злочинцем. 
У романі Івана Багряного символічну роль 
щоденника відіграє листування головного ге-
роя, а також його особиста бібліотечка, з дар-
чими підписами однодумців на книгах. Вва-
жаємо доцільним наголосити на тому, що в 
обох випадках саме у прагненні зберегти свою 
індивідуальність та власну думку система вба-
чає страшну загрозу своєму функціонуванню.  

Потрапивши до “рук правосуддя”, Він-
стон Сміт не намагається виправдатись, хоча 
йому не висунуто офіційного звинувачення. 
Він розуміє, що винен, адже згідно з прави-
лами Океанії “заборонене та злочинне все, що 
не є офіційно дозволеним”, особливо якщо 
мова йде про думки. Отже, у романі Джорджа 
Орвелла загальноприйнятий концепт “держав-
ної зради” як акту ницого віроломства, що пе-
редбачає заподіяння реальної шкоди та замах 
на загальний добробут, втрачає своє первинне 
значення, поступаючись місцем інакомислен-
ню. Нове визначення не потребує конкретних 
дій чи узгоджених планів, спрямованих проти 
держави і це лише підкреслює абсурдність си-
туації та антигуманність режиму, який усіма 
способами намагається перетворити людину 
на слухняну маріонетку.  

У романі Івана Багряного “Сад Гетси-
манський” зрада є домінуючим концептом, 
про що свідчить назва твору – яскрава алюзія 
на відомий біблійний сюжет. Головним геро-
єм роману є Андрій Чумак, що потрапляє до 
рук енкаведистів за чиїмось доносом. Звину-
вачений у державній зраді, він змушений про-
йти всі кола новітнього пекла, намагаючись 
не втратити своєї честі та гідності. Іван Ба-
гряний гостро ставить проблему нової інтер-
претації державної зради у тоталітарній систе-
мі, наголошуючи на тому, що межа між сер-
йозним звинуваченням та фікцією є надзви-

чайно тонкою. Типологічний підхід дозволяє 
провести паралель між ситуаціями Андрія та 
Вінстона Сміта, але там, де Орвелл називає 
речі своїми іменами, зокрема визначає неза-
лежну думку як головний доказ провини, 
антагоністи Андрія прикриваються гаслами та 
фальшивими постулатами. Так, слідчий 
НКВД заявляє Андрієві, чия політична точка 
зору розходиться з офіційною : “...ми судимо 
не за погляди, ми судимо за діла… Гм… 
Думаю, що ваші діла не розходяться з погля-
дами” [1, 184]. Таким чином він підписує 
Андрієві вирок ще до початку розслідування 
лише на підставі наклепу. Більше того, Андрія 
так і не ознайомлюють з матеріалами його 
вигаданої справи, позбавляючи його будь-якої 
можливості виправдатись чи захиститись. Ли-
цемірство та потворність системи, за якою 
працюють слідчі органи, розкривається у ди-
скусії головного героя та його катів. Вони не 
просто вимагають “правдивих” зізнань, щоб 
“врятувати” країну, їм потрібні формальні 
підстави для знищення так званих “ворогів 
народу”, тобто насамперед творчу і мислячу 
інтелігенцію:  

“– Ми можемо тебе засудити й без 
твоєї сповіді. Подумаєш! Але йдеться не про 
те, щоб тебе засудити. Чи ти не віриш у про-
летарську великодушність?..  

– Отже, згідно вашої “пролетарської 
великодушности” вам треба мати формальні 
підстави, щоб мене конче засудити й зни-
щити?  

– Ні. Нам потрібна й правда. Цебто 
така правда, яка нам потрібна!.. Правда про 
твоїх спільників і однодумців. Про всіх – про 
вчорашніх, сьогоднішніх і завтрашніх і про 
все їхнє кодло, до дітей включно! І про вашу 
спільну діяльність…” [1, 169–170]. Іван Ба-
гряний акцентує на серйозній трансформації 
концепту “державна зрада” у його країні. Це 
поняття втрачає обов’язковий елемент проти-
законної діяльності, стає щитом для владних 
структур, які намагаються “усунути” всіх не-
задоволених, інакомислячих чи неблагонадій-
них з їх точки зору, таким чином не лише 
обмежуючи їхню фізичну свободу, але й на-
магаючись контролювати всі її інші прояви, 
зокрема внутрішню волю. У результаті таких 
змін особи, звинувачені в “державній зраді”, 
як правило, є жертвами системи, а саме понят-
тя деградує і перекликається із сприйняттям 
Джорджа Орвелла.  

Утім, було б помилкою стверджувати, 
що новий концепт “державної зради” у порів-
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нюваних романах є тотожним. В антиутопії 
Орвелла його класичне розуміння зникає для 
того, щоб відродитись у глобальному понятті 
“злочинна думка”, що виступає як найбільше 
обмеження будь-якого прояву свободи люди-
ни, а за сюжетом роману відсутність чіткої 
диференціації злочинів полегшує спроби 
органів влади контролювати вчинки та думки 
людей. Іван Багряний не настільки радикаль-
но нівелює концепт “державної зради”, а рад-
ше вносить в нього суттєві корективи. Він на-
голошує на тому, що в умовах тоталітарного 
режиму для пред’явлення звинувачення у 
“державній зраді” тепер достатньо “правди-
вого зізнання”, отриманого за допомогою фі-
зичного та морального тиску на людину, що 
можливо за умови повного обмеження її фі-
зичної свободи. Таким чином антигуманна 
діяльність “стражів закону” вносить свій де-
структивний елемент у саме поняття, перетво-
рюючи його на засіб маніпуляції, але в той же 
час не має фатального впливу на внутрішню 
свободу людини, яка ще має духовні сили 
боротись проти системи.  

Порівняння цих романів дозволяє поба-
чити не лише типологічні паралелі у творах 
Івана Багряного та Джорджа Орвелла, але й 
ряд типологічних відмінностей. Так, в антиу-
топії “1984” усі класичні види зради розгля-
даються як природна реакція людини, на яку 
тиснуть морально і фізично. Зрада за таких 
умов знаходить своє виправдання у слабко-
стях людської натури, ба навіть набуває не-
сподіваних трактувань. Так, зокрема, фізична 
зрада Джулії Вінстону є лише формою про-
тесту проти державного режиму з його пропа-
гандою політики утримання. Вінстон не зви-
нувачує і не ревнує кохану, а навпаки захоп-
люється її мужністю кинути виклик загаль-
ноприйнятим нормам, так, наче значна 
кількість коханців є свідченням її бунтівного 
духу. Більше того фізична зрада є одночасно 
провокативним виявом свободи дії. Поняття 
сімейної зради в антиутопії взагалі знівельо-
вано, адже їй надано статус обов’язку перед 
державою, обов’язку, котрий отруює душі лю-
дей із самого дитинства: “Хто видав тебе?”, 
спитав Вінстон. – “Це була моя маленька 
донька,” – відповів Парсонс із відтінком скор-
ботної гордості. “Вона підслуховувала крізь 
замкову шпаринку. Почула, що я сказав, і на-
ступного ж дня доповіла в поліцію… Я зовсім 
не серджусь на неї за це. Власне кажучи, я 
пишаюсь нею. Це доводить, що я виховав її у 
правильному дусі” 7, 245.  

Пересічні герої Орвелла настільки за-
сліплені покорою та страхом перед системою, 
що втрачають природне відчуття добра і зла, 
нормою поведінки стають найдикіші вчинки, 
як-от зрада дітьми батьків чи навпаки. І лише 
поодинокі герої, на зразок Вінстона Сміта, 
здатні протистояти загальному абсурду, ми-
слити власними категоріями, залишатись віль-
ними хоча б у думках. Таким чином, у романі 
“1984” зрада є одним із засобів маніпулю-
вання громадською свідомістю та інструмен-
том обмеження духовної волі людини, оскіль-
ки не дозволяє бути собою навіть у стінах вла-
сного дому перед найближчими людьми.  

У романі Івана Багряного сімейна зрада 
навпаки є тим бар’єром, що утримує героя від 
морального падіння. Його провокують, вима-
гають “завербувати” рідних братів, але він не 
здатен зрадити сім’ю, яка у його сприйнятті 
набуває сакрального значення. Більше того, 
будучи зрадженим, Андрій Чумак відмовля-
ється вірити у те, що хтось із його родини 
здатен на такий віроломний крок: “Пекуче 
запитання “ХТО?”, хто продав його, як той 
Юда Іскаріотський, стоїть перед ним во-
гненне і непогасаюче, за всіма спогадами, як 
той місяць за сильветами собору, над місцем 
його золотоголового дитинства. Стоїть не-
розгадане, і Андрій не в силі на нього відпові-
сти. Логіка говорить, що то втяв хтось із 
його братів, але все нутро бунтується ша-
лено: “Не може бути”. Його не лякає тюрма, 
його не турбує його доля – його турбує й пече 
це прокляте запитання – “Хто?”. І він кру-
жляє навколо нього все на одному місці, як 
метелик навколо чадної свічки, обсмалюючи 
об нього – об це питання – крила своєї душі” 
1, 21–22. Іван Багряний неодноразово наго-
лошує на тому, що будь-яка форма зради чужа 
для його героя, адже відповідаючи на прово-
кації слідчих у надії врятувати себе, зраджу-
ючи когось, він би тим самим відмовлявся від 
внутрішньої свободи, руйнував власну душу, 
втрачав самоповагу та гідність. У ціннісній 
системі Андрія Чумака вимушена зрада – це 
знак покори системі, а він прагне залишатись 
вільним не лише у своїх думках, але й у 
вчинках.  

Таким чином, можна стверджувати, що 
у своїх романах автори вкладають різний 
зміст у поняття духовної свободи, що особли-
во виразно проявляється через втілення кон-
цепту зради. Так, у Джорджа Орвелла голов-
ним критерієм духовної свободи є внутрішня 
вірність собі, власним почуттям та переко-
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нанням: “Я не зрадив Джулію”, – сказав він 
(Вінстон). Будь-хто інший на землі без зволі-
кання сказав би, що він зрадив Джулію. Що 
ще залишилося, чого вони не витягли з нього 
під тортурами? Він розповів їм все, що знав 
про неї, її звички, її характер, її минуле; він 
описав найменші подробиці їх зустрічей, все, 
що вона говорила йому, а він – їй, про їх бен-
кети з продуктів з чорного ринку, про їхнє 
перелюбство, про їх загальні плани проти 
Партії – усе. І все ж, у власному розумінні 
цього слова, він не зрадив її. Він не перестав 
кохати її; його почуття до неї не змінились” 
7, 286–287. 

Вимушена зрада Вінстона Сміта не тав-
рує його як безчесну людину, котра рятує себе 
ціною життя інших людей. Джордж Орвелл 
цінує хоча б його спроби протистояти цілій 
системі. Для нього словесна зрада – дрібниця 
у порівнянні із глибокою внутрішньою вірні-
стю собі. І лише зрада власним почуттям та 
переконанням, тобто відмова від свободи во-
лі, розцінюється автором як спустошуючий 
душу чинник, що морально ламає людину і не 
дозволяє їй залишатись собою: “Існують пев-
ні речі, твої власні вчинки, від яких ти ніколи 
не оклигаєш. Щось відмерло в тебе в грудях: 
було випалено, вирізано” 7, 303. Джордж 
Орвелл схильний шукати виправдання слаб-
костям свого героя, дозволяючи йому хова-
тись за стіною внутрішньої вірності собі. І ли-
ше свідома зрада своїх ідеалів відбирає в ге-
роя право залишатись сильною, цілісною осо-
бистістю із правом на повагу та самоповагу. 

Власне типологічна відмінність романів 
двох авторів полягає в їх різному сприйнятті 
акту зради та її ролі в розкритті поняття сво-
боди. У романі Івана Багряного будь-яка зра-
да, добровільна чи вимушена, є посяганням на 
вільний вибір людини і прирівнюється до її 
духовної смерті: “В цій ситуації може бути 
два виходи: вмерти раз або вмерти двічі. 
Вмерти раз – це бути роздавленим фізично, 
але лишитись і не вмерти морально, зберегти 
свою честь, свою душу й горде право бути 
любленим… Вмерти двічі – це вмерти безпо-
воротно морально, ставши підлим трусом і 
нікчемою і до того ж вмерти й фізично, але 
як!!!.. Ви пам’ятаєте легенду про Юду?! І ви 
пам’ятаєте легенду про осику?..” 1, 241. У 
романі “Сад Гетсиманський” зрада – найбіль-
ший вияв людської підлості, що розколює 
душу людини і ламає її волю, її “я”. Пока-
ранням зрадників стає не так людський осуд, 
котрого може і не бути, адже часто духовному 

падінню передують страшний фізичний та 
моральний тиск, як внутрішні переживання 
людей, що, відмовившись від свободи волі, 
поступившись своїми ідеалами та моральними 
орієнтирами, втратили право на самоповагу, і 
усвідомлюють це. 

Отже, у романах Івана Багряного та 
Джорджа Орвелла концепт зради виступає мі-
рилом внутрішньої свободи людини. Компа-
ративний підхід до аналізу романів дає під-
стави стверджувати, що концепт “державної 
зради” у сприйнятті обох авторів разюче від-
різняється від його загальноприйнятого трак-
тування. Іван Багряний та Джордж Орвелл 
акцентують на тому, що факт звинувачення у 
державній зраді втрачає свій глибинно-са-
кральний зміст, адже мова йде не про реаль-
ний злочин, а про маніакальне намагання 
владних структур підкорити собі всі аспекти 
життя пересічних громадян за допомогою 
шпигунства, доносів та провокацій, тобто пра-
гнуть обмежити не лише свободу дії грома-
дян, але й духовну волю. Типологічна відмін-
ність у реалізації концепту полягає в тому, що 
у Джорджа Орвелла він трансформується у 
поняття “злочинної думки”, яке своєю чергою 
прирівнюється до будь-якої форми інакоми-
слення. У творі ж Івана Багряного поняття 
“державної зради” не до кінця втратило свій 
глибинний зміст, але процес “конвейєрного 
виробництва” так званих ворогів народу додає 
йому фальшивості, перетворюючи це мону-
ментальне поняття на маніпулятивний інстру-
мент в руках сильнішого. Таким чином, кон-
цепт “державної зради” втрачає пафос та ве-
лич, перетворюючись на пародію, і замість 
праведного гніву викликає лише презирливу 
посмішку. 

Типологічним збігом у романах слід 
вважати те, що через трансформований кон-
цепт державної зради обидва письменники ви-
ражають ступінь обмеження внутрішньої та 
зовнішньої свободи своїх героїв. В обох ви-
падках поняття державної зради як злочину 
проти країни виступає лише засобом маніпу-
лювання з боку владних органів і способом 
обмеження вільної думки. У той же час тра-
ктування фізичної та сімейної зради карди-
нально відрізняються. У романі Джорджа 
Орвелла фізична зрада є виявом свободи дії, 
протесту проти системи і зовсім не засуджу-
ється автором. У той же час поняття сімейної 
зради кардинально трансформується, отриму-
ючи “позитивну” конотацію. Сакральне по-
няття сім’ї нівелюється, вона стає ще одним 
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фактором, котрий обмежує волю людини. 
Найвагомішою і вирішальною, згідно з Джор-
джем Орвеллом, є вірність собі, котра забез-
печує внутрішню свободу людини, її вільний 
моральний вибір. На противагу такому поді-
лу, Іван Багряний пропонує цілісне сприйнят-
тя зради як моральної смерті. Для його героя 
вірність собі є одночасно вірністю сім’ї, дру-
зям, власним переконанням, тобто свободою 
волі. І саме в цьому полягає основна типоло-
гічна відмінність авторського бачення ролі 
зради в розкритті поняття свободи в романах 
письменників.  
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Данная статья изучает проблему свободы, которая реализуется с помощью концептов “измена” 

и “государственная измена”. Особое внимание обращено на авторское восприятие и интерпретацию 
этих концептов, которые играют роль средств ограничения внутренней свободы героев романов 
Джорджа Оруэлла и Ивана Багряного. Определены общие и отличительные черты в особенностях их 
художественного изображения.  

Ключевые слова: типологический подход, антиутопия, свобода, внутренная свобода, 
государственная измена, измена, достоинство, самоуважение, Джордж Орвэлл, Иван Багряный. 

 
The article investigates the problem of freedom, which is implemented through the concepts “treason” 

and “betrayal”. A special attention is devoted to the authors’ perception and interpretation of these concepts, 
which play the role of the means of constraints of the characters’ inner and outer freedom, in the novels by 
George Orwell and Ivan Bahrjanyj. Similarities and differences of the peculiarities of the literary depicting of 
these notions are defined.  

Key words: typological approach, anti-utopia, freedom, inner freedom, betrayal, treason, self-respect, 
dignity, George Orwell, Ivan Bahrjanyj.  
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ІСТОРИЧНА ТРАГЕДІЯ РУДОЛЬФА ФОН ГОТТШАЛЯ “МАЗЕПА” В 
ПОЕТИЧНІЙ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ЮРІЯ ФЕДЬКОВИЧА 

 
У статті аналізується найвідоміший з творів німецькомовної мазепіани ХІХ століття  

історична трагедія Р.Готтшаля “Мазепа” та її український переклад, виконаний Ю.Федьковичем. 
Систематизовано та введено в науковий обіг маловідомі критичні дослідження оригіналу трагедії та її 
перекладу, висловлено нові думки на захист Ю.Федьковича та його поетичної інтерпретації німецького 
тексту. 

Ключові слова: німецькомовна мазепіана ХІХ століття, Р.Готтшаль, Мазепа, драматичні 
переклади Ю.Федьковича. 

 
У європейських літературах існує 

близько двадцяти різножанрових творів, при-
свячених історичній постаті  гетьману Укра-
їни Івану Степановичу Мазепі. І якщо твори 
Дж.Байрона, О.Пушкіна чи К.Рилєєва є відо-
мими і неодноразово досліджувалися, то тво-
ри німецькомовної літератури ХІХ століття на 

мотиви Мазепи малознані для українського 
читача, або ж лише згадуються у статтях 
Д.Донцова, Д.Наливайка, В.Матвіїшина, 
В.Лавренчука [3; 6; 7; 8]. Однак німецькомов-
ні праці, де змальовується видатна історична 
постать українського народу та власне історія 
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України заслуговують на більш пильний роз-
гляд і віднайдення із забуття*.  

До німецькомовної мазепіани ХІХ сто-
ліття належать драма Андреаса Майя (1817–
1899) “Король степу” (1849), двотомний істо-
ричний роман Адольфа Мютцельбурга (1831–
1882) “Мазепа” (1860) та історична трагедія 
Рудольфа фон Готтшаля (1823–1909) “Мазе-
па” (існує дві редакції  – 1860 і 1865 років). Ці 
твори є маловідомими українському читачеві, 
оскільки згадані видання ХІХ століття немож-
ливо було розшукати в Україні, окрім пере-
кладу трагедії Рудольфа фон Готтшаля “Мазе-
па”, що виконаний Юрієм Федьковичем та 
опублікований у 1902 році у збірці його тво-
рів “Писання Осипа-Юрія Федьковича” за 
редакцією Івана Франка. Саме на вищезгада-
ному творі та його перекладі акцентується 
увага у цій статті. 

Рудольф фон Готтшаль – німецький 
письменник, поет, прозаїк, драматург та істо-
рик літератури визначає в підзаголовку до 
“Мазепи” жанр свого твору як “Geschi-
chtliches Trauerspiel”, тобто історичну траге-
дію [11, 1]. Цю драму Ю.Федьковичу для пе-
рекладу запропонував його друг Антін Коби-
лянський (1837–1910), український культур-
но-освітній діяч, літератор, лікар та винахід-
ник, який познайомився з Р.Готтшалем під 
час своїх закордонних мандрів [4, 272]. У січ-
ні 1873 року в листі до А.Кобилянського 
Р.Готтшаль дякує перекладачеві своєї трагедії 
за визнання його таланту: “Dem Dichter und 
Übersetzer meines “Mazepa” rufe ich aus der 
Ferne meinen herzlichen Dank zu, auch für die 
Anerkennung, die er meinem poetischen Wirken 
zutheil lässt” [9, 12]. (“Поету та перекладачу 
мого “Мазепи” висловлюю я здалеку сердечну 
подяку, також і за схвалення моєї поетичної 
діяльності”)**. З наведеного заключного урив-
ку листа можна здогадуватись, що Ю.Федько-
вич і від себе писав лист до Р.Готтшаля, в яко-
му із захопленням говорив про його творчість.  

На жаль, ми не можемо достовірно вка-
зати причини, що спонукали Ю.Федьковича 
перекласти трагедію Р.Готтшаля “Мазепа”, 
оскільки нам не вдалося розшукати його ли-
стів до німецького автора. Проте І.Франко у 
своїй передмові до “Писань Осипа-Юрія 
Федьковича” висловлює думку, що “Кобилян-
                                                             
* Висловлюємо щиру подяку австрійському про-
фесору А. Вольдану за допомогу в пошуку німець-
комовних першотворів об’єкту дослідження. 
** Тут і далі переклад німецькомовних цитат мій. – 
Ю. Ч. 

ський, а може й Федькович думали тим пере-
кладом позискати для себе впливового ні-
мецького письменника, критика та історика 
літератури, і через його посередництво тра-
фити до німецьких накладців, що згодились 
би видати чи то може німецькі поезії Федько-
вича, чи може й його руські твори” [9, 11].  

Трагедія, як і пізніше її переклад, ви-
кликала неоднозначні реакції критиків. 
І.Франко у згаданій передмові називає її “на-
скрізь шабльованою” і вважає, що вона могла 
зацікавити Ю.Федьковича лише тим, що тема 
її взята з історії України. За словами І.Франка, 
“і в Німеччині вона мабуть не мала ніколи 
успіху” [9, 11]. Хоча сам автор, Р.Готтшаль, 
пише в післямові до твору, що “Мазепу” ста-
вили театри Дрездена, Бремена, Бреслау (Вро-
цлава) та інших міст, що не може не свідчити 
про її успіх серед глядачів [11, 191].  

Інші дослідники дають переважно 
схвальні відгуки на твір німецького письмен-
ника, зокрема Д.Донцов вважає його “справж-
ньою трагедією з сильно розвинутою драма-
тичною дією, що тримає читача в стані ста-
лого напруження” [3, 45]. Дослідник знахо-
дить у творі “значно більше (аніж у “Полтаві” 
Пушкіна) розуміння історичних подій як про-
цесу, де немає ні правих, ні винних, ні “лихо-
діїв”, ні “ангелів”, а є тільки люди, шахматні 
фігури в руках невидимих гравців” [3, 45]. 
В.Лавренчук називає “Мазепу” Р.Готтшаля 
“одним з кращих творів німецької літератури 
про тогочасні події в Україні” [6, 12]. 

Ми дотримуємось точки зору, що траге-
дія не може вважатись невдалою, хоча автор, 
за І.Франком, “не знає добре тої історії й того 
краю, який узявся малювати” [9, 10], але 
оскільки “Мазепа” Р.Готтшаля не є історич-
ною працею, а літературним твором, драма-
тург має право на художню вигадку та доми-
сел, власне бачення та трактування історич-
них подій задля створення більшої драматич-
ності сюжету та кращого розкриття характеру 
персонажів.  

Ю.Федьковича, безумовно, не могла не 
зацікавити трагедія Р.Готтшаля, тема якої 
запозичена зі славетного минулого українсь-
кого народу, де Мазепа зображений патріотом 
і поборником національної державності на 
відміну від пануючого образу “зрадника ро-
сійського царя”, як в О.Пушкіна чи винятково 
романтичного героя-залицяльника, прив’яза-
ного до спини коня, як в Дж. Байрона, В.Гю-
го, Ю.Словацького. Твір Р.Готтшаля є своє-
рідним синтезом зображень гетьмана двома 
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авторами, Байроном та Пушкіним, оскільки 
тут знаходимо і міфологізацію образу І.Ма-
зепи, згадку про любовну інтригу його моло-
дості та водночас акцент на прагненні геть-
мана здобути незалежність України і зобра-
ження історичних подій: повстання донських 
козаків, перехід І.Мазепи на бік шведського 
короля Карла ХІІ, битву під Полтавою.  

Переклад драми Р.Готтшаля “Мазепа” 
був здійснений Ю.Федьковичем у 1872 р. на-
родною мовою з частим вживанням елементів 
гуцульсько-буковинської говірки, за що був 
неодноразово розкритикований літературо-
знавцями. Так, А.Коржупова у своїй праці 
“Ю.Федькович. Літературний портрет” (1963) 
навіть безапеляційно констатує, що “переклад 
трагедії Рудольфа Готшаля “Мазепа” є твор-
чою невдачею письменника як з ідейного, так 
і з художнього погляду” [5, 101]. Що дало до-
слідниці підстави вважати так, сказати важко, 
оскільки “вирок” не підкріплений конкретни-
ми прикладами. Даний переклад виконаний 
письменником у львівський період його твор-
чості. Спираючись на ґрунтовне дослідження 
розвитку творчої індивідуальності Ю.Федько-
вича, здійснене Л.Ковалець, потрібно виправ-
дати автора, оскільки тогочасним літератур-
ним творам та перекладам Ю.Федьковича 
притаманна спрощеність, свідоме потурання 
народним уподобанням заради загальнодо-
ступності та більшої демократизації для ши-
рокого кола читачів. Як пише Л. Ковалець, 
“місія не зводилась до розважальної чи прак-
тично-побутової, вона полягала у цивілізова-
ному (пере)вихованні людини та прилученні її 
до культури друкованого слова” [4, 266]. А як 
же можна навернути пересічного вихідця з 
народу до літератури, пишучи високим, не-
зрозумілим йому стилем?  

Драматичні переклади Ю.Федьковича 
більшість дослідників оцінює значно нижче, 
ніж поетичні. Хоча водночас І.Франко порів-
нявши його переклади В.Шекспіра з перекла-
дами П.Куліша надає перевагу саме перекла-
дам Ю.Федьковича, вважаючи їх більш коло-
ритними та відмічаючи багатший лексичний 
запас [9, 10].           

Окремо слід згадати одну з перших 
ґрунтовних праць, присвячених творчості “бу-
ковинського солов’я”, книгу Г.Гуць “Юрій 
Федькович і західноєвропейська література”, 
де докладно проаналізовані драматичні пере-
клади автора з англійської та німецької літе-
ратур, відображено тогочасний стан перекла-
дацької діяльності в Україні. Автор заглиблю-

ється в історію українсько-німецьких літера-
турних взаємин, досліджує роль і місце в них 
Ю.Федьковича та процес рецепції україно-
мовної спадщини Ю.Федьковича німецькою 
літературою [2]. Із сучасних досліджень варто 
відмітити монографію Л.Ковалець “Юрій 
Федькович. Історія розвитку творчої індивіду-
альності письменника”, де драматичним 
перекладам Ю.Федьковича відведене чільне 
місце, проаналізовані критичні рецензії 
М.Драгоманова, І.Франка, О.Колесси, М.Не-
читалюка, М.Шаповалової про перекладаць-
кий доробок автора [4, 266–275]. Однак до-
слідники приділяють більше уваги драматич-
ним перекладам Ю.Федьковича англомовної 
літератури, переклад трагедії німецького авто-
ра Р.Готтшаля “Мазепа” потребує ретельні-
шого аналізу. 

Діяльність Ю.Федьковича як перекла-
дача німецької літератури пов’язана з раннім 
етапом розвитку мистецтва перекладу в Укра-
їні, коли була ще стійкою традиція вільного 
перекладу з рисами обов’язкової для перекла-
дача “українізації” іноземного тексту [4, 267]. 

Заслугою Ю.Федьковича є вже те, що 
він не локалізує, не переспівує трагедію “Ма-
зепа”, а старанно дотримується її рамок, не 
перетворює вільно вихідний матеріал, як це 
було з творами В.Шекспіра, водночас викори-
стовуючи мову доступну для народу.  

На захист письменника можна навести і 
той факт, що в галузі українського художньо-
го перекладу з німецької літератури Ю.Федь-
кович був одним із зачинателів. На той час, 
коли автор виступив зі своїми перекладами 
німецької класики, у цій справі в Україні було 
зроблено дуже мало. З німецької літератури 
були перекладені українською мовою лише 
окремі поезії Й.-В.Ґете, Ф.Шіллера, Г.Гайне 
та деяких інших авторів, здійснені поетами-
романтиками у 30–40-х роках ХІХ століття 
П.Гулаком-Артемовським, Л.Боровиковсь-
ким, П.Білецьким-Носенко та А.Метлинським 
[2, 72]. Ситуацію ускладнювало й те, що на 
Заході України переклади виконувались пере-
важно “язичієм” – одним з типів штучно ство-
реної книжної мови, яка вживалась москво-
філами в Галичині,  Буковині  та  Закарпат-
ті наприкінці XIX – початку XX століть.  

Переклади Ю.Федьковича народною 
мовою, як і його власні твори, відіграли знач-
ну роль у боротьбі з “язичієм”, популяризу-
вали та утверджували значення народної мо-
ви, робили його власні та перекладні твори 
доступними для читача [2, 72].  

Чура Ю. Історична трагедія Рудольфа фон Готтшаля “Мазепа” в поетичній інтерпретації Юрія Федьковича 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

316 
 

Хоча сам оригінал зазнав критики з 
боку І.Франка, проте трагедія Р.Готтшаля 
“Мазепа” була одним з найпопулярніших 
творів за мотивами українського гетьмана в 
Європі, який ставили театри Німеччини, що 
“потенційно збільшувало ймовірність інсце-
нізації львів’янами, тоді як шекспірівські 
переклади потребували створення сценічних 
варіантів, скорочення” [4, 272]. М.Рудницький 
зауважував, що “повний текст деяких п’єс ви-
магав би вистави на 7 або 8 годин”. На про-
тивагу цим творам “Мазепа” Р.Готтшаля за 
жанром є трагедією, а тому відповідно кіль-
кість дійових осіб та зображувані історичні 
події є вибірковими, що робить її зручною для 
сценічної постановки.  

Трагедія починається романтичною кар-
тиною – видінням вершника, залитого місяч-
ним сяйвом. Автор вводить велику кількість 
епітетів та інших стилістичних засобів, зокре-
ма, метафоричний епітет “das treue golde 
Licht” – “вірне золоте світло”, оксюморон 
“dem wilden, sanften Leben” – “дикому, сумир-
ному життю”, уособлення “meine Seele 
wächst” – “моя душа росте”. Розглянемо 
наведені словосполучення у перекладі 
Ю.Федьковича. Відразу помітні плеоназми, 
якими доволі багатий увесь переклад: “тим 
вірним, милим, ніжним своїм світлом”, 
“Vergangenheit” – “бувальщини бувалої”. На-
далі перекладач також зловживає цією стилі-
стичною фігурою. Назви тварин доповнюють-
ся постійними епітетами, яких немає в ори-
гіналі “der Wolf” – “вовк сірий”, “die Raben” – 
“пречорні ворони”. Словосполучення “dem 
wilden, sanften Leben” взагалі втрачене при 
перекладі. “Meine Seele wächst” – “моя душеч-
ка ростеть”, тут бачимо вживання літоти 
“душечка”, якої немає у вихідному тексті.  

Характери героїв та події репрезенто-
вані здебільшого крізь діалоги та дію. Опо-
відач не має можливості для довгих моноло-
гів, ліричних відступів, коментарів, пояснень, 
які б стояли між драматичним світом персона-
жів та глядачем. Таким чином дії та діалоги 
героїв трагедії повинні відображати обстави-
ни, що спонукають їх взаємодіяти один з 
одним та події, які відбуваються внаслідок 
цих взаємодій. Так, на початку твору автор 
вводить діалог Мазепи та провидиці Горпини. 
Р.Готтшаль відразу ставить акцент на пра-
гненнях гетьмана возз’єднати всі українські 
землі “über die Steppen bis zum Schwarzen 
Meer” [11, 6], у перекладі Ю.Федьковича “від 
степу аж до вкрай від моря Чорного” [9, 380]. 

Наголошується на тому, що пророцтво не стає 
для Мазепи несподіванкою, відповідає його 
намірам. Горпина бачить “що й сам я вижу; 
але далї” [9, 380].  

Короткий стислий діалог між Мазепою 
та Петром змальовує їх взаємини, а момент, 
коли цар хапає українського гетьмана за бо-
роду – його домінантність над Мазепою та 
поневоленою Україною: 

Петро 
 
А ти-ж їх не приборкаш? 
Да що і говорить, коли я вижу 
Упертість на самім тобі! – Се приклад 
Непогамованого самовільства 
О-того вашого – (Торгає ‘го за бороду). 
В огонь с проклятов 
Сев бородов! – у моїм царстві ї 
Не хочу видїти! – Я – (Ловить за 

шаблю) [9, 414]. 
 
Водночас в самих словах Петра автор 

передав “непогамованість” українців. А мо-
нолог Мазепи наприкінці акту яскраво вира-
жає непокору московському гніту. Ю.Федько-
вич переклав ці рядки так: 

Мазепа 
 
За бороду мя микать! – обійтись  
Зо мнов, як з батраком якимсь, зо мнов, 
Козацьким гетьманом! Се не пропаде! 

[9, 415]. 
 
На перший погляд у трагедії Р.Готтшаля 

знаходимо досить багато відхилень від істо-
ричної правди. Наприклад, Мотря (Матрена) є 
донькою Іскри, а не Кочубея, а Кочубей вза-
галі не з’являється у творі, Мазепа має доньку 
Лодоїску, помирає гетьман від отруєння сво-
єю коханою. З іншого боку, бачимо неабияку 
обізнаність автора з історичними подіями: по-
встанням донських козаків під проводом Бу-
лавіна, перехід Мазепи на бік шведського 
короля Карла, битва під Полтавою. Політичні 
відносини між Росією і Україною наприкінці 
ХVII – початку ХVІІІ століття є тим історич-
ним тлом, на якому розгортаються всі події 
трагедії. Саме тогочасні історичні передумови 
є ключем до розуміння вчинків героїв траге-
дії, зокрема гетьмана І.Мазепи. Сучасний до-
слідник німецькомовної мазепіани віденський 
професор А.Вольдан висловлює думку, що 
якщо письменник і маніпулює фактами і не 
завжди дотримується історичної дійсності, то 
не через незнання, а свідомо, з певною метою 
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[13, 154]. За словами самого Р.Готтшаля він 
навіть вивів з 4 та 5 актів трагедії шведського 
короля для того, щоб дві такі сильні історичні 
особистості, як російський цар Петро І та 
Карл ХІІ, у жодному разі не затіняли головно-
го героя трагедії, Мазепу [11, 191]. Отже, 
якщо тут і наявні відхилення від історичної 
правди, то вони служать лише для того, щоб 
тримати читача чи глядача в постійній напрузі 
і зацікавленні подальшим розвитком подій. 
До того ж умови постановки її на сцені вима-
гають від автора розгортання драматичної дії 
в короткий період часу, а також дотримання 
традиційної структури трагедії: експозиція, 
наростання дії, кульмінація, катастрофа. 

Трагедія Р.Готтшаля акцентує увагу на 
роках гетьманування І.Мазепи та його пра-
гненні до незалежності України. Всі події цьо-
го періоду зображені вірно і в хронологічній 
послідовності. Акцент робиться саме на спро-
бах гетьмана здобути автономію для своєї 
держави, взаємовідносинах з російським ца-
рем Петром, переході на бік шведів, і лише 
частково гетьман змальовується тут як роман-
тичний герой. Події бурхливої молодості по-
казані в трагедії непрямо через діалоги дійо-
вих осіб. Наприклад, любовна пригода Мазе-
пи згадується ним у розмові з донькою: 

 
Мазепа 
О, ганьбо! – перед народом усім 
Казав різками мя зневажити, 
Відтак на дикого мене коня 
Ужищем прив’язати. Свиснула  
Нагайка, кінь скрутив ся, форкнув і, 
Чкурнув остеклий гей би змій!.. [9, 428]. 
 
Чи кохана з минулого Мазепи Горпина 

розповідає про неї доньці гетьмана Лодоїсці, 
показуючи зображення молодого чоловіка, 
прив’язаного до спини коня, що мчиться 
степом: 

 
Горпина 
Піди! – За шестірнями там, та за 
Книжками ти уздриш великий образ 
Прив’язаного до хребта коневи 
Одного молодця: се батько твій! [9, 

490]. 
 
Саме в переказі покарання молодого 

Мазепи можна простежити перекладацьку 
майстерність Ю.Федьковича, що подає ні-
мецькі поняття більш наближеними простому 
люду образами, зокрема слово “Dämon” зву-

чить в перекладі як “нечиста сила”, “blöde 
Augen” – “відьомські очі”. Наявні також суто 
українські реалії, “Kosaken Hütte” передається 
словами “козацький земник”.  

З усього видно, що Р.Готтшаль викори-
стовує у трагедії легенду про покарання моло-
дого Мазепи для декількох художніх цілей. З 
її допомогою він репрезентує характер одного 
з персонажів – коханої з минулого Мазепи 
Горпини, а також створює додаткову сюжетну 
лінію – кохання доньки гетьмана Лодоїски та 
Казимира, сина польського шляхтича, що 
прив’язав Мазепу до спини коня. Горпина ж в 
свою чергу є тією дійовою особою, що по-
в’язує між собою Мазепу, Матрену, Лодоїску 
та Казимира, а також головну та додаткову 
сюжетні лінії. Саме в її хатині знаходять при-
тулок Лодоїска та Казимир, пригнічені 
забороною Мазепи на їх шлюб. Вона 
підтримує навіть Матрену, не маючи на це 
жодних підстав. Образ Горпини є прикладом 
безкорисливості на противагу, сповненим 
особистих амбіцій, героям Мазепі, Іскрі, 
Матрені.  

Аналізуючи переклад, бачимо багато 
вдалих моментів, зокрема чужоземне ім’я 
Theodor перекладається звичним Федір, 
“Kosaken Offizieren” звучить як наявні у 
козацькому війську чини “козацька стар-
шина”. Пафосне “Willkommen, groβer 
Ataman!” (дослівно “ласкаво просимо, вели-
кий отамане!”) спрощується до зрозумілого 
кожному “здоров, отамане наш славний!”. 
Європейський звичай тиснути руку при 
зустрічі є в перекладі істинно українським 
земним укліном: “dem gröβern Hetman Gruβ 
und Händedruck!” (буквально “великому геть-
ману привіт та потиск руки!”) передається 
словами “славніший гетьмане, тобі чолом!”. 
Німецька ідіома в розмові Мазепи та Іскри 
“jetzt triffst du die rechte Feder!” перетворю-
ється на “аж тепер утрафив я косов о камінь”, 
“Räuber” (“розбійник”) – на “опришок”. 

Характер І.Мазепи також розкривається 
відповідно до обмежень жанру. Риси незлам-
ної вдачі змальовані поведінкою у певних 
ситуаціях. Р.Готтшаль створює моменти, де 
може розкритись твердий характер українсь-
кого гетьмана, зокрема він проявляє себе у 
діалогах з батьком Матрени Іскрою, запорозь-
ким отаманом Гордієнком, генеральним оса-
вулом Кенігсмарком, у конфлікті з Булавіним, 
ватажком повстання донських козаків. І.Мазе-
па показує себе мудрим правителем і політич-
ним стратегом у розмові з посланцем шведсь-

Чура Ю. Історична трагедія Рудольфа фон Готтшаля “Мазепа” в поетичній інтерпретації Юрія Федьковича 
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кого короля Казиміром. Розкриваючи харак-
тер українського гетьмана, автор акцентує 
увагу не лише на амбіціях, але і на його май-
стерній дипломатії для досягнення національ-
ної мети – здобуття незалежності України. У 
діалогах та монологах дійових осіб знаходимо 
безліч вдало перекладених місць. Слова Ма-
трени “ich kann es fühlen” передаються як “се 
розуміє серце”, вигук “O, meine Mutter!” у 
вустах української Мотрі “ох, нене-ж моя!”, 
“Nordlichterschein umflammt den ganzen 
Himmel” стає замість зовсім незрозумілого 
для українця природного явища північного 
сяйва “червоним жаром аліє небо”, “der junge 
Pole”, як називає Мазепа Казиміра, передаєть-
ся звичним для українського вуха “ляхом”, 
“Russen” – “москвичани”, “die Andacht” стає 
близьким кожному православному “богослу-
женіє у нашій церкві”, а “Höhlenkloster” в пе-
рекладі відома всім “печерська лавра”. Таких 
прикладів перетворення європейських реалій 
та понять на загальновживані, зрозумілі 
кожному знаходимо в перекладі чимало. 

Розглянемо докладніше діалог Мазепи 
та Іскри, коли останній звинувачує гетьмана у 
викраденні доньки. Діалог несе велике сми-
слове навантаження та відіграє центральну 
роль у розвитку драматичного конфлікту, 
оскільки викрадення Матрени Мазепою та 
його непорозуміння з її батьком Іскрою зу-
мовлюють розвиток подальших подій. У пе-
рекладі Ю.Федьковича бачимо часте вживан-
ня фонетичних та морфологічних діалектиз-
мів. Зокрема, “і” заміняється на “ї”: “минї”, 
“веснї”, “усїх”, “ходїм”, “о” на “а”: “мана-
стир”. В орудному відмінку однини відбува-
ється своєрідна діалектна словозміна: “скар-
гов”, “косов”, “свойов”, “примхов”. Наявні і 
лексичні діалектизми: “блудити” – помиля-
тись, “утрафити” – натрапити, “мара” – мрія. 
Перекладач вживає також порівняння там, де 
їх немає в оригіналі: “zehn lange Tage” – “де-
сять день тяжких як камінь”, “in Klosternacht 
begrabt” – “у манастир, неначе у могилу”. Па-
тетичне звертання, де автор вживає асиндетон 
для підсилення емоції “War dies nicht Zwang, 
Gewalt, Misbrauch des väterlichen Rechts?” 
Ю.Федькович розбиває на окремі питальні ре-
чення, чим сповільнює нагнітання драматич-
ної дії: “То-ж хіба не був се мус? Не було 
силов се? Не надужиток отецької се власти?”  

Якщо аналізувати синтаксичні фігури, 
що Р.Готтшаль застосовує у трагедії, відразу 
впадає у вічі чимало інверсій. Тут потрібно 
віддати належне перекладачеві, в якого вони 

повністю збережені. “Als Hetman lud ich meine 
Obersten hierher”, у Ю.Федьковича – “яко 
гетьман я полковників призвав”, “daβ mit 
Zaubertränken ich deinen Sinn verwirrt” – “що я 
чарами тебе впоїв”, “denn in der Tiefe unsrer 
Seele wohnt ein dunkles Müssen” – “бо у гли-
бині душі у нас мешкає несамовитий примус”. 
Автор трагедії розставляє слова нетипово для 
німецьких підрядних речень, що точно відтво-
рює перекладач.  

У розв’язці трагедії, коли змальовані 
останні хвилини життя гетьмана грубуваті 
слова “stirbt” (“вмирає”) замінене поетичним 
“гине”, чи вигук Казиміра, адресований Ло-
доїсці “Mein Weib!” (“Моя жінко!”, хоча у су-
часній німецькій мові слово “Weib” є жаргон-
ним, аналогічним українському “баба”) пере-
кладено як “єдина моя!” 

Великою заслугою Р.Готтшаля є те, що 
він показав трагедію українського гетьмана не 
лише на особистому, але і на національному 
рівні. У політичному контексті поразка І.Ма-
зепи віддала Україну на поталу чужоземним 
загарбникам, трагедія ж особистості в поразці 
величного прагнення і справи всього людсь-
кого життя, принесеного в жертву вищим ці-
лям.  

Отже, як бачимо з вищенаведених при-
кладів Ю.Федькович не завжди дотримується 
принципу адекватності та еквілінеарності пе-
рекладу, дозволяючи собі досить вільну 
авторську інтерпретацію в описах, проте до-
тримуючись більшої точності у діалогах дійо-
вих осіб. Проаналізувавши стилістичні та син-
таксичні фігури знаходимо в перекладі як 
сильні, так і слабкі місця. Проте не варто за-
бувати, що літературний твір є не лише на-
бором стилістичних засобів та лексики, а ху-
дожньою цілісністю і читач, чи глядач спри-
ймає трагедію залежно від того, наскільки 
сильний драматичний ефект вона справляє. 
Тому схиляємось до думки, що переклад 
Ю.Федьковича німецької трагедії за мотивами 
української історії та видатного гетьмана 
“Мазепа” Р.Готтшаля не можна вважати твор-
чою невдачею письменника, а існування та-
ких думок серед дослідників великою мірою 
зумовлювалось важкодоступністю німецько-
мовного оригіналу драми та відсутністю мож-
ливості проаналізувати не лише переклад, а й 
сам оригінал. 
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В статье анализируется наиболее известное из произведений немецкоязычной мазепианы XIX 

века – историческая трагедия Р.Готтшаля “Мазепа” и ее украинский перевод, выполненный 
Ю.Федьковичем. Систематизированы и введены в научный оборот малоизвестные критические 
исследования оригинала трагедии и ее перевода, высказаны новые мысли в защиту Ю.Федьковича и его 
поэтической интерпретации немецкого текста. 

Ключевые слова: немецкоязычная мазепиана ХІХ века, Р.Готтшаль, Мазепа, драматические 
переводы Ю.Федьковича. 

 
The article analyzes the most famous of the German-language Mazepa-works of the 19th century, 

R.Gottshall’s tragedy “Mazepa” and its Ukrainian translation of Y.Fedkovych. It systematized and put in the 
research circulation some not so popular critical essays of the original of the tragedy and its translation,, 
suggested new ideas in support of Y.Fedkovych and his poetical interpretation of the German text. 

Key words: German-language Mazepa-works of the 19th century, R.Gottshall, Mazepa, the dramatic 
translations of Y.Fedkovych. 
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СЮЖЕТНО-КОМПОЗИЦІЙНІ ОСОБЛИВОСТІ П’ЄС 
“МАКЛЕНА ГРАСА” МИКОЛИ КУЛІША ТА  

“ВОЛОХАТА МАВПА” ЮДЖИНА О’НІЛА 
 
У статті здійснено сюжетно-композиційний аналіз п’єс “Маклена Граса” Миколи Куліша та 

“Волохата мавпа” Юджина О’Ніла. Окреслено конфлікт та образну систему п’єс, простежено 
особливості розвитку драматичної дії, проаналізовано принципи характеротворення, визначено 
прийоми та засоби творення емоційної напруги.  

Ключові слова: експресіоністка драма, сюжетна лінія, композиція, драматична дія, конфлікт. 
 

Український письменник Микола Куліш 
та американець Юджин О’Ніл належать до 
покоління драматургів-новаторів, які з метою 
осучаснення та актуалізації театру активно 

вводили в сценічний арсенал прийоми та 
засоби модерністського мистецтва, гармоній-
но поєднуючи їх із набутками класичної дра-
матургії. Особливою популярністю серед те-
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атральних діячів користувалася експресіо-
ністська драма, яка виникла на початку ХХ ст. 
у середовищі німецьких майстрів слова, зна-
йшовши чимало послідовників у країнах 
Європи та Америки. До їхнього числа вхо-
дили М.Куліш та Ю.О’Ніл – письменники, які 
стали ключовими фігурами не лише націо-
нальної, а й світової драматургії. Поетика 
експресіонізму імпонували їхнім творчим за-
питам, давала можливість повною мірою ви-
разити власні морально-етичні та естетичні 
погляди.  

Під кутом зору експресіонізму знако-
вими вважаються п’єси “Маклена Граса” 
М.Куліша та “Волохата мавпа” Ю.О’Ніла. На 
це, зокрема, вказують дослідники творчості 
українського майстра слова (Є.Гай, Я.Голо-
бородько, Л.Залеська-Онишкевич, М.Зубриць-
ка, М.Кореневич, М.Кудрявцев, Н.Кузякіна, 
Т.Свербілова, С.І.Хороб) та американського 
драматурга (Н.Висоцька, С.Джебраїлова, 
Г.Злобін, К.Карачієва, Н.Кутеєва, С.Пінаєв). 
Вчені виокремлюють такі наявні в названих 
п’єсах риси жанру, як психологічна напру-
женість, відсутність чіткої сюжетної лінії, 
абстрактність героїв, увиразненість коротких 
діалогів, широке використання гротескних 
прийомів та засобів тощо. Незважаючи на 
очевидну спорідненість художніх принципів 
драматургів, досі типологічний аналіз творів 
не був здійснений. Тож у цій статті ставимо 
мету зробити порівняльно-типологічне зістав-
лення п’єс “Маклена Граса” Миколи Куліша 
та “Волохата мавпа” Юджина О’Ніла, взявши 
за основу жанрові критерії “драми крику” як 
класичного взірця експресіоністської поетики 
у драматургії.  

Вказана мета зумовила виконання таких 
завдань:  

 окреслити конфлікт та образну си-
стему п’єс;  

 простежити особливості розвитку 
драматичної дії; 

 проаналізувати принципи характеро-
творення; 

 визначити прийоми та засоби тво-
рення емоційної напруги. 

Виклад основного матеріалу та об-
ґрунтування результатів дослідження. Ви-
ходячи із завдань тогочасного театру та спи-
раючись на власні естетичні принципи, М.Ку-
ліш та Ю.О’Ніл прагнули своїми п’єсами ви-
кликати увагу аудиторії до актуальних про-
блем сьогодення, активізувати свідомість су-
часників, вразити гостротою конфліктних 

ситуацій. Цьому спрямуванню підпорядковані 
такі критерії жанру, як час і місце дії, кон-
флікт, система образів, стилістичні прийоми 
та засоби. Як доводить аналіз, у полі зору 
обох драматургів – події, що відбуваються на 
тлі конкретної соціально-історичної дійсності: 
у “Маклені Грасі” знаходимо згадки про еко-
номічну кризу другої половини 20-х років, 
(“…криза трясе Польщу, як чорт суху осику” 
[5, 51]), у п’єсі “Волохата мавпа” – виразні 
ознаки ери економічного процвітання Аме-
рики. Причому письменників цікавили не самі 
події, а їх відлуння в душах звичайних людей.  

Ю.О’Ніл, наприклад, у статті “Театр і 
його середовище” (1924 р.) так сформував 
власне авторське завдання: “… я намагався 
глибоко проникнути в душу людини, яка є 
стривожена дисгармонією своєї примітивної 
гордості та індивідуалізму, несумісних з меха-
нічно-машинним розвитком суспільства. Ця 
людина американець – нью-йоркський голо-
воріз” [8, 459]. Суспільна резонансність про-
цесів, у вирі яких виявлялись справжні людсь-
кі цінності, переносила драматургів у психо-
логічне русло. Власне, тут М.Куліш і 
Ю.О’Ніл добились високої майстерності та 
драматургічного хисту. Для реалізації своїх 
задумів автори розміщують героїв у доволі 
обмеженому просторі. У “Маклені Грасі” 
основні події відбуваються у будинку з неве-
личким подвір’ям. У п’єсі “Волохата мавпа” 
головний персонаж Янкі Сміт опиняється в 
різних місцях, проте підкреслено замкнутих: 
спочатку знаходимо героя у кочегарці, яку він 
не має права покидати, а згодом його свободу 
обмежують тюремні стіни. Цілком очевидно, 
що прийом обмеженого простору був зумисне 
використаний обома драматургами щоб ви-
разніше показати конфлікт у душах героїв, які 
знаходяться у безвихідній ситуації. 

Значення місця не вичерпується вказа-
ною особливістю, просторова організація п’єс 
торкається соціальної проблематики, є яскра-
вою ілюстрацією та навіть своєрідною модел-
лю тогочасної дійсності. Для змалювання не-
примиренних класових антагонізмів Микола 
Куліш вдається до прийому поздовжнього пе-
рерізу будинку, де відбувається дія: на друго-
му поверсі живе власник фабрики пан Заремб-
ський, на першому – сім’я маклера Зброжека, 
а в підвалі – безробітний та хворий Граса з 
двома доньками. Автор таким чином прив’я-
зує героїв до певного поверху як символу 
їхньої соціальної приналежності, демонстру-
ючи глибину конфлікту у творі [10, 54].  
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Подібну просторову організацію знахо-
димо і в Юджина О’Ніла: на верхній палубі 
корабля “у тіні шезлонгів” [8, 110] подоро-
жують заможні американці, а прості кочегари 
трудяться “на дні”, там вони і живуть без пра-
ва виходу на верхню палубу, щоб не лякати 
своїм виглядом пасажирів першого класу. 
Причому автор уже в примітках подає деталь-
ний опис кочегарки, не шкодуючи виразних 
натуралістичних деталей, які, за висловом са-
мого драматурга, стануть ключовими у драмі: 
“…сцену огинають вузькі сталеві ліжка в три 
поверхи, вдалині – двері, перед койками – 
сходи […] койкові горизонталі та вертикалі 
переплітаються, неначе прути стальної клітки. 
Стеля давить на голову, люди не можуть віль-
но випрямити спини, підкреслюючи тим са-
мим свою сутулість” [8, 105]. 

Відмінність між двома п’єсами полягає 
в тому, що експозицією “Маклени Граси” є 
події на другому поверсі, а “Волохатої мав-
пи”, навпаки, у кочегарці, проте у драматургів 
одна мета – протиставити два світи, тому для 
обох важливою є передусім сила експресії, і 
кожен вибирає власний шлях її досягнення. 
Суттєвою розбіжністю в Юджина О’Ніла, на-
томість, є використання авторського комен-
таря, у якому він подає детальний опис при-
міщення, вдаючись до прийому натуралізації. 
Такий підхід, на думку С.Джебраїлової [1], не 
був властивий німецьким експресіоністам: во-
ни свідомо відмовлялися від деталізації обра-
зів, оскільки прагнули показати внутрішню 
суть людини, заперечуючи тим самим класич-
ну формулу “типові герої в типових обста-
винах”. Дослідниця доходить висновку, що 
образ Янкі Сміта у п’єсі “Волохата мавпа” не 
є абстрактно-узагальненим чи безликим, на-
впаки, він доволі деталізований. У цьому – 
вираження творчого почерку американського 
драматурга, який не обмежувався одним при-
йомом чи засобом, а відбирав з попереднього 
драматичного досвіду те, що йому імпонува-
ло, формуючи таким чином власну творчу ма-
неру. Тож його герої, на відміну від експре-
сіоністських безликих функцій, конкретні та 
повнокровні. 

Як зазначалось вище, на початку п’єси 
ми знаходимо головного героя Янкі Сміта в 
кочегарці корабля, він поводить себе агре-
сивно і самовпевнено. Янкі намагається пере-
конати всіх, а передусім себе, у надзвичайній 
цінності того, що він робить: “… я те, від чого 
горить вугілля, я пар, я рухаю поїзди та фаб-
рики” [8, 108]. Така поведінка є для нього не 

просто зручною маскою, вона допомагає 
виживати, адже без усвідомлення власної зна-
чимості він – ніхто, брудний і грубий кочегар. 
Важливо, що справжня сутність Янкі глибоко 
прихована не лише від навколишніх, а й від 
нього самого. Його переконання кардинально 
змінюються після миттєвої зустрічі з леді 
Мілдред. Сповнена зневаги та огиди фраза 
“Мавпа!”, яка виривається з уст розбещеної 
панянки, оголює очевидну та водночас гірку 
істину. Із цього моменту починається новий 
етап у житті кочегара – його переродження. 
Свідченням цього є вигук героя: “Не заважай-
те мені думати” [8, 116], в якому поєднані 
страх, розпач і вина. Роздуми над змістом вла-
сного існування доводять Янкі до напівбоже-
вільного стану: його постійно переслідує при-
вид леді Мілдред, він поспіхом шукає винних, 
плекає надію змінити людство, знищивши 
основну причину бід – сталь. На думку до-
слідниці Н.Кутєєвої [6], Янкі переживає не 
прогресивний розвиток, а регрес від стану 
“надлюдини”, якою він себе вважав, до стану 
“людини розумної”, здатної мислити та ана-
лізувати. Водночас відбувається процес ду-
ховної еволюції персонажа: з одного боку, 
процес мислення руйнує атмосферу стабіль-
ності та впевненості у власній неперемож-
ності, з іншого – думка спонукає героя до мо-
рального переродження та вивищення. Хоча 
Янкі Сміт втрачає власну фізичну силу та са-
мовпевненість, але як принижена людина зда-
тен розуміти глибокі істини. Одна з таких 
істин вражає його своєю парадоксальністю: 
“коли він був заодно зі сталлю – володів ці-
лим світом, а став сам по собі і світ його пі-
дім’яв” [8, 120]. Справжнє прозріння прихо-
дить до героя саме тоді, коли люди бачать у 
ньому грубе, неотесане створіння з ознаками 
напівбожевільного марення.  

Конфлікт п’єси ґрунтується на зістав-
ленні образу Янкі та леді Мілдред, характер і 
доля яких репрезентують протилежні віддзер-
калення. Мілдред Дуглас – дочка мільйонера, 
спадкоємиця величезної сталеварної корпора-
ції. Вона, як і Янкі, живе у клітці, з якої на-
магається вирватись, проте між ними є прин-
ципова різниця, клітка Мілдред – золота. Сце-
на, в якій автор уводить цього персонажа в 
сюжетну канву п’єси, не позбавлена гротеск-
но-сатиричного забарвлення. Юджин О’Ніл в 
авторських ремарках характеризує Мілдред як 
“витончену, делікатну дівку з безкровним ми-
ловидним лицем, зіпсутим постійним виразом 
зверхності”. Вона невихована, груба у спілку-
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ванні, не має поваги до старших, у розмові ча-
сто ображає власну тітку, називаючи її “сви-
нячим холодцем” [8, 113]. Ця розбещена дів-
чина звикла, що будь-які її забаганки задо-
вольняються миттєво і без заперечень. Однією 
з таких забаганок Мілдред є бажання “спусти-
тися вниз”, тобто в кочегарку, яку вона нази-
ває “пеклом” [8, 114]. Спочатку складається 
враження, ніби її намір “пізнати життя іншої 
половини” [8, 115] і справді високогуманний 
та благородний: “я роблю це може трішки 
безтолково, але щиро, повір. Я хочу допома-
гати людям. Хіба я винна, що не знаю як?” [8, 
115]. Проте вигляд героїні, манера висловлю-
ватись, відверта зневага до тітки, відчуття все-
дозволеності, колючі напади з боку старої 
(“бідняки з Іст-Сайду в Нью-Йорку повинні 
тебе ненавидіти за те, що відкрила їм очі на їх 
становище” [8, 115]) підкреслюють неприрод-
ність та штучність її намірів. Це спонукає до 
думки не лише про небажаність її візиту до 
кочегарки, а й про ймовірність його сумних та 
навіть трагічних наслідків.  

Експозицією п’єси “Маклена Граса” 
Миколи Куліша є сімейна сцена у домі мак-
лера Зброжека. Маклер намагається будь-що 
розбагатіти, змінити свій соціальний статус та 
піднятися на поверх вище, заволодівши фаб-
рикою пана Зарембського. Він твердить: “Че-
рез три години я зійду на той високий балкон” 
[5, 14]. Гроші для нього є сенсом життя, адже 
“людина без грошей є напівмертвою, від неї 
тхне хворобами, голодом та смертю” [5, 14]. 
Пан Зарембський, розуміючи, що його чекає 
повне банкрутство, а фабрику продадуть на 
аукціоні, придумує хитромудрий план – одру-
житися з дочкою маклера панною Анелею, 
чим поправити власне фінансове становище. 
Проте маклер Зброжек банкрутує, і Заремб-
ський вмить забуває свою обіцянку одружи-
тись з молодою панночкою. Микола Куліш, як 
і Ю.О’Ніл, вкотре підкреслює душевну по-
творність людей, які знаходяться на вищому 
щаблі соціальної драбини, для них не існує 
жодних людських цінностей, їх вибір зале-
жить від гаманця, адже “по золотій драбині 
можна перелізти через будь-які високі права” 
[5, 14]. Віщими видаються слова старого і не-
мічного Граси, який, дізнавшись про плани 
Зброжека, заявляє: “Пан тоді скаже гоп як ви-
скочить он на той балкон, а доти він як був 
так і є підпанком… не загороджуйте сонця! А 
то вдарить буря!” [5, 13].  

Вказаним героям протиставлений образ 
простої дівчини Маклени, яка разом із хворим 

батьком та маленькою сестричкою живе у 
темному підвалі, де низенькі стелі і “здається 
увесь світ без вогника” [5, 27]. І хоча маклер 
Зброжек зверхньо дорікає дівчині у бідності 
та неграмотності, вона постає перед читачами 
по-дитячому простодушною мрійницею, що 
вірить у казки та добро, наспівуючи улюблену 
дитячу пісеньку: “[…] гуси, гуси, гусенята / 
візьміть мене на крилята / та понесіть… / гел-
гел-гел куди питаєте? / та понесіть туди, туди, / 
туди, куди я думаю…” [5, 9]. 

З наступного діалогу дізнаємось, що 
суспільні умови та постійне безгрошів’я зму-
сили Маклену швидко подорослішати. Ця ма-
ленька дівчинка з дитячими мріями наділена 
мисленням дорослої людини, здатної розпіз-
нати фальш та лицемірство оточуючих. Так, 
Маклена гостро реагує на закиди маклера 
Зброжека стосовно її невихованості, дає гід-
ний відбій своїм кривдникам, не піддається на 
лицемірні загравання панни Анелі, кидаючи 
призначений для неї сніданок собаці: “… на 
Кунде… хоч пан Зброжек і каже, що чим со-
бака голодніший, тим краще стереже, проте 
бач, як годують свою Жужельку. Так він і про 
робітників говорить “чим, – каже, – робітник 
голодніший, тим дешевше і довше він пра-
цює”. Маклена не приховує своєї ненависті до 
панів та готовності їм помститися: “за це я їх і 
не люблю, навіть коли сплю, і коли б моя 
сила, я їм таке зробила б, як там (жест на схід) 
зробили” [5, 19]. 

Розуміючи безвихідність власної си-
туації та відповідальність за долю молодшої 
сестри і хворого батька, Маклена зважується 
на відчайдушний крок – продати свою любов 
за гроші, для цього вона виходить на вечірню 
вулицю. Сцена на вулиці розглядається як 
класичний зразок експресіоністської поетики, 
вражаючи глибоким драматизмом та діалогіч-
ною майстерністю. За акцентуацією на трагіч-
ній безвиході, на думку М.Кудрявцева, їй 
“важко знайти аналога у світовій літературі” 
[6, 179]. Маклені необхідно заплатити за жит-
ло, інакше вже завтра їх виселять на вулицю. 
Вдивляючись у безликі обличчя перехожих, 
дівчинка намагається привернути до себе ува-
гу. Її думки уривчасті та хаотичні. Стихії до-
щу та вітру посилюють загальну напруга дра-
ми, створюючи ефект “негативного парале-
лізму” (І.М.Лисенко [7]): “… де-не-де ліхтарі. 
Проходять ще люди. Дощику не гаси! Ти віт-
ре роздмухай!” [5, 33]. Щоб підкреслити стан 
одинокості та відчаю Маклени, Микола Куліш 
вдається до поширеного в експресіонізмі при-
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йому масок: повз дівчину проходять безликі 
та байдужі постаті, яким немає жодного діла 
до неї. Чоловіка, який збирається купити Мак-
ленину любов, автор промовисто називає “до-
бродій”. Він торгується з дівчиною, пафосно 
заявляє, що за гроші, які вона хоче отримати, 
“тепер можна купити лошицю” [5, 35]. Для 
цього “добродія” загальнолюдські цінності 
давно втратили своє значення. 

Внутрішні переживання дівчини у цій 
сцені набувають особливої гостроти та напру-
женості: з одного боку, вона розуміє, що по-
дальша доля сім’ї залежить тільки від неї, і то-
му їй будь-якою ціною потрібно заробити гро-
ші (“…чого ж я стала? Адже потрібно зараз! 
Що, темно? Але ж у мене в очах, усередині 
ще горить: дістану! Дістану!.. Мушу!.. Треба 
тільки хотіти… дуже… ” [5, 34]), з іншого, – 
вона постає розгубленою і самотньою дити-
ною, яка шукає захисту та розради. Склада-
ється враження, що Маклена таки погодиться 
на пропозицію незнайомця, проте в останній 
момент дівчина змінює своє рішення (“почут-
тя людської гідності та відраза до оскверни-
телів всього світлого і чистого перемагають” 
[4, 179]) і заплакана чимдуж мчиться додому.  

Аналогічну за своїм ідейно-емоційним 
та образним наповненням сцену спостеріга-
ємо і в аналізованій п’єсі Ю.О’Ніла, коли Янкі 
Сміт виходить на П’яту Авеню у пошуках 
леді Мілдред. Ним керує почуття образи за 
принижену честь і гідність на кораблі, він 
прагне помсти. Вдивляючись у вітрини ма-
газинів, чоловік бачить там мавпяче хутро, 
яке викликає у нього найжахливіші асоціації. 
Янкі здається, ніби ця шкура виставлена спе-
ціально для того, щоб він її побачив та зрозу-
мів, що і його шкуру теж можна продати! 
Янкі шаленіє, він намагається будь-яким спо-
собом відплатити капіталістам за своє прини-
ження, умисно провокуючи перехожих на су-
перечку, але вони, як і в сцені з Макленою, 
залишаються глухими і байдужими масками, 
які, на думку С.Джебраїлової, “разом з душею 
втратили і лице” [1, 50]. На відміну від до-
щової, вітряної і холодної осінньої вулиці у 
М.Куліша, куди героїня відправилася здійсни-
ти свій задум, П’ята Авеню, як дізнаємося з 
приміток автора, “чиста, прибрана, широка” 
[8, 123], події відбуваються теплого літнього 
дня, на що вказують наступні зауваження: 
“м’яке сонячне проміння, легенький, делікат-
ний вітер” [там же]. Якщо М.Куліш, як від-
значалось вище, в аналогічній сцені вдається 
до прийому негативного паралелізму, то в 

Ю.О’Ніла навколишня обстановка є контрас-
том до ненависті та злості, які опанували ду-
шу Янкі. Автор таким чином підкреслює гли-
бину прірви, яка віддаляє сповненого емоцій 
Янкі від тепличної, але позбавленої життя 
атмосфери самозакоханих обивателів – жите-
лів американського суспільства.  

Після сцени на П’ятій Авеню поліцей-
ські забирають Янкі у в’язницю, де до нього 
приходить розуміння, що винуватцем усіх йо-
го бід є не Мілдред, а сталь, уособленням якої 
виступає батько Мілдред, адже він виробляє 
половину сталі в світі: “Я думав що це я роб-
лю сталь. А мене посадили за стальні грати, 
щоб мені могли плювати в лице! Це вони зро-
били ці клітки щоб закрити мене. Але я ви-
рвусь! Я вогонь, котрий плавить сталь!” [8, 
133].  

Жертвою сталі, цього, зі слів С.Пинаєва, 
“нового Бога” є і сама Мілдред, життєві об-
ставини якої змусили проміняти її генетично 
закладене інтенсивне життя на паразитичне 
існування дочки мільйонера. В одній із реплік 
героїня з гіркотою порівнює себе з леопардом, 
який покинув свої джунглі та опинився в 
клітці: “Смішно, мабуть, коли леопард жалі-
ється на свої плями. Дряпай, вбивай, шматуй 
здобич і будь щасливий, але залишайся в 
джунглях, де твої плями допомагають тобі за-
лишатися непомітним. В клітці вони привер-
тають до себе увагу” [8, 130]. Тож обоє вияви-
лися жертвами сучасної цивілізації, яка пода-
вила в Янкі духовне, а в Мілдред фізичне на-
чало. Їхні долі відображають механічні проце-
си, що охопили Америку на початку ХХ сто-
ліття, призвівши не лише до нівелювання щи-
рих людських стосунків, а й до інертності 
мислення.  

Упродовж усієї п’єси Янкі доводиться 
вести боротьбу з реальними та уявними сталь-
ними клітками, які оточують його, проте він 
постійно наштовхується на стіну непорозу-
міння, стусани та образи. Втративши всі зв’яз-
ки як з природою, так і людським суспіль-
ством, Янкі відправляється в зоопарк, він хоче 
випустити з клітки Горилу – єдину істоту, яка, 
на його думку, живе в гармонії зі світом. Та-
кий намір героя нагадує похід леді Мілдред 
до кочегарки – кожен, як вважає С.Пинаєв, 
“намагається повернутися до своїх коренів” 
[9, 37]. Проте і тут Янкі терпить поразку, Го-
рила не визнає його за свого. Герой пафосно 
звертається до Бога, просячи вказати йому 
його власне місце, проте, вже будучи в агонії, 
він розуміє, що потрібно “вмерти в своїй шкі-
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рі” [9, 140]. На думку самого автора, Янкі “за-
стряг десь посередині, не в змозі досягти гар-
монії ні на небі, ні на землі, намагаючись при-
мирити дві сторони, але взамін отримує лише 
стусани” [9, 459]. Трагічний фінал п’єси де-
монструє повну невідповідність між націо-
нальним міфом американської мрії та реаль-
ною картиною життя простих американців, 
які у пошуках власного місця у суспільстві 
приречені на постійні невдачі. 

Втіленням механічної цивілізації у п’єсі 
М.Куліша “Маклена Граса” є образ фабрики, 
за право володіння якою сперечаються маклер 
Зброжек та справжній власник пан Зарембсь-
кий. Фабрика є причиною бід маленької Ма-
клени, адже її батько колись там працював, 
згодом робітники влаштували страйк, фабри-
ка збанкрутіла, а старий та немічний Граса 
залишився без роботи. Як людина, що не 
втратила уміння аналітично мислити, старий 
Граса не вірить у політичні гасла, вважає їх 
оманливими, а боротьбу з бездушним світом 
фабрикантів безперспективною: “Капіталізму 
настає край. Його закопає пролетаріат. Проле-
таріат могильник капіталізму. Могильник і 
гробар. Так і сталося. Застрайкували і зробили 
з фабрики Зарембського труну. Стоїть як тру-
на. Тільки що ж далі має робити той проле-
таріат? Собі труну?..” [5, 28]. 

У критичній ситуації виявляються спра-
вжні цінності героїв, їхня життєва позиція. 
Маклер, втративши всі заощадження, зважу-
ється на ризик, він застраховує власне життя 
на велику суму і просить Грасу за винагороду 
вбити його. Втілити цю божевільну авантюру 
береться Маклена, знаходячи у такий спосіб 
джерело прибутку для своєї сім’ї. Проте вже 
перед самим пострілом дівчина дає зрозуміти 
маклеру, що вона його перехитрила і гроші 
для неї не мають жодної ваги: “Ось вам ваші! 
Дивіться і рахуйте! (Шматує і кидає)” [5, 57]. 
У цей момент відбувається процес переро-
дження головної героїні – вона рве купюри, 
вбиває маклера та втікає, проте її думки і дії 
хаотичні, а слова сповнені тривоги та неви-
значеності. З вбивством маклера митарства 
сім’ї Грасів повинні завершитись, проте її 
особиста трагедія в дисгармонійному суспіль-
стві лише набирає обертів.  

Висновки та перспективи подальшо-
го дослідження. Своєрідність композиції 
обох п’єс у тому, що з розвитком сюжетно-
фабульної лінії загальна напруга драм поси-
люється, завершуючись кульмінаційним мо-
ментом і розв’язкою. Вагомість кульмінації в 

обох драмах визначальна, оскільки виразно 
ілюструє момент вибору між матеріальним і 
духовним. На відміну від героїв Ю.О’Ніла, з 
їхньою примітивною гордістю та інертним 
мисленням, Граса та його дочка не стали абсо-
лютними заручниками механістичного світу, 
оскільки здатні критично оцінити ситуацію, 
при цьому залишатися на своєму місці, не 
втративши людської гідності. Янкі Сміт за-
знає поразки і залишається у клітці, як і леді 
Мілдред. Маклена отримує духовну перемогу, 
її свідомість пробуджена, оскільки дівчина ні-
коли не приховувала власну сутність за 
маскою.  

Розв’язка п’єс продиктована як націо-
нальними особливостями світогляду письмен-
ників, так і специфікою художнього мислення 
кожного. На вибір Юджина О’Ніла вплинули, 
з одного боку, суспільна ситуація періоду еко-
номічного буму, а з іншого, драматург виявив 
себе як послідовник античної традиції, зокре-
ма античного фатуму – ключового компонен-
ту грецької драми. Микола Куліш, увібравши 
модерні тенденції, живився здебільшого здо-
бутками національної драматургії, особливо 
це стосується характеротворення. Експресіо-
ністська тенденція у п’єсі українського драма-
турга виражена більш послідовно, зокрема у 
діалогах та ремарках героїв, які вражають 
психологічною напруженістю та гостротою.  
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В статье осуществлено сюжетно композиционный анализ пьес “Маклена Граса” М.Кулиша и 

“Косматая обезьяна” Ю.О’Нила. Очерчено конфликт и образную систему пьес, прослежены 
особенности развития драматического действия, проанализированы принципы характеротворения, 
определенно приемы и средства создания эмоционального напряжения.  

Ключевые слова: экспрессионистка драма, сюжетная линия, композиция, драматическое 
действие, конфликт. 

 
In the article the plot and composition analysis of the plays “Maklena Grasa” by Mykola Kulish and 

“The Hairy Аре” by Eugene O’Neill is conducted. The conflict and the system of artistic images of the plays are 
outlined, the peculiarities of the development of the dramatic action are traced, the methods and the facilities of 
the creation of emotional tension are indicated.  

Key words: an expressionist drama, plot line, composition, dramatic action, conflict. 
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У статті розглядається роман-проекція як жанрова модифікація історичного роману в 
українській та французькій літературі ХХ ст. Компаративне дослідження творів Н.Королевої “1313” 
та М.Юрсенар “Філософський камінь” ілюструє підхід письменниць до відображення минулого з 
позицій сучасності в проекції на майбутнє. 
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Історичному роману, головне завдання 

якого – “наводити мости між часами і поко-
ліннями” [1, 20], притаманна риса проектно-
сті. Вона проявляється у змалюванні картин 
минулого на різних його етапах, встановленні 
зв’язку часів та пошуку в минулому відпо-
відей на актуальні питання сучасності. 

Історичний роман, який базується на 
відображенні минулого з точки зору сучас-
ного та в перспективі майбутнього, можна на-
звати романом-проекцією. Риси цієї жанрової 
модифікації випливають з особливостей ро-
ману ХХ ст., концепційними скрижалями яко-
го, за словами В.Дончика, є “зв’язок минулого 
із сучасним з поглядом у майбутнє, в ім’я 
майбутнього, духовний вимір з точки зору 
вічності, яка позаду і попереду нас” [2, 158]. 
Історична романна проза зближує історію і 

сучасність, збагачується морально-філософсь-
кою перспективою та через минуле дивиться 
у майбутнє. Хоч багато історичних романів 
мають проективні риси, але роман-проекція – 
це не будь-який історичний роман, а лише 
той, що відображає події та піднімає пробле-
ми універсального характеру, ті, що є чи мо-
жуть бути характерними для більшості країн 
та залишаються актуальними в різних епохах. 

Проективні риси історичного роману 
вже були предметом літературознавчих ди-
скусій. Зокрема Л.Тарнашинська говорить про 
“романи проекції, коли минуле й сучасне 
взаємно проектуються, посилаючи відповідні 
імпульси в майбутнє – по суті, духовно його 
конструюючи” [9, 134]. Югославський учений 
Я.Ротар називає їх “романами з проекцією” чи 
романами “з тотальним поглядом на речі”. 
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Однак в українському літературознавстві ще 
не ставилося питання про виокремлення та 
компаративне дослідження цієї жанрової мо-
дифікації у творчості української письменниці 
Н.Королевої та представниці французької 
літератури М.Юрсенар. Цей факт зумовлює 
новизну та актуальність цієї наукової роз-
відки. Естетична цінність роману-проекції по-
лягає в тому, що він зближує національні літе-
ратури, змальовуючи історичні події та 
торкаючись тих проблем, які є чи можуть бу-
ти важливими для більшості народів у різних 
часових періодах. Роман-проекція завжди по-
будований на грі теперішнього, минулого та 
майбутнього, що проливає світло на минуле, в 
якому проступає алюзія на події теперішнього 
та вбачається передбачення майбутнього. 
Слід уточнити підґрунтя синтезу цієї модифі-
кації у французькій та українській літературі. 

Французький роман ХХ ст. підносить 
проблеми людської сутності, домінуючими 
залишаються філософські та психологічні 
аспекти, тоді як для української літератури 
болісно актуальним було питання національ-
ної самобутності. У французькій літературі 
ХХ ст. жанр роману продовжує традиції попе-
редніх століть та зазнає модифікацій у рамках 
численних напрямів модерністичного ми-
стецтва. Не втрачає актуальності історичний 
роман, який представляють Робер Мерль 
(“Смерть – моє ремесло” 1952), Моріс Дрюон 
(“Прокляті королі” 1955–1977), Жіль Лапуж 
(“Битва під Ваграмом” 1987), Юбер Монтеле 
(“Нерополіс” 1984, “Останні вогні” 1982, “Со-
фі, або зразкова ввічливість” 1976, “Діва” 
1988), Л.Арагон (“Страсний тиждень” 1958), 
М.Юрсенар (“Спогади Адріана” 1951, “Філо-
софський камінь” 1968) та ін. Серед названих 
вище творів риси роману-проекції притаманні 
романам М.Юрсенар. 

Українська історична романна проза 
ХХ ст. перебувала у складному становищі че-
рез несприятливі суспільно-політичні обста-
вини, які сковували творчі пориви письмен-
ників. Саме тому більшість взірців українсь-
кого історичного роману було написано вже у 
другій половині ХХ ст. Але жанр історичного 
роману-проекції з’являється у 30-х рр. ХХ ст. 
– це твір Н.Королевої “1313”. Риси роману-
проекції притаманні також творам Н.Короле-
вої “Сон тіні” та П.Загребельного “Диво”. 

Українська письменниця розділяє зане-
покоєння французьких письменників като-
лицького спрямування, серед яких Р.А.Шато-
бріан, Ж. де Местр, А.М.Л. де Ламартін та ін., 

занепадом людської моралі та підтримує апе-
ляцію до збереження людського в суспільстві 
при загрозливих негативних тенденціях 
ХХ ст. Н.Королева торкається вічних, універ-
сальних проблем буття суспільства та при-
вносить цю традицію в українську літературу. 
Хоч їй дорікають за недостатність уваги на-
ціональному питанню, проте чи не найкра-
щим доказом патріотичних почуттів до Укра-
їни є той факт, що Н.Королева стала україн-
ською письменницею, хоча й починала писати 
французькою, бо у “французів багато авторів, 
авторів оригінальних, а українська література 
– ще вбога…” [3, 42]. Її заслуга у збагаченні 
української літератури оригінальним бачен-
ням, власним вишуканим, розмаїтим та благо-
родним стилем. Європеїзм мислення та релі-
гійний світогляд авторки допомогли зобрази-
ти їй Україну такою, якою вона її найкраще 
бачить та глибоко відчуває. О.Мишанич пи-
ше, що “ставши українською письменницею 
уже в зрілому віці, Н.Королева свідомо окрес-
лила і тематику своєї творчості, і її жанрово-
стильові параметри: писала про те, що добре 
знала внаслідок своїх наукових історико-архе-
ологічних студій, що спостерігала впродовж 
всього життя. Це сприяло утвердженню кон-
цепції людини – сильної, морально чистої, не-
ушкодженої спокусами цього світу, особисто-
сті, що відстоює своє “я” і у всій своїй діяль-
ності керується вищими помислами вселюдсь-
кого братерства й любові” [5, 66]. Н.Королева 
не порушує національного питання, але своєю 
творчістю стверджує життєвість та високу 
цінність українського красного мистецтва. Як 
зауважує О.Мишанич, “в українську культуру 
вона принесла новий струмінь європеїзму і 
античності – і не так на рівні теми, як на рівні 
духу, високого інтелекту, навіть європейсь-
кого стилю письма” [5, 66]. Н.Королева пра-
гнула художньо показати багатство призабу-
тої минувшини та єдність української історії з 
античною культурою, бо “її не вабила суто 
українська тема, а манили ті світлі промінчи-
ки, що з доісторичних часів в’язали населення 
Подніпров’я з іншими світами” [5, 66]. Її не-
повторний благородний стиль розкриває ба-
гатство та потужність українського слова, що 
звучить в унісон зі світовою спільнотою. 

Французька письменниця М.Юрсенар 
виробила свій власний метод письма, свідомо 
ухиляючись від приналежності до тогочасних 
літературних шкіл. Романи М.Юрсенар нале-
жать до традиції історико-філософських рома-
нів ХХ століття, для яких властиво те, що “фі-
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лософський матеріал локалізується у внутріш-
ньому світі історичної особистості чи героя, 
детермінованого епохою, що робить основ-
ним для цього типу роману моноцентричний 
вектор. Такий роман не тільки наслідує світо-
глядні системи, але і трансформує найбільш 
типові для філософської прози художні засо-
би: параболічність структури, синтез філо-
софської аналітики і художньої образності, 
що створює “образ світобачення”, “сповідь” 
[8, 45]. М.Юрсенар здобула своє визнання за-
вдяки творам зрілого періоду, зокрема, рома-
ну “Філософський камінь”, за який їй одно-
стайністю голосів було присвоєно премію 
“Феміна”. Цей твір літературознавець О.Фро-
ловська відносить до “романів у історії”, істо-
рико-філософських романів ХХ століття. На 
думку дослідниці, вираз “роман в історії” 
(roman dans l’histoire) “не набув у французь-
кому літературознавстві статусу теоретичного 
терміну і невідомо чи набуде, але в умовах 
становлення і формування нових аспектів 
історичного роману він може служити робо-
чим визначенням” [10, 71]. Ґрунтуючись на 
доробку французької літературознавчої науки, 
вона підсумовує, що “роман в історії – перш 
за все, розповідь про людину, відтворення її 
психологічно-морального образу, філософсь-
ких позицій, характеру діяльності. Історія 
тут – “тло”, але тло активне, таке, що розвива-
ється, глибоко та всесторонньо вивчається пи-
сьменниками” [10, 71–72]. Сюжетотвірним 
чинником у таких романах постають людські 
історії, а не історичні події. Персонажі зазви-
чай створені творчою уявою письменника, 
історичні особистості, якщо і появляються, то 
виконують другорядну роль у розвитку сю-
жету, або розглядаються не у плані їх діяль-
ності на арені історії, а як об’єкт вивчення 
психології, висунення проблем морально-
етичного, морального аспекту. 

М.Юрсенар бачить місію письменника 
насамперед у відтворенні почуттів людей ми-
нулого. Із точки зору письменниці, психофі-
зіологічні основи людських відносин стабіль-
ні і немає необхідності виокремлювати істо-
ричний роман у особливий жанр, виходячи із 
часової дистанції. Проте така ситуація не за-
важає їй скрупульозно відтворити дух епохи, 
де живуть і мислять, шукають відповіді на бо-
лючі питання часу її герої. Н.Полторацка на-
зиває твір М.Юрсенар “Філософський камінь” 
“романом про минуле із глибоко сучасним 
змістом” [7, 8]. На її думку, “глибоке філософ-
ське осмислення подій минулого, що вимагає 

від читача напруженої роботи розуму, визна-
чає своєрідність цього твору і дає підґрунтя 
розглядати його і як філософський роман” 
[7, 8]. Головний герой Зенон у філософсько-
моральних пошуках передає як свою епоху, 
так і незмінні загальнолюдські прагнення та 
риси людської природи. 

Певний історичний період, зображений 
у творі М.Юрсенар, можна розуміти, як опи-
сане коло, проте ми ніколи не повертаємося у 
вихідну точку, а виходимо на новий рівень та 
продовжуємо рух уперед уже на новому рівні. 
Такий рух формує образ по спіралі, який, за 
словами Н.Полторацької, “у романі є одним із 
основних, а процес пізнання – одним із най-
важливіших об’єктів дослідження М.Юрсе-
нар” [7, 14]. Ключовий образ спіралі дає змогу 
перекласти назву роману “L’oeuvre au noir” як 
“Ступінь пізнання”. 

Працюючи в жанрі історико-філософсь-
кого роману, М.Юрсенар максимально досто-
вірно відображає історичні епохи, слідуючи 
принципу “намагатися все сказати і нічого не 
пропустити” [12, 101] (тут і далі переклад 
мій. – О.Р.), але ця точність не у сухих фак-
тах, цифрах, а у відтворенні духу епохи, її 
настроїв, світогляду та характерів. Саме це 
сприяло створенню “історії мудрого і переслі-
дуваного чоловіка, яка відбувається десь біля 
1569 року, але могла б статися раніше чи ма-
тиме місце у завтрашньому” [12, 287]. Поява 
історичного роману-проекції з-під пера М.Юр-
сенар пояснюється особливим підходом автор-
ки до історії та її відображення в літературі. 

Українська письменниця не спирається 
на документи, для неї набагато важливішими 
є знання, що передаються від покоління до 
покоління. Ю.Мельникова стверджує, що “під 
історією авторка розуміє не так сукупність 
певних документально зафіксованих відо-
мостей, як усе те, що впродовж століть і 
тисячоліть встигло перетворитися на легенду, 
що її Наталена Королева сприймає за інфор-
мацію, достовірнішу від будь-яких докумен-
тів” [6, 61]. Творче світовідчуття ґрунтується 
на містицизмі та релігійному світобаченні, а 
тому “події, предмети, явища, особи у біль-
шості випадків піднесені у творах письмен-
ниці над реалістично-побутовим рівнем пов-
сякдення, збагачені й ускладнені легендарно-
міфологічним або й містично-фантастичним 
пафосом” [6, 61]. Легенда доповнюється фан-
тастичним, надприроднім, яке здається мало-
ймовірним, але відіграє важливу роль, бо роз-
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ширює змістове поле та надає нового звучан-
ня вже відомим фактам. 

У сприйнятті часу Н.Королевої немає 
протиставлення минулого та теперішнього. За 
словами Ю.Мельникової, “письменниця не 
розмежовує подій минувшини й сьогодення, 
вони, на її думку, за своєю суттю постають 
істотною даністю, гомогенною, однорідною, 
навіть за своєї неоднаковості. Минуле вида-
ється специфічним, до певної міри “спотво-
реним” (тобто зміненим) продовженням дав-
ньої минувшини” [6, 68]. Підхід до тракту-
вання історичного процесу як продовження та 
метаморфози епох спонукає Н.Королеву до 
пошуку спільного в різних історичних періо-
дах. Ю.Мельникова стверджує, що “таке розу-
міння часового континууму та історичного 
процесу зосереджує увагу авторки передовсім 
на спільних рисах різних епох, а не на тому, 
що їх різнить” [6, 68]. 

У М.Юрсенар, як зауважують Ж.Брамі 
та М.Сард, “історія, взята у широкому розу-
мінні, охоплює не тільки події, але і їх відби-
ток у житті, думках, а також ідеології та куль-
турі” [13, 18] (тут і далі переклад мій. – О.Р.). 
Історичні твори французької письменниці зав-
жди відповідають діалектичній динаміці взає-
мозалежності даних минулого та теперіш-
нього. В історичній літературі авторки при-
сутня “інтеракція між минулим та теперішнім, 
помилки та біди минулого анонсують та готу-
ють нещастя сучасності, а теперішній досвід, 
у свою чергу, тлумачить досвід учорашній” 
[13, 20]. Саме такими виступають основна 
мета та сенс історичної літератури для фран-
цузької письменниці. Роман-проекцію може-
мо розцінювати як результат гуманістичних 
переконань авторки, для якої “гуманізм, що 
заснований на знаннях та вміннях, постійно 
перебуває у русі від минулого до теперіш-
нього і, навпаки, знаходить смисл та робить 
висновки з обох часових періодів” [13, 21]. 
М.Юрсенар наскрізною екзистенційною проб-
лемою бачить Зло, зло в людині і зло, вчинене 
людиною впродовж всієї історії існування су-
спільства. 

На розуміння часу та історії Н.Коро-
левою накладає відбиток функціонування ідей 
у той період, коли вона формувалася та розви-
валася як митець. Авторка виховувалася на 
релігійних цінностях, тому “за основу спри-
йняття й розуміння Наталеною Королевою 
минувшини правила Біблія як найбільш уні-
версальний виклад тієї системи поглядів та 
уявлень, який був і залишається для значної 

частини людства найбільш адекватним й акту-
альним [6, 68–69]. Н.Мафтин влучно підкрес-
лює, що “високохудожня проза Наталени Ко-
ролевої утверджувала в раціональну й жор-
стоку добу ідею гуманізму, возвеличувала 
справжні, глибинні цінності людського буття, 
що залишаються актуальними в усі епохи, 
промовляла до людського серця, нагадуючи 
про найвищу істину любові й милосердя” 
[4, 185]. Українська письменниця була добре 
обізнана з теологічною доктриною Середньо-
віччя католицької Франції, тому їй вдалося 
відтворити ідейний дух епохи, зображуваної у 
романі “1313”. 

М.Юрсенар зазнає впливу гуманістич-
них ідей доби Відродження, неоплатонізму, а 
також запозичує мотиви із східної філософії. 
Для неї “відчуття хаосу та занепаду послідов-
них цивілізацій вписується у космічний кон-
текст” [12, 734], а Добро та Зло письменниця 
трактує, виходячи із своїх космологічних уяв-
лень, де негативне характеризується двома 
поняттями : “невіданням”, тобто байдужістю, 
небажанням розуміти щось, і “агресією”, тоб-
то насиллям та намаганням збагатитися. На 
перший погляд, літераторка своєю критикою 
католицької церкви підштовхує до думки, що 
вона атеїстка. Але це зовсім не так, бо 
М.Юрсенар, будучи віддаленою від християн-
ської релігії (хоч в дитинстві виховувалася 
ревною католичкою), не відкидає того пози-
тивного впливу на людство, який може здій-
снювати християнська віра. Вона усвідомлює 
серйозні загрози, що чигають на суспільство у 
бездуховності, бо “людина, позбавлена свя-
щенного релігійного міфу, пристає до війсь-
кових чи до відомих злочинців та замінює ре-
ліквії мумією Леніна” [12, 642]. Християнство 
для людей потрібне, щоб не втратити лю-
дяність та відчуття божественного, піднесе-
ного, але негатив християнської релігії пи-
сьменниця бачить у надмірному догматизмі, 
що сковує людську свободу. М.Юрсенар пи-
ше в листі до студентки Анат Барзілей: “Не 
так мене шокує та чи інша догма християн-
ства (бо ідея прийняття на себе мук людства 
божою особою, на мою думку, містить долю 
істини, чи, інакше кажучи, є чудовою мета-
форою), як догматизм, із яким трактуються ці 
догми” [12, 737]. Французька авторка засу-
джує ту безкомпромісність церкви, яка існува-
ла в попередніх культурно-історичних епохах 
та зберігається і до сьогодення. 

Хоч Ю.Мельникова зазначає, що “для 
письменниці історія – це передовсім легенда, 
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зв’язок із сучасністю цікавив її зовсім мало, 
якщо цікавив узагалі, помічаючи й відзначаю-
чи лише зв’язок минувшини з давно минулим, 
а також вічним” [6, 69], та все ж Н.Королеві 
вдалося встановити зв’язок твору “1313” із 
теперішнім та майбутнім. Проекцію на сього-
дення та майбуття можна простежити у суго-
лоссі проблем та ідей різних епох. О.Миша-
нич зауважує, що “можна робити проекцію 
образу Бертольда Шварца і його винаходу на 
нашу сучасність, коли смертоносна зброя і 
вивільнена енергія спрямовуються проти тих, 
хто її винайшов, проти людства. Та Н.Коро-
лева таких проекцій не робила, вона просте-
жила формування образу й характеру непе-
ресічної людини середньовіччя, що так і не 
зазнала щастя: сили добра вели її до вершини 
розуму, моральної досконалості і служіння 
людям, а сили зла – до гордині, сприяння 
вбивству і власної загибелі” [5, 71]. Французь-
ка письменниця в своєму романі “Спогади 
Адріана” формує образ генія, який міг би бу-
ти, за її словами, “ідеалом анти-Гітлера чи 
анти-Сталіна” [12, 375], проектуючи не образ-
прототип, а образ-антипод сучасних їй лідерів 
тоталітарних режимів, щоб показати, що в 
історії є прецедент мудрого правителя, здат-
ного на великі вчинки на благо людства, на-
віть наперекір негараздам в особистому житті. 
В образі Зенона із роману “Філософський ка-
мінь” вбачаємо прототип справжнього вчено-
го-гуманіста, що до останнього подиху зали-
шається вірним істині та ідеалам. 

Н.Королева не робила проекцій мину-
лого на теперішнє та майбутнє, у неї це ви-
йшло мимоволі. На відміну від української 
письменниці, М.Юрсенар свідомо малювала 
образ героя, якому властиві ті ж самі почуття, 
проблеми, бажання, що й непересічній людині 
будь-якої епохи. Якщо для Н.Королевої істо-
рія – це легенда, то, на переконання М.Юрсе-
нар, “історія дає нам велику свободу, пока-
зуючи нашим сучасникам, що те, що вида-
ється їм унікальним, властиво ритму людсь-
кого роду, а рішення, які вони приймають чи 
не приймають, можна співставити з іншими 
рішеннями, які приймалися іншими в інших 
місцях” [11, 227]. Авторка “Філософського ка-
меня” так само, як і Н.Королева, цікавилася 
спільними рисами різних історичних епох, а 
не тим, що їх різнить. 

Роман-проекція появляється внаслідок 
філософських пошуків письменницями шля-
хів збереження морально-етичних цінностей 
та апеляції до усвідомлення уроків минулого 

для кращого майбутнього. Задуми творів 
української та французької авторок виника-
ють у період між двома війнами. Н.Королева 
публікує роман “1313” у 1935 році, а М.Юрсе-
нар у 1933 році пише новелу “У Дюрера”, яка 
стала основою для написання у 1968 р. ро-
ману “Філософський камінь”. Українська 
письменниця показує наслідки бездуховності 
та жадоби слави вченого, що заподіює лихо 
людям та перетворює монастир у “вогненні 
стовпи”. У подіях, змальованих у творі, мо-
жна впізнати передбачення вибухів та наслід-
ків застосування атомної зброї. М.Юрсенар 
пише новелу “У Дюрера” про алхіміка Зенона, 
проте їй не вистачає досвіду та знань, щоб вті-
лити творчий задум у повному обсязі. Вже у 
зрілому віці письменниці вдається реалізувати 
свої плани у романі “Філософський камінь”, 
основна ідея якого залишилася майже незмін-
ною у порівнянні з першим варіантом. На 
прикладі головного героя, який не втрачає 
людяності за будь-яких складних умов, автор-
ка наголошує на необхідності дотримання 
гуманістичних принципів. 

Н.Королева та М.Юрсенар використо-
вують проективні риси історичного роману 
для осмислення одвічних морально-духовних 
проблем, які супроводжуватимуть людство у 
всіх часах його існування. Роман-проекція дає 
унікальну можливість глянути на минуле з 
позицій сучасного та змоделювати духовний 
розвиток майбутнього. 
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В статье рассматривается роман-проекция как жанровая модификация исторического романа в 

украинской и французской литературе ХХ века. Компаративное изучение произведений Н.Королевы 
“1313” и М.Юрсенар “Философский камень” иллюстрирует подход писательниц к изображению 
прошлого с позиций настоящего в проекции на будущее. 

Ключевые слова: исторический роман, роман-проекция, моделирование действительности, 
прошлое, настоящее, будущее. 
 

The article explores the novel-projection as a modification of historical novel in Ukrainian and French 
literature of XX century. A comparative analysis of works of N. Koroleva and M.Yourcenar illustrates the 
approach of authoresses to reflex past from the present in the projection on the future. 
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ІМПРЕСІОНІСТИЧНА ПАЛІТРА НОВЕЛИ ГІ ДЕ МОПАССАНА “МІС ГАРРІЄТ” 
 

У статті на прикладі новели Гі де Мопассана “Міс Гаррієт” вивчаються ідейно-естетичні основи 
літературного імпресіонізму як складової частини мистецького напряму. Аналізуються оригінальні авторські 
засоби художнього зображення, що роблять твір самобутнім зразком імпресіонізму. 

Ключові слова: літературний напрям, імпресіонізм, новела, французька література, творчість Гі де 
Мопассана. 

 
Гі де Мопассан народився 1850 року, 

того самого року, коли помер Бальзак. Мопас-
сан був останнім представником блискучої 
плеяди французьких критичних реалістів ХІХ 
століття, майстром, який значно поповнив ху-
дожні здобутки цієї школи. Водночас у його 
творчості стають відчутними риси нового ми-
стецтва, що віщують вік прийдешній. Мопас-
санові пощастило знайти чудового вчителя і 
старшого товариша в особі Флобера, який зна-
йомить його з багатьма знаменитими пись-
менниками того часу: Емілем Золя, братами 
Едмоном і Жюлем де Ґонкур, Альфонсом До-

де. Відвідуючи літературні зібрання у будин-
ку Золя в Медані, Мопассан пізнає особливо-
сті натуралізму, напряму, який суттєво впли-
ває на його подальшу творчість. Водночас 
імпресіоністична школа в живописі, що заро-
дилась у Франції, коли письменник ще був 
юнаком, теж прищеплювала йому нове ху-
дожнє бачення. У такому складному, поліас-
пектному мистецтві Мопассана своєрідно 
переплелися різні впливи. Письменнику при-
таманна і неабияка спостережливість, і заго-
стрена чутливість до краси, увага до химер-
ності самого життя. У його творах об’єктивна 
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картина дійсності вимальовується крізь приз-
му вражень самого автора. Поєднуються 
об’єктивізм у зображенні дійсності та праг-
нення передати суб’єктивні нюанси її спри-
йняття. Власне суб’єктивний стрижень і є тим 
новим, що пов’язує Мопассана з мистецтвом 
ХХ століття. 

На формування естетичної свідомості 
письменника значний вплив мали процеси, 
пов’язані з утвердженням імпресіоністичного 
напряму в живописі. Драматична битва за но-
ве мистецтво художників-імпресіоністів, яких 
так довго і наполегливо не приймав ні акаде-
мічний Салон, ані широка публіка, настільки 
захопила сучасників-літераторів, що майже 
всі вони тою чи іншою мірою стали причет-
ними до цього руху. Не обминув його і Мо-
пассан. Він теоретизує на тему образотвор-
чого мистецтва, виступаючи зі своїми стат-
тями на захист новoї течії в живописі. У статті 
“На виставці” (1886) письменник висловлює 
свою симпатію до художників-новаторів. Йо-
го приваблює те, що вони знехтували “непо-
рушно встановленими правилами малюнка і 
композиції”, намагаючись “передати невлови-
му гармонію тонів, яка існувала, але яку не 
помічали до цього часу їх попередники” [9, 
т. 13, 255].  

У статті “Життя пейзажиста” (1886) Мо-
пассан називає імпресіоніста Клода Моне 
“мисливцем” за дивними ефектами живої при-
роди. Спостерігаючи, як працює художник, 
письменник із цікавістю відзначає, що Моне 
неначе ловить і кидає на полотно “виблиску-
ючий водоспад світла, що бризнув на білу 
скелю”, “повні пригорщі зливи, що проне-
слася над морем” [9, т. 13, 259]. Гострий по-
гляд художника-імпресіоніста, на думку кри-
тика, вміло помічає у природі миттєві зміни та 
передає їх на полотно, послуговуючись оригі-
нальною технікою.  

Уміння спостерігати є дуже важливим і 
для самого Мопассана. У цитованій статті він 
говорить також про свій тісний зв’язок із жи-
вописом, про те, як багато важить для нього 
зорове сприйняття навколишнього світу: “На-
справді я живу тільки очима… Очі мої роз-
криті, як голодний рот, пожирають землю і 
небо. Так, я відчуваю чітко і глибоко, що по-
жираю світ своїм поглядом і перетравлюю ко-
льори, як перетравлюють м’ясо і плоди” [9,  
т. 13, 260]. Це метафоричне висловлювання 
засвідчує внутрішню готовність письменника 
до сприйняття концептуальних засад імпре-
сіоністичного мистецтва. 

Творча спадщина Мопассана-імпресіо-
ніста надзвичайно багата й цікава. Ми спро-
буємо проаналізувати лише одну з його новел 
– “Міс Гаррієт”, яка, на наш погляд, може 
слугувати характерним прикладом імпресіо-
ністичної манери. 

Свого центрального героя – художника 
Леона Шеналя – Мопассан виводить на пле-
нер, де той спостерігає за ледь помітними по-
рухами природи. Шеналь знаходить прекрас-
не не в чомусь екзотичному, а в звичайному 
сільському пейзажі нормандського узбереж-
жя. Художник зізнається: “Малярувати для 
мене означало блукати з клунком за плечима 
від заїзду до заїзду, нібито для малярської 
науки, шукаючи краєвидів. Ідеш тією доро-
гою, яка тобі сподобається, веде тебе власна 
тільки фантазія, а пораду дають очі – на чому 
зупиняться радо, туди й повертаєш” [10, т. 3, 
8]. Леон Шеналь пише етюд, який, з його слів, 
“був простішим, ніж два та два, тільки що 
знехтував я там усіма академічними приписа-
ми” [10, т. 3, 13]. Практика роботи Мопасса-
нового художника дуже нагадує працю імпре-
сіоністів. Його теж понад усе цікавить гра 
світла й тіні, що, зрештою, робить картину не-
повторною: “Правий куток полотна зображав 
скелю, величезну кострубату скелю, вкриту 
водоростинами, брунатними, жовтими та чер-
воними, на якій, мов масло, вилискувало сон-
це. Світло спадало на камінь золотим вогнем, 
а самого сонця не було видно – ховалося воно 
позаду за мною. Перший план вражав сяйвом, 
палав пишним вогнем. Ліворуч – море, не 
синє, не чорне, мов луповець, а зеленкаве, 
ніби молоком прилите, нефритове й похмуре 
море під притьмареним небом” [10, т. 3, 13]. 
Як і в художників-імпресіоністів, основне зав-
дання у Шеналя полягає не лише в точному 
відображенні картин природи, але й у вмінні 
передати свої враження на полотно. Творіння 
є результатом складної сукупності відчуттів, 
що сприймаються не тільки зором, а й слухом, 
нюхом, всією душею. Шеналь розповідає: 
“Тепле, духмяне повітря, сповнене пахощів 
трав і водоростин пестить нюх дикими своїми 
випарами, пестить піднебіння смаком моря, 
пестить розум солодкою радістю” [10, т. 3, 
14]. Таке сприйняття світу характерне для 
естетики імпресіонізму. Основний принцип 
цього художнього напряму загалом правильно 
сформулювали свого часу брати Ґонкури: 
“Бачити, відчувати, виражати – у цьому все 
мистецтво”.  

Лашків Т. Імпресіоністична палітра новели Гі де Мопассана “Міс Гаррієт” 
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Мопассана єднає з імпресіоністами 
здатність бачити і відрізняти у природі багат-
ство різних відтінків, тонів, перехідних форм 
одного кольору. Його пейзаж характеризуєть-
ся кольористикою, динамікою; як і в імпресіо-
ністів-живописців, головну роль у ньому віді-
грає освітлення, непостійність форм, перехід 
одного кольору в інший залежно від змін пори 
дня, від гри сонячних променів.  

“Глибокий, крутий байрак, над яким 
височіють зарослі тернами та деревами поко-
ти простягся, загубивсь, потопає в тих білих, 
мов молоко, випарах, у тій, так би мовити, ба-
вовні, що колишеться іноді над долинами на 
світанку. Перший сонячний промінь, прокида-
ючись крізь віти, прошиває той ранішній ту-
ман, запалює на ньому рожеві відблиски” [10, 
т. 3, 18]. 

Ще панує ранішня прохолода, ще “пли-
ве над долиною туман”, земля ще дрімає під 
ранішній спів жайворонків. І ось “темно-чер-
воне сонце викотилося нарешті з-поза обрію; і 
що вище підбивалося вгору, ясніючи з хвили-
ни на хвилину, земля дедалі немовби проки-
далась, осміхалась, обтрушувалася, скидала, 
мов дівчина, вставши з постелі сорочку з білої 
пари” [10, т. 3, 7]. Вражає нас картина, коли 
“сонце, потопаючи серед кривавих, безкраїх, 
мов те море хмар, спадає на воду червоними 
відблисками” [10, т. 3, 9]. Та прийшла вечірня 
пора, “велетенське сонце опускалося до моря. 
Червона куля все схилялась поволі донизу. 
Незабаром доторкнулась до води, якраз за не-
рухомим кораблем, що одбився, ніби в огня-
ній оправі, посеред моря, серед його сліпу-
чого сяйва. Сонце помалу потопало в морі, ні-
би той океан ковтав його. Видно було, як воно 
занурюється, зменшується, зникає. Усе скін-
чилось. Тільки маленьке суденце все ще ви-
разно вимальовується на далекому небі, на зо-
лотому тлі його” [10, т. 3, 15]. Ці описи сю-
жетно дуже нагадують знамените полотно 
Клода Моне “Враження. Схід сонця”, що 
свого часу стало знаковим явищем, своєрід-
ним малярським маніфестом імпресіонізму. 
Мопассан ніби синхронно із Моне підгледіли 
цю природню містерію, і кожен властивими 
йому художніми засобами відтворили її. Сло-
весна картина новели вишукано передає в ти-
пово імпресіоністичній манері природу в русі, 
у мінливості та миттєвості. “Мистецтво – це 
збереження у вищій, абсолютній, закінченій 
формі якоїсь миті, якоїсь ледь вловимої люд-
ської особливості” [4, т. 1, 539], – формулюва-
ли основне завдання творчості брати Ґонкури.  

Дуже вразливий до краси навколиш-
нього світу, письменник, як і художники-
імпресіоністи, надає великого значення впли-
ву цієї краси на людську душу. Мопассан на-
магається описати, які враження й емоції ви-
кликає сприйняття краси у персонажів: “Міс 
Гаррієт гарячим поглядом стежила, як конає у 
пишному полум’ї день. І була в неї, певне, не-
помірна охота пригорнути до себе небо, море, 
весь обрій” [10, т. 3, 15]. 

Леон Шеналь ділиться своїми вражен-
нями: “Сядеш біля джерела, що пробивається 
з-під дубового кореня, серед густої, тендітної, 
високої, свіжої лисніючої трави. Приклякнеш, 
нахилишся, п’єш ту воду, холодну, прозору, 
що змочує тобі вуса та носа, п’єш і відчуваєш 
фізичну втіху, ніби цілуєш те джерело, при-
павши вустами до вуст. А іноді, йдучи понад 
тим довгим, вузьким струмочком, натрапив-
ши на ковбаню, роздягнешся до сорочки, по-
ринеш з головою – і відчуваєш по всьому тілі, 
як ніби голубить тебе, вабить студеними обій-
мами тремтлива, весела, жвава течія” [10, т. 3, 
9]. Художник передає своє захоплення перво-
зданною красою через дотики-поцілунки, 
обійми води, які дають йому відчуття її про-
холоди, тремтіння, лагідності. Таке тактильне 
сприйняття свідчить про безпосереднє дитяче 
бачення світу. Мопассан майстерно сенкрети-
зує ці відчуття, і вони емоційно передаються 
читачеві. 

Цікавою, на нашу думку, є близька до 
імпресіоністичної авторська техніка в зобра-
женні портрета героїні: “Дуже висока, дуже 
худа й так замотана в шкотську червону кар-
тату шаль, аж можна було здумати, що немає 
в неї рук, коли б при кульші не виглядала 
довга п’ясть, яка держала білу мандрівницьку 
парасолю. Дивлячись на її худе, мов у мумії, 
обличчя, облямоване довгими, сивими, закру-
ченими пуклями, що підскакували за кожним 
кроком, набіг мені на думку, не знаю, чому, 
копчений оселедець у папільйотках” [10, т. 3, 
10]; “побачив щось чудне – стовбичило воно 
на пригорку, на вершку. Якась ніби щогла, 
вквітчана прапорами. Вона сама” [10, т. 3, 10]; 
“я помічав її на прискалку – стояла, мов си-
мафор на залізниці” [10, т. 3, 12]. Портрет не 
містить традиційних описів, лише окремі де-
талі та суб’єктивне авторське сприйняття їх 
справляють враження, складають цілісну 
образну картину. 

Поетику імпресіонізму Мопассан май-
стерно застосовує і в зображенні внутрішніх 
станів героїв. Письменнику вдається передати 
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різноманітні, навіть дуже незначні враження, 
відтінки почуттів. Він переносить на внут-
рішній світ людини постійну плинність, мит-
тєву змінність самої природи. Мопассана над-
звичайно цікавить дослідження процесів ду-
ховного життя: “Заманулося мені приди-
витися трохи до чудної тієї міс Гаррієт, дізна-
тись, що то діється в самотній душі в тих ста-
рих самотніх англійок” [10, т. 3, 13]. Склад-
ність, багатоплановість характеру героїні під-
креслюється різноманітністю, навіть проти-
річчям почуттів, які вона викликає в людей, 
що її оточують: “Пані Лекашер відчувала в 
темнім своїм розумі якусь огиду до старої 
пані, до захоплених її витівок. Придумала для 
неї прізвисько; не знаю вже, звідкіля воно на-
бігло їй на вуста, не знаю, якими невідомими, 
таємничими шляхами дійшов до того її розум, 
– казала на неї: ”Чисто тобі чортиця”. І це сло-
во, прикладене до тієї суворої і сентименталь-
ної істоти, здавалося мені кумедним без міри” 
[10, т. 3, 11]. Інакше характеризує її старий 
наймит: “Звичайно, хвойда була, пожила сво-
го часу” [10, т. 3, 12]. Міс Гаррієт, з її чудер-
нацькою поведінкою старої діви, з її захоп-
ленням релігійними книжечками і з непомір-
ною пристрастю є для художника не лише 
“карикатурою втіленого екстазу”, але й на-
дзвичайно нещасною істотою, позбавленої 
любові. Щире людське співчуття звучить в 
авторських роздумах про неї. Позбавлена тра-
диційної хронологічної сюжетності, розповідь 
про долю жінки містить відтінок таємничості 
та недоказаності: “Догадувались люди, крім 
того, що та англійка була з багатих, що вік 
звікувала, тиняючись по всьому світу, бо ви-
гнали її з сім’ї. А чого ж її вигнали з дому?” 
[10, т. 3, 11]. Різноманітні здогади, що виника-
ють у людей, відіграють значну роль у сприй-
нятті особистості героїні. Автор, таким чи-
ном, залишає місце для суб’єктивних характе-
ристик і висновків. Сповненим патетики є лі-
ричний відступ, у якому автор говорить про 
своє глибоке душевне почуття співчутливості: 
“Бідні, самотні істоти, мандрівні сумні гості 
табльдотів, бідні, сердешні, чудні ви істоти, я 
полюбив вас, одколи пізнав її!” [10, т. 3, 16]. 

Імпресіонізм новели характерно прояв-
ляється у відображенні внутрішніх пережи-
вань героїв. Леон Шеналь помічає дивні зміни 
в поведінці міс Гаррієт: “Вона з’являлась рап-
том, надходила прудким своїм кроком. Сідала 
поривчасто, дихала важко, ніби бігла перед 
тим, чи щось її тяжко хвилювало. Страшенно 
червоніла, … тоді зненацька блідла, сіріла, 

мов земля, – от-от упаде, зомліє ” [10, т. 3, 17]. 
Художник додає: “Раніш, як вертається, бу-
вало, до ферми, попоходивши годин зо дві по 
узбережжі, де лютував вітер, то довге її 
волосся, закручене ззаду, часто метлялося, 
розпустившись, немовби в ньому лопнула 
пружина. Вона на те не звертала тоді жодної 
уваги і, не соромлячись, так і приходила на 
обід, як розчесав, розвіяв їй коси брат її, вітер. 
А тепер заходила перше в свою кімнату, щоб 
поправити свої коркотяги, як я назвав їх” [10, 
т. 3, 17]. Таким чином, Мопассан відстежує 
етапи зародження глибокого почуття кохання, 
яке викликає надзвичайне сум’яття в душі ге-
роїні. Ми разом із Шеналем поступово, керу-
ючись власними відчуттями, приходимо до 
розуміння цих змін, цієї емоційної напруги: 
“Я пішов під яблуні покурити люльки; ходив 
собі сюди й туди, сновигав по подвір’ї. Все те, 
що я передумав за день, дивовижне відкриття, 
зроблене вранці, кумедне те палке кохання до 
моєї особи, спогади, які набігли після того 
відкриття, чарівні зворушливі спогади, а мо-
же, теж і той погляд, те, як кинула на мене 
оком служниця, почувши про мій від’їзд, – 
усе воно переплуталось, перемішалось, і захо-
тілось мені з того всього жартувати, засвер-
біли губи, просячи поцілунків, а по жилах 
заходило, не знаю, як вам його назвати, – те, 
від чого людина починає робити різні дурни-
ці” [10, т. 3, 20]. 

Імпресіонізм у творі набирає яскравого 
психологічного забарвлення. Причому Мопас-
сан не аналізує складні динамічні прояви 
внутрішнього життя героїв, а тільки по-імпре-
сіоністичному змальовує, залишаючи багато 
недоказаного, немотивованого, що викликає 
враження спонтанності, природності вияву 
почуттів. Саме таке безпосередньо-емоційне 
зображення життя є метою творчості імпре-
сіоністів. “Вони надають перевагу вільному 
художньому моделюванню життя, за якого 
зберігається враження спонтанності “незроб-
леності” зображення: деталі, образи, фрагмен-
ти дійсності беруться ніби випадково, без 
цілеспрямованого відбору, без порядку, але 
при цьому всьому вони внутрішньо співвідно-
сяться і відповідають думкам автора, “працю-
ють” на його концепцію” [12, 177], – зазначає 
щодо цього Д.Наливайко.  

У мовному аспекті твір Мопассана теж 
має багато цікавих особливостей. За допомо-
гою відповідного мовного матеріалу письмен-
ник здійснив свій творчий задум: створив ху-
дожній образ, передав складність людських 
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почуттів. Загалом письменник пише коротки-
ми реченнями, коли необхідно передати 
складну динаміку подій та явищ, плинність 
емоцій та почуттів. Поряд із цим у синтаксич-
ній організації новели зустрічаються й речен-
ня довгі, докладні, з численними однорідними 
означеннями, ускладнені підрядними речен-
нями, дієприкметниковими та дієприслівнико-
вими зворотами. У такий спосіб автор намага-
ється найбільш повно схарактеризувати пер-
сонажів, описати природні явища, якомога 
детальніше передавати всі відтінки почуттів і 
вражень. Ось як Мопассан описує зустріч із 
зайцем: “Заєць брався тим полем, сливе, хо-
ваючись в конюшині, – виглядали тільки довгі 
вуха; тоді перескочив ріллею, спинився, непо-
коячись, додивляючись, чи нема якої небез-
пеки, не можучи наважитися, куди саме пода-
тись; нарешті погнався знову вистрибом і 
зник серед грядок буряків” [10, т. 3, 7]. Неза-
бутнє сильне враження справляє уривок, що 
складається із самих лише риторичних пи-
тань. Вони передають роздуми, біль, хвилю-
вання автора, що не можуть залишити байду-
жим читача: “Я дивився на неї при свічці, – на 
сердешну, нікому не відому жінку, що помер-
ла так далеко від рідного краю, так безщасно. 
Чи зосталися в неї де-небудь родичі, друзі? 
Яке було її дитинство, життя? Звідкіля вона 
отак прибула, сама-самісінька, блукаючи по 
світу, загубившись, мов той пес, що вигнали 
його з оселі? Які таємниці, які болі безнадійні 
носила вона в недоладному своєму тілі, в то-
му тілі, що гнітило її, мов тягар ганебний, усе 
життя, в тій смішній оболонці, що одгонило 
від неї далеко і прихильність, і кохання?” [10, 
т. 3, 23]. Створюючи художню палітру твору, 
Мопассан як талановитий спостережливий ху-
дожник прагне зберегти місцевий колорит 
Нормандії, провінції, де пройшло дитинство 
письменника, і де розгортаються події новели. 
Із цією метою автор використовує у мові своїх 
персонажів особливий нормандський діалект. 
Він відтворює фонетичні, морфологічні, лек-
сичні особливості мовлення своїх героїв, що 
містять надзвичайно цікаві характеристичні 
риси. Мопассан виписує своїх персонажів, не 
позбавляючи їх автохтонних мовних рис. Ви-
користання мовлення персонажів як важли-
вого ідентифікаційного фактора притаманне і 
для натуралістичного, і для імпресіоністич-
ного напрямів літератури. Майстерність авто-
ра у застосуванні цього прийому якнайкраще 
доводить оригінальний текст новели: “C’est 
un cheval. Je vé le sabot. Y s`ra tombé c`te nuit 

après s’avoir écapé du pré” [11, 192]. Створю-
ючи образ “чужоземки”, “англійки, що бала-
кає іншою мовою”, Мопассан прагне зберегти 
й відтворити характерні особливості її мов-
лення. Цей прийом робить образ живим і без-
посереднім у сприйнятті.  

Неоціненне образотворче значення у 
новелі мають живописні епітети і порівняння. 
За їхньої допомоги вдається досягти надзви-
чайної пластичності, художності описів. 
Яскравими мазками письменник пише-малює 
чаруючі пейзажі. За допомогою тропів автор 
прагне охопити всю багатогранність рис і яко-
стей явища, якомога детальніше передати вла-
сні враження від спостережень. Часто епітети 
Мопассана не лише описові, але й ліричні, 
оціночно-метафоричні. Вони підкреслюють 
своєрідність образного сприйняття письмен-
ника-художника, їхнього творця. Видається 
цікавим навести їх в оригінальному звучанні, 
адже це дає можливість безпосередньо відчу-
ти всі (зокрема й фонетичні) особливості 
авторських тропів, які подекуди нелегко пов-
ністю передати засобами української мови: “le 
frémissement du courant vif et léger” (“тремт-
лива, весела, жвава течія”), “un océan de 
nuages sanglants” (“криваві, безкраї, мов те мо-
ре, хмари”), “ce gazon ras, fin et souple comme 
un tapis” (“ніжна, м’якенька, мов килим, тра-
виця”), “une chevelure d` herbes frêles, hautes, 
luisantes de vie” (“густа, тендітна, висока, сві-
жа лисніюча трава”), “la haute côte droite 
comme un muraille” (“високий, рівний, мов сті-
на, берег”), “le grand ciel empourpré de feu” 
(“високе вогняно-пурпурове небо”), “la vaste 
mer dorée de lumière” (“широке, золоте від со-
нячного проміння море”), “la Terre, la bonne, 
saine, belle et verte” (“люба, свята, пишна, зе-
лена земля”), “baiser violent est fort et 
savoureux comme un fruit sauvage” (“поцілунки 
міцні та смачні, мов фрукти-дички”), “la mer, 
pas la mer bleu, la mer d`ardoise, mais la mer de 
jade, verdâtre, laiteuse et dure aussi sous le ciel 
foncé” (“море, не синє, не чорне, мов лупо-
вець, а зеленкаве, ніби молоком прилите, неф-
ритове й похмуре море під притьмареним не-
бом”). Характерним, на наш погляд, є вжи-
вання у більшості з наведених словосполу-
чень дієприкметників, що надають тропові 
мінливості, непевності. Саме ця риса видаєть-
ся імпресіоністам найбільш вдалою у зобра-
женні природи. Водночас словесні пейзажі 
новели вражають майстерністю описів, незви-
чайною гамою кольорів, багатством відтінків, 
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дивними ракурсами. Пейзажний імпресіонізм 
Мопассана багатобарвний і неповторний. 

Художній світ Мопассана зітканий із 
різних образних асоціацій. Його метафора 
глибока й складна. Часто аватор не розгортає 
її, не пояснює подальшим описом, та в ній 
завжди відчувається влучне й оригінальне 
приховане смислове зіставлення: “ce souffle 
frais qui avait passé l’Océan et qui nous glissait 
sur la peau, lent et salé par le long baiser des 
vagues” (“свіжий вітерець, що, перебігши че-
рез весь океан, обвівав тепер наші обличчя, 
повільний, солоний, бо довго цілувався з хви-
лями”), “l`incendie formidable que le soleil 
couchant allumait sur la mer” (“грізна пожежа, 
що сонце, заходячи, запалило на морі”), “la 
fuite lente et arrondie d`une mouette promenant 
sur le ciel bleu la courbe blanche de ses ailes” 
(“чайка пливе в повітрі, кружляючи, вибли-
скуючи білими крилами на синьому небі”), “je 
commençai à dépecer à coups de dents les 
membres maigres de la poule normande” (“почав 
я рвати зубами худу нормандську курку”), 
“Mais ce qu’on aime surtout dans ces courses à 
l’aventure, c’est la campagne, les bois, les levers 
de soleil, les crépyscules, les clairs de lune. Ce 
sont, pour les peintres, des voyages de noce avec 
la terre. On est seul tout près d’elle dans ce long 
rendez-vous tranquille” (“Але що найбільше 
припадає до вподоби, то це поля, гаї, те, як 
сходить сонце, як спадає вечір, як місяць сві-
тить. Тоді-то художник відбуває весільну 
мандрівку з землею. Буваєш тоді на одинці з 
нею, близько-близько коло неї, на довгому, 
спокійному побаченні”). Ці зразки дають 
можливість доторкнутися до ніжного образ-
ного світу відчуттів письменника, його спри-
йняття краси і неповторності кожної миті 
життя. Для Мопассана, як і для художників-
імпресіоністів, характерним є прагнення зма-
льовувати красиве. Тож за допомогою відпо-
відних художніх засобів автор майстерно 
створив у новелі зримі, хвилюючі описи, сло-
весні картини. 

Аналізуючи ідейно-естетичні основи лі-
тературного імпресіонізму на прикладі новели 
“Міс Гаррієт”, ми ще раз переконуємося, що 

це надзвичайно цікавий літературний напрям, 
особливий стиль, близький і до реалістичного, 
і до модерністського типу творчості. У ди-
скурсі імпресіонізму письменник має вели-
чезний оперативний простір для вироблення 
власних оригінальних засобів художнього зо-
браження, що надають його творам самобут-
ності та неповторності.  
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В статье на примере новеллы Ги де Мопассана “Мисс Гарриет” исследуются идейно-

эстетические основы литературного импрессионизма как составной части направления в искусстве. 
Анализируются оригинальные авторские средства художественного изображения, что делают 
произведение самобытным образцом импрессионизма. 

Ключевые слова: литературное направление, импрессионизм, новелла, французская литература, 
творчество Ги де Мопассана. 
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The article deals with ideas and aesthetic of literary impressionism as a constituent part of artistic trend 
on the basis of Maupassant’s story “Miss Harriet”. Authentic author’s means of featuring which make the story 
exclusive example of impressionism, have been analysed in the article. 

Key words: literary trend, impressionism, story, French literature, Maupassant’s artistic works. 
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ТИПОЛОГІЯ ХУДОЖНЬОГО ЗОБРАЖЕННЯ ЛАМЕНТАЦІЇ У 
ФОЛЬКЛОРНИХ БАЛАДАХ: УКРАЇНСЬКО-БРИТАНСЬКИЙ КОНТЕКСТ 

 
 
У статті розглядаються британські та українські фольклорні балади, змістоформа яких є 

близькою до голосінь. Аналіз текстів виявляє типологічну подібність та національну самобутність 
британської й української усної систем на сюжетному, образному, риторичному рівнях поетичної 
побудови балади. 

Ключові слова: фольклорна балада, ламентація, типологія, самобутність.  
 
В Путивлі граді вранці-рано 
Співає, плаче Ярославна, 
Як та зозуленька кує, 
Словами жалю додає. 
– Полечу, каже, зигзицею, 
Тією чайкою-вдовицею, 
Та понад Доном полечу, 
Рукав бобровий омочу 
В ріці Каялі. І на тілі, 
На княжім білім, помарнілім, 
Омию кров суху, отру 
Глибокії, тяжкії рани... [16, 195] 

 
Мистецьке змалювання словом явищ 

“ламентації” (“голосіння”, “плачу” передовсім 
жіноцтва за коханими “ладо”, котрі віддали 
своє життя, виконуючи чи то професійні, чи 
військові обов’язки) належать до “вічних” 
тем. Їхня загальнолюдська значущість завжди 
буде близькою кожній окремо взятій особі. 
Серед сюжетів англо-шотландських фоль-
клорних балад американський учений Ґ.Дже-
ральд (Gordon Hall Gerould) виокремлює і 
такі, що змальовують ламентацію (lamen-
tation) за померлим чоловіком чи коханим. 
Для баладних поетів, пише автор досліджен-
ня, жіноче горе – один із найболючіших мо-
ментів у художньому відображенні [20, 48]. 

У поетичній формі висловлює співзвуч-
ну думку й І.Франко. Болісно-пекучий лейт-
мотив його вірша “Де не лилися ви в нашій 
бувальщині” (1902) – “тисячолітні ридання” й 
страждання руських жінок, які ті виливають у 
“безсмертних піснях”: 

Де не лилися ви в нашій бувальщині, 
Де, в які дні, в які ночі – 
Чи в половеччині, чи то в князівській 
удальщині, 
Чи то в козаччині, ляччині, ханщині, 
панщині, 
Руськії сльози жіночі!.. 
 
Слухаю, сестри, тих ваших пісень 
сумовитих, 
Слухаю й скорбно міркую: 
Скільки сердець тих розбитих, могил 
тих розритих, 
Жалощів скільки неситих, сліз вийшло 
пролитих 
На одну пісню такую? [14, т. 3, 153] 
 
Художнім імпульсом для створення 

поетичного твору із циклу “На старі теми” 
стала праця І.Франка над перекладом “Слова 
про похід Ігоря” (1873). Епіграф до нього від-
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силає до восьмої частини “Слова” – 
“VIII. Смуток природи і цілої Русі о поражен-
ню Ігоря”, а саме до рядків: 

 
Жони руські заплакали тяжко, 
Скрізь печаль ті слова говорячи: 
Ой, уже нам своїх милих мужів 
Ані мислю-гадков не згадати, 
Ані думов не думать, не то, щоб 
Їх ми мали зглядати очима, 
А що злота і срібла пропало!  

[13, т. 10, 15] 
 

У другому томі “Історії української літе-
ратури” М.Грушевський докладно аналізує лі-
тературну пам’ятку лицарської епіки україн-
ського середньовіччя – періоду Київської 
Русі. Особливий інтерес для вченого – у тема-
тично-стильовому спорідненні “Слова” з тра-
диційними голосіннями і закляттями: “А що 
елегійні тони відзиваються дуже сильно в 
“Слові”, можна сказати, панують у нім, тож 
виразно виступають у нім суголосні ноти з 
нашими голосіннями, навіть в їх теперішній 
формі” [4, т. 2, 208]. Підтвердження для своєї 
думки М.Грушевський знаходить і в жіночих 
та чоловічих ламентаціях пам’ятки. 

У канві твору дослідник звертає увагу 
на голосіння за полеглим хоробрим військом, 
виокремлює гіркий плач поета над всенарод-
ною бідою, плач Ростиславової матері над си-
ном. Проте на першому плані для М.Грушев-
ського – “Плач Ярославни”, який видається 
науковцю “одною з найкраще захованих пі-
сень «Слова»” [4, т. 2, 192]. На його погляд, 
“величний плач Ярославни сполучає в собі 
елементи голосіння і заклять природних сти-
хій в поміч свому Далекому мужеві” [4, т. 2, 
208]. А ось як журливу пісню Ярославни ха-
рактеризує М.Драгоманов у рецензії “Мало-
россия в ее словесности” (вперше надр. у 
1870 р.): “Знаменитый плач Ярославны есть 
не что иное, как песня украинской дивчины; а 
превосходный финал «Слова о полку Иго-
реве» повторяется во многих украинских 
думах” [6, 10]. 

Мотиви голосільного мелосу характерні 
як для жанрів обрядової поезії, так і ліричних 
пісень. Так, на основі міжжанрової дифузії го-
лосінь та ліричних пісень, їх паралельного 
розвою та взаємодії М.Грушевський вибудо-
вує ґенезу елегійності професійної українсь-
кої поезії [4, т. 2, 208]. У розділі “Старші 
верстви української усної традиції” вчений 
виразно постулює: “Відігравши свою велику 

ролю в розвої ліричної пісні, в її початках, го-
лосіння в тій нинішній стадії, котрій його 
бачимо у нас, уже саме стоїть під впливами 
високо розвиненої лірики. Між піснею і 
плачем існує тісна зв’язь, обопільні запози-
чення, переходи, обміна поетичними образа-
ми і символікою;…” [3, т. 1, 151]. За М.Гру-
шевським, національні голосіння – підвалина 
для розвитку жанру ліричних пісень. 

Висловлювання про зв’язок баладної 
структури з ламентацією і поховальним обря-
дом, розгляд фольклорного жанру балади в 
контексті обрядової поезії відбувається у 
студіях як фундаторів фольклористики, так і 
вітчизняних вчених, зокрема, Ф.Колесси, 
С.Грици, О.Чебанюк – з одного боку, та зару-
біжних дослідників Ф.Ґуммере, Ґ.Джеральда, 
С.Іспас, Б.Стунджені – з іншого. 

Ф.Колесса пише про “балядові пісні”, 
“голосільні мотиви” весільної драми [8, 72–
73]. На органічний зв’язок  баладного жанру з 
різного роду обрядовою поезією вказує 
С.Грица. Завдяки функціональній неприкріп-
леності, динамічності форм і виразових засо-
бів, продовжує дослідниця, балади можуть 
виступати в ролі обрядових: не лише весіль-
них, а й веснянкових, обжинкових, колиско-
вих тощо [2, 98, 102]. О.Чебанюк розглядає 
балади в колі календарно-обрядового фольк-
лору [15]. 

Румунська дослідниця С.Іспас у статті 
“Троє сестер, які вирушили збирати квіти, і 
проповідник П’ятра” досліджує мотив дороги 
(її проходить душа від життя до смерті) в  
однойменній баладі, що виконувала ритуаль-
ну функцію поховальних пісень [7]. Між 
текстами голосінь, псалмів, балад та фоль-
клорними романсами паралелі проводить ли-
товська вчена Б.Стундженя у студії “Фоль-
клорні пісні як ритуальні іновації у поховаль-
них церемоніях” [12]. 

Серед британських народних балад аме-
риканські фольклористи Ф.Ґуммере й Ґ.Дже-
ральд виокремлюють надгробну, похоронну 
пісню, ламентацію (threnody, coronach, lamen-
tation, lament). Про вплив давнього корсикан-
ського жіночого похоронного танцю “the 
caracolu” й плачу “vocero” на походження 
фольклорного баладного жанру і самого тер-
міну “балада” пише Ф.Ґуммере (Francis Barton 
Gummere) у моноґрафії “Народна балада” 
(“The Popular Ballad”, 1907). Похоронні пісні, 
зазначає вчений, називалися не лише 
“lamenti”, а й “ballati”. Згодом виникла епічна 
чи історична елегія, панегірик, а ледь помітні 
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сліди звичаю, стверджує науковець, просте-
жуються у британських баладах [21, 95]. 

Cистематизуючи фольклорну британсь-
ку баладу у шість груп, Ф.Ґуммере відносить 
похоронну пісню та балади про надприродне 
(the coronach and ballads of the supernatural) до 
третього класу. До похоронних пісень учений 
зараховує балади “Вродливець Джеймс Кемп-
белл” (“Bonnie James Campbell”), “Вродливий 
граф Мюррею” (“The Bonny Earl of Murray”), 
“Жорстоке вбивство землевласника Меллер-
стайну” (“The Slaughter of the Laird of Meller-
stain”), “Віллі Макінтош” (“Willie Macintosh”), 
а також кінцівку балади “Сер Патрик Спенс” 
(“Sir Patrick Spens”). На його думку, безосо-
бова розв’язка твору “Сер Патрик Спенс” та 
заключні “вишукані рядки”, що змальовують 
марне очікування придворних дам та дружин 
на своїх лордів, вказують на давню ламента-
цію. Вчений пише про цю баладу як “найшля-
хетнішу похоронну пісню” [21, 210, 211]. 
Ґ.Джеральд прирівнює баладу “Вродливець 
Джеймс Кемпбелл” до надгробної пісні 
(threnody). “Вродливець Джеймс Кемпбелл” й 
“Вродливий граф Мюррею” належать, за його 
словами, до улюблених уснопоетичних творів 
[20, 31, 48]. 

Типологічну подібність із виокремлени-
ми британськими фольклорними баладами – 
похоронними піснями на сюжетному, образ-

ному, риторичному рівнях поетичної побудо-
ви виявляють окремі українські балади істо-
ричної тематики. До них відносимо ті, що 
змальовують трагічну загибель козака внаслі-
док військових дій, зокрема, “Ой умирає ко-
зак”, “Ой на горі вогонь горить”, “Ой у полі 
сніжок мружить”, “Ой три літа й три неділі” 
та ін. Відтак проаналізуємо низку британсь-
ких та українських балад, змістоформа яких є 
близькою до голосінь. Тексти британських 
зразків подаємо за збіркою “Англійські та 
шотландські народні балади” Ф.Чайлда 
(Francis James Child), котру відредагували 
Х.Сарджент (Helen Child Sargent) та Дж.Кіт-
тредж (George Lyman Kittredge) й видали у 
Кембриджі 1904 р., українських – за збіркою 
“Балади” в упорядкуванні О.Дея, А.Ясенчук 
(1987). 

Так, балада “Сер Патрик Спенс” розпо-
відає про небезпечну морську подорож най-
кращого у Шотландському королівстві моряка 
Патрика Спенса та загибель усього екіпажу 
корабля під час шторму. У своїй збірці 
Ф.Чайлд навів 18 варіантів цього твору. Бала-
да закінчується на кульмінаційному піднесен-
ні, яке змальовує горе овдовілих жінок, прав-
да, еліптично та в емоційно стриманій манері. 
Х.Сарджент та Дж.Кіттредж подають варіанти 
А, B та G. Порівняємо дещо видозмінені 
останні рядки цих варіантів: 

 
O lang, lang may their ladies sit, 
 Wi thair fans into their hand, 
Or eir they se Sir Patrick Spence 
 Cum sailing to the land. 
 
O lang, lang may the ladies stand, 
 Wi thair gold kems in their hair, 
Waiting for thair ain deir lords, 
 For they’ll se thame na mair. 
 
Haf owre, haf owre to Aberdour, 
 It’s fiftie fadom deip, 
And thair lies guid Sir Patrick Spence, 
 Wi the Scots lords at his feit. 

[58A: Sir Patrick Spens, 23, 104] 

Ой довго, довго можуть їхні леді сидіти, 
 Із віялами у руках, 
Перш ніж вони побачать, як Патрик Спенс 
 Припливе до берега. 
 
Ой довго, довго можуть леді стояти, 
 Із золотими гребенями у волоссі, 
Чекаючи на своїх дорогих лордів, 
 Бо вони їх не побачать більше. 
 
На півдорозі, на півдорозі до Абердура, 
 На глибині 50 морських саженей, 
Там лежить відважний сер Патрик Спенс, 
 Із шотландськими лордами в ногах. 

[Тут і далі переклад мій. – О.К.] 
 
Перші дві строфи варіанта А завуальо-

вано передають факт загибелі моряків. Однак 
вигуки “ой”, повтори “довго, довго”, вказівка 
на чекання, пояснення “бо вони їх не побачать 
більше” готують до трагічної звістки. Третя 

строфа повтором “на півдорозі, на півдорозі”, 
описом місця “на глибині”, початком рядка 
“там лежить” не залишає жодних сумнівів що-
до смерті коханих “ладо”. 

 
Lang, lang may our ladies wait 
 Wi the tear blinding their ee, 

Довго, довго можуть наші леді чекати 
 Із засліпленими від сліз очима, 



 
 

339 
 

Afore they see Sir Patrick’s ships 
 Come sailing oer the sea. 
 
 
Lang, lang may our ladies wait, 
 Wi their babies in their hands, 
Afore they see Sir Patrick Spence 
 Come sailing to Leith Sands. 

       [58B: Sir Patrick Spens, 23, 105] 
                     *               *               * 

Перш ніж вони побачать, як кораблі сера 
Патрика 
 Плистимуть морем. 
 
Довго, довго можуть наші леді чекати 
 Із дітьми на руках, 
Перш ніж вони побачать, як сер Патрик 
Спенс 
 Плистиме до пісків порту Літ. 
                     *               *               * 

The ladies crackt their fingers white, 
 The maidens tore their hair, 
A’ for the sake o their true loves, 
 For them they neer saw mair. 
 
 
Lang, lang may our ladies stand, 
 Wi their fans in their hand, 
Ere they see Sir Patrick and his men 
 Come sailing to the land. 

[58G: Sir Patrick Spens, 23, 105] 

Леді заламували свої пальці білі, 
 Діви рвали своє волосся, 
Усе через своїх вірних коханих, 
 Бо їх вони ніколи не побачать більше. 
 
Довго, довго можуть наші леді стояти, 

Із віялами у руках, 
Допоки вони побачать, як сер Патрик і його 
екіпаж 
 Припливе до берега. 
 

 
Дві строфи кінцівки варіанту B та 

остання строфа варіанту G також почина-
ються із повтору “довго, довго”, стан очіку-
вання переходить у варіант B, рядок “бо їх во-
ни ніколи не побачать більше” – у G. Ду-
шевний біль і втрату героїнь змальовують 
рядки “із засліпленими від сліз очима”, “леді 
заламували свої пальці білі”, “діви рвали своє 
волосся”. 

У іншій баладі “Вродливець Джеймс 
Кемпбелл” “ми бачимо, як виїжджає галант-
ний джентльмен, ми бачимо як повертається 
без вершника додому кінь, ми чуємо ламен-
тації його сестер чи матері та його дружини. 

От і все, проте цього достатньо, аби розірвати 
серце”, – пише Ґ.Джеральд [20, 97]. Про-
тиставлення наявних предметів відсутньому 
їх власникові характерне і для художнього 
світу української балади. На цей давній 
метонімічний засіб фольклорного зображення 
звернув увагу О.Дей: “Порушення єдності 
об’єкта з притаманними йому атрибутами 
символізує драматичність або трагедійність 
події, викликає (через речі героя) тугу за ним і 
пам’ять про нього” [5, 162]. 

Перший із чотирьох варіантів (А) 
“Вродливця Джеймса Кемпбелла” містить 
останні слова чоловічого персонажа [20, 179]: 

 
O it’s up in the Highlands, 
  and along the sweet Tay, 
Did bonie James Campbell 
  ride monie a day. 
 
Sadled and bridled, 
  and bonie rode he; 
Hame came horse, hame came sadle, 
  but neer hame cam he. 
 
And doun cam his sweet sisters, 
  greeting sae sair, 
And down cam his bonie wife, 
  tearing her hair. 
 
‘My house is unbigged, 
  my barn’s unbeen, 
My corn’s unshorn, 
  my meadow grows green.’ 
     [210A: Bonnie James Campbell, 17, 497–498] 

Ой високо у Верховинах, 
Та вздовж милої ріки Тей, 

Вродливець Джеймс Кемпбелл 
 Їздив верхи багато днів. 
 
Осідланий та загнузданий, 
 Та красивий виїхав він, 
Додому повернувся осідланий кінь, 
 Але так ніколи додому не повернувся він. 
 
І вийшли назустріч його милі сестри, 
 Вітаючи так сумно, 
І вийшла назустріч його вродлива дружина, 
 Рвучи своє волосся. 
 
“Мій дім не побудовано, 
 Мій амбар не зачинено, 
Моє збіжжя не зібрано, 

Моя лука зеленіє”. 
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Найбільш художньо вивершеною є 
остання строфа. Перші три рядки акцентують 
на передчасно обірваному житті, трагізмі до-
лі, бо “дім не побудовано”, “амбар не зачине-
но”, “збіжжя не зібрано”. Заперечні кон-
струкції вказують на розпочаті справи помер-
лої людини. Але особливою трагічністю від-
лунює останній рядок строфи. Ствердне “моя 

лука зеленіє” є філософським. Це – хвала 
життю! Адже людини уже немає, а життя про-
довжується! І її починання принесуть багатий 
урожай майбутньої осені! 

Порівняймо варіант А “Вродливця 
Джеймса Кемпбелла” із C та D, що є взірцями 
ламентацій нареченої [20, 180]: 

 
‘The meadow lies green, 
  the corn is unshorn, 
But bonnie George Campbell 
  will never return.’ 
           [210C: Bonnie James Campbell, 17, 498] 
                     *           *          * 
‘My meadow lies green, 
 and my corn is unshorn, 
My barn is to build, 
 and my babe is unborn. 

[210D: Bonnie James Campbell, 17, 498] 
 

“Моя лука зеленіє,  
моє збіжжя не зібрано, 

Але вродливець Джеймс Кемпбелл 
 Ніколи не повернеться”. 

                     *           *          * 
 
“Моя лука зеленіє,  

моє збіжжя не зібрано,  
Треба будувати амбар,  

А моя дитина не народжена”. 
 

У центрі зображення усіх варіантів ба-
лади “Вродливець Джеймс Кемпбелл” – убита 
горем родина, а простота викладу трагедії 
справляє надзвичайний вплив на реципієнта. 
Після метонімічної експозиції одразу йде 
кульмінація – жіноче чи чоловіче голосіння. 
Такі приклади еліптичної кульмінації-кінців-
ки, котрі водночас виступають і моментами 
найбільшої емоційної напруги твору, є худож-
нім засобом створення відчуття недомовле-
ності, що й робить поетичне слово неодно-
значним, закодованим й поліфонічним. 

Відзначимо, що за змістом балади 
“Вродливий граф Мюррею” і “Віллі Макін-
тош” є взаємопов’язаними. У коментарі до 
першої балади Ф.Чайлд пише про ворожнечу 
між Джеймсом Стюартом (James Stewart), гра-
фом Мюррею, та графом Хантлі (the Earl of 

Huntly), внаслідок якої у лютому 1592 р. 
убито графа Мюррею [24, 443]. У коментарі 
до “Віллі Макінтоша” вчений зазначає, що ця 
подія  спричинила до серйозних заворушень 
на території Північних Височин. Помстою 
найбільше палали Макінтоші із клану Четтен 
(Chattan). Наприкінці 1592 р. обидві сторони 
почали вдиратися на землі одне одного, 
плюндрувати їх, аж допоки у запеклій сутичці 
на пагорбі Степлгейт (Stapliegate) не здобув 
перемоги граф Хантлі [25, 447]. 

Образно-стилістичні особливості оформ-
лення передостанньої та останньої строф 
варіанту B балади “Вродливий граф Мюррею” 
такі ж, як і в проаналізованих текстах “Врод-
ливця Джеймса Кемпбелла”. Спочатку це – 
монолог – ламентація брата вдови, а потім – 
графа Мюррею: 

 
‘Her bread it’s to bake, 
  her yill is to brew; 
My sister’s a widow, 
  and sair do I rue. 
 
‘Her corn grows ripe, 
  her meadows grow green, 
But in bonny Dinnibristle 
  I darena be seen.’ 
[181B: The Bonnie Earl of Murray, 24, 144] 

“Її хліб треба пекти, 
 її пиво – варити, 
Моя сестра – вдова, 
 і я сповнений горя”. 
 
“Її збіжжя достигає, 
 її луки зеленіють, 
Але у гарному Діннібрістлі 
 мене уже не побачать”. 
 

 
Відомо, що баладна подієвість не потре-

бує мотивації. “Вродливець Джеймс Кемп-
белл” не подає пояснень щодо причин трагіч-
ної смерті водночас і сина, і брата, і чоловіка. 

У баладній пісні “Сер Патрик Спенс” увесь 
екіпаж корабля гине внаслідок несприятливих 
погодних умов. У названих текстах на перед-
ньому плані – зображення жіночого горя. Те ж 
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відбувається і в композиційній побудові балад 
“Вродливий граф Мюррею” і “Віллі Макін-
тош”. Хоча події в них відбуваються на істо-
ричному тлі сутичок між представниками 
шотландських кланів через спадкову ворож-
нечу, проте творці балад утверджують цін-
ність життя і важливість родини. І справді, в 
історичній баладі “А в нашого Харка, а сот-
ника-батька” акцентація – на вагомості роди-
ни. Після того, як сотника Харка запросила в 
гості та отруїла “чаром медом” польська 
шляхта, “бідна, нещасна вдовиця” ходить за 
паном лементарем і проклинає його за те, що 

“посиротив” її та дітей. Розповідь обривається 
драматичним поетичним паралелізмом: 

 
Гей, росте, росте червона калина 
Та й похилила віти,  
Ох і зостається сотничка Харчиха 
Ще й маленькії діти [1, 256]. 
 
Для зіставлення із вище проаналізова-

ними британськими фольклорними баладами- 
ламентаціями наведемо тексти українських 
фольклорних балад “Ой на горі вогонь го-
рить”, “Ой у полі сніжок мружить”: 

 
Ой на горі вогонь горить, 
А в долині козак лежить, 
Порубаний, постреляний, 
Китайкою покриваний. 
Накрив очі осокою, 
А ніженьки китайкою. 
А ніженьки китайкою, 
А рученьки нагайкою. 
Що в головах ворон кряче, 
А в ніженьках коник плаче. 
“Ой коню мій вороненький, 
Товаришу мій вірненький! 
Не плач. коню, надо мною, 
Не бий землі під собою. 
Біжи, коню, дорогою, 
Степовою широкою. 
Та прибіжиш під батьків двір, 
Та вдаришся об частокіл. 
Як прибіжиш під ворота, 
Стукни-грюкни коло плота. 
Вийде сестра – розгнуздає, 
Вийде мати – розпитає: 
– Ой коню мій вороненький, 
А де ж мій син молоденький? 
– Не плач, мати, не журися, 
Та вже ж твій син оженився. 
Та взяв собі паняночку, 
В чистім полі земляночку [9, 260–261]. 

 

Ой у полі сніжок мружить. 
Ой там козак убит лежить: 
На купині головою. 
Накрив очі китайкою – 
Ой якою – біленькою, 
Вже навіки смутненькою. 
У головках орел сидить, 
У ноженьках сив кінь стоїть – 
Під собою землю драпле, 
Єму з персів кровця капле. 
Ой став дощик прикрапати, 
Ой став козак промовляти: 
– Не стій, коню, надо мною – 
Біжи собі дорогою. 
Як прибігнеш під воротця –  
Стукни, (грюкни) у копитця. 
Ой як вийде стара мати – 
Ой знай, коню, що казати. 
Ой не кажи, що я вбитий, 
Іно кажи, що вженився: 
Узяв собі в кріля дочку – 
В чистім полі могилочку [10, 261]. 

 
 

На відміну від британських відповід-
ників перші рядки національних поезій нату-
ралістично, без пом’якшень описують поми-
раючого чи вже убитого козака. Прохання 
козака до свого відданого товариша і побра-
тима коня передати звістку родині розгортає 
подальший сюжет.  

Кульмінаційні моменти українських ба-
лад про самотню смерть воїна на полі бою 
зосереджуються на деталізованому й розтягну-
тому змалюванні козаком власного похорону – 
“весілля”. Важливо, що подаються лише остан-

ні слова й побажання чоловічого персонажа. 
Проте козак плаче не тільки над власною тра-
гічною долею, а й над долею родини, яку по-
лишає. Зрештою, означені балади про війсь-
кову повинність висвітлюють питання чолові-
чого призначення, місії. Вони є символами 
скорботи України над молодецтвом, котре 
віддавало життя у війнах із поневолювачами.  

Зауважимо, що українські балади про 
самотню смерть козака “Ой умирає козак”, 
“Ой на горі вогонь горить”, “Ой у полі сніжок 
мружить”, “Ой три літа й три неділі” дося-

Карбашевська О. Типологія художнього зображення ламентації у фольклорних баладах:… 
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гають особливої жалісливості чуттєво-емоцій-
ною, пестливою, мінорною лексикою, як-от “в 
ніженьках коник плаче”, “коню мій воронень-
кий”, “син молоденький”, “паняночку”, “зем-
ляночку”, “кровця капле”, “дощик прикра-
пати”, “явором зелененьким”, “слізоньками”, 
“не плач”, “не журися”, “коник зажурився”, 
“щироньку твою”, “родиноньки”, “вірної дру-
жиноньки”, “смутненькою китайкою” тощо. 

Процеси тісного зближення фольклор-
ної і літературної традицій за доби роман-
тизму спричинили до застосування українсь-
кими та британськими поетами кінця XVIII–
XIX ст. у своїй ліриці мотивів народних голо-
сінь. Вони присутні, зокрема, у поетичному 

доробку Т.Шевченка (поема “Тризна”, 1843), 
С.Руданського (балада “Упир”, 1853), Р.Берн-
са (“Пісня смерті” (“The Song of Death”), 
“Плач удови – верховинки” (“The Highland 
Widow’s Lament”)), В.Скотта (вставні пісні 
“Солдате, спочивай! Твоя війна закінчилася” 
(“Soldier, rest! thy warfare o’re”) і “Похоронна 
пісня” (“Coronach”) із поеми “Леді озера” 
(“The Lady of the Lake”, 1810)) та ін. 

Плач Ганнусі над могилою мертвого 
Івася у баладі “Упир” (1853) С.Руданського 
посилює емоційний зміст твору. Поет вкрап-
лює елементи народних голосінь, коли Ган-
нуся намагається повернути милого з потой-
бічного світу. Вона закликає природні стихії:

  
“Не світи так, сонце, ясно 
З крутенького неба, 
Заховайся в чорні хмари, 
Мні тебе не треба… 
Ой не війте, вітри буйні, 
Дощу не зганяйте 
Слізоньками ту могилу 
Поросити дайте! 
 

Може, слізка пробереться 
По землі сирії, 
Пробереться і западе 
В груди молодії! 
І заб’ється його серце, 
Як билось недавно!.. 
Може, він ще спогадає 
За дівчину Ганну!..” [11, 132] 
   
*        *        * 

 
У примітці до балади “Плач удови – вер-
ховинки” преромантика Р.Бернса  читаємо: 
“Кажуть, що ця пісня є варіацією Бернсом 
гельської ламентації про руїну, яка сталася 
після заколоту 1745 р.; він надіслав її до 
«Музею»” [18, 308]. Поезія зображає нуж-
денність, беззахисність колись щасливої го-
рянки, котра спустилась у поділля пошуках 
 
 

їди. У коментарі до “Пісні смерті” автор 
зауважує: “Я щойно написав наступну пісню, 
що для леді, нащадка Уоллеса* й самої 
матері кількох солдат, не потребує ані 
передмови, ані апології” [19, 261]. Поет 
також вказує мелодію для її виконання та 
сцену дії: “Поле битви. Час дії, вечір. 
Поранені та помираючі армії-переможниці 
приєднуються до наступної пісні: 
 
 

I. Farewell, thou fair day, thou green earth, and 
ye skies, 
Now gay with the bright setting sun; 
Farewell loves and friendships, ye dear tender 
ties – 
Our race of existence is run!.. [19, 261] 

I. Прощавайте, гарний день, земле зелена і 
небеса, 
Яскраве сідаюче сонце вас звеселило тепер; 
Прощавайте, кохані і друзі, дорогі ніжні 
стосунки – 
Наше існування добігає кінця!.. 

 
 
 

                                                             
* Уоллес, Вільям – знакова постать для британської історії, одна із ключових фігур у війнах за 
шотландську незалежність кінця XIII – початку XIV ст. 
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Панхронічність та транснаціональність 
проблематики військової повинності, загибелі 
бійця і жіночої туги за ним знаходять своє вті-
лення у британській та українській усній сло-
весностях. Відголоски похоронних пісень, ла-
ментацій збереглися у фольклорному жанрі 
української балади із циклу “смерть воїна на 
полі бою” та  британських, що належать до 
групи “похоронна пісня”, “ламентація” (coro-
nach, lamentation, lament). Національна само-
бутність проаналізованих уснопоетичних ба-
лад полягає в ліризації, розтягнутості, журли-
вості, натуралістичності українського худож-
нього віддзеркалення трагедії та епічності, 
лаконічності, стриманості, недомовленості – 
британського відображення. 
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В статье исследуются британские и украинские фольклорные баллады, содержание и 

оформление которых близкое к причитаниям. Анализ текстов обнаруживает типологическое 
восхождение и национальную самобытность британской и украинской усных систем на сюжетном, 
образном, риторическом уровнях поэтического построения баллады. 

Ключевые слова: фольклорная баллада, причитание, типология, самобытность. 
 
The article highlights British and Ukrainian folk ballads contents and form of which is close to 

lamentations. Text analysis reveals typological similarity and national peculiarity of British and Ukrainian oral 
systems on plot, image and rhetorical levels. 

Key words: folk ballads, lamentation, typology, peculiarity. 
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НАРАТИВНА СТРАТЕГІЯ ПРОЗИ В.СТЕФАНИКА ТА А.ЧЕХОВА 
 

У статті на матеріалі малої прози В.Стефаника та А.Чехова розглядається інноваційна 
стратегія оповіді, що виникає в українській і російській літературі наприкінці ХІХ – початку ХХ 
століття. На основі компаративного аналізу досліджується стратегія нарації та пильна увага 
письменників до суб’єкта як творця свого власного індивідуального дискурсу.  

Ключові слова: наративна стратегія, наратор, дискурс, точка зору. 
   
Наприкінці ХІХ – початку ХХ століття 

в українській та російській літературі заро-
джується якісно новий підхід до епічного зо-
браження дійсності, виникають модерні есте-
тичні форми її конкретного освоєння [12, 
302]. Адже відомо, що внутрішнє життя тек-
стової структури безпосередньо зумовлюється 
художнім суб’єктом. 

У структурі художнього тексту, як пра-
вило, виділяються два основні семантичні 
плани: зображений світ й оповідальна ситуа-
ція. Тому одним з найважливіших принципів 
творення наративної стратегії в тексті є харак-
тер стосунків між наратором і “подією”. Тут, 
як зауважував М.М.Бахтін, “перед нами дві 

події – подія, про яку розповідається у творі, і 
подія самого розповідання” [1, 403–404]. Із 
цих двох подій у Чехова і Стефаника часто 
починає домінувати друге, що призводить до 
відзначеної дослідниками відкритості чехов-
ських і стефаниківських фіналів. В.І.Тюпа 
вказує, що над завдання чеховської нарації – 
“активізувати думку людини, вселити йому 
інтелектуальну тривогу за необхідність вирі-
шення питання життя” [13, 24]. Та одночасно 
в сучасному літературознавстві виникають 
думки про “безподієвість” прози А.Чехова. 
Так, зазначається, що події в Чехова нерезуль-
тативні, не здатні змінити перебігу життя” 
[15, 228].  
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Варто зауважити, що найбільш ґрунтов-
на розробка категорій “події” та “подієвості” 
була зроблена Вольфом Шмідом, який вису-
нув ряд умов переходу від однієї ситуації до 
іншої, дотримання яких утворює “повноцінну 
подію” в наративному тексті. Як базові ознаки 
події авторитетний наратолог називає “реаль-
ність, або фактичність” (у рамках “оповідаль-
ного світу”) і “результативність”; як доповню-
ючі та такі, що підвищують “ступінь подієво-
сті”: “релевантність” (нетривіальність, істот-
ність “за мірками” оповідального світу), 
“непередбачуваність”, “консекутивність” (на-
явність наслідків), “незворотність”, “неповто-
рюваність” [17, 9–13].  

Звичайно, з такої позиції можна вважа-
ти чеховську прозу майже безподієвою. Та ра-
зом з тим не можливо не погодитись з думкую 
В.І.Тюпи, що подія – це випадок, який володіє 
не закономірністю (така природа процесу), а 
сенсоутворюючим змістом: випадок, що має 
сенс людського буття [13, 23]. Тому можемо 
стверджувати, що проза Чехова не оповідає 
про конкретні “події”, а проблематизує саму 
сутність буття. Таке явище є “ментальною по-
дією” [17, 12]. Яскравим прикладом цього ви-
ступає твір Чехова “Дама з собачкою”. Нара-
тивний смисл потрясіння, пережитого героя-
ми, полягає в одкровенні того, що є й інше 
життя. Це Анна Сергіївна в “Дамі з собачкою” 
вимовляє: “... адже є ж, – говорила я собі, – 
інше життя” [16, т. ІІІ, 151]. А згодом і Гуров 
усвідомлює, що “у нього були два життя”. По-
дієво-смиловий статус і полягає саме у вияв-
ленні “іншого життя”.  

Наративна “подієвість” прози В.Стефа-
ника спрямована також на “ментальну подію”. 
Це проявляється в осягненні тайн буття, ко-
гнітивному, духовному, моральному “зрушен-
ні”. Але знову ж таки Стефаник, як і Чехов, не 
розкриває повністю ментальну подію, а про-
блематизує її. Саме тому часто “подія” у Сте-
фаника набуває загальнолюдського масштабу. 
Так, перші фрази новели “Виводили з села” 
настроюють читача на сприйняття традицій-
ної ситуації проводів селянського юнака в 
більш трагічному і масштабному, ніж зви-
чайно, контексті: “Над заходом червона хмара 
закаменіла. Довколо неї зоря обкинула свої 
біляві пасма. І подобала та хмара на закервав-
лену голову якогось святого. Із-за тої голови 
промикалися проміні сонця” [11, 30]. Схожим 
прикладом є перші фрази новели “Стратився”, 
що корелюють з всезагальністю, та навіть, 
всесвітністю трагедії: “Колія летіла у світи. У 

кутику на лавці сидів мужик та плакав. Аби 
його ніхто не бачив, що плаче, то ховав голо-
ву у писану тайстру. Сльози падали, як дощ” 
[11, 32]. Тому новаторством наративної стра-
тегії Стефаника і Чехова було зображення 
“події” не у її наслідково-причинних зв’язках, 
а саме як “моментальний знімок”, “зліпок ду-
ші героя”. А особливістю такої стратегії було, 
власне, максимально об’єктивне невимушене 
відношення між “подією” і наратором.  

Виходячи із цього, можемо говорити 
про інноваційну наративну стратегію в 
українській та російській літературі кінця ХІХ 
– початку ХХ століття. Цікаво, що доміну-
вання нової наративної стратегії в українській 
літературі було окреслено ще Іваном Фран-
ком. Аналізуючи новелістику межі ХІХ–ХХ 
століть, він завжди прагнув зіставити риси 
“нової” літератури і традиційної. На думку 
Франка, голос автора, який виявляв себе в 
традиційній прозі “чи то довгими описами від 
свого лиця, чи рефлексіями”, у новій літера-
турі має іншу спрямованість: оповідачі “за 
своїми героями щезають зовсім, а властиво 
переносять себе у їх душу, заставляють нас 
бачити світ і людей їх очима” [14, 108]. Отже, 
художнім суб’єктом у таких текстах виступає 
якесь інше “я” автора, яке має здатність до-
лати звичні мисленнєві аналогії, засідати “в 
душу” тобто позасвідому сферу людини [6, 
407]. 

Показовим є факт, що до Стефаника і 
Чехова існувало, як правило, дві найважливі-
ші наративні стратегії. За першою аукторіаль-
ний наратор був наділений всевіданням, 
необмеженою компетенцією “свідка і судді”. 
Інша, стадіально пізніша наративна стратегія 
реалізується введенням не аукторіального, а 
фігуративного оповідача: персонажа з обме-
женим кругозором, упередженого оповідача, 
персоніфікованого хронікера [13, 24]. Друга 
стратегія за обмеженістю “ненадійного опові-
дача” [13, 24] припускає “засновану в мов-
чання” (Бахтін) авторську інстанцію прихова-
ної повноти сенсу даного подієвого ланцюга. 
Авторське бачення світу тут у кінцевому під-
сумку теж всебічне, проте наративно не вер-
балізоване. Наратив Стефаника і Чехова такої 
абсолютної інстанції в собі не утримує. Та й 
до прийому фігуративного оповідача пись-
менники вдаються нечасто. Аукторіальний 
оповідач Стефаника і Чехова цілком надій-
ний, проте його наративна компетенція обме-
жена кругозором персонажа, його мова по 
суті є невласне-прямою мовою персонажа. Та-
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ка компетенція перевищує компетенцію пер-
сонажа, але вона не абсолютна, характеризу-
ється зазвичай гіпотетичною модальністю. 

Зародження саме такої наративної стра-
тегії імпліцитного характеру зустрічаємо в 
малій прозі В.Стефаника і А.Чехова. Тенден-
ція нового типу оповідної стратегії передба-
чала об’єктивність оповіді, де оповідач є 
максимально прихованим у тексті. Стефаник і 
Чехов відходять від традиційної для їх по-
передників в українській та російській літера-
турі стильової системи з узагальненням від 
“я”-наратор і будують оповідь на інших прин-
ципах. Ця думка була висловлена Г.А.Бялим: 
“Автор начебто залишався поза розповіддю, 
але роль його від цього не тільки не зменшу-
валася, а навіть збільшувалася” [2, 166]. У 
прозі письменників виникає парадоксальне 
поєднання “відсутності-присутності, усунен-
ня-включеності”. Цей принцип нарації ство-
рює ефект, коли об’єктивізована оповідь не 
приховує авторської позиції без прямого пов-
чального тону. Домінує відбір життєвого ма-
теріалу і ракурс його подачі. Автор стає 
структурно-розповідним центром, що органі-
зовує художнє ціле. Ще у 1929 р. В.Коряк у 
“Нарисі історії української літератури” від-
значив особливу авторську манеру В.Стефа-
ника: “Автор не висить над читачем, не під-
креслює йому од себе нічого, не нашіптує йо-
му своїх думок і вже ніколи не виступає 
одверто, але система забарвлення, бічних на-
тяків так збудована, що читач не потребує 
безпосереднього втручання автора в тканину 
художнього твору. Сюжет розвивається на 
тих емоційних зарядах, що їх дається в проце-
сі розгортання фабули в безпосередньому 
зв’язку з персонажами” [4, 535]. 

Відомо, що В.Стефаник надзвичайно 
вразив читачів і критику характерною його 
стилю об’єктивною манерою оповіді. Пись-
менник діяв у цьому напрямі цілком свідомо – 
писати “безлично голі образки з життя му-
жицького”. Так, перші речення творів В.Сте-
фаника і А.Чехова підкреслюють невимуше-
ний, об’єктивний тон авторської оповіді, де 
зазвичай відсутня експозиція. Перше ж ре-
чення відразу починає сюжет:  

Стефаник: “У Романихи заслабла коро-
ва” [11, 65] (“Шкода”); “В громадській канце-
лярії купа неспокійних, крикливих жінок” 
[11, 224] (“Шкільник”); “Синя як пуп сиділа 
на печі серед купи дрантя і без упину била го-
ловою в стіну” [11, 93] (“Святий вечір”); 

“Митро латав жіночі чоботи. Не латав, а зчіп-
лював докупи” [11, 61] (“Осінь”). 

Чехов: “Через базарну площу йде полі-
цейський наглядач Очумелов у новій шинелі” 
[16, т. І, 76] (“Хамелеон”); “Одного чудового 
вечора не менш чудовий екзекутор, Іван Дми-
трович Черв’яков, сидів у другому ряді крісел 
і дивився в бінокль на “Корневільські дзвони” 
[16, т. І, 41] (“Смерть чиновника”); “На вок-
залі Миколаївської залізниці зустрілися два 
приятелі: один товстий, другий тонкий” [16,  
т. І, 50] (“Товстий і тонкий”). 

Відтак писати “безлично голі образки” 
(Стефаник) та невеликі максимально об’єк-
тивні оповідання (Чехов) – стало тим за-
вданням та новою наративною стратегією, що 
вимагала інноваційного підходу у творчості 
двох письменників. Герой у творах Стефаника 
і Чехова є об’єктом рефлексій самого себе, 
предметом власної самосвідомості. А.С.Ост-
ровська зазначає, що об’єктивність В.Стефа-
ник розумів перш за все як зображення “в 
дусі” героїв. Така манера протистоїть суб’єк-
тивній, коли автор відкрито виявляє свої 
симпатії і антипатії. У такому випадку автор-
ська позиція виражається в повістуванні у 
вигляді суб’єктивно-оціночних форм мовлен-
ня. Коли ж розповідь ведеться під кутом зору 
героя і відкритим, висловленим безпосеред-
ньо авторським оцінкам майже не залиша-
ється місця, повістування має характер “без 
авторського”, носить колорит максимальної 
об’єктивності [8, 19]. Неодноразово в прозі 
Стефаника і Чехова зустрічаємо твори, що 
вражають своїми зачинами, адже з перших 
речень передається сприйняття персонажа че-
рез невласне-пряму мову:  

Стефаник: “Поклав граблі коло себе, сів 
потім на межу, закурив люльку, та й гадка 
гадку пошибала. А далі говорив на четверо го-
нів заголосно” [11, 97] (“Діти”); “У хаті тихо, 
вікна чорні. […] У хаті чисто, сідати би до ку-
жілі” [11, 211] (“Нитка”); “Митро латав жіночі 
чоботи. […] Гріх би було давати таке дрантя 
до шевця, та й за грейцір скупо” [11, 61] 
(“Осінь”). 

Чехов: “Коли в губернському місті С. 
приїжджі жалілися на нудьгу та одноманіт-
ність життя, то місцеві жителі, ніби виправ-
дуючись, говорили, що, навпаки, в С. дуже 
добре, що в С. є бібліотека, театр, клуб, бува-
ють бали, що, нарешті, є розумні, інтересні, 
приємні родини, з якими можна завести зна-
йомство” [16, т. ІІІ, 85] (“Іонич”); “Почувся 
стукіт кінських копит об дощаний поміст; ви-



 
 

347 
 

вели з стайні спочатку вороного Графа Нулі-
на, потім білого Велікана, потім сестру його 
Майку. Все це були чудові й дорогі коні” [16, 
т. ІІ, 261] (“Учитель словесності”). 

З такої точки зору герой для Стефаника 
і Чехова – не “він” і не “я”, а повноцінне “ти”, 
тобто інше чуже повноправне “я”. Самосвідо-
мість як художня домінанта в побудові образу 
героя вимагала радикально нової авторської 
позиції щодо зображуваної особи. “У стру-
ктурі повістування, – пише М.Кодак, – В.Сте-
фаник опирається на авторитет свідомості ге-
роя. У нього експресивний сам стан свідомо-
сті героя” [3, 261]. 

Наратор у Чехова також знаходиться не 
поруч з читачем, а поруч з героями, не зовні, а 
всередині художнього світу. Так, початок 
“Ротшільдової скрипки” вражає своєю неспо-
діванкою, тому що відразу вводить читача в 
потік свідомості героя, ім’я якого буде назва-
но трохи пізніше: “Містечко було маленьке, 
гірше за село, і жили в ньому майже самі ста-
рики, які помирали так рідко, що навіть до-
садно. В лікарні і тюремному замку потреба 
на труни була дуже мала. Одне слово, справи 
були кепські. Коли б Яків Іванов був труна-
рем у губернському місті, то, мабуть, він мав 
би власний дім і звали б його Яковом Ма-
твійовичем” [16, т. ІІ, 252]. Порівняймо зачин 
новели Стефаника “Вечірня година”: “Не міг 
сісти, так його щось гнало від стіни до стіни. 
Ходив та ходив по хаті. Обстановка хатня і 
кути замазувалися і пропадали в вечірнім су-
тінку, а в голові зарисовувалися давні образи 
щораз виразніше. […] Ходив та гладив себе 
рукою по чолі, як би хотів усі свої думки 
замкнути в голові, аби не повилітали, бо щиро 
хотів їх передумати” [11, 108].  

В обох випадках присутній характерний 
для прози Стефаника і Чехова аукторіальний 
наратор, тобто оповідач від третьої особи, 
який не функціонує в тексті як окрема по-
стать. Особливістю обох уривків є викори-
стання невласне-прямої мови, де згідно з фор-
мою – це мова наратора, по суті – мова героя; 
точніше, оповідач тут суб’єкт мовлення, пер-
сонаж – суб’єкт свідомості; наратор не тільки 
невидимий, але і нечутний, звучить голос 
героя, виражається його свідомість. Саме від 
сприйняття героїв йдуть оцінки: містечка 
(“Містечко було маленьке, гірше за село” 
(Чехов), хати (“Обстановка хатня і кути за-
мазувалися і пропадали в вечірнім сутінку” 
(Стефаник); жителів (“…жили в ньому майже 
самі старики, які помирали так рідко, що на-

віть досадно” (Чехов), психологічного стану 
персонажа (“Ходив та гладив себе рукою по 
чолі, як би хотів усі свої думки замкнути в 
голові, аби не повилітали, бо щиро хотів їх 
передумати” (Стефаник). У такому випадку 
використання невласне-прямої мови як 
способу поєднання двох “точок зору”, сми-
слових і ціннісних орієнтирів персонажа і на-
ратора призвело до виникнення поняття “віль-
ного непрямого дискурсу”. Він відрізняється 
від традиційного наративу тим, що відтворена 
мова персонажа зближується з мовою нарато-
ра [10, 344]. Таким чином, у вільному непря-
мому дискурсі розмиваються межі між сфе-
рами свідомості різних суб’єктів – оповідача і 
персонажа. Статус наратора в текстах Стефа-
ника і Чехова визначається тим, що саме він, 
ведучи розповідь “в тоні” і “в дусі” героїв, 
здійснює принцип об’єктивності.  

Складне переплетіння “точок зору” 
персонажа і наратора, одночасного існування 
множинних свідомостей у тексті, спонукало 
сучасних літературознавців говорити про за-
родження принципово нової епічної форми – 
поліфонічної новели, необхідним формотвор-
чим аспектом якої є діалогічне ставлення 
автора до героя. У цьому аспекті художньою 
домінантою стає самосвідомість героя.  

Слід зазначити, що необхідними осно-
вами для створення поліфонічного тексту 
Стефаника і Чехова були вищеназвані прийо-
ми наративної стратегії, а саме “вільний не-
прямий дискурс”, використання невласне пря-
мої мови, відношення наратора до героя. 
Адже саме цій стратегії властиво накладення 
один на одного мовних партій персонажа і 
оповідача, у результаті чого створюється бага-
тоголосся оповідання, в якому одночасно зву-
чать декілька голосів. Це дозволяє нам ви-
ділити поліфонічний дискурс, який, по суті, є 
особливим різновидом структурування ху-
дожнього оповідання, побудований на склад-
ній взаємодії дискурсів автора-оповідача і 
персонажа. Так, Н.Л.Лейдерман зауважує: 
“Але ця відкрита Бахтіним поліфонічність ро-
манної прози виявилася ширше кордонів жан-
ру роману. Вона виявилася властивістю ху-
дожньої прози, яка в жанрі роману реалізу-
ється з найбільшою повнотою, але не чужа 
іншим прозовим жанрам. Це стосується в пер-
шу чергу Чехова” [5, 46]. 

Тому в прозі Стефаника і Чехова слово 
героя особливим чином сполучається зі сло-
вом наратора. Слово героя таке ж повноцінне 
як і авторське, воно підпорядковано об’єкт-
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ному образу героя, і не є однією з його харак-
теристик, тому йому належить виняткова са-
мостійність у структурі твору. “Пишу за него, 
а властиво для себе”, – у цьому вислові Сте-
фаника визначений діалогізм стосунків автора 
з героєм у поліфонічному творі. С.Й.Микуш 
зазначає: “Характерна риса поетики новеліста 
– це те, що оповідь у його творах носить полі-
фонічний характер” [7, 26]. У цьому ж аспек-
ті вказує А.С.Островська: “Дослідження но-
велістики В.Стефаника дозволяє зробити при-
пущення, що діалогізм є конститутивною 
основою його творів. Йдеться про широке ро-
зуміння діалогічності. Діалогічна свідомість і 
породжені нею діалогічні відносини між авто-
ром і героєм у художньому творі накреслю-
ють зовсім інше, більш глибоке розуміння 
усієї творчої спадщини видатного новеліста” 
[9, 8]. 

Власну свідомість наратор у творах Сте-
фаника і Чехова, як правило, реалізує через 
актуалізацію самосвідомості героїв. Яскравим 
прикладом такої наративної стратегії є “Нит-
ка” В.Стефаника та “Спати хочеться” А.Чехо-
ва. Особливість цих творів робить можливим 
назвати письменників творцями поліфоніч-
ного твору в українській та російській літера-
турі. Точки зору героїв автори звели віч-на-
віч і примусили їх діалогічно співіснувати, 
при цьому займаючи щодо них діалогічну по-
зицію. Кожен елемент такої атмосфери не є 
нейтральним: він звернений до героя, прово-
кує героя на саморозкриття. 

Центральним у творах “Нитка” та “Спа-
ти хочеться” є традиційний аукторіальний на-
ратор, що займає роль спостерігача, комента-
тора, який не бере участі в сюжетних подіях. 
Обидва текста виступають як “діалог”. Так, у 
новелі Стефаника “Нитка” наратор не зали-
шив за собою суттєвої переваги в надлишку 
авторського бачення і сам по відношенню до 
героя займає діалогічну позицію. Тільки така 
позиція приймає “чуже” слово і здатна спри-
ймати його як смислову позицію, як іншу 
точку зору. Саме така авторська позиція доз-
воляє героєві зберегти своє слово як повністю 
самостійне, значуще. 

Схожа двосуб’єктна нарація, що відо-
бражає різний рівень близькості позицій опо-
відача і героїв, відображена в оповіданні 
Чехова “Спати хочеться”. У цьому випадку, 
як і в новелі Стефаника, наратор надзвичайно 
стриманий, прагне бути непомітним, авторсь-
ка оповідь нерідко зведена до мінімуму, на-
гадує авторські ремарки в п’єсі. Оповідний 

текст опосередковується свідомістю героїв – 
не тільки головної героїні, але і другорядних, 
а іноді – колективною свідомістю “всіх”. Дво-
суб’єктною виявляється і пряма мова героїв, 
вона набуває іноді додаткової функції при-
хованої оповіді. Розмитими, неясними є в 
творі Чехова кордони між сферами свідомості 
героїні й оповідача, а це свідчить про певну 
близькість їх позицій. Формально включення 
свідомості “прихованого” оповідача в суб’єк-
тивну сферу героїні здійснюється в особли-
вому типі внутрішнього монологу, який у 
тексті оформлений через мову оповідача. 
Приміром, внутрішній монолог-марення Вар-
ки: “Вона бачить темні хмари, що ганяються 
одна за одною по небу і кричать, як дитина. 
Та ось подув вітер, зникли хмари, і Варка ба-
чить широке шосе, вкрите рідкою грязюкою; 
вздовж шосе тягнуться валки, плентаються 
люди з торбинками на спинах, гасають сюди й 
туди якісь тіні; по обидва боки крізь хо-
лодний, суворий туман видно ліси. Раптом 
люди з торбинками і тінями падають на зем-
лю в рідку грязюку. “Навіщо це?” — питає 
Варка. “Спати, спати!” — відповідають їй” 
[16, т. І, 342]. Думки героїні Стефаника пере-
дані через внутрішній монолог, що поданий у 
формі прямої мови: “Він у мене дужий, я ще 
буду мати діти. Кілько дітий я не народжу… 
то він усіх погодує. Мушу їх накривати, лю-
бити і на них робити” [11, 211]. У цьому 
випадку взаємодіють дві позиції: позиція ге-
роїні, яка підтримується позицією оповідача.  

Зміщення плану героя і плану наратора 
у творах найповніше розкривається у “віль-
ному непрямому дискурсі”, тобто використан-
ні невласне-прямої мови як способу поєд-
нання двох “точок зору”, смислових орієнти-
рів персонажа й оповідача. У новелі Стефа-
ника “Нитка” в авторській мові звучить голос 
персонажа немовби безпосередньо: його оцін-
ки того, що відбувається, вводяться в авторсь-
ку мову без зазначення автора щодо того, що 
персонаж так подумав, так сказав, що так йо-
му здалося або здається. Ці оцінки стоять у 
ряді авторських оцінок, авторського розумін-
ня зображуваного життя: “У хаті чисто, сідати 
би до кужілі” [11, 211]. Частина речення “сі-
дати би до кужілі” передає сприйняття саме 
героїнею того, що відбувається через невлас-
не-пряму мову. Персонаж, таким чином, стає 
разом з автором суб’єктом художньої оповіді.  

Подібний ракурс наративної стратегії 
“вільного непрямого дискурсу” есплікується в 
оповіданні Чехова “Спати хочеться” також че-
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рез невласне-пряму мову. В авторську мову 
оповідання включені мовні засоби, які пере-
дають сприйняття Варкою того, що відбува-
ється, її душевний стан, при цьому Чехов вда-
ється до властивих персонажу слів і мовних 
зворотів: “Дитина плаче. Вона давно вже 
охрипла і знемоглася під плачу, але все ще кри-
чить, і невідомо, коли вона вгамуються” [16, 
т. І, 341]; “Мати Пелагея побігла в садибу до 
панів сказати, що Юхим помирає. Вона давно 
вже пішла, і пора б їй повернутися” [16, т. І, 
342]. Частини речень “…і невідомо, коли вона 
вгамуються” та “…і пора б їй повернутися” 
передають через невласне-пряму мову саме 
відчуття героїні, якій страшенно хочеться 
спати та її нетерпіння, з яким дівчинка чекала 
повернення матері. У цьому аспекті, як і в 
новелі Стефаника, точки зору героїні та нара-
тора діалогічно співіснують, що призводить 
до поліфонії художнього тексту. Всі види 
мовлення та відношення наратора до героя 
спрямовані на одне – повніше розкриття само-
свідомості персонажа.  

Таким чином, можемо стверджувати, 
що формування нової наративної стратегії, 
особливий підхід до епічного зображення дій-
сності на межі ХІХ – ХХ століть в українській 
та російській літературі чи не найяскравіше 
зображений у художній спадщині В.Стефа-
ника і А.Чехова. Наративна стратегія про-
зи письменників дозволяє простежити такі 
основні риси: 1) домінування наративної стра-
тегії імпліцитного характеру; 2) прагнення до 
об’єктивності викладу; 3) експлікація “мен-
тальної події”; 4) виникнення “вільного не-
прямого дискурсу”; 5) тенденція до поліфо-
нічності прози.  
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стратегия повествования, возникающая в украинской и русской литературе в конце XIX – начале ХХ 
века. На основе компаративного анализа исследуется стратегия нарации и пристальное внимание 
писателей к субъекту как творцу своего собственного индивидуального дискурса. 

Ключевые слова: нарративная стратегия, нарратор, дискурс, точка зрения. 
  

The article is on the material of short prose Stefanik and Chekhov considered innovative narrative 
strategy, that occurs in Ukrainian and Russian literature in the late XIX – early ХХ century. Based on 
comparative analysis examines narrative strategy and writer’s careful scrutiny to the subject as a creator of his 
own personal discourse. 

Keywords: narrative strategy, narrator, discourse, viewpoint. 
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ПЕРСПЕКТИВА УКРАЇНИ В ЕПІСТОЛЯРНІЙ СПАДЩИНІ  
ТА ЕСЕЇСТИЦІ ПОЛЬСЬКОГО ПИСЬМЕННИКА  

ЄЖИ СТЕМПОВСЬКОГО 
 

 У статті розглянуто особливості кореспонденції польського письменника Єжи Стемповського з 
окремими українськими письменниками та культурними діячами. Проаналізовано специфічність бачення 
України в рецепції Єжи Стемповського; окреслено культурно-історичне значення візії есеїста на тлі 
українсько-польського дискурсу середини минулого століття.  

 Ключові слова: кореспонденція, літературний діалог, листи та есе, імагологічна основа 
дослідження, поняття “малої” батьківщини, літературний стереотип.  
 

Постановка наукової проблеми. Кон-
текст українсько-польської історії не дав сві-
тові належних і правдивих контурів образу 
України як окремішньої держави з власними 
культурними цінностями та надбаннями. 
Українська справа завжди викликала жваві 
реакції або ж принаймні коментарі. Така тема 
завжди була контроверсійною з точки зору як 
поляків, так і українців. Тому наша увага зо-
середжена на цій темі й повністю присвяченій 
українській тематиці.  

 Постать есеїста Єжи Стемповського за-
лишається донині незнаною в українському 
літературознавстві, причому вона потребує 
вивчення не лише в українсько-польських лі-
тературних взаєминах, а й у дослідженні візії 
України в імагологічному руслі. Звернення до 
творчості письменника з позиції сучасної ком-
паративістики в нових суспільно-політичних і 
культурних контактах є малодослідженою те-
мою, яка потребує опрацювання.  

Мета статті – дослідити візію України 
у творчості польського письменника Єжи 
Стемповського, використовуючи імагологіч-
ний підхід як основний ґрунт для прочитан-
ня, вивчення та розуміння глибокої авторсь-
кої експресії, пов’язаної передовсім з Укра-
їною, та розглянути контактно-типологічні 

зв’язки письменника з “малою” батьків-
щиною.  

Виклад основного матеріалу. Сьо-
годні існує лише одна монографічна розвід-
ка про літературну діяльність письменника, 
яка належить перу Анджея Станіслава Ко-
вальчика – “Nieśpieszny przechodzień i para-
doksy”. В Україні творчість Єжи Стемповсь-
кого досліджували О.Вознюк, О.Гнатюк та 
Е.Циховська. Свого часу переклад листів 
польського письменника українською мо-
вою здійснив В.Назарук (завідувач кафедри 
україністики Варшавського університету). 

У контексті різних впливів, філософ-
ських та політичних орієнтацій, просякну-
тим тогочасним квазідемократичним уст-
роєм, Єжи Стемповський зумів утвердити 
самототожність, окреслював індивідуальний 
творчий код, зумовлений самобутнім світо-
відчуттям. Ґрунтовне дослідження специ-
фіки стилю листів, у яких аналізується місце 
України, та есе Єжи Стемповського в кон-
тексті не лише польської, а й української лі-
тератур дасть можливість висловити аналі-
тико-синтетичні міркування, а відтак – мож-
ливість провадити в перспективі більш ґрун-
товне, синтетичне дослідження поставленої 
наукової проблеми.  
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Взаємодія двох літератур – української 
та польської – є двосторонньою. Адже не ли-
ше польська література впливала на укра-
їнську, а й відбувався зворотний процес, 
оскільки чимало письменників (як це по-
мічаємо і у випадку з Єжи Стемповським) 
пронесли частково характер української лі-
тератури в польську, при цьому їх асимілю-
вавши. Говоримо в цьому випадку навіть не 
про взаємообмін двох літератур, а про їх 
взаємне збагачення, що, певна річ, пред-
ставляє позитивне явище в еволюційному лі-
тературному процесі.  

Нечисленні демократичні вогнища, з 
яких у першу чергу треба згадати об’єдна-
них навколо польського журналу “Куль-
тура” інтелектуалів світового масштабу 
(Єжи Гедройця, Чеслава Мілоша, Єжи Стем-
повського, Юзефа Лободовського, а з числа 
українських учених І.Лисяка-Рудницького, 
Б.Осадчука, П.Потічного, В.Мокрого та ін.), 
намагалися по-інакшому глянути на згада-
ний конфлікт, випрацювати моделі його роз-
в’язання з урахуванням реалій кінця XIX 
століття. Цікавою є позиція Стемповського 
щодо “українського питання”. Письменник, 
який народився в Україні, писав польською 
мовою та провадив активну життєву та пись-
менницьку діяльність у Франції, де знову ж 
таки листувався з представниками укра-
їнської інтелігенції. Полінаціональним пись-
менником він не був, але про українське гро-
мадянство не говорить відкрито, не акцентує 
на своєму походженні. 

Сьогодні вивчення листа як жанру та 
епістолярної форми, що виникла внаслідок 
його засвоєння художньою літературою, на-
буває актуальності. Тому недарма відомим у 
польській літературі та за її межами було ли-
стування Єжи Стемповського з українськи-
ми письменниками та передовими представ-
никами української еліти. Це були передо-
всім Є.Маланюк, Б.Осадчук, І.Сеньків та ін.  

Листи польського письменника, з од-
ного боку, мають конкретно визначеного 
адресата, а з іншого – вони звернені до всієї 
його батьківщини, яка є і конкретною части-
ною населення і в той же час невизначено 
аудиторією, оскільки українці масово еміг-
рували і їхні осередки були не лише в Поль-
щі та найближчих країнах Європи, а й, ска-
жімо, у Канаді чи Штатах.  

Хоча сучасники, а слідом за ними й 
історія назвала Єжи Стемповського найвідо-
мішим польським есеїстом (збірка есе “В до-

лині Дністра”), він постає перед українським 
читачем як людина, яка мала безпосереднє 
відношення до історії та реалій своєї “малої 
вітчизни” − України.  

Як бачимо, сприйняття художньої 
творчості (а передовсім – листів) Єжи Стем-
повського можливе у двоякому представ-
ленні: його листи є джерелом як хроноло-
гічно відтворених подій, так і одночасно є 
своєрідним щоденником, в якому на глибо-
кому емоційно-експресивному рівні відтво-
рені власне авторські моральні запити, що 
залишаються домінуючими у його україно-
фільських поглядах. Автор спирається у 
своїй літературній діяльності лише на ті 
факти, які торкнулися його особисто; факти 
подаються в суб’єктивному сприйнятті. 
Одночасно бачимо логічний аналіз, близь-
кий до наукового, і який підміняється від-
творенням власного емпіричного досвіду, 
що домінує над логічними аргументами.  

Якщо брати до уваги поетичну екзи-
стенцію України, представлену в польсько-
му варіанті Єжи Стемповського, то побачи-
мо, що в нього Україна виступає як архіваж-
лива складова екзистенції не лише як окре-
мого індивіда, а й цілої спільноти (народу, 
нації). Дослідник Іванишин щодо цього до-
тримується думки, що українське тут-буття 
незмаргіналізованих людей витлумачується 
“не через модуси абстрактного існування, а 
через органічно українські ознаки в межах 
національного часпростору”.  

Натомість у більш цілісному варіанті 
існує Україна у Стемповського, в якого зна-
ходимо такі рядки (з листа до Єжи Гедрой-
ця): “Rzecz w tym, że narodowość rodziców 
miała w owych czaszch nieco inne znaczenie 
niż dziś. Pokolenie młodsze przyzwyczaiło się 
uważać narodowość za pewnego rodzaju fatum 
rasowe, ciążące dziedziczniena każdym nowo-
narodzonym” [10, 4]. У Стемповського не 
знаходимо, як, до порівняння, у Маланюка (з 
яким він свого часу провадив активне листу-
вання), еллінсько-скіфського модусу існу-
вання України та відповідного йому психо-
логічного первня.  

Більш експліцитно представляє своє 
розуміння феномену держави та власне у ролі 
в житті народу польський письменник. Біль-
ше того – софістські реалістичні рефлексії 
середини XX століття превалюють у його 
творчості. Автор не намагається осмислити 
код модусу історичності, натомість з толе-
рантною неупередженістю звертається до ро-
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динних традицій, внутрішньосімейних тради-
цій, які пронесли життєву мудрість крізь віки 
і передаватимуть наступним генераціям.  

 Культура тлумачиться згідно з ні-
мецьким філософом М.Вебером як сфера, 
що охоплює “вияви духовності, які відріз-
няють одну національну спільноту від іншої 
або як комплекс цінностей, що конститують 
народ як народ” [4, 58]. Звідси бачимо, що 
Єжи Стемповський виокремлює українську 
націю, або ж бодай ту частину, яку він до-
стеменно розумів та відчував, не як авто-
номну частину, а як незалежний та цілісний 
державний організм. Водночас автор не на-
магається представити себе у світлі речника 
національних ідей.  

 Не можемо прямолінійно стверджу-
вати, що письменник нівелює красу та урба-
ністичні пейзажі (як правило) міст інших 
країн, але його патріотичний та літератур-
ний позір спрямований на Україну, її при-
роду, культуру та історію. Знаходимо в 
Стемповського такі рядки: “Nie możemy 
mówić o Huculszczyźnie jak dawniej, musimy 
znaleść do tego nowe słowa, nowy ton. 
Jesteśmy trochy w polożeniu Petrarki, który 
przez całe życie pisał sonety do Laury, zrazu 
żywej, potem umarłej, zmieniając ton z jej 
śmiercią. Jak znaleść te nowe słowa? Rzecz jest 
do przemyślenia”* [11, 315]. 

Своєрідність таких рядків Стемповсь-
кого в тому, що тут простежується свого ро-
ду контрадикторність, тобто певне двійницт-
во, “розщеплення душі й духу” [6, 15]. Як 
маємо змогу побачити, ліричний герой (тоб-
то сам автор) страждає від такого дуалізму: 
поетична система його слів тяжіє до натяків, 
символів, метафоричних слів, але не всім 
зрозумілими залишаються стан та почуття 
Петрарки та, відповідно, самого Стем-
повського.  

Особливою душевністю та ліричним 
меланхолізмом наповнені окремі листи до 
Стемповського до свого друга та учня Івана 
Сенькова. Окремі його фрази є своєрідним 
моральним імперативом, який віддзеркалює 
стан не лише адресата, але є свого роду мо-
дифікацією почуттів самих українців.  

                                                             
* Не можемо говорити про Гуцульщину як давню, 
повинні знайти для цього нові слова, новий тон. 
Ми є дещо в становищі Петрарки, коли він писав 
листи до Лаури, спершу живої, потім мертвої, 
змінюючи тон з її смертю. Як знайти ці слова? Ця 
справа залишається до обмірковування (переклад 
наш. – Н.О.). 

Дослідник Л.Зарицька трактує листи 
як “твір літературного чи історіографічного 
жанру, позначений яскраво вираженою пси-
хологічною інтроспекцією та особистісним 
ставленням автора до дійсності й конкрет-
ного адресата, написаний з урахуванням спе-
цифіки кореспонденції певної історичної 
епохи” [3, 81]. В.Кузьменко визначає лист як 
“інтимний людський документ, який пишуть 
до рідних чи друзів, до близьких людей і в 
якому розкривається душа автора” [5, 81].  

Якщо керуватися дефініцією листа 
останнього із зазначених дослідників у цари-
ні епістолярію, то, провівши паралелі на 
творчість польського письменника Єжи 
Стемповського, залишається визначити, 
яким був його реципієнт, був він справжнім 
чи вигаданим, і чи взагалі був. Тематика епі-
столярію залежить від причин, що спону-
кають той чи інший задум від часу, умови, 
сфери їх використання та інтересів. За твер-
дженням і дослідженням мовознавців, широ-
ку тематику створює мова, що обслуговує 
найрізноманітніші сфери життя – виробни-
чу, професійну, побутову, щоденну, ситуа-
тивну – і оформлень у листуванні: приватно-
діловому, соціально-етичному, інтимно-то-
вариському, родинно-побутовому.  

Абсолютно очевидною та окресленою 
постає тематика, піднята в листах Стемпов-
ського до польських чи то до українських 
письменників, чи просто до передової інте-
лігенції. Якщо не всі, то переважна біль-
шість листів його акумулюють у собі питан-
ня українські, які для самої політичної укра-
їнської еліти залишалися на маргінесі, а то й 
зовсім були невідомими.  

До прикладу, в одному з листів, адре-
сованому віце-прем’єру польського емігра-
ційного уряду професору Станіславу Коті 
(лист за 29 жовтня 1940 р.), Єжи Стемповсь-
кий (як співробітник польського посольства 
у Берні) пише:  

“Шановний пане Професоре, 
Лист цей я присвячую українським 

справам, щодо яких сюди надходять пові-
домлення із різних джерел” [9, 258].  

У тексті листа зберігаються мовні лінії 
суто комунікативної і соціокультурної си-
туації, тобто одночасно постає комунікат-
інформатор, носій стихії живої мови і май-
стер літературної мови та художник слова. 
Але одночасно автор намагається не зосере-
джуватися на зовнішньому оформленні, на-
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томість наповнити зміст речами, які відпо-
відали його поглядам та уподобанням.  

Національний образ України чітко 
окреслений у творчості Єжи Стемповського. 
Відповідно до розкриття гетерообразу укра-
їнця, демонструє письменник і власний авто-
образ. Як пише дослідниця О.Вознюк, 
“автор артикулює не лише власну візію ду-
мок Іншого щодо автообразу, але висвітлює 
позиції візії Себе на культурному рівні іншо-
го” [1, 18]. Як підкреслює Стемповський, пе-
реплетення літератур на теренах України 
витворюють не лише своєрідну літературну 
традицію толерантності до іншого, а й до-
помагають розкрити душу цього Іншого, 
зрозуміти Його. Така атмосфера сприяє по-
розумінню та стає джерелом творчості для 
багатьох митців. Власне, для Стемповського 
це і послугувало не лише хорошим джере-
лом для провадження власної творчості, а й 
для вкорінення політичної толерантності. 
Імагологічне бачення Стемповського Укра-
їни відзначається різноаспектністю та бага-
товимірністю. Більше того – імагологічна 
перспектива України тут фокусується в 
основному на долині Дністра, однак згодом 
розширюються рамки до Волині, Східної 
Галичини, Гуцульщини та всієї України.  

Розкодували символічність та нетра-
диційність авторського письменства (спога-
ди про країну дитинства, яка рефреном від-
биватиметься у творчості Стемповського), 
виокремили власне “стемповські” риси епі-
столярію (авторські епітети, метафори, асин-
детонізм, нетипове поєднання офіційного та 
художнього стилів) та спробували охарак-
теризували їх, беручи за основу письмен-
ницький діалог з українськими інтелігента-
ми та спогади самого автора. 

Нам вдалося з’ясувати сутність бага-
тогранної візії України у творчості Стем-
повського, виявити та дослідити імаголо-
гічні пункти (психологія характеру написан-
ня листів, емоційність, глибока історіософіч-
ність, апелювання до свідомості представ-
ників не лише українського, а й польського 
народу), представлені в епістолярній спад-
щині польського письменника. 

Усі ці виконані пункти завдань дали 
нам змогу розкрити своєрідності моделі 
культурної свідомості Єжи Стемповського 
як яскравого представника “східноєвропей-
ського типу” та дослідили особисті й літе-
ратурні зв’язки Стемповського з окремими 
представниками української інтелігенції. 

Письменник за допомогою своєї твор-
чості прагнув не нав’язувати ідею-фікс про 
об’єднання двох сусідніх держав, але про 
їхнє мирне та незалежне співіснування. На-
томість він прямолінійно вказує на внутрі-
шнє осердя нашого народу. Адже, свого часу 
акцентуючи свою не лише письменницьку, а 
й політичну увагу на становище українсь-
кого народу в часи політичного домінування 
Німеччини, він зазначає, що “суперечності 
та помилки української політики не відігра-
вали великої ролі в долі польської держави 
останніх років, але вони можуть відіграти 
значно більшу роль у можливій її відбудові”.  

Отже, у візії Стемповського українці 
виступають рівноправною нацією із само-
бутньою історією та культурою, які ведуть 
до незалежності. У своїх творах письменник 
постає будівничим мостів порозуміння між 
українським та польським народами, історія 
взаємин яких була складною та вимагає пе-
реосмислення. Україна виступає не лише як 
“країна дитинства” чи “мала батьківщина”, а 
і як країна-сусід, культура якої залишається 
маловивченою поляками.  
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В статье рассмотрены особенности корреспонденции польского писателя Ежи Стемповского с 

украинскими писателями и культурными деятелями. Проанализировано специфичность видения 
Украины в рецепции Ежи Стемповского, изложено культурно-историческое значение видения эссеиста 
на фоне  украинско-польского дискурса середины прошлого века. 

 Ключевые слова: корреспонденция, литературный диалог, письма и эссе, имагологическая основа 
исследования, понятие “малой” родины, литературный стереотип.  

 
The article discusses the features of the correspondence of the Polish writer Jerzy Stempowskі with some 

Ukrainian writers and cultural figures. The specificity of the remaining vision of Ukraine in the reception of 
Jerzy Stempowski had been analised; had been defined cultural and historic visions of essayist in the context of 
the Ukrainian-Polish discourse in the middle of the last century.  

Key words: correspondence, literary dialogue, letters and essays, imagological basis of research, the 
concept of “small” country, a literary stereotype.  
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СУЧАСНА ВІЗУАЛЬНА ПОЕЗІЯ: ПРОБЛЕМА ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
 

У статті розглядаються питання синтетичної природи візуалів та проблеми інтерпретації 
візуальної поезії у зв’язку з її розвитком у різні історичні епохи. 

Ключові слова: візуальна поезія, курйозна та емблематична поезія, бароко, авангардизм, символ, 
семіотика. 

 
Сучасне суспільство, його культура все 

більше набирає рис полісинтетичності та різ-
новекторності. Винятком не є наука і мистецт-
во. Так, російський дослідник В.Гавриков по-
слуговується терміном “синтетичне літерату-
рознавство”, яке визначає як складову части-
ну власне літературознавства [1], однак теоре-
тичного обґрунтування цього терміна не по-
дає, хоча вказує предмет синтетичного літера-
турознавства в жанрі пісенної поезії. 

Якщо ж говорити про поезію та її гра-
фічні виражальні засоби, то в літературознав-
стві існують принаймні дві її реалізації. Пер-
ша з них – це безпосередньо функціонування 
візуальної поезії в різних формах і так званої 
поетичної графіки. Вивчення поетичної гра-
фіки не тільки як чинника формотворчого, а й 
смислотвірного останнім часом привертає 
особливу увагу науковців (О.Бадаєв, Ю.Лот-
ман). “У силу того, що будь-який літератур-
ний твір являє собою художню річ, матеріалі-
зовану в письмових знаках, вивчення складу 
цих знаків в окремому авторському тексті, 
їхніх функцій і способів їх застосування, тоб-
то вивчення поетичної графіки, є обов’язко-
вою умовою наукового аналізу художнього 
тексту. Зовнішні знаки тексту (…) в сукупно-
сті представляють його графічну форму, ство-
ренню якої автор тексту міг надати особливо-
го значення. Тому при аналізі художнього 
твору необхідно враховувати можливість сві-
домого вияву письменником творчої індивіду-
альності у відборі графічних засобів і компо-
зиції графічних елементів” [7, 467]. 

В українському літературознавстві до 
проблеми різних аспектів візуальної поезії у 
своїх дослідженнях зверталися М.Сорока, 
А.Макаров, Т.Назаренко, І.Щербань, М.Заго-
рулько, серед російських науковців – В.Ко-
лотвин, К.Слуцкая, С.Сігей та ін. 

В українській літературі можна виді-
лити дві епохи найбільшого розвитку зорової 
поезії. Це доба бароко та модернізм і аван-
гардизм ХХ–ХХІ ст. М.Сорока, аналізуючи 
літературні пам’ятки ХVІ–ХVІІ ст., система-
тизує жанри зорової поезії бароко. Дослідник 
доходить висновку, що в літературі вказаного 
періоду можна виокремити дві групи зорової 
поезії: курйозну й емблематичну, які виділи-
лися з епіграматичної поезії. У їх основі знач-
ною мірою була зовнішня зорова форма. Так, 
для всіх видів емблематичної поезії об’єднав-
чим стало поєднання малюнка і поетичного 
тексту, для курйозної поезії – це створений із 
самого поетичного тексту зоровий образ. Тоб-
то в жанрах емблематичної поезії спосіб утво-
рення зорових образів був аналітичним, який 
нарізно поєднував зорове зображення і по-
етичний текст [11].  

Таким чином, при вивченні зорової по-
езії доби бароко в інтерпретатора начебто вже 
є константи, від яких треба відштовхуватися 
при аналізі. Спочатку він повинен дослідити, 
до якого виду і жанру належить твір (курйоз-
на поезія чи емблематична). Беручи до уваги 
інші зорові ознаки, виділяють додаткові кла-
сифікаційні групи курйозної поезії (за М.Со-
рокою), чому, власне, і надається найбільшого 
значення при аналізі і чим вона й найчастіше 
вичерпується. Зокрема такі, у яких зорова 
форма наділена певним самодостатнім змі-
стом і в яких вона має другорядне значення 
(вірші-раки, анаграма, сімплеотичний вірш, 
вірш з однаковим початком і закінченням), а з 
першої групи виділити такі жанри, у яких зо-
ровий образ утворюється за рахунок усієї 
строфи (фігурний, піфагорійський, узгодже-
ний, співвідносний, анаграматичний, квадрат-
ний, паромейський вірш, лабіринт) і за ра-
хунок виділеного тексту (різного роду акро-
вірші та числові вірші).  
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В емблематичній поезії зоровий образ 
(символ, ієрогліф, емблема, портрет, герб) 
аналізують як метафору до всього твору або ж 
розглядають цей образ як денотат, опис якого 
подається в другій складовій емблематичної 
поезії – безпосередньо в тексті. Отже, при 
аналізі вказаних груп зорової літератури та 
їхніх жанрів найчастіше беруть до уваги її 
формальну складову і те, у якій взаємодії вона 
існує щодо тексту і яку функцію виконує – 
другорядну чи основну. Цікаво, що й досі 
синонімами зорової поезії вважають такі по-
няття, як “фігурний вірш”, “курйозна поезія”, 
які, як уже зазначалося, є її формами втілення.  

Окрім того, такий формальний підхід до 
аналізу зорової поезії даного періоду зумов-
лений ще й тим, що особливо курйозну по-
езію сприймали як несерйозне “штукарство”, 
головною метою якого є дотеп, розвага. Таку 
думку висловлює Г.Сивокінь. Ф.Прокопович 
називав її “дитячими співзвучностями”. Г.Ко-
ниський при аналізі літературного доробку 
доби опускав розгляд курйозної поезії як “не 
необхідної і не стільки приємної слов’янсь-
кою і польською мовами”. 

Двадцяте століття розпочинається під 
гаслом експерименту. На людство очікували 
наукові відкриття, нове мистецтво (фото, 
кіно), культурні революції. До “мальованого” 
слова знову звертаються митці, які, “запере-
чуючи традиційні засоби версифікації, вда-
валися до пошуків нових засобів художнього 
відтворення і тому використовували зорову 
форму для розширення художньо-виражаль-
них можливостей літературного тексту (колір, 
шрифт, математичні числа, знаки тощо) [12, 
103]. В українській літературі цього періоду 
зорова поезія проявилась у творчості футури-
стів, зокрема їх лідера М.Семенка, який видав 
дві збірки “поезомалярства” (за визначенням 
самого автора) – “Каблепоема” за океан” і 
“Моя мозаїка”. Формальний прийом, викори-
станий М.Семенком, отримав назву “гри 
шрифтів”. Традицію візуальної поезії в сучас-
ній українській літературі продовжили М.Мі-
рошниченко, І.Іов, М.Сорока, А.Мойсієнко, 
М.Луговик, М.Король, В.Женченко, М.Сарма-
Соколовський, В.Мельник, І.Лучук. 

При вивченні сучасної візуальної поезії 
автори знову найчастіше свій аналіз ґрунту-
ють на дослідженні зорової (графічної, обра-
зотворчої) складової твору. Якщо йдеться про 
фігурний вірш, то звертають увагу переважно 
на те, у які нові форми вписує письменник 
текст або які нові знаки використовує автор: 

математичні знаки, ієрогліфи, шахові, гео-
метричні чи нотні знаки, тобто мова ведеться 
про характеристику виражальних засобів.  

Так, у науковій періодиці вже з’явля-
ються спроби прокласифікувати сучасні візуа-
ли, покликаючись на працю А.Мойсієнка 
“Традиції модерну і модерн традицій”, за 
якою виділяють силуетний вірш (М.Сарма-
Соколовський “Дзвін гетьмана Івана Мазепи”, 
І.Іов “Хрест”, М.Мірошниченко “Куля земна”, 
“Хіросіма”); силуетний вірш з елементами-
вкрапленнями (М.Мірошниченко “Фенікс – 
птах земель руських”, М.Сарма-Соколовський 
“Вітряк”, “Кобзарям Коліївщини”, І.Іов “Різ-
двяна ялинка”), контурний вірш (М.Луговик 
“Запорізький курінь”, І.Лучук “Вухо”, І.Іов 
“Метелик”), силуетно-контурний вірш 
(М.Сарма-Соколовський “Найсердечніше сер-
це”). Але, що цікаво, сам А.Мойсієнко не зво-
дить свої наукові спостереження до форми 
строгої і чіткої класифікації, а тільки пере-
лічує, як сам стверджує, “характерне багат-
ство виражальних формотворчих засобів, що 
відбиває багатство жанрової своєрідності” [4, 
21]. Адже існують ще й інші жанрові форми, у 
яких втілюється візуальна поезія, а згадані си-
луетний і контурний вірші радше варто було б 
розглядати як різновиди фігурного вірша, щоб 
уникнути плутанини в термінах. 

Російська дослідниця К.Слуцкая у своїй 
дисертаційній роботі, присвяченій сучасній 
російськомовній та англомовній візуальній 
поезії, пропонує аналізувати візуали за їхніми 
конституентами. Авторка розробила схему 
класифікації складових візуальної поезії, де 
розділяє дві форми (два види діяльності) зо-
рової поезії – поетичний (словесний) і образо-
творчий (графічний), тобто вербальні та не-
вербальні ознаки. Останні своєю чергою поді-
ляються на такі підознаки: 1) кольорова гама 
(чорно-білі, кольорові, монохромні); 2) форма 
вірша (фігури, абстрактні зображення, вірші-
картини); 3) ступінь інтеграції тексту і малюн-
ка (фотомонтаж, віршографія); 4) використані 
матеріали (папір, інші матеріали, цифровий 
формат); 5) розміщення у просторі (двовимір-
ні, тривимірні) [10, 10]. Як бачимо, ця класи-
фікація також зосереджена на аналізі складни-
ків, формантів візуалів. Адже тоді виникає 
небезпека звести аналіз зорової поезії тільки 
до характеристики її конституентів (хоч, без-
перечно, вони відіграють немаловажливу 
роль). Тому актуальним є твердження Т.Наза-
ренко, що “інтерпретувати доводиться бук-
вально всі складові художньої композиції: сам 
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текст або відсутність такого, його конфігура-
цію й особливості розміщення на сторінці, 
графічні та іконічні елементи, кольорову га-
му, шрифт, графічно позначені мелодичні, 
просодичні чи сонорні характеристики, так-
тильні особливості сторінки чи платформи, на 
яку відтворюється текст, символіку словесно-
го й образотворчого роду, а головне – взаємо-
дію всіх цих елементів твору” [виділення 
наше. – У.К.] [5]. 

Так, К.Слуцкая у своєму дисертацій-
ному дослідженні, аналізуючи семіотичні 
особливості візуальної поезії, здійснює “по-
рівняння експериментального поетичного 
жанру з символом, у зв’язку з чим виділяє 
специфіку інтерпретації візуального твору” 
[10, 13]. На підставі цього авторка виділяє 
основні характеристики, властиві зоровій 
поезії та символу: 1) графічна образність або 
нестандартне розміщення тексту на поверхні; 
2) нелінійність сприйняття (мова йде про роз-
виток нелінійних систем і нелінійності нашо-
го світу в цілому і те, що читач намагається 
осягнути проблему цілком і відразу, якщо не 
глибиною свого розуміння, то хоча б візу-
ально); 3) відносна індивідуальність інтерпре-
тації і багатогранність смислового значення.  

Дослідниця також виділяє п’ять основ-
них чинників, які виникають у результаті се-
мантичної взаємодії вербального і невербаль-
ного компонентів візуальної поезії і які спри-
яють реалізації цієї функції: актуалізація зна-
чення (значення вербальної і невербальної 
складових, перегукуючись між собою, дублю-
ючи і підсилюючи одна одну, актуалізують 
свою семантику), іронізація (коли вербальна і 
невербальна частини конфліктують між со-
бою, тобто написане одне, а картинка ілю-
струє протилежне); атмосферизація (поєднан-
ня вербальних і невербальних засобів створює 
своєрідну атмосферу); некогурентність (несу-
місність образів і вербальних складових, але 
на відміну від іронізації передбачає конфлікт, 
який не базується на антонімії); колорит. 

Поширеною є думка, що розвиток і 
функціонування візуальної поезії залежить від 
естетичних вимог художніх систем, епох. Так, 
у добу бароко зорова поезія зазнала розквіту, 
адже для естетики цієї епохи притаманні такі 
визначальні особливості, як значна увага до 
форми, прагнення до синтезу, загадковість, 
літературна гра, декоративність. Про полісе-
мантизм, різновекторність і пошук нових 
форм авангардизму і модернізму кінця ХХ – 
початку ХХІ ст. уже згадувалось. 

Такі різні підходи до вивчення цього 
явища, зумовлені ще й тим, що не існує єди-
ного визначення візуальної поезії. Також уже 
згадувалося про неточність вживання термінів 
“фігурна поезія”, “курйозна поезія”, “конкрет-
на поезія”. Т.Назаренко розглядає зорову пое-
зію як жанр [5], М.Сорока визначає її “синте-
тичним видом мистецтва, який поєднує зорові 
й літературні елементи в єдине естетичне 
ціле” [12], К.Слуцкая під цим терміном ро-
зуміє “особливо організований текст, у якому 
на семантичному рівні реалізується графічний 
потенціал вербальних складових” [10]. У до-
слідженнях інших авторів найчастіше просто 
вказується, що зорова поезія є синтетичною за 
своєю природою. В.Колотвін не підтримує 
твердження про візуали як утворення на стику 
різних видів мистецтва: літератури і образо-
творчого мистецтва. Адже, за його словами, 
“поезія з’явилася не вчора. Поезія з’явилася 
задовго до винайдення писемності і створюва-
лася, зберігалася, як створюється і зберіга-
ється десь і до сьогодні… У древніх поетів 
були свої способи візуальної розробки пое-
тичного твору, в першу чергу власний образ, 
можливості власного тіла… Поява писемності 
зробила можливими зовсім нові каліграфічні 
форми візуалізації, що суттєво вплинуло на 
саме поетичне сприйняття і мислення. Не ви-
падково писемна і дописемна поетичні тра-
диції настільки різні… Регулярна монотон-
ність лінійного тексту так не властива поезії, 
як не властиво для поета сприймати світ в 
одній-єдиній, раз і назавжди встановленій си-
стемі координат” [3].  

Як бачимо, предметом наукових дослі-
джень у галузі зорової поезії стають різні ве-
личини. Це свідчить про те, що явище візуаль-
ної поезії потребує глибшого дослідження, пе-
реосмислення, щоб спершу виробити відпо-
відний науковий підхід до її вивчення і безпо-
середньо аналізу окремих візуалів. 
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ЖІНОЧА СУТНІСТЬ У РОМАНАХ ІРЕН РОЗДОБУДЬКО  
(на прикладі творів  “Ґудзик”,  “Останній діамант міледі”,  “Зів’ялі квіти 

викидають”,  “Він: Ранковий прибиральник. Вона: Шості двері”,  “Все, що я 
хотіла сьогодні”,  “Я знаю, що ти знаєш, що я знаю”) 

 
 У статті  “Жіноча сутність у романах Ірен Роздобудько (на прикладі творів  “Ґудзик”,  

“Останній діамант міледі”,  “Зів’ялі квіти викидають”,  “Він: Ранковий прибиральник. Вона: Шості 
двері”,  “Все, що я хотіла сьогодні”,  “Я знаю, що ти знаєш, що я знаю”)” зроблено спробу висвітлити 
особливості філософського розкриття жіночих образів у творчості письменниці. Досліджено позицію 
авторки щодо жіночої ролі в суспільстві й окреслено певні штрихи психологічного зображення 
внутрішнього стану жінки.  

Ключові слова: Ірен Роздобудько, образ жінки.   
  
Образ жінки – дочки, нареченої, дружи-

ни, матері – завжди привертав і привертає 
пильну увагу художників слова. Жінка чару-
вала, кохала, страждала, була щасливою чи 
знедоленою, пристрасною чи розсудливо-муд-
рою, але ніколи не полишала свого місця на 
п’єдесталі, який протягом століть воздвигли 

їй чоловіки. І в наш час образ жінки зали-
шається актуальним, закликаючи до мистець-
кого й філософського осмислення не одного 
письменника чи поета. Адже, як зазначав Ми-
кола Євшан:  “Саме завдяки жінкам українсь-
ке суспільство може досягнути значного 
поступу, стати могутньою державою” [12, 57].  
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Кінець ХХ – початок ХХІ століть стали 
доленосними у світовій літературі та україн-
ській зокрема. Модернізм та постмодернізм 
вустами письменниць сказали відверто про 
абсурдність замовчувань великої ролі жінки в 
розбудові практично всіх суспільних наша-
рувань. 

Не винятком стала і творчість Ірен Роз-
добудько, однієї з яскравих представниць 
постмодернізму, яка представила у своїх тво-
рах власне бачення місця жінки в суспільстві 
та в житті чоловіка. І хоча твори письменниці 
достатньо різні: мелодраматичний  “Ґудзик”, 
психологічна інсталяція  “Він: Ранковий при-
биральник. Вона: Шості двері”, авантюрний 
роман  “Останній діамант міледі”, сентимен-
тально-чуттєві “Зів’ялі квіти викидають”,  
“Все, що я хотіла сьогодні”, роман у новелах  
“Я знаю, що ти знаєш, що я знаю”, – проте во-
ни мають певні спільні риси. Передусім це 
присутня у кожному творі глибока і філософ-
ська жіноча сутність. 

 “Цікаво, що авторка, немов навмисно 
ділить свої романи на «чоловічі» й «жіночі», 
тобто монологи йдуть із вуст жінок і чолові-
ків. Але навіть коли йдеться про «жіночий» 
роман, назвати повністю жіночим його не мо-
жемо через лінгвостилістичні нюанси – у 
творах Роздобудько немає притаманного «жі-
ночим» романам самоутвердження авторки як 
жінки через мову” [2, 39]. 

Письменниця провідний акцент робить 
на образі “жінка”. Невипадково її тексти в 
основному складають жіночі постаті й життя 
по-жіночому. І зображує їх Ірен Роздобудько 
проникливіше, аніж систему чоловічих харак-
терів. “Жінки й чоловіки Ірен Роздобудько за-
звичай безмежно далекі від категорії «щастя». 
Вони переважно не бувають щасливими ані в 
індивідуальних, ані в сімейних долях. Це їхня 
карма «по життю». Можливо, дещо тривіаль-
на, проте письменниця на цій кармі постійно 
наголошує” [3, 23]. 

 “Жіноча сутність у романах Ірен Роз-
добудько  “Ґудзик” та  “Останній діамант мі-
леді” – доволі складна та неоднозначна. Єли-
завета та Ліка в  “Гудзику”, Влада і Жанна в  
“Останньому діаманті міледі” – це ніби дві 
іпостасі однієї жіночої сутності. Сильна – і 
ніжна. Єлизавета і Влада – творчі, неординар-
ні особистості, які розкривають свій потен-
ціал, долаючи життєві труднощі. Натомість 
Ліка і Жанна постають трохи химерними, 
епатажно-чудними, яскравими, але дещо не-
пристосованими до повсякденного життя” [4, 

59]. Ліка – дівчина-ангел.  “Невипадково вона 
вишила на гудзиках своєї куртки ангелів і 
невипадково назвалася Енжі (ангел), коли ви-
рішила втекти від рідних, адже саме вона, як 
потім виявилося, була ангелом-рятівником 
для свого чоловіка Дениса, ангелом, якого не 
можна повернути, відкинувши, зрадивши” [2, 
38].  “Жанна просто видається своїй рідній 
сестрі Владі трохи  «не від світу цього». Їх, 
здається, слабких та непередбачуваних, захи-
щають та опікуються ними  “сильні” жінки” – 
Влада та Єлизавета. І недаремно – стикаючись 
із життєвими трагедіями,  “ніжні” творчі нату-
ри ламаються (Ліка отримує нервовий зрив, а 
відчайдушна місія Жанни провалюється, і 
саму її доводиться рятувати Владі) [4, 59–60].  
“Така нерозривна єдність витворює надсю-
жетно амбівалентний образ жінки – сильної і 
слабкої водночас, самодостатньої, здатної на 
блискучу самореалізацію, і заразом – хисткої, 
такої, що потребує опіки й опори” [4, 60]. 

Сильною і водночас слабкою жінкою 
постає перед нами і головна героїня  “Шостих 
дверей” Анна-Марія. Вона поправу може вва-
жатися фатальною жінкою, адже всі, хто в неї 
закохується, помирають. Причому не лише 
люди – це почалося із тваринки, якою вона 
мала опікуватися. Досить героїні хоч трохи 
відповісти на почуття – і можна очікувати 
трагедії.  

Анна-Марія розкривається перед нами, 
перш за все, через своє минуле, через дивний 
потойбічний світ, яким мандрує у важкі мо-
менти свого життя. Вона – ділова бізнес-леді, 
проте незвична жінка, мовчазна, її життєвий 
простір видається замкненим на ній самій, і 
коли героїня не може знайти затишок в ото-
чуючому суспільстві, Анна-Марія малює две-
рі, які відкривають їй те, чого вона не змогла 
знайти чи просто не бачила і не відчувала. 
Двері в романі постають як своєрідний сим-
вол втечі від реального світу, щоб врятувати 
себе і зберегти свій душевний спокій. Двері – 
це можливість повернутися туди, де затишно, 
добре, радісно, це архетипічна модель світу, 
ідеальне місце, де панує гармонія і любов. Са-
ме цього і прагнула Анна-Марія, шукаючи цю 
любов протягом всього свого життя, і, мож-
ливо, все ж таки знайде в образі ранкового 
прибиральника. 

Сьогодні вона дізналася, що цей соняч-
ний день – її останній день, який вона мусить 
присвятити собі. Таке трагічне сум’яття пере-
живає Мирослава Малько – головна героїня 
твору  “Все, що я хотіла сьогодні”. Жахливий 
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діагноз –  “саркома” – змусив її терміново пе-
реглянути своє ставлення до життя і при-
наймні ці останні дні присвятити собі. У серці 
народжується бажання звільнитися від скуто-
сті й буденності, які оточували її довгі роки.  

Як характеризує даний твір сама Ірен 
Роздобудько, то “це повість про домашнє емо-
ційне насильство над жінками” [1], адже у 
творі зображений прототип лагідного чоло-
віка-тирана, заради якого Мирослава Малько 
розтоптала власні мрії, коли натомість її чекає 
справжній романтик, який усе життя шукає 
ту, чиї очі не давали йому спокою ще у школі. 
Мирослава розуміє, що  “кожен наш день – це 
ланцюжок шансів. Якщо ти помічаєш і вико-
ристовуєш перший – на нього відразу ж нани-
зуються другий, третій. І все вибудовується у 
правильному порядку” [7, 83]. Треба тільки 
вірити… “Усе відбулося, – каже головна ге-
роїня, заплющуючи очі. – Все, що я хотіла 
сьогодні…” [7, 154]. 

Роман у новелах  “Я знаю, що ти знаєш, 
що я знаю” розкриває складну колізію жіно-
чих образів, спільністю в зображенні яких є, 
насамперед, самореалізація в житті, як в осо-
бистій, так і в професійній сфері, прагнення 
зрозуміти своє призначення і родинне корін-
ня, віднайти і відчути щастя на цій грішній 
землі.  

У творі, який складається з одинадцяти 
історій життя людей, особливе місце посідає 
німкеня фрау Шульце. Вона стала “вузли-
ком”, на якому дивним чином зав’язалися долі 
українських заробітчан, і вона знає про них 
набагато більше, ніж вони про себе.  “Так 
буває: зацікавлений сторонній спостерігач за 
мить уловлює ті нюанси, які якраз хочеться 
приховати. І чим більше хочеться приховати, 
тим яскравіше вони кидаються в очі 
сторонньому” [11, 203]. Спостерігаючи за ни-
ми, фрау Шульце треба обрати лише одного – 
того, хто “розшифрує” для неї листа з ми-
нулого.  

Серед жіночих образів, які досить ба-
гатогранно представлені у творі, окрім ста-
ренької фрау Шульце, варто виокремити й Ві-
ру Власівну, яка  “вийшла заміж за надійного, 
але не коханого чоловіка”, відтак  “мов у сні 
проживала життя добропорядної жінки” 
[11, 90].  “Але в глибині єства, у неї виникали 
фантазії на тему великого і нездійсненного 
кохання… Віра мріяла знайти свого бога. Не 
того єдиного і всемогутнього, до котрого 
звертаються у молитвах, а маленького,  
“свого” – простого і смертного, котрий візь-

ме за руку і поведе туди, де знайдеш себе і 
свій рай” [11, 90]. Образ Оксани – теж своє-
рідний і куди типовий для українського су-
спільства. Вона жила не для себе, а для дітей, 
яких покинула заради закордонних заробітків. 
У результаті вона занапастила душу, й  “могла 
б розповісти лікарям про симптом, який 
назвала  “вмикання ліхтарика”. Це коли все-
редині порожнечі виникає біль… І цей ліхта-
рик болю запалюється на тому місці, звідки 
вилетіла душа” [11, 60]. І не знайти їй щастя 
на чужині. Хіба – вічний спокій…Її привозять 
з Німеччини мертвою.  “Я розпитувала Окса-
ну про її життя, – говорить фрау Шульце, – 
воно було суцільним терпінням. У якому ли-
ше кілька перших років шлюбу тимчасово 
зблиснули надією на інше. Такі жінки існують 
тільки в постколоніальних країнах і на Сході. 
Їх ніхто не жаліє. Їх просто використовують. 
Як на мене, це найбільший гріх” [11, 210]. Не 
обминути і талановиту співачку Тетяну, котра 
мріяла співати “Лілі Марлен” в образі Марлен 
Дітріх. От тільки мрія стала спочатку реаль-
ністю, а потім – жахом. Зате вона таки дійшла 
головного:  “все в світі – лише одна велика 
історія однієї людини, в якій злилося безліч 
інших людських історій. І її треба прожити 
на своїй землі” [11, 26]. Тетяна притриму-
ється досить цікавої класифікації жінок:  
“всі жінки діляться на дві категорії: з орео-
лом і без. Тих останніх, звісно, більше. І їм не 
пощастило! Хоча вони самі в тому винні: над-
то приземлені, надто прості, надто прямо 
говорять і діють, і навіть – рухаються. До-
вкола них немає жодного ореолу – підходь і 
бери, не обпікаючи рук. Як моркву в крамниці” 
[11, 22]. Сонька – досить поширений образ 
української жінки, яка, живучи з чоловіком, 
від нудьги рахувала слова і вигадувала про-
блеми, але була неймовірно талановитою і за-
вдяки фрау Шульце все ж таки пізніше само-
реалізувалася. Цікавим постає й образ Юсти-
ни, якій таємниця фрау Шульце поверне ро-
динне коріння, адже вона – її внучка.  

Загалом можна сказати, що за допомо-
гою жіночих образів у романі  “Я знаю, що ти 
знаєш, що я знаю” Ірен Роздобудько зображує 
ідеальну українську родину, котра за ширмою 
щоденних сімейних ритуалів приховує свою 
духовну трагедію – розпад сім’ї. 

Звісно, авторка найцікавіше залишає чи-
тачеві наостанок. Чому заможна німкеня, вдо-
ва ювеліра, здає квартири лише українцям, 
чому, попри матеріальні статки, і сама не пі-
знає жіночого щастя, і до кого зі своїх спів-
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мешканців ставитиметься найприхильніше, 
дізнаємося лише в кінці роману.  

Найбільш філософський образ жінки 
спостерігаємо у романі  “Зів’ялі квіти вики-
дають”, в якому Ірен Роздобудько висловлює і 
власний погляд на жіночу гідність та жіночу 
сутність. “Зів’ялі квіти викидають” – це пси-
хологічна проза, що супроводжується дина-
мічним викладом подій, у якій авторка нази-
ває зів’ялими квітами жаль за минулим або 
нездійсненними мріями, що накопичуються в 
душі людини, та потребують знищення. 

 У зображення жіночих образів впле-
тена ще й любовна колізія. Дві актриси ра-
дянських часів – Едіт Береш та Леда Ніжина 
(Ольга Сніжко) – знайшли своє кохання в 
особі одного з успішних сценаристів того ж 
таки радянського кіно. Але доля звикла грати 
відданими акторами життя – одна з них стала 
дружиною сценариста, інша – незамінною за-
бавкою. Та наприкінці роману та й власного 
життя актриси розуміють, що колись могли 
стати найкращими подругами, але пожертву-
вали собою заради того, хто не вартий ко-
хання. Своєрідним символом миру стає моло-
да покоївка, що випадково дізнається про 
життя колишніх кумирів радянського кіно. 
Стефка – головна героїня роману, – стає за-
кріплюючою ланкою ланцюга болю та нена-
висті в цій сентиментальній історії, що мі-
стить у собі глибокий духовний підтекст та 
двозначність. Загубивши “вогник” життя, 
Стефка переживає особисту драму, але знахо-
дить порозуміння із собою завдяки мудрості 
двох свідомих жінок, які поводяться, як малі 
діти, бажаючи зла одна одній. Вона зрозуміла, 
що  “поганих жінок на світі не існує! Хіба що 
якісь генетичні потвори, але й вони – нещасна 
помилка природи, атавізм, приречений на 
самознищення. Це вже час зрозуміти. Біда – в 
чоловіках, в їхній природній сутності. Але 
якщо такою є їхня природа, хіба можна зви-
нувачувати її? Вони, як діти: завжди тягнуть-
ся до нової іграшки, коли та близько лежить 
або новіша за ту, що вони вже мають” [9, 
167], а також й інше:  “Жодна жінка не наро-
джується заради того, аби зробити кар’єру... 
Успіх, слава, гроші, прихильники – це може 
йти лише на доважок. Причому досить не-
значний, несуттєвий. Чоловік може пожерту-
вати коханням заради всього цього. Жінка на-
впаки – кине весь цей мотлох заради того, 
щоб, як кажуть,  “знайти рай у курені”. Який 
потім, на жаль, може виявитися химерним. 
Чоловік живе в пласкому світі, жінка – в 

багатовимріному. І невідомо, що краще” [9, 
171]. Щодо жіночих страждань, то і тут Едіт 
Береш допомагає Стефці прояснити суть:  “Це 
вже наша природня сутність! І нема на те 
ради... Баби – дурні! Ми бачимо тільки те, що 
хочемо бачити. І чуємо те, що хочемо чути, 
тому нічого й не розуміємо в цьому житті. 
Адже світ від початку створено під чоловіків. 
До речі, це мені казала Габріель Шанель на 
прізвисько Коко...” [9, 169]. 

Отже, у проаналізованих романах Ірен 
Роздобудько представниці  “жіночої” прози та 
непересічної постаті в українській сучасній 
літературі, знаходимо дійсно жіночий погляд 
на почуття, на життя, на творчість, жіноча 
сутність у творах досить багатогранна і поде-
куди незвична. Героїні письменниці неодно-
значні і загадкові своєю, можна сказати, по-
двійною натурою, вони то втрачають віру, то 
її знаходять, перестають боятися побутових 
негараздів, а, головне, розуміють, що не треба 
шукати любові, адже вона існує в кожному, як 
міцний горішок, котрий має розколотися рано 
чи пізно, і що ця любов може бути всеосяж-
ною. Кожна жінка в Ірен Роздобудько – це як 
кімната, що має свої потаємні двері. І саме 
авторка має єдиний ключ для кожної з них. 
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of Irene Rozdobudko to a woman role in the society and had been outlined some strokes of psychological image 
of the internal state of woman. 
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ПРОЗА БОГДАНА НИЖАНКІВСЬКОГО: ТЕМАТИКА І ПРОБЛЕМАТИКА 
 
У статті здійснено спробу визначити своєрідність тематики у прозі Б.Нижанківського, 

дослідити особливості порушуваних проблем в оповіданнях письменника, проаналізувати сутність 
граничних ситуацій та їх вплив на психологію персонажів. 

Ключові слова: проза Б.Нижанківського, урбаністична тематика, літературна група, 
проблематика, внутрішній конфлікт, граничні ситуації. 
 

Західноукраїнський літературний про-
цес тридцятих років минулого століття, що 
переживав творчі терзання “між формою та 
ідеєю” (Мафтин Н.В.), засвідчив наступний 
етап розвитку української літератури, що за 
своїм розмаїттям талантів, не зважаючи на 
фактичну бездержавність української нації, 
засилля чужих ідеологій і політичних пере-
слідувань, не поступається бурхливим 20-м 
рокам і наступним літературним поколінням. 
На тлі потужних націоналістичних ідей 
Д.Донцова та інших “вісниківців”, на тлі пре-
рогативи “філософії чину” в культурі та ціле-
спрямованого намагання створювати “велику 
літературу” (У.Самчук) шляхом вигранення 
“органічно-національного стилю” (Ю.Шерех) 
молодим письменникам доволі непросто да-
вався вибір на роздоріжжі між служінням на-
ціональній ідеї, творенням відповідно до 

кон’юнктури, що склалася (як зворотний бік 
служіння ідеї) чи обрання власного шляху. 

Свій вибір на користь розширення інди-
відуальних творчих горизонтів у середині  
30-х років продемонструвала львівська літера-
турна група молодих письменників “Дванад-
цять”, організатором якої був Анатоль Курди-
дик. Говорячи про особливості цього літера-
турного кола в контексті здобутків нашого 
письменства міжвоєнного двадцятиліття, су-
часні дослідники погоджуються з тим, що 
“активні пошуки «краси», сприйняття ми-
стецтва слова як досконалої гри, намагання 
«вислизнути» з ідеологізованого дискурсу лі-
тератури вирізняють творчість львівської ми-
стецької групи «Дванадцять» (1935)” [3, 239]. 
Варто зауважити, що група не ставила за мету 
проголошувати нові естетичні маніфести, 
“Дванадцятка” становила собою об’єднання 
письменників, які тільки-но входили в літера-
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турний процес, тому акцентувалось насампе-
ред на пошуках індивідуального стилю і спро-
бі заявити про власну оригінальність у літера-
турних колах. 

Одним із найяскравіших як за вдачею, 
так і за талантом серед представників “Два-
надцятки”, за спогадами учасників групи, зо-
крема А.Курдидика, був Богдан Нижанківсь-
кий, творчість якого в наші дні, на жаль, зали-
шається маловідомою для українського чита-
ча. У своєму літературному доробку письмен-
ник звертався до різних жанрів (поезія, 
проза): “Богдан Нижанківський – письменник 
різнобічного обдарування. Одні критики най-
цікавішою визнавали його прозу, другі нада-
вали перевагу ліричній поезії, треті – гумо-
рові. Але істина полягає, мабуть, у тому, що в 
кожній з цих ділянок творчості розкрилася 
якась грань індивідуальності письменника, бо 
різножанрові твори об’єднує спільність моти-
вів та певні риси стильової манери” [2, 380]. У 
цьому дослідженні ми ставимо за мету дати 
загальну характеристику прози Б.Нижанківсь-
кого (на матеріалі збірки оповідань “Вирі-
шальні зустрічі”, 1995), проаналізувати тема-
тику та проблеми, що порушуються в його 
творах. Адже художня майстерність автора 
засвідчила “розширення тематичних горизон-
тів західноукраїнської прози та оновлення її 
жанрової палітри” [3, 240]. Варто зазначити, 
що до творчості Б.Нижанківського зверталося 
порівняно небагато дослідників: із сучасників 
про письменника писали А.Курдидик “Богдан 
з іншого боку: Спроба портрету одного мого 
близького друга” (Терем (Детройт), 1971), 
Б.Рубчак “Рішальні зустрічі (Про творчість 
Богдана Нижанківського)” (Сучасність, 1961), 
пізніші звернення маємо в М.Ільницького 
“Квиток до Львова дійсний (Богдан Нижан-
ківський)” (На перехрестях віку : у 3 кн. – К. : 
Вид. дім “Києво-Могилянська академія”, 
2008. – Кн. І. – С. 380–387), Н.Мафтин у мо-
нографії “У пошуках “GRAND” стилю: захід-
ноукраїнська та еміграційна проза міжвоєн-
ного двадцятиліття” (Івано-Франківськ, 2011), 
В.Ґабор “Дванадцятка”. Наймолодша львівсь-
ка літературна богема 30-х років ХХ століття: 
Антологія урбаністичної прози” (Львів, 2006). 

Богдан Нижанківський – автор прозових 
книг “Вулиця” (Львів, 1936), “Актор гово-
рить” (Львів, 1936), “Новели” (К., 1941), “Свя-
то на оселі” (Нью-Йорк, 1975), вибраних тво-
рів “Вирішальні зустрічі” (Київ; Нью-Йорк, 
1995), поетичних збірок “Терпке вино” (Кра-
ків; Львів, 1942), “Щедрість” (Регенсбург, 

1947), “Вагота” (Детройт, 1953) та Бабаєвих 
віршів – “Вірші іронічні, сатиричні і комічні” 
(Буенос-Айрес, 1959), “Каруселя віршів” 
(Нью-Йорк, 1976), “Марципани і витребень-
ки” (Детройт, 1983). В антології урбаністичної 
прози В.Ґабора зазначається, що “уже перши-
ми оповіданнями Богдан Нижанківський за-
воював велику прихильність читачів і був, за 
висловом Мирослава Семчишина, «відомий з 
преси як добрий оповідач-урбаніст»” [1, 38]. 
Урбаністична тематика, яка ще і на період  
30-х років порівняно рідко траплялася в укра-
їнській літературі, привертала до себе увагу 
читацької аудиторії хоча б тому, що кон-
центрувала в собі менше ідей хуторянського 
сентименталізму, а також ставила персонажів 
перед порівняно новими проблемами і в нові 
життєві ситуації. Сучасні дослідники по-
годжуються, що “новели збірки «Вулиця» за-
свідчили оновлення тематичних горизонтів 
західноукраїнської прози (зокрема заакценту-
вали в її дискурсі урбаністичну тематику), а 
також ті «формотворчі» зміни, що виразно 
вказували на пульсування в її стильовому полі 
нових ритмів – властивого для сюрреалізму 
інтуїтивізму та дисформації художнього обра-
зу” [3, 242]. А М.Ільницький щодо “Вулиці”, 
однієї з перших збірок Б.Нижанківського, до-
тримується думки, що вона була “симптома-
тичним явищем” у контексті творчості й сві-
тогляду письменника, “привернула увагу пе-
редусім своєю тематикою та типажем. Герої 
оповідань письменника – переважно декласо-
вані елементи добре знайомої авторові львів-
ської вулиці, люмпен-пролетаріат: злодії, кар-
тярі, авантюристи. Тут на кожному кроці 
хтось когось обдурює, хтось учиняє помсту 
або гине сам…” [2, 383]. 

Прикметно, що автора і його персона-
жів єднає у першу чергу топос міста Лева, 
адже “… домінантною у творчості багатьох 
членів «Дванадцятки» можна вважати Львів 
та ностальгію за ним” [1, 13]. Тематично май-
же вся проза Б.Нижанківського присвячена 
рідному місту, де Львів постає як головний 
образ (“Я вернувся до мого міста”) або ж 
може відчуватися понад текстом з його мо-
вою, краєвидами тощо, зрештою, герої новел 
та оповідань блукають саме львівськими ву-
лицями, займаючись кожен власними справа-
ми у своєму, іноді чужому для них самих, 
місті. Урбаністичний мотив малої прози Ни-
жанківського проте має свої особливості. На 
відміну від попередніх звернень до тематики 
міста в нашому письменстві, про які С.Пав-
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личко висловлює думку, що “в українській 
(літературі – І.М.), де перетворення сільської 
культури в міську ніколи остаточно не завер-
шилося, ставлення до міста стало лакмусом 
позиції митця, а дискурс міста позначений 
глибоким і болісним конфліктом” [6, 210]. 
Для автора “Вулиці” місто уже не є тим “лак-
мусовим папірцем”, що привертає увагу чи-
тача на рівні певної екзотики і чогось нового, 
як і внутріособистісний конфлікт чужого для 
міста героя (що маємо у В.Підмогильного) 
постає не таким гострим, адже персонажі 
Нижанківського не завойовують урбаністичні 
горизонти, вони вже є “дітьми” міської вулиці 
і головним для них залишається виживати у її 
лабіринтах. Місто в Б.Нижанківського пред-
ставлене як широко панорамний спогад часів 
молодості автора, наповнений художніми 
образами і філософськими роздумами, що 
маємо в оповіданні “Я вернувся до мого 
міста”, або ж як місце дії і конфліктів різних 
людей, одні з яких встановлюють певні зако-
ни над іншими, називаючи їх законами вулиці 
і втрачаючи при цьому власну гідність і 
гуманізм, другі ж ці закони порушують і 
діють відповідно до свого морального імпера-
тиву, зберігаючи іще дещицю людяності і мо-
ралі, проте жоден із персонажів не сприймає 
саме місто як збірний образ (цього немає і в 
тексті) і не нарікає на нього як на певну суб-
станцію, здатну тим чи іншим чином вплива-
ти на долю людей, вирішення проблеми завж-
ди проектується на іншого індивіда, який пе-
ребуває в опозиції до головного персонажа, 
або на себе самого. 

Переходячи безпосередньо до пробле-
матики малої прози Б.Нижанківського, варто 
сказати, що головно письменник зачіпає лише 
одне, актуальне у всі часи, запитання – це пи-
тання Людини і меж людського у найрізнома-
нітніших життєвих ситуаціях, психологічна 
напруга яких для персонажів сягає настільки 
високого рівня, що часто не дає приймати ра-
ціонально виважені рішення й робити логічно 
обдуманий вибір (“Злодійське серце”, “За ца-
пову душу”, “Мірко Кінах завагався” та ін.). 
Герої Нижанківського не задаються гамлетів-
ськими роздумами “бути чи не бути?” – у них 
фактично на це немає часу – вони змушені не-
гайно діяти і в процесі власних дій заново пі-
знавати себе. Стосовно характеру проблем, 
порушуваних у творчості письменника, Б.Руб-
чак зауважує: “Від перших поем і оповідань 
до останніх іронічних віршів, багато сторінок 
його книг сповнені чи то бунтівничої, чи то 

спокійної розмови з границями буття, а особ-
ливо з останньою границею – смертю” [7, 20]. 
Будь-який твір Б.Нижанківського – це одна 
конкретна ситуація, яка часто триває лише 
впродовж миті, але водночас відкриває про-
стір для граничних людських можливостей. 
Ці можливості здебільшого не спрямовані на 
раціональне осягнення світу, на домінування 
розуму тощо, вони апелюють до серця, тому 
часто суперечать законам, нав’язаним середо-
вищем, вони ілюструють моральний стан лю-
дини, яка попри жорстокість умов існування 
не втрачає діалогу з внутрішнім “я” і має 
власну категорію цінностей.  

Показовим у цьому плані є оповідання 
“Злодійське серце”, вже в назві якого бачимо 
певну парадоксальність й антиномічне спря-
мування, адже серце як символ внутрішнього 
багатства і чуттєвих поривань кожного із нас 
не надто гармоніює з особою того, хто піддає 
грабунку добробут матеріальний, не зважаю-
чи при цьому, ким є його жертва – багатій з 
великими статками чи багатодітна родина, 
приречена виживати з дня на день. В опові-
данні автор ніби передбачив подібну нала-
штованість з боку читача, тому у власній ко-
ротенькій передмові зазначає: “Я знаю, що ви 
думаєте про злодіїв. Знаю, що їх осуджуєте” 
[4, 217]. Проте далі Б.Нижанківський пояс-
нює, чому він вибрав головними персонажами 
саме цих людей: “Він (злодій. – І.М.) думає, 
що те, що робить, – цілком звичайне, що його 
життєве правило нікому не цікаве. Він знає, 
що він злодій. Знає, що йому з цим треба хо-
ватися. Він знає, що чинить зло. Отже, не 
знає, що він людина. І людина з нього майже 
ніколи не вилазить. Те, що в ньому людське, 
сходить з ним у могилу. І саме це мене ціка-
вить” [4, 217–218].  

Ці авторські слова можуть послужити 
характеристикою до більшості творів пись-
менника та їх проблематики, оскільки персо-
нажі тут за соціальними мірками не сприйма-
ються як позитивні. На відміну від психоана-
літиків, що докладали зусиль у пошуках різ-
номанітних неусвідомлених виявів сутнісних 
начал, базованих на біологічних інстинктах та 
архетипах, то Б.Нижанківський навпаки – 
пропонує для свого читача пошуки підсвідо-
мих чи несвідомих виявів саме людських сут-
ностей в окремих життєвих ситуаціях. Голов-
ні персонажі “Злодійського серця” Соха і Цо-
кало – звичайні злодії, для яких крадіжки 
сприймаються уже не як злодіяння, а як різ-
новид заробітку на щоденні потреби. Об’єк-
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том їхнього чергового походу стала оселя літ-
нього Іляріона Кішки, тому й робота не перед-
бачала жодних ускладнень. Від початку все 
йшло за планом, Соха майстерно виконував 
свою роботу то в одній, то в другій кімнаті 
помешкання Кішки, але несподівано він по-
чув, як прокинувся господар. У найнапруже-
ніший момент, коли Кішка уже відчинив две-
рі, за якими ховався злодій, і от-от мав би йо-
го помітити, стається те, чого Соха іще не зу-
стрічав у своїй “довгій професійній практиці”, 
– літній чоловік повалився на підлогу від сер-
цевого удару. Ситуація типово у стилі Нижан-
ківського вимагає негайних дій, не залишаю-
чи часу на вагання стосовно того, чи тікати з 
награбованим, чи врятувати людину. Соха пі-
сля кількаразового повторювання слів “Іля-
ріон Кішка міг би жити”, які сприймаються не 
просто як фраза умовного способу в спогадах 
байдужого злодія, а як перспектива на життя і 
як доля іншої людини, вирішує врятувати 
“об’єкта своєї діяльності”. До того ж, хоч ге-
рой і злодій, та навіть за цих обставин втеча 
для нього вважається ганьбою і боягузтвом. 
Маска “твердої людини” розчиняється у ви-
ключно гуманному вчинку – намаганні збе-
регти найвищу цінність, якою є людське жит-
тя. У подібних творах автор розкриває неспо-
дівані сторони людської поведінки, що ідуть 
всупереч амбіціям попередньо сформованого 
внутрішнього “я” і призводять до переосми-
слення раніше складеної системи цінностей, 
базованої часто на аморальності та егоїзмі 
персонажів. 

Відтак щодо психологічної домінанти 
усього творчого доробку Б.Нижанківського 
літературознавець Б.Рубчак справедливо за-
уважує: “Чи то в прозі, чи то в поезії – Нижан-
ківський завжди думає про границі людського 
існування” [7, 19]. Персонажі прозових творів 
письменника рідко коли зображені поза гра-
ничною ситуацією, зрештою, саме така пове-
дінка в межових випадках, коли максимально 
розкривається внутрішнє “я” людини, і є ціка-
вою для автора. У філософській думці сут-
ність граничних ситуацій та їх значення у 
житті людини ґрунтовно розкриває німецький 
екзистенціаліст Карл Ясперс. Зокрема, у праці 
“Психологія світоглядів” автор, беручи до 
уваги різноманітні антиномії людської екзи-
стенції та їх аксіологічний зміст, у такий спо-
сіб підходить до тлумачення граничних си-
туацій: “У колізіях цінностей, що змушують 
людину, попри будь-яке ствердження цінно-
стей, знищувати їх, дано лише один з багатьох 

випадків, які своєю появою для людини ста-
новлять буття такою ж мірою, як процес тво-
рення цінностей, як і процес знищення цін-
ностей. Цей процес знищення і це обмеження 
у виникненні цінностей пізнається в нескін-
ченно різноманітних конкретно-окремих си-
туаціях. (…) Ці ситуації, які відчуваються, пі-
знаються, осмислюються скрізь у межах на-
шого буття, ми й називаємо «граничними си-
туаціями». Для них спільне те, що – завжди у 
роздвоєному на «суб’єкт-об’єкт», предметно-
го світу, – нічого нема надійного, ніякого 
сумніву щодо Абсолютного, ніякої опори, яка 
б міцно трималася якогось пізнання і якогось 
мислення” [8, 214].  

Далі К.Ясперс виділяє “окремі граничні 
ситуації”, що піддаються докладній характе-
ристиці і які часто стають вирішальними для 
нашого буття, провокуючи ті чи інші зміни в 
системі моральних цінностей. До них нале-
жать боротьба, смерть, випадок та провина. 
Розкриваючи зміст цих граничних ситуацій 
відносно буття людини, К.Ясперс пояснює, 
що боротьба завжди є основною формою 
будь-якої екзистенції; смерть – це остання 
гранична ситуація, вона обмежує життя, свід-
чить про його минущість і є абсолютно особи-
стим явищем, у ставленні до якого кожний 
складає певну систему духовних цінностей та 
моральних правил, щоб з їхньою допомогою 
осягнути безсмертя і таким чином подолати 
смерть; не менш важливим є випадок, тобто 
несподівана, неочікувана подія, яка за певних 
обставин може кардинально змінити внутріш-
ній світ особистості або все її життя; провина 
також викликає певний екзистенційний стан 
осмислення попереднього життя та поведінки 
відносно навколишнього світу, якщо вона 
усвідомлена, то неодмінно викликає почуття 
спокути і бажання подолати провину.  

На прикладі творів Б.Нижанківського 
граничні ситуації, що виокремлює К.Ясперс, 
подані доволі показово. Вже у вищенаведено-
му нами оповіданні “Злодійське серце” спо-
чатку рідкісний випадок (нагадаємо, серцевий 
удар, що стався в господаря квартири) у про-
фесійній практиці головного персонажа, який 
є злодієм, а потім боротьба із власним “я”, що 
уже прийняло жорстокі закони вуличного сві-
ту, призвели до несподіваної розв’язки для 
самого злодія Сохи – він відчув у собі людину 
і врятував помираючого чоловіка, відкинувши 
попередні наміри, з якими йшов до його по-
мешкання. 

Мочкодан І. Проза Богдана Нижанківського: тематика і проблематика 
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Не менш важливою поряд із проблемою 
внутрішнього конфлікту особистості з влас-
ним “я” та пошуками екзистенційних меж лю-
дини, виявів її можливостей у граничних си-
туаціях у прозі Б.Нижанківського є проблема 
смерті. На цьому неодноразово наголошує 
Б.Рубчак: “… в усій творчості Нижанківсько-
го … червоною ниткою біжить аналіза рі-
шальних зустрічей людини з межами своїх 
можливостей, з межами світу й власними ме-
жами: з вибухами крайньої любови, ненави-
сти, милосердя, з своїм минулим, з відпові-
дальністю перед оточенням, з своєю остаточ-
ною людською самотністю – і нарешті з най-
головнішою межовою ситуацією: з смертю” 
[7, 46]. За К.Ясперсом смерть тлумачиться як 
одна із граничних ситуацій, що перебуває в 
антиномічному відношенні до життя і є його 
обмеженням. У своїх творах Б.Нижанківський 
звертає більшу увагу на індивідуальне пере-
живання персонажами кінця власної екзистен-
ції. Показовими в цьому плані є оповідання 
“Собача справа” та “П’ятий з черги”.  

Головний персонаж оповідання “Собача 
справа” Сосон – злочинець, який перебуває у 
в’язниці в очікуванні судового вироку за свої 
злодіяння. У тексті не говориться прямо, про-
те читач дізнається, що засуджений – душо-
губ, спійманий, очевидно, за вбивство: “Він 
звався Сосон. Його засудили на страту, і він 
уже звик до цього. (…) Аж сталося. Він за-
хотів жити, як усі, що вільні. Він сподівався. 
Що розворушило в ньому цей спокій?” [4, 
152]. Фінальне запитання у вступному слові 
оповідача задає мету для усього твору – ді-
знатися причини, чому черствий і жорстокий 
злочинець, якому сторож пропонує примарну 
нагоду утекти із в’язниці і який наперед знає 
присуд власним вчинкам і спокійно приймає 
його без жодних оскаржень, раптом прагне до 
життя, такого, як у всіх. Не зважаючи на зов-
нішній спокій і незворушне прийняття смерт-
ного вироку, у душі Сосона таки прокидаєть-
ся та ірраціональна сторона, що імпліцитно не 
бажає смерті. Така ситуація, на думку 
К.Ясперса, пояснюється тим, що “наше за-
гальне знання про смерть і наше пережите 
відношення до смерті є цілком неоднорідні 
речі: ми можемо одночасно в загальному зна-
ти смерть, а проте у нас є щось, що її інстин-
ктивно не вважає необхідною і можливою” [8, 
243]. Коли настає час втечі, в’язневі таки вда-
ється вирватися з рук вартових, застреливши 
одного із них, проте уже перед самою брамою 
на волю в Сосона стріляє сторож, який ще 

вчора пропонував йому втечу і нишком давав 
револьвер для певнішого її здійснення.  

Тут письменник на деякий час залишає 
поза увагою одного із другорядних персо-
нажів (у цьому випадку сторожа Цьвика) і по-
збавляє читача широких відомостей про ньо-
го, натомість надаючи йому вирішального 
значення у розв’язці твору. У “Собачій спра-
ві” реципієнт сприймає образ сторожа повер-
хово: автор говорить, що він є ворогом голов-
ного персонажа, проте не пояснює причин 
їхнього ворогування, надалі взагалі згладжу-
ючи цей факт намаганням Цьвика допомогти 
втекти Сосонові із в’язниці. Несподівана роз-
в’язка твору, коли сторож убиває втікача, зму-
шує знову повернутися до відсутнього в тек-
сті мотиву їхнього ворожого ставлення між 
собою, проте відповіді на питання, за що 
Цьвик власноруч здійснив найвищу міру по-
карання над своїм ворогом, читач не знахо-
дить. Оповідач тільки називає все, що сталося, 
“собачою справою”, яка за своєю суттю є під-
лим і таким, що не заслуговує на розуміння і 
повагу, вчинком. Превалююча увага до нети-
пової і часто екстремальної ситуації та до її 
рецепції і відображення у внутрішньому світі 
головного персонажа, залишають менш поміт-
ними другорядних героїв, роблячи їх схема-
тичними і такими, що використовуються на 
рівні певної деталі, яка проте несподівано мо-
же мати вирішальне значення у розв’язанні 
зображуваного конфлікту. 

Відмінний від попереднього підхід до 
проблеми смерті як граничної ситуації маємо 
в оповіданні Б.Нижанківського “П’ятий з чер-
ги”. За структурою і розгортанням думки твір 
дещо відрізняється від вищенаведених текс-
тів. У центрі уваги читача постають п’ятеро 
партизанів, схоплені німецькими окупантами і 
засуджені до смертної кари через повішання. 
Головним для автора є партизан із псевдо 
Олень, який у черзі до шибениці стоїть п’я-
тим, дивлячись, як один за одним помирають 
його товариші. Твір представлений у вигляді 
спостереження та роздумів, навіяних подіями, 
що сталися: схопленням партизанів, постан-
ням перед громадою, яка хоч і мовчить, та за-
лишається на боці схоплених, й актом пові-
шання. Спочатку Олень, що типово для такої 
ситуації, не бажає миритися з можливістю 
смерті. Він намагається вивільнити зв’язані 
руки й обдумує примарний план втечі. Коли 
мотузка на зап’ястях піддається, головний ге-
рой помічає, що усі його побратими уже мерт-
ві і настає його черга: “Олень залишився сам. 
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Під ним дрижить земля. Мотуз на руках ледве 
тримається. (…) А просто – гурт людей – 
жінки, діти, старики; стиснені, закам’янілі, 
наче чекають на свою чергу, – і він кам’яніє 
також. Знає: втече, вірить, що втече, але їх 
пересічуть, негайно, скажено, пересічуть, аж у 
вікна бризкатиме кров, за нього одного. За-
спокоюється. Унтершарфюрер поволі розсу-
ває останню петлю, і Олень не чекає на моло-
дого-молоденького, йде сам і стає на колоду 
під поперечним брусом, – п’ятий з черги” [4, 
112]. 

Несподіваний поворот у свідомості го-
ловного персонажа від бажання жити, що на-
штовхнулося на боротьбу з його власним сум-
лінням, що, у свою чергу, призвело до усві-
домлення майбутніх наслідків задуманої 
втечі, викликав відчуття провини за можливу 
розправу над невинними земляками. На від-
міну від попередніх персонажів, які були в 
центрі уваги письменника, Олень не є зло-
чинцем для середовища, у якому перебуває, – 
таким його сприймають лише окупанти – він 
патріот своєї землі, тому, усвідомивши ціну 
власного порятунку, відмовляється від його 
здійснення. Це у свою чергу пояснюється тим, 
що “… індивідуалістичній самовладності, 
цьому джерелу будь-якого розвою, поступу, 
творення, винаходження, як антиполюс про-
тистоїть солідарне приєднання і підпорядку-
вання спільноті як умова товариської, і відтак 
індивідуальної екзистенції” [8, 222]. І хоча 
індивідуальна екзистенція головного персона-
жа близька до переходу в неекзистенцію, він 
готовий пожертвувати нею, покладаючись на 
власні моральні пріоритети, таким чином роз-
в’язавши конфлікт із внутрішнім “я”. 

Проза Богдана Нижанківського, одного 
з учасників львівської літературної групи 
“Дванадцять”, постає цікавим і самобутнім 
явищем в контексті західноукраїнської літера-
тури 30–40-х рр. ХХ століття. Звернувшись до 
порівняно нової і не до кінця осмисленої в на-
шій літературі в першій половині минулого 
віку теми життя міста, письменник зумів по-
ставити в центрі своїх творів нетипових, зо-
крема за соціальними мірками, персонажів – 
представників вулиці, життєві принципи яких 
часто побудовані на аморальних законах і 
жорстоких відносинах. Це у свою чергу відби-

лося на специфіці проблематики, яка в опо-
віданнях Нижанківського представлена таки-
ми проблемно-тематичними зрізами: внутріш-
ній конфлікт особистості з власним “я”, проб-
лема людини та її можливостей у граничних 
ситуаціях, проблема збереження моральних 
цінностей особистості в середовищі соціаль-
ного дна, тема і проблема смерті як визна-
чальної граничної ситуації, що здатна впли-
вати на внутрішній світ індивіда і докорінно 
змінювати його буттєві й аксіологічні імпера-
тиви. Хоча через різні історичні обставини та 
перипетії в житті автора до окремих моментів 
у його творах з боку читача можуть виникати 
певні зауваження, проза Б.Нижанківського за-
лишається актуальною на сьогодні і потребує 
уваги широкої читацької аудиторії та 
звернень літературознавців. 
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In the article an attempt is made to reveal the specificity of thematics of B.Nyzhankivsky’s prose, to 
investigate peculiarities of approached in writer’s stories problems, to analyze the essence of boundary 
situations and their impact on characters’ psychology. 

Key words: B.Nyzhankivsky’s prose, urban thematics, literary group, inner conflict, boundary situation. 
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ІДЕАЛ УКРАЇНСЬКОЇ ЖІНКИ В ПРОЗІ ТА ПУБЛІЦИСТИЦІ 
ОЛЕНИ ТЕЛІГИ: НАЦІОНАЛЬНО-ЕКЗИСТЕНЦІАЛЬНИЙ АСПЕКТ 
 

У статті досліджується ідеал української жінки в прозі та публіцистиці Олени Теліги. Основну 
увагу звернено на національно-екзистенціальний аспект вираження цього ідеалу.  

Ключові слова: ідеал, жінка, націоналізм, проза, публіцистика, національна екзистенція, 
боротьба. 
 

Поетичний талант Олени Теліги – не-
заперечний. Але є й інша грань її творчої осо-
бистості – не менш значуща – це публіци-
стика письменниці, яку не варто залишати 
поза увагою. Дослідники називають її статті 
есе (чи есеї), що скоріше виконують функцію 
художнього твору, ніж є тимчасовою реак-
цією на комплекс проблем, які стояли перед 
письменницею та її добою. Ознакою такої ха-
рактеристики є дивовижна свіжість її писань 
та актуальність думок. Публіцистичні статті 
О.Теліги дають багатий матеріал для істори-
ків літератури та літературних критиків. 

Не зважаючи на дослідження Д.Донцо-
ва, Ю.Клена, О.Ждановича, Ю.Бойка, В.Дер-
жавина, Б.Рубчака, Б.Бойчука, Ю.Шереха, 
С.Андрусів, М.Жулинського, Т.Салиги, 
М.Ільницького, О.Багана, Б.Червака, Н.Ми-
ронець, С.Українець, О.Климентової та ін., 
прозова та публіцистична творчість Олени Те-
ліги (1907–1942) потребує більш глибокого 
аналізу в постколоніальному літературознав-
стві. Передовсім це стосується осмислення 
ідеалу жінки в її творчості. У цьому певна 
актуальність нашої статті. Цю актуальність 
підкреслює факт замовчування та перекручу-
вання творчості О.Теліги в радянський період, 
а також потреба новітнього прочитання її 
спадщини. 

Метою нашої студії є витлумачення 
ідеалу української жінки в прозі та публіци-
стиці О.Теліги. Об’єктом дослідження при 
цьому стає низка репрезентативних публіци-
стичних творів авторки та її незакінчене опо-
відання “Або-або”, однак предмет статті вуж-
чий: йдеться про інтерпретацію вищезазна-

ченого аксіолоігчного ідеалу в ракурсі просте-
ження зв’язку із традицією національно-екзи-
стенціальної методології інтерпретації. Для 
досягнення поставленої мети послуговуємося 
такими методами: національно-екзистен-
ціальним методом, герменевтичною інтерпре-
тацією, постколоніальною критикою та 
націологічною методологією тлумачення. 

Поглиблену увагу під час аналізу націо-
центричних публіцистичних ідей О.Теліги 
власне звертаємо на розвиток шевченківської 
методології пізнання. Йдеться, як вказуються 
сучасні дослідники, про національно-екзи-
стенціальну герменевтичну традицію мислен-
ня, в основі якої лежить націоцентрична сис-
тема регулятивних принципів. Вона органічно 
випливає з класичної філософії національної 
ідеї (націософії чи націоналізму) та онтоло-
гічно-екзистенціальної, гайдеґґеріанського ти-
пу, інтерпретації сенсу національної екзистен-
ції, а тому спрямована на “освоєння, вивчення 
та захист буття нації” [2; 3; 4; 5].  

Олена Теліга є автором оповідання 
“Або-або” [6, 59–65] (1933). Написане під 
враженням зустрічей з радянською дійсністю, 
воно вказує на чималий хист О.Теліги до на-
писання прозових творів. Окремі діалоги, по-
будова сюжетної лінії, психологізм твору є 
свідченням художніх можливостей прозаїка. 

Головна героїня Ніна (важлива для ви-
тлумачення ідеалу жінки) нагадує нам саму 
О.Телігу: світоглядом, переконаннями, а го-
ловне – своїм твердим і мужнім характером. 
Іншого типу характеру ми і не могли очіку-
вати від письменниці, яка мала життєрадісну 
і незалежну вдачу. У коротенькому фрагменті 
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О.Теліги зобразила матеріальний і духовний 
стан української нації в період совєтського 
поневолення. Молода, розумна, чесна і пра-
цьовита дівчина, якій лише жити і радіти, по-
трапляє у типову для того часу ситуацію. До 
приходу совєтів вона живе в достатку, у ціл-
ком нормальних умовах, як і всі українці. 
“Тепер було інакше: щоденний пшоняний ку-
ліш і брудна юшка, яка чомусь зветься ка-
вою”. Це реальність після політики розкурку-
лення. Не будемо описувати сумнозвісні ме-
тоди і мету більшовиків. Як результат цього, 
люди були на межі виживання. Ніна з ранку 
до ночі “в русі”, щоб отримати місячну зар-
плату, пайок і мануфактуру.  

О.Теліга як справжній майстер слова 
талановито змалювала чудовий, сонячний на-
стрій Ніни як контраст до задушливої, бруд-
ної канцелярії, де вона працювала. І, що ха-
рактерно, такий стан речей був скрізь у СРСР 
(виняток – високі урядові структури). Але ці-
кавим є психологічний момент: як може всю 
гидку реальність сприймати людина, у якої 
на душі свято. Все, що довкола, втрачає будь-
яку вагу, не привертає увагу. Більше того, 
людина, за О.Довженком, “бачить у калюжі 
зорі”. Так і для Ніни болото розкидалося на 
підлозі “мальовничими плямами”, “довго – 
місячний порох аж танцював від радості в 
веселих проміннях”, а “сонце, весна й золото 
лилися крізь брудні вікна”. У доброго го-
сподаря стайня виглядає краще, ніж державна 
канцелярія. “Тепер, коли в ній не було нікого, 
ще яскравіше кидався в очі її нечепурний 
вигляд. Підлога сіра від пороху, дивовижно 
вигаптована брунатним болотом, білими не-
докурками, якимись червоними скравками 
паперу й жовтим лушпинням гарбузового на-
сіння. Біля дверей, під лавками, чітко вима-
льовувалися на темній підлозі декілька плев-
ків майбутніх жреців науки. Але й тут, як і в 
коридорі, цю вбогість і бруд весело освітлю-
вало нахабне сонце, крізь вікно, від бруду різ-
нокольорове, мов вітраж, з відтиском чиїхось 
пальців”. 

У таких нелюдських умовах мали жити 
і працювати українці, які за своєю природою 
були і є охайними, чистоплотними господа-
рями. Так більшовики зі своїм приходом при-
несли на нашу землю (більше того – насильно 
нав’язували) свою дикунську культуру і мо-
раль. Вся радянська дійсність, як ця канце-
лярія, була сіра, брудна і відразлива. Але і в 
таких умовах український народ намагався 
зберегти своє справжнє обличчя і не зана-

пастити свою душу. Цьому ми сьогодні за-
вдячуємо таким “Нінам”, які не скорилися, а 
стали в опозицію. Але про це далі. 

Ніна з подругою Наташею, як молоді і 
повні сил люди, роздумують над життям, 
мріють, з’ясовують сьогодення. Вони обгово-
рюють інцидент між професором та “моло-
дим, амбітним, неінтелігентом” комуністом 
Бабенком. Старший майстер Бабенко, якого 
бояться і поважають, бо комуніст, захотів 
стати інженером-механіком. Його “ніколи не 
задовольняла та пошана, яку йому виявляли 
як здібному майстрові”. Підвищення він здо-
був не подальшим навчанням, а шляхом ти-
ску (морального і фізичного) на викладачів. 
“Він вирішив відбути пару практичних вправ 
у наших професорів, а потім просити, щоб 
йому підписали диплом. Просити. Чи ти 
знаєш, що то за прохання? Коротко і ясно 
“Або-Або”. І підписали: мовляв, скінчив пов-
ний курс механічного відділу й надається йо-
му назва інженера”. Цей інцидент чітко ви-
мальовує методи, якими діяли комуністи для 
досягнення своєї мети, і не тільки в освіті. Всі 
зусилля були спрямовані на те, щоб пере-
творити Україну в “інтелектуальну пустиню”. 

Не один пересічний громадянин СРСР 
зробив для себе висновок: якщо ти комуніст – 
тобі скрізь відкриті двері. Але бути комуні-
стом і залишитись українцем було немож-
ливо. Тут теж стояв вибір “або-або”. Або ти 
закреслюєш усе своє “українське” минуле, 
пам’ять, світогляд і тобі відкриваються двері 
“комуністичного раю”, або залишишся чес-
ним зі своєю совістю і душею, але будеш жи-
ти під постійним наглядом “добрих людей” в 
злиднях і страсі. Більшість вибрало перше. 
Так і професор був змушений переступити 
через себе і поставити підпис на дипломі Ба-
бенка. Цього б, можливо, не сталося, якби не 
тиск з боку дружини, яка аргументувала все 
їх майбутнім матеріальним становищем: “Від 
підпису рука не відвалиться. Що ж робити, 
коли тепер весь світ перевернувся, а з вовка-
ми жити – по вовчому вити…”. 

Ніна з обуренням це вислуховує і вирі-
шує, що ніколи б так не вчинила. Цей фраг-
мент є загальним тлом, на якому розгортати-
меться наступний конфлікт. Завідувач канце-
лярією примушує її мити брудну підлогу, хоч 
добре знає, що Ніна не зобов’язана це робити. 
Але всевладність завканца ставить Ніну пе-
ред вибором: або вона підкориться безглуз-
дому тиску свого начальника, або піде з ро-
боти, яка приносить хоч якийсь достаток. І 
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ось тут, у наступних діях Ніни, ми бачимо 
тип українця, якого виховали і за якого бо-
ролися націоналісти, якою, зрештою, була 
сама О.Теліга. Ці українці, найперше, повин-
ні позбутися комплексу меншовартості, що 
нам насаджував 650 років кожний окупант, 
який ступав на нашу землю. По-друге, укра-
їнець повинен пробудити свою гідність 
Людини. 

Не важко здогадатися, що вибрала ге-
роїня О.Теліги. Ніна не дала насміятися і 
обплювати свою гідність, хоча в момент ви-
бору вона думала про матір, яка чекала на 
сукно і цукор. Настрій був уже цілком проти-
лежний тому, що був зранку: “на душі було 
сіро, тяжко і брудно, як все довкола”. 

Як бачимо, героїня твору здатна на 
протест, на реальний вчинок, який за умов 
радянської покірності сприймається як ви-
клик. Ніна бачить завканца “наскрізь”, бачить 
його тупість і нездарність. А такі люди ніко-
ли не можуть належно оцінити достоїнства 
інших – вони всіма силами стараються їх 
принизити і позбутися. О.Теліга чітко вказує, 
якими нас хочуть бачити наші вороги, до 
чого вони й докладали (і докладають) всі зу-
силля. “Бо я ж мушу бути для нього «жерт-
вою революції» й ні до чого не придатним 
продуктом «гнилої інтелігенції». Але коли 
цей «продукт» радісно ганяє по місту з по-
вістками, а потім голодний до вечора пише 
всяку требуху, він не може цього знести”. 

О.Теліга вкладає в роздуми Ніни дум-
ки, за які нагороджували “путівкою до Сибі-
ру”: “Краще буду маківники продавати, на 
городах працювати, і, повір мені, я з ним ще 
зустрінуся. Але в інших умовах і при інших 
обставинах”. В останній фразі читач вгадує 
мрії і сподівання самої О.Теліги та всього 
простого народу тодішньої УРСР. Зараз ми, 
свідки незалежної України, можемо оцінити, 
наскільки справдилися сподівання О.Теліги, 
чи зазнали кари ці тисячі “завканців” за свої 
злочини? Але це не найгірше. Найгірше те, 
що більшість українців так і не змогли вилі-
кувати свою “хворобу”, розбудити свою гід-
ність, і далі все терплять і дарують, як і На-
таша, подруга Ніни. 

Закінчення твору ставить усі крапки над 
“і”. “На наступний день на місці Ніни пра-
цювала інша – родичка завканца. Підлогу ви-
мив сторож. Мануфактуру й пайок за цілий 
місяць одержала нова працівниця”. Отже, і час 
для цього інциденту завканц вибрав не ви-
падково. Більшої підлості годі й придумати. 

О.Теліга у всій своїй творчості піднімає 
питання: якою повинна бути жінка, зосібна 
українка, у тих чи інших обставинах. Напев-
но, О.Телігу це питання цікавило не лише з 
точки зору природної жіночої цікавості. Ча-
сто О.Телізі дорікали за те, що вона занадто 
сувора, “нежіноча”, занадто “бойова”. Осми-
слюючи проблему “співпадання” у життєвих 
бурях “жіночого” і “чоловічого”, поетка на-
писала для цих людей вірш “Відповідь” та 
публіцистичні статті “Якими нас прагнете?” 
[6, 65–78] (1935) і “Сліпа вулиця (Огляд 
жіночої преси)” [6, 79–88] (1938), присвячені 
аналізу жіночих образів у сучасній укра-
їнській літературі. Література має колосаль-
ний вплив на формування “здорової” екзи-
стенції нації. Це добре розуміла О.Теліга, яка 
звернулася до української та світової літе-
ратури, щоб порівняти, які типи жінки нам 
показані і, відповідно, на кого повинне орієн-
туватись молоде покоління. Як ми знаємо з 
історії, жінки не останню роль відіграють у 
державотворчих процесах. 

Усім відомо, що все починається з дому 
і сім’ї. Дитина найперше контактує з матір’ю, 
з грудним молоком вона вбирає в себе любов 
чи ненависть, національний дух. І саме жін-
ка-мати чи бабуся, як свідчить статистика, за-
ймається вихованням дитини з пелюшок і до 
повноліття, а то й упродовж життя. Поняття 
виховання передбачає все: етичне, моральне, 
побутове, громадянське і, що основне, націо-
нальне. Як кажуть, нема поганих учнів, є 
погані вчителі. Тому спершу треба виховати 
національно-свідомих матерів, щоб ті, у свою 
чергу, могли передати це дітям. У нас зараз 
тут велика прогалина і багато втраченого ча-
су. Тому потрібно починати з садків, школи, 
вузів, правильно вибравши підхід і матеріали. 
О.Теліга це все передбачила і проаналізувала 
у своїх працях. Тож розглянемо їх доклад-
ніше. 

Публіцистичні статті “Якими нас праг-
нете?” та “Сліпа вулиця” є логічним продов-
женням теми, порушеної в поезії, а саме: роль 
жінки-українки в суспільстві. О.Теліга звер-
тається до методу порівнянь, наводить чи-
сельні приклади із світової класики і виво-
дить якісно новий тип українки (таким самим 
типом є Аглая з “Вальдшнепів” М.Хвильо-
вого). 

Як зауважує О.Теліга, в українській лі-
тературі поширені два типи жіночих образів: 
“жінка-рабиня” і “жінка-вамп”, але “і рабиня, 
і вамп” виключають пошану до жінки. Є ще 
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третій тип – “жінка-товариш” (викликає асо-
ціацію з беземоційною, з погордим поглядом 
жінки у формі). Ця жінка викликає лише по-
шану, а не “любов й адорацію”, бо позбав-
лена будь-якої жіночності. На думку пись-
менниці, наша література в основному пока-
зує жінку-рабиню, “якої все життя віддається 
лише мужчині і дітям, і яку цілий прекрасний 
Божий світ… – не лише не манить, а просто 
лякає”. У нашій ситуації слів, сентиментів за-
мало. Життя вимагає інших жінок. 

Але у творах Гоголя, Стефаника, Винни-
ченка, Самчука, Дудка, Маланюка, розмір-
ковує О.Теліга, ми зустрічаємо переважно тип 
жінки-рабині. Слід згадати, що на цих лі-
тературних образах виростали покоління укра-
їнців. Для письменниці був абсолютно чужим 
і неприйнятним такий характер. Вона (а також 
її персонажі) за своєю суттю була абсолютно 
протилежною жінці-рабині. Поетка розмірко-
вувала з національно-екзистенціальної позиції: 
вона шукала найкращий варіант поведінки, 
яка б враховувала потреби і властивості жінки 
та проблеми української нації. 

Українська нація через свій деградацій-
ний стан, що погіршувався на очах, потре-
бувала героїв, синів і дочок, вихованих у дусі 
боротьби та бажання чину. А все, як відомо, 
розпочинається з сім’ї, з виховання, з мораль-
них якостей, носієм яких є саме Жінка (мати, 
бабуся, сестра…). О.Теліга розуміла, що в 
умовах тогочасного критичного становища 
українцям потрібний абсолютно новий тип 
літературних образів, які б по-новому впли-
вали на свідомість народу.  

Тавруючи тип жінки-рабині, О.Теліга 
водночас не є прихильницею модних у той 
час ідей фемінізму, які позбавляють жінку 
природної уваги до родини, що є загрозою 
вимирання нації. Як приклад, де в літературі 
зустрічаємо позитивний тип жінки, вона на-
водить творчість таких англосакських пись-
менників як Лондон, Кіплінг, Люк, Голевор, 
частково Гамсун та Ібсен. “Головна прикмета 
цієї галереї прекрасних жіночих образів – це 
їх з’єднання жіночності з мужністю, а ко-
ханки з товаришем, що робить з них прав-
диву людину і прив’язує до них мужчину” 
(“Якими нас прагнете?”). 

О.Теліга розв’язує проблему українсь-
кого жіночого ідеалу. Саме поєднання жіноч-
ності й мужності є тою ознакою, що має 
стати властивою для жінки-українки. Крізь 
специфіку підсовєтської фразеології, зумов-
леної цензурними обставинами, знаходила 

письменниця міцне ядро націоналістичних 
переконань у Хвильового. Сильніше, чіткіше, 
ніж Донцов, відзначила відвагу автора 
“Вальдшнепів” і його бурхливу революційну 
діяльність, що переливалася через вінця 
(“Партачі життя”, “Нарозтіж вікна”). Вона ро-
зуміла, що Хвильовий не був у підсовєтській 
Україні одиноким, він був лише найвищим 
шпилем у тому русі, який задушено терором. 

Квінтесенцією роздумів про ідеал жінки-
українки можуть бути рядки з іншої статті – 
“Сліпа вулиця (Огляд жіночої преси)”. Ця 
праця є продуктивною, бо має важливу мету: 
дати уявлення про розвиток “жіночої преси” у 
другій половині XIX ст. та критично оцінити її. 

Головне завдання ставили перед собою 
видання, що їх описала О.Теліга: пробити 
вікна у широкий світ, доступний тоді лише 
мужчинам. Найпершими на ці нові віяння 
відгукнулися українські письменниці. Най-
яскравішою постаттю була Н.Кобринська. 
Найпопулярнішими були такі видання: “Пер-
ший Вінок”, “Жіноча Доля”, “Жіноча Воля”, 
“Світ молоді”, “Нова Хата”, “Жінка”, які 
О.Теліга гостро критикувала, чітко вказуючи 
на їх недоліки. Ці думки є актуальними і сьо-
годні: “Чи ж може бути дивно, що після такої 
лектури тяжко читати жінці звичайну людсь-
ку, а не лише “жіночу” газету, а часом навіть 
цікаву, але не примітивну повість?”. Жінка 
“не знаходить слів у дискусіях на інші теми”, 
“вся ця солодкаво настроєна жіночність є 
найбільшим ворогом розвитку жінки”. 

Разом з тим О.Теліга бачить українку 
не розманіженою “чужинкою”, яка б не їхала 
“третьою клясою”, поки її чоловік не заро-
бить на “першу клясу”. На думку О.Теліги, 
українська преса повинна виховувати такий 
тип жінки, “що часом радіє більше з того, що 
чоловік її відмовився від нагороди за свою 
творчість, аніж з того, що дістав би її”. Не-
виправданим є місце жінки лише при госпо-
дарстві чи “громадської діячки” або “здобичі 
мужчини” за гроші. Важливим (та актуаль-
ним) є й висновок письменниці, що прямо ви-
ражає її жіночий ідеал: “Роля української 
жінки є так само вийняткова, як вийнятковим 
є положення її краю. Вона мусить бути і його 
будівничим, допомагаючи мужчинам, і в той 
же час господинею в житті мужчини”. 

В інших публіцистичних творах (на-
приклад, “До проблеми стилю”, “Сила через 
радість”, “Прапори духу”, “Нарозтіж вікна!” 
та ін.) теж маємо виходи на осмислення жі-
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ночого ідеалу, але в меншому масштабі, ніж у 
проаналізованих есе. 

Загалом, можна зробити висновок, що 
вся творчість О.Теліги, як і все її життя, при-
свячена служінню українській нації. У її 
творчості, як і у творчості Т.Шевченка, 
І.Франка, Лесі Українки, усіх вісниківців, ми 
знаходимо відповіді на ключові національно-
екзистенціальні запитання: якою повинна бу-
ти українська нація? Що повинна робити на-
ція, щоб вижити у межовій ситуації? Як по-
вернути почуття національної гідності там, де 
вона знищена ворогом? Якою повинна бути 
справжня українська культура, література, 
мистецтво; які їх ознаки? І, зрештою, найго-
ловніше в контексті нашої теми: якою по-
винна бути жінка нації, котра бореться за 
свою свободу, за право нормального життя? 
Як повинна українська жінка виховувати гід-
них нащадків своєї землі? 

Ці та інші проблеми розглядаються 
О.Телігою у 30-ті – 40-ві роки, але вони зали-
шаються гостроактуальними і сьогодні. Пере-
читавши її твори, український реципієнт ро-
зуміє причину колективних бід і невдач та 
шляхи їх подолання. 

Навіть на основі проаналізованих тво-
рів, можемо виснувати, що національно-екзи-
стенціальна інтенціональність, якою пройня-
та творчість письменниці, – це дуже перспек-
тивний і продуктивний напрям сучасних 
постколоніальних досліджень творчості та-
ких поетів, як О.Теліга. Саме він значною 
мірою допомагає зосередитись на виявленні 
концептуально-національних змістових та 
смислових атрибутів її творчості, конкрети-
зувати публіцистичні домінанти. А самe: прі-
оритетність національної ідентичності серед 
усіх колективних ідентичностей людини, по-
няття національної гідності та гордості, ваго-
мість жіночого чинника у національно ви-
звольному русі, обґрунтування потреби 
яскравого націоналістичного стилю культи-
вування філософії “трагічного оптимізму” 
(Д.Донцов), значення ОУН в українському 
революційному русі та ін. Слушно підкрес-
лював свого часу Д.Донцов: О.Теліга закли-

кала “боротися проти світового зла, яке 
побачила вперше у зневоленім, підбитім 
Києві, – виходить вона на арену не лише 
національної, а ширшої боротьби. В ній, у цій 
останній, ролю авангарду мала перейняти її 
країна – відчувала це і знала віщим даром 
поетки і пророчиці. Мала сповнити Божий 
приказ. Вітрами й сонцем Бог їй шлях 
назначив” [1, 439]. 

Олена Теліга залишила по собі яскраву 
прозову, публіцистичну й лірико-поетичну 
спадщину. На її творчості лежить печать при-
страсті й розуму, скрізь відчутно сильну, ці-
каву індивідуальність, що заглиблюється в 
основні проблеми національної екзистенції. 
Одним із найяскравіших аксіологічних вимірів 
національно-екзистенціального мислення 
письменниці є феномен її героїні як тип нової 
людини – передусім української жінки. Цей 
тип персоніфікує собою новий націоцентри-
чий жіночий ідеал. Водночас він стає орга-
нічною складовою семантично місткого сим-
волу, що кодифікує змагання, жертву і віч-
ність тих тисяч мужніх (чоловіків та жінок), 
котрі полягли в боротьбі за Україну під ге-
роїчним прапором українського націоналізму. 
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В статье исследуется идеал украинской женщины в прозе и публицистике Олэны Тэлигы. 

Основное внимание обращается на национально-экзистенциальный аспект выражения этого идеала. 
Ключевые слова: идеал, женщина, национализм, проза, публицистика, национальная экзистенция, 

борьба. 
 
In this article an author studies the ideal of Ukrainian woman in prose and journalism Olena Teliga. 

Special attention is paid to national existential aspect of the expression of this ideal. 
Key words: ideal, woman, nationalism, prose, journalism, national existence, struggle. 
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ПРОБЛЕМА НАЦІОНАЛЬНОЇ ІСТОРІОСОФІЇ  
В ПРОЗІ ОЛЬГИ МАК 

 
У статті розглядається художнє осмислення національної історії в прозових творах Ольги Мак. 

Особлива увага звернена на образну інтерпретацію часової та духовно-культурної парадигм буття 
нації. Висвітлюються естетичні проблеми трактування тоталітаризму та колоніалізму, феномени 
національної та культурної ідентичності. 

Ключові слова: історіософія, історичний процес, традиція, національна ідентичність, культурна 
ідентичність, культурний колоніалізм. 

 
Художнє осягнення сутності історично-

го процесу, висвітлення концептуальних засад 
розвитку нації, етнокультурних традицій ста-
новить вагому частину тематичного горизон-
ту української прози ХХ століття. Зосередже-
ність на цьому проблемному полі притаманна 
також еміграційній літературі й зокрема твор-
чості Ольги Мак.  

В українському літературознавстві ху-
дожня проза письменниці як цілісне явище не 
отримала достатнього критичного осмислен-
ня. Поодинокі згадки в періодиці стосувалися 
лише її останньої надрукованої повісті “Ка-
міння під косою” (1973), що розглядалася з 
точки зору екзистенційного вияву авторської 
свідомості [9] або ж у контексті антитоталі-
тарного дискурсу української прози ХХ сто-
ліття [23]. Низка публікацій, присвячених 
творчій постаті Ольги Мак, мають загально-
інформативний характер [5; 24; 25]. Пара-
дигма художнього мислення авторки включає 
різноманітні аспекти, серед яких звернення до 
історіософської проблематики є одним з най-
важливіших. 

Метою статті є дослідження художньої 
інтерпретації письменницею національної 
історії ХХ століття в її соціокультурному 
контексті. 

Поняття історіософії у сфері українсь-
кого інтелектуального дискурсу має різні спо-
соби окреслення, що часто зумовлюють зі-
ставлення її категоріального поля з відповід-
ними сферами філософії, історії та метаісто-
рії. З теоретико-методологічного погляду 
історіософія становить “усі форми суб’єктив-
но-спекулятивних поглядів на самобутність та 
самостійність історії України, її народу, дер-
жави, культури та Церкви в контексті загаль-
нотеоретичних уявлень про всесвітню історію 
(її сутність, періоди, рушійні сили, роль лю-
дини тощо)” [8, 6]. Художня ж історіософія є 

способом інтуїтивно-творчого заглиблення в 
сутність історичного процесу. Естетичне 
освоєння цього явища передбачає суб’єктив-
но-психологічне трактування дійсності, автор-
ську художню інтерпретацію національного 
буття. Літературознавчий підхід до історіо-
софії опирається на герменевтичне розуміння 
цього поняття [19, 9].  

Своє тяжіння до осмислення історичної 
тематики відзначала сама авторка [цит. за: 7, 
10–11]. У прозі Ольги Мак актуалізуються 
найбільш знакові події національної історії 
ХХ століття, зокрема поразка національно-
визвольного руху 1917–1921 років, колоні-
альний статус підрадянської України, період 
терору й репресій, голодомор 1932–1933 років 
(“З часів єжовщини”, “Чудасій”, “Проти пере-
конань”, “Куди йшла стежка”, “Каміння під 
косою”). Занурення авторки в бразильський 
історичний контекст спричинило пошук сми-
слових відповідностей між екзистенційним 
досвідом українського та індіанського етносів 
(“Жаїра”). 

Травматичний досвід епохи зумовлює 
осмислення історії авторкою з позиції безпо-
середнього її переживання персонажем-сучас-
ником [18, 43], причетність якого до націо-
нального історичного процесу дозволяє залу-
чати до художньої версії внутрішній горизонт 
його розгортання. З іншого боку, включення в 
цей процес християнської традиції, відповід-
но, врахування трансцендентного виміру осо-
бистості формує особливий статус останньої, 
згідно з яким саме людина як певна онтоло-
гічна сутність і може надавати історії певного 
сенсу. Звідси екзистенційно-антропологічний 
зміст такої інтерпретації.  

Феномен історичного процесу характе-
ризується нерівномірністю перебігу. У ньому 
динамічні періоди, що характеризуються пев-
ною ущільненістю часу, чергуються з пере-
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рвами різного ступеня тривалості, часто поз-
наченими розірванням культурної тяглості, 
що зумовлюється втратою традиції чи істо-
ричної пам’яті [26, 245]. Українська історія 
ХХ століття демонструвала як потужні подіє-
во-часові збурення в період національно-виз-
вольних рухів, так і повну стагнацію істори-
ко-культурного життя. Художній час романів 
і повістей Ольги Мак, за винятком “Жаїри” та 
“Бога вогню”, охоплює міжвоєнний період в 
Україні, позначений свідомістю катастрофіч-
ності існування, тривалою зупинкою в націо-
нальному історичному процесі, поглибленням 
розірваності історичного досвіду. Втягнута в 
чужий часовий континуум, Україна змушена 
рухатися в ритмі потоку не своєї історії, май-
же повністю втрачаючи при цьому власну 
культурну тяглість. Відповідно ідентифікація 
часу персонажами повістей “Чудасій”, “Ка-
міння під косою” та роману “Проти переко-
нань” можлива лише в пасивному вигляді, у 
цілковитій згоді з нав’язаною згори інтерпре-
таційною схемою. Виняток у цьому плані ста-
новить твір “Куди йшла стежка”*, що демон-
струє наявність, щоправда, лише протягом ко-
роткого періоду, у національному світогляд-
но-культурному вимірі власної перспективи 
осмислення часу.  

Принципово нелінійний характер істо-
ричного процесу резонує і з внутрішнім досві-
дом часу персонажів, оскільки “історія не є 
для людини чимось зовнішнім, … вона є для 
неї сутністю її буття” [2, 18]. Із цього погляду 
зображені в повісті “Куди йшла стежка” події 
1917–1921 років саме й становлять своєрідний 
часовий стрибок, який стрімко втягує людину 
в новий період історії і водночас значно по-
силює необхідність світоглядної орієнтації в її 
перебігу. Екзистенційний вибір особистості у 
творі залежить від способу інтеріоризації зов-
нішньо-подієвого континууму. Так, для голов-
ного героя Нестора Пашницького саме буттє-
во-ціннісний аспект українського національ-
ного руху зумовлює злиття внутрішнього 
екзистенційного часу із загальним потоком 
історії [14, 23], відчуття безпосередньої при-
четності до неї. Нетривала спроба утверджен-
ня Україною державного статусу стала тим 
чинником, що, попри зовнішню несприятли-
вість подій, встиг таки витворити у свідомості 
                                                             
* Авторка визначила його як оповідання, проте за 
обсягом і структурою він цілком вкладається в 
рамки повісті. Генологічна природа цього тексту 
потребує детальнішого розгляду в окремому 
дослідженні. 

багатьох персонажів особливу україноцен-
тричну аксіологічну вісь, яка й стала своєрід-
ною відправною точкою в осмисленні ними як 
загального часопотоку, так і значною мірою 
внутрішнього досвіду темпоральності.  

Процес втрати українською свідомістю 
власних часових координат починається з 
остаточною поразкою національно-держав-
ницького руху. Ситуація розриву в історич-
ному процесі не лише змінює ритм часу в 
українському культурному просторі, а й про-
вокує порушення внутрішнього досвіду його 
сприймання персонажами твору. Українську 
духовно-аксіологічну модель світу зруйнова-
но, і поза нею колишні герої-борці, створив-
ши собі по кілька фальшивих життєписів і не 
маючи права на вияв своєї справжньої сут-
ності, стають ляльковими образами тоталітар-
ного театру абсурду. Загальна атмосфера без-
часся стає внутрішньою свідомістю їхнього 
власного часу. І лише в ув’язненні Нестор 
Пашницький раптово осягає всю ілюзорність 
такого враження: “Я жив з таким почуттям, 
неначе мене вирвано зі справжнього життя, 
відгороджено від нього муром, поза яким все 
лишилося незмінне. І я лишень терпеливо че-
кав, поки розпадеться стіна, щоб можна було 
знову ввійти до того світу, в якому я мав мету 
і знав, що робити. Та, власне, тоді, коли про-
звучали останні Святославові слова про Пше-
ничку, я раптом зрозумів, що ніякої стіни між 
мною і справжнім життям не було, що час не 
стояв, а біг, і що тих два довгих десятка літ, 
які я витратив на очікування, пропали марно” 
[14, 19]. Таким чином, людина неминуче зако-
рінена в історії, незалежно від того, якого на-
пряму чи ритму вона набирає і з чиєї позиції 
інтерпретується. Втеча Пашницького з това-
ришем за кордон є в цій ситуації способом по-
вернення персонажами власного екзистенцій-
ного часу, який, з огляду на їх реальні жит-
тєписи, несумісний з темпоральним виміром 
тоталітарного режиму. Зважаючи на власти-
вий радянській системі страх перед історією, 
загальне враження часового вакууму в укра-
їнському світоглядно-культурному просторі 
того періоду певною мірою можна трактувати 
як одну з форм інтерпретації часу з перспек-
тиви чужого. 

Осмислення колоніального статусу 
України зумовлює потужний антиімперський 
дискурс прози Ольги Мак, що виявляється як 
у соціально-антропологічному, так і в націо-
нально-культурному аспектах.  
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У повісті “Чудасій” простежується сар-
кастичне викриття радянського ідеологічного 
міфу про дружбу народів. Протистояння іден-
тичностей у сім’ї персонажа Олекси Уха де-
монструють реальну картину українсько-ро-
сійських взаємин в умовах тоталітарного ре-
жиму. Весь характер тогочасної російської по-
літико-ідеологічної тактики щодо України вті-
лений в авторитарному стилі поведінки Єли-
завети Ухової, яка, відчувши непомірну по-
датливість і толерантність свого чоловіка-укра-
їнця, з притаманною їй агресивністю закріпила 
за собою єдине і непорушне джерело влади й 
контролю, витворивши в сім’ї власний 
деспотичний лад з необмеженими для себе 
правами й цілковитою марґіналізацією всього 
оточення. Тип московської “мамаші” в повісті 
“Чудасій” стає метафоричним образом усього 
тогочасного російсько-радянського істо-
ричного й ментально-культурного контексту. 

Авторка зосереджується на геополітич-
ному значенні тоталітарного стилю управ-
ління та його ідеологічної риторики. Голодо-
мор і репресії в умовах радянського політич-
ного режиму трактуються авторкою не тільки 
як акт геноциду, а і як програма духовного 
підкорення України, спроба таким чином ви-
кликати найбільш неприглядні, темні сторони 
людської психіки, штучно утвердити в інди-
відуальній та колективній пам’яті образ “мі-
стера Гайда” [12, 302], за аналогією до твору 
Стівенсона, або ж певною мірою спровоку-
вати деградацію вцілілого прошарку мисля-
чих людей: “Влада навмисне так робить, щоб 
людей у звірину перетворити, … особливо та-
ких, що … Шевченка напам’ять знають” [13, 
61]. Таким чином суспільству насаджується 
чітко визначений тип свідомості, чим досяга-
ється можливість контролю над інтелектуаль-
ним і творчим потенціалами нації, а в підсум-
ку й штучної провінціалізації її культури. Це 
стає підставою і стратегією колоніальної полі-
тики системи з її уніфікацією всіх підкорених 
територій. 

Марґіналізація українського культурно-
го простору здійснювалася не лише шляхом 
насадження режимом фіксованого способу 
мислення, а й через продукування на цій 
основі власних колоніальних штампів. У ро-
мані “Проти переконань” образ талановитої 
піаністки Зої Колосовської демонструє саме 
такий тип деформації свідомості. Сприйняття 
нею українського культурного простору ви-
нятково як провінційного виводить її на шлях 
колоніальних стереотипів і зумовлює швидке 

прийняття імперсько-шовіністичної риторики: 
“…Україна і через сто років не дасть мистцям 
того, що вже давно дає Москва” [15, 15]. 
Відчуття власної етнокультурної вторинності, 
нав’язане імперською політикою Кремля, ста-
ло вираженням власного світогляду персо-
нажа, що було непоодиноким явищем не тіль-
ки індивідуальної, а й колективної свідомості 
того часу. “Фактично відбувалася своєрідна 
iнверсiя стереотипів: колонізований етнос під 
тиском колонiзаторiв змушений приймати – й 
засвоювати як свою власну – чужу систему 
стереотипів, i то не просто чужу, а відверто 
ворожу й принизливу” [20, 198].  

Ольга Мак далека від історичних міфо-
логізацій. Її інтерпретація національної історії 
передбачає художнє осмислення часового 
континууму та культурно-антропологічних 
характеристик доби, в ширшому сенсі – тра-
диції. Поняття історії і культурного досвіду 
тісно пов’язані, так що одне передбачає інше. 
Історичний характер останнього не підлягає 
сумніву, як і зворотний бік цих смислових 
зв’язків – твердження, що “наша історія – в 
традиції” [26, 244]. 

Традиція має як історичний, так і пев-
ною мірою позачасовий характер. Такий діа-
лектичний взаємозв’язок її атрибутивних 
ознак забезпечує тяглість культурного досвіду 
нації. Антропологізм історії стає ще одним 
фактором, що сприяє зв’язку часового і поза-
часового. Звернення до трансцендентної сут-
ності людини, що в прозі Ольги Мак отримує 
експліцитне або підтекстове вираження, зу-
мовлює погляд на неї як на екзистенційну 
межу між історичним та надісторичним. Саме 
це й зумовлює виняткову важливість кожної 
людини як прямого суб’єкта історії, надто ж в 
українському контексті ХХ століття. 

Екзистенційний смисл історії виявля-
ється не тільки в аспекті її переживання пер-
сонажем чи авторкою в конкретний момент із 
трансформацією у сферу особистого досвіду, 
а й у її своєрідному буттєвому виклику, в 
аспекті проблемного взаємозв’язку історії та 
свободи: ситуація в силу граничності її вияву 
не просто дає дозвіл особистості на певну 
активність, але, незважаючи на репресивний 
характер тоталітарної системи, просто-таки 
вимагає від неї здійснити вибір. Однак свідо-
мість окремих персонажів Ольги Мак тією чи 
іншою мірою демонструє кризу історичного 
мислення нації з втратою здатності ці виклики 
будь-яким чином відчувати.  

Рега А. Проблема національної історіософії в прозі Ольги Мак 



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

376 
 

Сформована не без участі самих укра-
їнців атмосфера безчасся провокує ситуацію 
“історичної непритомності”, втрати здатності 
осмислювати час у його структурованості. В 
аспекті взаємозв’язку часових площин минуле 
виступає чимось втраченим і далеким, що зу-
мовлює схильність до його ідеалізації, тепе-
рішнє можна охарактеризувати як стан перма-
нентного сну, безподієвості існування, що 
згодом змінюється загальною катастрофічні-
стю буття, майбутнє ж колоніального народу 
в тоталітарних умовах є настільки непевним, 
що у свідомості персонажів Ольги Мак у ці-
лісному вигляді й не проступає. “Останнім 
притулком людини залишається особистий 
екзистенційний час” [8, 64] у його ізольовано-
сті від епохи. Таким чином, у прозі авторки 
імпліцитно фіксується випадання України з 
власного і світового часопотоку – ситуація 
значної перерви в історичному процесі, коли 
“народи … на події часу реаґують позача-
сово” [17, 194]. 

Актуалізація національного минулого у 
свідомості персонажів повісті “Чудасій” від-
бувається на рівні образно-легендарного спри-
йняття. Руїни замку, занедбані і порослі бу-
р’яном, у душі молодого поета Костя Косар-
чука не викликають нічого, крім наївних 
національно-романтичних мрій про “давню 
славу”, що відразу ж стають об’єктом іронії 
Олекси Уха: “Є речі, про які не мріється, а 
робиться з них мету – і кінець!” [16, 30]. Пое-
тичні “крила мрій” стають метафорою без-
діяльності українців. Надмірна поетизація на-
ціонального минулого сприяє консервації 
України у винятково літературно-мистецькому 
просторі. Персонаж твору Олекса Ухо прагне 
змінити вектор національної свідомості, ви-
вести буття нації із суто філологічного вжитку 
в площину реального історичного часу. 

Проте українці назагал воліють залиша-
тися у сфері позаісторичного, боячись навіть 
спроби відновлення власної часової осі. 
Перспектива відкритого протистояння з імпе-
рією не на жарт лякає навіть персонажів-інте-
лектуалів. І Павло Омельченко (“Чудасій”), й 
Ігор Березовський (“Проти переконань”) на-
віть у найбільш критичних для нації і них са-
мих безпосередньо ситуаціях, пов’язаних з 
голодомором і масовими репресіями, будь-яку 
боротьбу трактують у дусі абсурдного бунту 
без найменших перспектив щодо майбутньо-
го. Саме зі світоглядними позиціями цих пер-
сонажів в історіософській концепції Оль-
ги Мак пов’язуються доволі характерні для 

українців ХХ століття наївно-романтичні спо-
дівання на міжнародне втручання. Міф про 
допомогу Заходу, який у свідомості нації був 
цілком подоланий лише в ході Другої світової 
війни [21, 490], руйнується з перспективи 
екзистенційного досвіду Олекси Уха: “Ви не 
знаєте, що таке світ… Для вас світ – це люд-
ськість, справедливість і зрозуміння. А для 
мене світ – це байдужість до ближнього… 
Світ – це надзвичайна делікатність, така делі-
катність, що, коли в сусідній родині один ріже 
другого, то мішатися ніяково…” [16, 84]. 
Настанова на внутрішню активність кожної 
особистості у відстоюванні історичного шля-
ху нації передбачає активізацію власного ві-
тального й творчого потенціалу, і в цій си-
туації авторська історіософська концепція 
підводить до висновку, що “жоден бунт не є 
абсурдним” [6, 14]. 

Початком осягнення нацією своєї істо-
ричної мети є подолання колоніальних сте-
реотипів і відновлення власної системи цінно-
стей. Процес звільнення України не може 
відбутися спонтанно, оскільки повинен почи-
натися на рівні свідомості. Одним з найважли-
віших аспектів цього інтелектуального руху є 
граничне усвідомлення конкретною людиною 
власної свободи навіть у найбільш неспри-
ятливих умовах. “Вільний духом той, хто пе-
рестав відчувати історію як нав’язану ззовні, а 
почав відчувати історію як внутрішню подію 
в духовній дійсності, як свою власну свободу” 
[3, 30]. Висловлена в повісті “Каміння під ко-
сою” ідея оголосити голодування всім наро-
дом попри всю її парадоксальність є саме та-
кою спробою активної непокори нав’язаній 
колонізатором волі.  

Осмислення власного історичного шля-
ху потребує й осягнення особистістю себе як 
суб’єкта історії. “У своєму прагненні зрозу-
міти самих себе ми повинні звернутися до тих 
глибин, звідки ми вийшли” [26, 154]. У цьому 
контексті важливим аспектом історіософсь-
кого мислення Ольги Мак є проблема націо-
нальної ідентичності. 

Драматизм її розв’язання в повісті “Чу-
дасій” посилюється залученням широкого 
спектру ментальних, етнопсихологічних і сві-
тоглядно-культурних установок. Для персона-
жа твору Олекси Уха сама постановка пробле-
ми зумовлює внутрішній конфлікт: син укра-
їнця і росіянки, він уже відчуває розмитість 
власного коріння і при будь-якому способі її 
вирішення, навіть суто гіпотетичному, усві-
домлюватиме провину відступництва від 
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когось із батьків: “Як я є москаль – то, зна-
чить, яничар супроти батька; як я є українець 
– то, значить, яничар супроти матері” [16, 21]. 

Процес етнонаціональної ідентифікації 
стає предметом глибокої дискусії, вирішаль-
ного значення якій надає суспільний контекст. 
Самототожність Олекси для його приятеля 
Павла Омельченка є явищем само собою зро-
зумілим і таким, що не потребує подальших 
рефлексій над ним. Спираючись на частково 
українське походження Уха і його прожи-
вання на території України, Павло визнає за 
ним право називатися українцем, однак у 
своїй аргументації використовує доволі вузь-
коспрямовані, а в культурному сенсі й дещо 
заідеологізовані поняття “ґрунту” і “крові”. 
Однак якщо для етнічного українця ці докази 
й мають сенс, то у випадку змішаної, як в 
Олекси, ідентичності дають додаткові підста-
ви для їх критичного осмислення.  

Ситуація етнічного пограниччя підси-
лює фактор релятивності, варіантності подій 
як у житті нації, так і окремого індивіда. Пер-
сонаж повісті “Чудасій” Олекса Ухо надто 
міцно пов’язаний з контекстом свого наро-
дження і дуже добре усвідомлює, що чудер-
нацького в усіх значеннях шлюбу його бать-
ка-українця з незнайомою йому до самого 
одруження росіянкою, який від початку був 
суцільним фарсом, в інших, більш адекватних 
умовах узагалі не відбулося б, і генетичний та 
територіальний чинники гіпотетично могли б 
мати зовсім інше значення. Їх відносний у 
цьому контексті характер дозволяє Павлові 
припустити можливість вибору людиною вла-
сної етнонаціональної ідентичності, однак 
таке, по суті, утвердження нестійкості націо-
нального буття й узагалі невизначеності влас-
ної тотожності Олекса категорично відкидає: 
“То, виходить, що я взагалі не маю національ-
ности, тільки можу її собі вибирати?!” [16, 
21]. Компромісний варіант у вигляді “пересі-
кання множин” [4, 11], тобто подвійної націо-
нальної належності, також не сприймається 
персонажем. Молодий Ухо намагається знай-
ти сталу основу власної ідентичності, і таким 
фундаментом для нього стає духовна складо-
ва, іманентна людині a priori, що дає йому 
можливість доволі безапеляційно артикулюва-
ти свою етнонаціональну сутність: “Я завжди 
і при всяких обставинах був би тільки тим, 
ким є, і ніким іншим!” [16, 22].  

Фактично таким способом персонаж і 
вирішує дилему своєї національної самото-
тожності, однак ці й наступні його емоційно-

афективні пасажі не вичерпують проблеми в 
усій її повноті й не є утвердженням істини в 
останній інстанції. Олекса Ухо, якого ледь не 
всі у творі сприймають за дивака, іноді й за 
божевільного, тобто цілковито марґінальну 
особистість, стає в певному розумінні метафо-
ричним уособленням чи не всього покоління 
українців 30–40-х років ХХ століття. Існу-
вання в умовах пограниччя етносів (а штучне 
витворення такого пограниччя й було основ-
ною напрямною лінією національної політики 
СРСР, яка небезуспішно й здійснювалася в 
період описуваних подій шляхом голодомору, 
репресій і подальшого “перемішування” насе-
лення; значною мірою русифіковане місто, в 
якому проживають персонажі, є лише одним 
із багатьох очевидних результатів таких со-
ціальних експериментів) усе частіше провокує 
питання про національну ідентичність. Жит-
тєвий досвід Олекси Уха є лише мікромо-
деллю цих, без сумніву, масштабних за своєю 
суттю процесів тоталітарної доби. Апеляції до 
“ґрунту і крові” уже не можуть бути єдиним і 
достатнім способом вирішення цієї проблеми, 
оскільки названі чинники в умовах насиль-
ницького включення в чужий історичний про-
цес не лише втрачають власну онтологічну 
основу в силу фактора релятивності, свого 
відносного характеру, але й можуть отримати 
цілком протилежну інтерпретацію й стати 
інструментом колонізаторської політики (до-
сить згадати сталінське визначення нації).  

Духовно-ментальна складова національ-
ного типу, яку не може ні мислити, ні офіцій-
но артикулювати радянська свідомість і якої 
не помічає співрозмовник Олекси, біолог за 
освітою Павло Омельченко, є в цій ситуації 
чи не найбільш стійкою базою для націо-
нального самоототожнення. Передбачаючи 
певну ієрархію цінностей, вона також висту-
пає репрезентантом культурної традиції. За-
своїти обидві традиції – українську і 
російську – Олексі цілком закономірно не 
вдається, оскільки одна з них прагне цілком 
підпорядкувати собі іншу. Штучно сформова-
не пограниччя культур не сприяє діалогу між 
ними (він можливий тільки на рівних умовах), 
навпаки, їх повна некомунікабельність у цій 
ситуації дуже виразна. 

Модель інтернаціональної сім’ї, части-
ною якої є Олекса, проектується на весь того-
часний історико-культурний контекст, а від-
носини в ній стають символічним вираженням 
взаємоіснування двох різних ментальних 
сутностей у всій країні, таким собі віддзер-
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каленням контрастивної українсько-російсь-
кої етнопсихології. Мати Олекси втілює 
експансивний характер російської ментально-
сті, проявами якої є прагнення підкоряти і 
безроздільно володарювати, опираючись на 
силу й агресію, принципово не визнаючи дво-
стороннього діалогу сторін. Батько, крім де-
монстрації подиву гідної міри податливості, 
м’якості та пасивності – рис, яких Олекса за-
садничо не сприймає, – ментально і культурно 
пов’язаний з українським архетипом родин-
ності та його аксіологічним змістом, і ширше 
– з тією духовною традицією, яка забезпечує 
йому відповідну ієрархію цінностей, зокрема 
тяжіння до гармонійності і впорядкованості 
буття, значне місце в якому займають духовні 
вартості трансцендентного плану. 

В умовах перманентного протистояння 
ідентичностей саме українська культурна тра-
диція стає домінантною у світогляді персо-
нажа. Козацьке походження батька в його сві-
домості ціннісно переважає, по суті, формаль-
ний характер дворянського титулу матері. За-
галом свідомо чи несвідомо Олекса Ухо ви-
значає національну ідентичність як “колек-
тивний культурний феномен” [22, 7], хоч вла-
сне про культуру персонаж прямо й не го-
ворить. Проблемна ситуація зумовлює той 
факт, коли культурна ідентичність визначає й 
артикулює ідентичність національну. Зв’язок 
між цими двома феноменами настільки міц-
ний, що їх іноді розглядають як єдиний ду-
ховний комплекс, “національний культурний 
організм, мезокосм, національний космо-пси-
хо-логос” [1, 37]. 

Духовні основи української національ-
но-культурної ідентичності висвітлюються в 
художній структурі роману “Проти переко-
нань”. Прикметною ознакою тогочасного на-
ціонального буття є розрив традиції, спрово-
кований випаданням України з власного часу і 
втратою або затиранням пам’яті про нього. Це 
стає одним із чинників, що зумовлює коло-
ніальний статус української культури. Зобра-
жене в романі приміське середовище три-
валий період залишається в рамках провінцій-
ності, що найбільше помітно в образах ро-
дини Кобзаренків. Визначаючи себе як укра-
їнців етнічно, ці персонажі майже не здатні до 
самоідентифікації в культурному та історич-
ному плані. Звідси і їх погана ознайомленість 
з класичною культурною спадщиною, нездат-
ність адекватно реагувати на виклики часу та 
приймати відповідні рішення, що в сукупності 
й ослаблює їх рівень самототожності. “Само-

ідентифікація неможлива без певної інтелек-
туальної рефлексії…” [20, 203]. Явище марґі-
налізації українського культурного простору 
самими українцями залишається непоміче-
ним. Кобзаренки ще зберігають духовну тра-
дицію, але й вона певний час не знаходить у 
них чіткого способу артикуляції.  

Добре знайомий з українською і світо-
вою культурою молодий інтелектуал Ігор 
Березовський, відзначаючись відверто анти-
колоніальним мисленням, чітко орієнтуючись 
у питаннях українського минулого та ідеоло-
гічних небезпеках сучасного, захищає право 
України на власний шлях розвитку, при цьому 
з помітною категоричністю вилучає з націо-
нальної системи цінностей релігію, а з нею й 
усю духовну традицію, цим самим позбавля-
ючи український культурний простір фунда-
ментальної опори. Відшукуючи сенс історії в 
площині суто матеріалістичній, Березовський 
разом з релігійною традицією відкидає цен-
тральні смислові пласти культури, які не тіль-
ки забезпечують життєіснування нації, а й 
роблять його осмисленим. Зводячи людське, а 
в ширшому значенні й національне буття в 
кінцевому результаті до “Ніщо”, він тим са-
мим відкидає будь-яку телеологію, а звідси 
позбавляє сенсу й сам національно-визволь-
ний рух. Повна неґація персонажем духовно-
культурної традиції відзначається характером 
руйнуванням заради самого руйнування. 
“Там, де віра вже не є основою життєвих 
устремлінь, залишається тільки порожнеча 
заперечення” [26, 148].  

Брак фундаментальної ціннісної основи 
власного матеріалістичного світогляду Бере-
зовський спробував компенсувати теорією на-
ціональної релігії [15, 93] та намаганням трак-
тувати націю в категоріях вічності. Однак 
природа цих філософських конструкцій зали-
шилась суто риторичною: вічність нації з ци-
вілізаційного погляду вельми сумнівна, а в 
умовах постійного тиску тоталітарного режи-
му її буття розраховане максимум на кілька 
десятиліть. Та й у самого творця поняття на-
ціональної релігії збереження власного фізич-
ного існування ціннісно переважило його 
світоглядно-теоретичну побудову. Звинува-
чення ним релігійного світогляду в націо-
нальній поразці є комплексом вини, покладе-
ної на іншого.  

Дискусії Березовського з Кобзаренками 
стосовно сутності віри та релігії спонукають 
останніх до ґрунтовного переосмислення ролі 
трансцендентної основи в національному бут-
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ті. Намагаючись накинути своїм співрозмов-
никам власну систему поглядів, використо-
вуючи при цьому й прийоми риторичного 
впливу, Березовський несподівано для себе 
активізує самосвідомість цих персонажів. Ду-
ховно-культурні традиції виводяться ними з 
“домашнього обігу” та суто естетичних рамок 
сприйняття і стають консолідуючим фактором 
у національній боротьбі. Саме духовна тра-
диція стає тим фундаментом, на основі якого 
в Кобзаренків відбувається відновлення на-
ціонально-культурних і світоглядно-менталь-
них зв’язків, актуалізація пам’яті про власне 
походження, усвідомлення себе приналеж-
ними до повноцінної нації зі здатністю до бо-
ротьби за її утвердження. 

Художня історіософія Ольги Мак вклю-
чає інтерпретацію історичного процесу як 
зв’язку генерацій. Старше покоління україн-
ців, що його в повісті “Чудасій” уособлює 
батько Олекси Уха, відзначаючись помітною 
недалекоглядністю мислення, не побачило в 
альянсі з Росією загрози буттєвій основі нації, 
і в цьому контексті, схоже, прочитуються реа-
лії не лише ХХ століття. Дещо відмінний 
аспект цієї проблеми розкривається в образі 
Григорія Кобзаренка з роману “Проти пере-
конань”. Він є втіленням тієї генерації, що 
через власну національну та культурну амне-
зію не змогла піднятися до осягнення свого 
цивілізаційного шляху, а отже, втратила свій 
історичний шанс у 20-х роках, так його і не 
помітивши. У силу цих обставин молодше по-
коління, репрезентоване відповідно образами 
Олекси Уха та Марії Кобзаренко, змушене до-
кладати значних зусиль для власної іденти-
фікації в умовах ще несприятливіших і куди 
небезпечніших.  

Роман “Жаїра” є художньою спробою 
авторки осмислити характер бразильської 
історії з врахуванням українського досвіду 
антиімперської і антиколоніальної боротьби. 
Критика вказувала на певну інтелектуальну 
спорідненість твору з українським контекстом 
[7, 11], однак смислове поле роману в силу 
зосередження на доволі екзотичній для Укра-
їни тематиці має дещо інший горизонт інтер-
претації, тому, на нашу думку, потребує окре-
мого дослідження. 

Таким чином, художньо-історіософська 
концепція Ольги Мак має виразне екзистен-
ційне підґрунтя. Авторська інтерпретація на-
ціонального історичного процесу здійснюєть-
ся з перспективи особистого досвіду, що ви-
ходить із безпосереднього переживання істо-

рії її суб’єктом. Осягнення національного бут-
тя в його часовому контексті зумовлює ху-
дожню рефлексію над проблемами націо-
нальної та культурної ідентичності, що є 
одним з аспектів історіософського мислення 
авторки. Художньо-світоглядна парадигма 
творчості Ольги Мак значною мірою позна-
чена антитоталітарним та антиколоніальним 
спрямуванням. Українська духовна традиція є 
фундаментом її націософського мислення. 
Відновлення власної культурної тяглості та 
ідентичності становить потужну складову 
національно-консолідуючої програми творчо-
сті письменниці.  
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В статье рассматривается художественное осмысление национальной истории в прозаических 

произведениях Ольги Мак. Особенное внимание обращено на образную интерпретацию временной и 
духовно-культурной парадигм бытия нации. Освещаются эстетические проблемы трактовки 
тоталитаризма и колониализма, феномены национальной и культурной идентичности. 
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The article deals with the artistic perception of national history in the prose works of Olga Mak. Special 

attention is paid to the interpretation of temporal and spiritually-cultural paradigms of nation being. The 
problems of totalitarianism and colonialism, phenomena of national and cultural identity are reflected. 

Key words: historiosophy, historical process, tradition, national identity, cultural identity, cultural 
colonialism. 
 
 
 
УДК   821.161. 2: 82-1/ -9                                                                 
ББК 83.3 (4 Укр) 6 

Галина Юрчак 
 

ЖАНРОВО-СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ РОМАНУ “СУЗІР’Я ЛЕБЕДЯ” 
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Стаття присвячена дослідженню жанрово-стильових особливостей роману Юрія Косача 

“Сузір’я Лебедя”. Простежено художню інтерпретацію людини і світу у творі. 
Ключові слова: Юрій Косач, жанр, індивідуальний стиль письменника, родинна хроніка, сага. 

 
Дослідження співвідношення жанру і 

стилю – актуальна проблема філологічної нау-
ки. Як відомо, літературний жанр має здат-
ність впливати на стиль письменника. І від-
повідно стильова манера художника слова є 
вагомою у створенні конкретного жанру. 
О.Логвиненко наголошує, що “стиль певною 

мірою залежить від національних художніх 
традицій минулого, а також од специфіки 
матеріалу дійсності, від тих завдань, що ста-
вить перед письменником його час” [9, 120]. 
Отже, епоха впливає на стиль літератора. Са-
ме тому першопоштовхом жанрово-стильових 
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новоутворень вважається жива реальність, 
історія. 

“Ступінь діяння жанрових обмежень у 
різних жанрах різний. Чим сильніше проявля-
ється індивідуальний стиль автора, тим менш 
відчутно реалізуються жанрові канони і 
навпаки” [7,  40]. Отож творчість письменни-
ка, що володіє яскравим талантом, практично 
неможливо вмістити в рамки конкретного 
жанру чи стилю. Яскравим прикладом вище-
сказаного є творчість Юрія Косача. 

Юрій Косач, як зазначив Ю.Шевельов у 
праці “Стилі сучасної української літератури 
на еміграції” [14, 173], декларує гасло 
орієнтації на Європу. Він своїми творами на-
магався розширити тематичні та стильові 
рамки українського письменства. Проте, як 
зазначила сучасна дослідниця Віра Агеєва, 
“його еволюція бачиться непростою й доволі 
суперечливою” [1, 7]. Українці в діаспорі ста-
вилися до Косача неоднозначно, знаючи його 
так звані “громадянські гріхи”. Однак, як за-
значив Р.Федорів, “гріхи гріхами”, а цей пись-
менник мав могутній, справді європейський 
талант” [12, 111], його твори є свідченням 
того, що в “українську історичну романістику 
прийшов письменник, ім’я якого може зро-
бити честь будь-якій літературі” [6, 111]. 
Адже художні твори Юрія Косача є справді 
по-мистецьки вартісними. 

Представник шляхетського роду Драго-
манових-Косачів увійшов в українську літе-
ратуру як багатогранна особистість. Юрій Ко-
сач – талановитий прозаїк, літературний кри-
тик, поет, драматург і перекладач. Він був 
одним з організаторів Мистецького українсь-
кого руху (МУР) в еміграції. Ю.Косач – пись-
менник-новатор, що витворив свій власний 
“європейський” стиль, завдяки якому ми мо-
жемо співвіднести його творчість з творами 
Івана Багряного, Василя Барки, Уласа Самчу-
ка, Миколи Хвильового. 

Доробок письменника цікавив і ціка-
вить багатьох науковців. Серед них варто від-
значити праці С.Гординського, І.Костецького, 
Г.Костюка, Ю.Шереха; а також сучасних – 
В.Агеєвої, Ю.Мариненка, В.Мацька, С.Пав-
личко, Р.Радишевського, С.Романова тощо. 
Однак творча спадщина письменника – це ба-
гатюще джерело для аналізу.  

Мета нашої статті – дослідити жанрово-
стильові особливості роману Ю.Косача “Су-
зір’я Лебедя”, який займає чільне місце в його 
творчому доробку, проте до сьогодні немає 

ґрунтовної праці, в якій би досліджувалася ви-
щезгадана проблема.  

Роман “Сузір’я Лебедя” вийшов друком 
1983 року в Нью-Йорку у видавництві 
М.П.Коця. На першій розгорнутій сторінці бу-
ла надрукована невеличка передмова, суть 
якої полягала в тому, щоб піддати сумніву 
думку тих дослідників, які писали, що Ю.Ко-
сач “останнім часом забув свою відповідаль-
ність талановитого й подекуди майстерного 
письменника” [6, 2]. У цій передмові редак-
тори назвали Ю.Косача “найбільш потен-
ціальним прозаїком у діяспорі” [6, 2], саме то-
му вони виявили бажання посприяти, щоб 
твори письменника постали на суд читачів. 

Роман розпочинається посвятою, яка 
сповнена любові, поваги до батьків, а також є 
свідченням того, що вони належать до слав-
ного козацького роду. У передмові автор сам 
визначив жанр свого твору, зауваживши, що 
його “Сузір’я Лебедя” – це фрагмент родинної 
саги одного українського козацько-шляхетсь-
кого роду” [6, 4]. Сага – оригінальні і пере-
кладні епічні (історичні й героїчні) твори з 
віршованими вставками, розлогими діалога-
ми….” [8, 362]. Саги, як зазначено в енцикло-
педії, мали виразні жанрові ознаки родинної 
хроніки, героїчної біографії, психологічної 
новели чи любовної повісті. Ю.Косач вико-
ристав особливості саг для художнього від-
творення родинної хроніки. Отож за жанром 
роман “Сузір’я Лебедя” близький до родинної 
хроніки, на що вказують і своєрідність тема-
тики та проблематики, й особливості хроно-
топу у творі. Хоча в багатьох місцях автор ви-
ходить за її межі. В українській та світовій 
літературі родинних хронік є доволі багато: 
“Сага про Форсайтів” Дж.Голсуорсі, “Любо-
рацькі” А.Свидницького, “Волинь” та “Марія” 
У.Самчука, “Жовтий князь” В.Барки, “Стежка 
в траві. Житомирська сага” В.Шевчука.  

Роман-хроніка “Сузір’я Лебедя” близь-
кий за проблематикою із родинною хронікою 
“Люборацькі” А.Свидницького, де мова йде 
про загибель патріархальної сім’ї подільсь-
кого священика. Як бачимо, у двох хроніках 
йдеться про розпад: у “Сузір’ї Лебедя” – роз-
пад роду, а в “Люборацьких” – сім’ї. Однак 
слід зауважити, що рід розпадається, бо істо-
рія вимагає зміни системи, змінюються пріо-
ритети. На зміну одному ладу приходить но-
вий. Як слушно зауважила тітка Лара в романі 
Косача, “те, що гниє, підточене шашелями, 
мусить загинути, так, як загинув Рим, вичер-
палося середньовіччя, прикорочено абсолю-
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тизм королів…” [6, 57]. А в романі А.Свид-
ницького основним чинником розпаду сім’ї є 
деградація людини, яка не зуміла гідно влаш-
туватися у світі.  

Роман Ю.Косача “Сузір’я Лебедя” на-
писаний у формі родинної хроніки шляхет-
ного роду Рославців, спрямований на об’єк-
тивну фіксацію подій, що передаються у хро-
нологічній послідовності. Як зауважує дослід-
ниця О.Євдокимова, визначальним для сімей-
ної хроніки є відносини із “сімейним часом”, 
а його особливістю є те, що “зображуване в 
хроніці пам’ятає те, хто її пише” [4, 137], при 
цьому сімейна хроніка включає в себе спогади 
автора-хронікера. В аналізованому творі про 
важливі події ми дізнаємося від Олелька, 
однак спогади про рід доповнюються також й 
іншими джерелами: розповідями членів роду, 
нотатками з щоденника тітки Лари, вчинками 
героїв твору тощо. “Весь матеріал отримує ха-
рактер сімейного завдяки тому, що він вмі-
щається в пам’ять, згадує, що пише про сім’ю. 
Сімейний час, таким чином, виявляється рів-
ним особистій пам’яті “сімейного хронікера” 
[4, 137]. Отож особиста пам’ять “сімейного 
хронікера” певною мірою “розмиває” хроно-
логічну розповідь. Усе, про що розповідається 
в романі, вміщене в пам’яті Олелька, навіть і 
те, що не входить до його компетенції, а може 
знати лише автор (зустріч чиновників у Києві 
в кабінеті начальника управління Новицького 
з приводу вбивства адмірала Бірюльова, до 
якого причетний, як виявилося згодом, дядько 
Петро; зустрічі Тріадо з Ларою; діалоги, на 
яких не був присутній Олелько тощо). 

Сімейна хроніка “Сузір’я Лебедя” охоп-
лює часові рамки від створення роду (ХІV ст.) 
до початку Першої світової війни (ХІХ ст.). 
Події хроніки розгортаються на тлі історич-
них подій. Не важко помітити, що для Ю.Ко-
сача важливою є не так їх фіксація, як доля 
людини у плині історичного часу як незво-
ротнього руху в контексті не лише конкрет-
ного роду, а й цілої України. Отож історичний 
час є головною рушійною силою сюжету.  

У своїй монографії “Український ро-
ман: теоретичні проблеми і жанрова еволю-
ція” дослідниця Н.Бернадська наголошує, що 
хроніка – це “проста щира оповідь без усяких 
розв’язок і заплутаних пригод, без зовнішньої 
єдності і зв’язку” [2, 328]. Тобто в хроніці, 
зокрема в родинній, події подаються в хро-
нологічній послідовності, вони пов’язані з 
періодами життя та діяльності певних осіб. 
Сімейна хроніка – це “сімейна бувальщина”, 

тобто увага читача буде зосереджуватися не 
на якійсь одній особі, а на тих подіях, які 
будуть важливими для всієї родини. У “Су-
зір’ї Лебедя” автор ще в передмові вказує, що 
основною темою твору буде проблема роз-
паду роду. Ю.Косач намагається показати 
його помилки і невдачі, які призводять до кра-
ху сили та могутності. Дослідник Р.Ради-
шевський відзначив, що письменник про-
стежив, “як увесь великий, багатообіцяючий 
рід Рославців, а з ним і вся українська спіль-
нота, дійшов до ганебного поневолення і 
втрати державності” [11, 44]. Прозаїк в аналі-
зованому романі намагається зрозуміти, чому 
український народ, будучи надзвичайно тала-
новитим, не може сформувати свою вільну і 
незалежну державу, чому не може бути госпо-
дарем на своїй землі. В образі роду славних 
Рославців вбачаємо цілу Україну, тобто про-
стежуємо ширшу проекцію роду. Рід руйну-
ється, зникає й Україна, панська, щоб наново 
народитися, щоб постала на світ Божий нова 
незалежна держава Україна. 

“Сузір’я Лебедя”, як і будь-яка сімейна 
хроніка, має стандартний набір персонажів: 
бабуся, дідусь, їхні брати і сестри, батько, 
мати, їхні діти, дядьки, тітки, слуги, сусіди, 
колеги тощо. Тривалість життя сім’ї передана 
у творі трьома поколіннями. Центральним 
персонажем твору є Олелько Рославець – син 
Василя Михайловича й Олени Анатоліївни, 
що приїхав з навчання в рідне село. Олелько – 
“юний і плохий” [6, 6], нерішучий молодий 
чоловік, однак доволі розумний, захоплюється 
філософією та літературою. Він був романти-
ком, мріяв здійснити подвиг, однак у нього 
немає стільки сили і могутності, як, скажімо, 
у Тріадо чи навіть у  тітки Лари і Ганни. Він 
не був людиною дії, він – спостерігач, який 
любив слухати, саме тому йому довіряли свої 
думки члени роду. Він часто аналізував усе 
почуте і побачене, його цікавили люди, їхня 
психологія. Для нього найголовніше – збаг-
нути суть людського існування. Досить часто 
ми помічаємо, що Олелько зображує предмет 
таким, яким він його бачить у певний час, 
тобто описує враження від нього. Розум поде-
куди відключається, а герой орієнтується ли-
ше на почуття. І це відчуття нотується. Про-
заїк акцентує увагу на деталях, що несуть 
певне асоціативне значення. Він заглиблю-
ється у внутрішній світ героя, а завдяки пейза-
жам створюється психологічний настрій. Ви-
щевказані особливості характерні не так для 
хроніки, як для саг.  
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Олелько любив батька – патріарха роду, 
який все своє життя присвятив рідним, стежив 
за будинком, але те господарювання йому не 
дуже давалося, він не любив його так, як це ро-
бив дідусь. Йому інколи навіть шкода ставало 
батька, “цього сильного і самотнього чоловіка, 
що на його плечах усе…” [6, 43]. Олелько не 
розумів, чому у світі так закладено: батько – 
надзвичайна людина, а світ до нього такий 
несправедливий. Олелькова мати, Ольга Ана-
толівна, була поважною жінкою. Її потайки 
боялися, достатньо було їй глянути, адже у 
гніві її очі змушували бліднути.  

В Олелька було три тітки (сестри Ва-
силя Михайловича), яких дід Василь Дмит-
рович жартівливо наділив своїми власними 
прізвиськами: тітка Катря називалася Пере-
пілкою, Ганна – Фламінго, а Лара – Полов-
чанкою. Витівка дідуся була влучною, оскіль-
ки характеризувала їхні внутрішні і зовнішні 
риси. У цих тітках Юрій Косач, очевидно, вті-
лив риси своїх реальних родичок. Тітка Лара, 
найкрасивіша і найтаємничіша, як бачимо, ще 
й вельми талановита: пише поезії і захоплю-
ється філософією. Її вірші писані в модер-
ністичному стилі: “Коли б тобі, натхненний 
флорентинче, Флоярою та стати б в учтах сві-
та, Тоді б і вірш не доторкнувшись вінців, У 
згазі келихів згорів святенним квітом…” [6, 
27]. У Лариному образі можна віднайти риси 
Лариси Косач (Лесі Українки). Вона висловлю-
ється часто в стилі найвідомішої із Косачів: “Я 
слухаю вітру, як дивлюсь на розцвітання тро-
янд, я слухаю, як шепоче листя, як виплакує 
свої сльози потік … я, серед зими, та знаю, що 
прийде провесінь і весна, я знаю, що оновиться 
все те, що невмируще… я більше знаю ніж ви 
всі” [6, 57]. Ці слова нагадують лірику Лесі 
Українки, яка також сповідувала ідею опти-
мізму і віри в добро, що переможе всесвітнє 
зло. Не важко помітити: навіть ім’я схоже.  

Для роману-хроніки характерне зобра-
ження будинку як родового гнізда. Образ 
будинку в “Сузір’ї Лебедя” набуває хронотоп-
ного значення, оскільки в цьому просторі 
сконцентровано час. У будинку, який розта-
шований у мальовничому куточку села, про-
ходило дитинство Рославців, тобто із цим мі-
сцем пов’язаний міф про щасливе минуле. Це 
спокійна затишна місцина, де завжди збира-
лися родичі, де забували про труднощі і від-
почивали посеред лона середньовічної при-
роди. Образ будинку – це захищений локус, 
де можна було б роздумувати, відриваючись 
від зовнішнього світу.  

Будинок Рославців дуже старий, кожне 
покоління добудовувало його по-своєму. Му-
лярі навіть знаходили в будинку цеглини з 
ініціалами предків. Олелько відчував себе 
інколи чужим у домі. Портрети предків на-
віювали на нього смуток, хоча колись, у 
дитинстві, хвилювали. Автор акцентує увагу 
на старовинності роду, що є характерною 
ознакою родинної хроніки. Герой розумів, що 
все давно минуло, “годі тіней, геть з пращу-
рами” [6; 23], потрібно жити по-новому, тво-
рити нову історію. Рід розпадеться, бо цього 
вимагає час.  

Минуле також зображене через розпо-
відь батька про давніх пращурів-Рославців, 
що є типовим для родинних хронік, їхні 
портрети висіли на стінах будинку і свідчили 
про важливість минулого як ключа до роз-
гадки майбутнього. Серед усіх картин Олель-
ка вабив портрет переяславського сотника Да-
нила Рославця, паладина Богдана Хмельниць-
кого, що поліг під Берестечком, борця за 
предківську віру. Цей портрет безіменний 
автор прикрасив вгорі щитком, де на бла-
китному небі плив лебідь, що був родовим 
гербом Рославців. Данило Рославець – роман-
тична постать – “виявляв твердість і міць 
щодо ворогів” [6, 17], вірно служив своєму 
народу, що “як Прометей зривав кайдани не-
волі і в загравах бить ставав європейською 
нацією” [6, 17]. Ю.Косач бачив Україну євро-
пейською державою, могутньою і незалеж-
ною. І це прочитується в кожному його про-
зовому творі. 

Особливістю характеротворення Ю.Ко-
сача є створення ним образу жінки, яка, не-
зважаючи на свою ніжну ліричну душу, у пев-
них життєвих ситуаціях може володіти не-
звичною для людини силою духу. Такими 
жінками є тітки Лара і Ганна, дівчина Мотря. 
З особливою симпатією автор ставиться до 
тітки Лари, яка має свій непростий характер. 
“Чорна коса її впала аж до ніг” [6, 50]. Чорна 
коса – це не тільки символ жіночої вроди, а й 
незламності духу, могутньої жіночої свободи. 
Тітка була неймовірно красивою, доглянутою, 
вона – “ступінь до довершеності” [6, 60]. Було 
в її загадковості щось демонічне: “з-під бри-
лика вирвалася знов її чорнюща коса і мигтіла 
в остружжі променів” [6,  211]. Тітка була фі-
лософом, часто роздумувала про людину 
загалом, про мораль, про вічність тощо. Лара  
не тільки вміла гарно говорити, а й діяти: під-
палювала панські маєтки, допомагала Тріадо, 
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адже вона прагнула змін. Ця жінка здатна на 
подвиг. 

Нетиповим для родинної хроніки є 
романтичний образ Тріадо – народного мес-
ника, що не хотів миритися із своїм непевним 
становищем, а поставив собі за мету боротися 
за життя, коли буде потрібно, до смерті. Це 
ідеалізований персонаж, що нагадує героя саг, 
який діє в певній ситуації. Тріадо, а справжнє 
ім’я Нечипір Кулик, носив вишиту сорочку і 
плісові шаровари, однак ноги його були босі, 
очевидно, таким чином він був ближче до 
землі, відчував нерозривний зв’язок із нею. 
Тож не випадково він говорив, що ми живемо 
із землі, без неї ми ніхто і ніщо. “Сила в землі, 
в чорній, чорнющій землі” [6, 100]. Він у 
своїх міркуваннях опирався на міф про Антея, 
що, вдаряючись об матінку-землю, набирався 
сили. 

Тріадо був освіченою людиною, але для 
мас, для панів і народу – “юродивий, неприка-
яний” [6, 98]. Було в ньому щось демонічне, 
щось таке, що лякало Олелька: “Диявольсь-
кими тінями темніли кутики уст, орамлених 
вусиками… Дугами зійшлися на передніссі 
брови й очі схижа позирали” [6,  134]. Також 
відчувалася якась нездоланна сила, що нага-
дувала “розбійницьку снагу” чи “піратську 
зухвалість” [6, 135]. Отже, для стилю Ю.Ко-
сача характерне зображення демонічного в 
героях, надлюдського, ірреального.  

Тріадо говорив, що в його душі від-
бувається двобій: “одна моя натура лине за 
маною, духа правди шукає” [6, 154], а інша – 
земна. Прозаїк у романі зображує Тріадо в 
різних іпостасях: то він  Божий чоловік, чер-
нець, то високоінтелектуал і філософ, то бо-
жевільний, якого всі остерігаються, то народ-
ний месник, що є ідеалом для багатьох, то як 
витвір чи марево, якого насправді немає. 
Однак його “серафічно холодні” [6, 165] очі 
спостерігають за всіма. Помітивши його біля 
старої криниці, Лара перелякалася, адже поба-
чила відблиск Скита в чорній воді, що сим-
волічно означає смерть. Вона не могла відір-
вати погляду від його обличчя, що водночас 
було ликом святого і образом диявола. Немов 
якесь марево, вона не розуміла нічого, хотіла 
кричати, та не виходило. Юрій Косач у творі 
часто звертається до містичного як засобу, що 
допомагає наблизитися до істини. Тобто лю-
дина впадає у такий стан, щоб відчути і зрозу-
міти те, що їй не дано збагнути в реальному 
світі. Це є особливістю його творчої манери. 

Тріадо колись відкрив Олельку свою 
істину: “значно легше жити, якщо вас люди 
приймають за дурня” [6, 223]. “Комерційність 
цього нашого життя, абсурдність земного сві-
ту полягає власне в мистецтві бути дурнем. 
Зважте, я прийшов до цього висновку, боже-
вільно прагнучи жити” [6, 223]. 

Схожу ситуацію маємо також і в творі 
Ольги Мак “Чудасій”, де письменниця зобра-
жує людину-дивака, що так само, як і у Юрія 
Косача, будучи надзвичайно розумним, для 
того, щоб вижити у світі,  вдягає на себе 
маску дурня. Єдина різниця в тому, що Ольга 
Мак присвятила весь твір своєму герою, зреш-
тою про це говорить і сам заголовок. Її твір – 
це розповідь про життя людини, аналіз його 
внутрішнього психологічного світу.  Її герой 
знімає свою маску лише в кінці твору, коли 
присвячує своє життя Богу, адже це його по-
кликання. Хоч і беззаперечною є та думка, що 
це знову чергова маска. Юрій Косач більше 
акцентує на проблемі роду, а його герой-ди-
вак – це лише частина родової історії Рослав-
ців. Він є якраз тією рушійною силою, завдя-
ки якій розколюється славний рід. Не дарма 
Олелько, глянувши в очі Тріадо, побачив там 
розкрилля  Шуліки, який знищував Лебедя 
(символа роду). Образ-символ Лебедя в рома-
ні багатозначний – це символ чистоти, вічнос-
ті, відродження, гордої самотності, пророчих 
здібностей, мужності, досконалості, символ 
відображення минулих романтичних часів та 
душі мертвих, що мандрують у небі в образі 
Лебедя. 

Ю.Косач часто в героях своїх творів по-
єднував в одній людині два антонімічних 
начала: добро і зло, прекрасне і потворне. Це і 
журналіст Ірин з роману “Еней і життя інших” 
(з одного боку Ірин – талановитий письмен-
ник, а з іншого – воїн, що здатен на вбивство), 
це і Тріадо з аналізованого нами твору, він – 
добра людина, яка здатна на співчуття і ро-
зуміння, інтелектуал, який захоплюється літе-
ратурою, побожна людина,   а з іншого – лю-
дина, яка вбиває інших в ім’я національної 
свободи. 

Кульмінаційним моментом у творі є 
вістка про смерть Тріадо. Через три дні був 
похорон народного героя. Олелько бачив по-
хоронну процесію, проте за нею не пішов, хоч 
серце рвалося, адже Тріадо був для нього до-
рогим. Він знав, що його, панича, селяни не 
зрозуміють, “бо інша була кість і правда, і 
жалоба його, а інша їхня – мужицька” [6, 263]. 
Автор, використовуючи монолог героя, який 
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роздумує над наболілим, репрезентує нам 
складність психології людини, яка стоїть 
перед вибором: переступити через свою гор-
дість і піти до громади, яка цього не чекає, чи 
залишитися тут, щоб бути вірним своєму ро-
ду. Він обирає останнє. 

О.Евдокимова зауважила, що письмен-
нику не потрібно мати великий талант, щоб 
написати сімейну хроніку, оскільки “предмет 
зображення в даному випадку явно домінує 
над його словесним втіленням, диктуючи 
автору-хронікеру форми оповіді, композицію, 
типи героїв...” [5, 141]. Ця думка, беззапе-
речно, має право на існування, однак у своїх 
міркуваннях ми виходимо з того, що талано-
витий письменник, працюючи над родинною 
хронікою, переосмислює історію певного ро-
ду, пропускає її крізь себе, дає свою оцінку, а 
також майстерно поєднує дійсність та худож-
ню вигадку. Саме тоді ми отримуємо якісний 
художній твір, як маємо в Ю.Косача. В енци-
клопедії читаємо, що “суто літературного ма-
теріалу у хроніці обмаль, переважає чітко 
сформульована достовірна інформація” [9, 
562]. Вищезазначене змушує нас замислитись 
ще раз над визначенням жанру, оскільки в 
аналізованому романі особлива увага нада-
ється деталям і словесним характеристикам, 
символіці, портрету і пейзажу, що є характер-
ним для саги.  

Пейзаж є вагомим образом у романі. 
Письменник добирає саме ті деталі краєвиду, 
які зможуть передати почуття героя, викли-
кають певні асоціації. Як зауважив В.Мацько 
у своїй монографії “Українська еміграційна 
проза ХХ століття” [10, 262], зображення 
пейзажу у творах Ю.Косача допомагають пе-
редати рух, плин часу, адже він є частиною 
сюжету, “включається” у розвиток подій та 
виконує важливу стилістичну функцію в ро-
мані: виступає засобом характеристики ге-
роїв, вибудовується за принципом художньо-
го паралелізму. 

В описах природи автор часто вико-
ристовує образи міфічних істот: єдинорогів, 
мавок, перелесників, русалок, лісовиків. Від-
чувається вплив на Ю.Косача Лесі Українки, 
яка в своїй “Лісовій пісні” намагалася віднай-
ти гармонію між світом природи та людей. 
Людський світ контактує з міфічним, між ни-
ми своєрідна “домовленість”. Світ природи 
допомагає людині, дає їй духовну міць. У 
Ю.Косача природа персоніфікована – постає 
як жива, мисляча істота. Герой твору Олелько 
звертається до саду, щоб той підказав йому, 

як допомогти батькові зберегти те, що найсвя-
тіше – рід. Таке звернення притаманне народ-
ним пісням. 

Особливістю стилю Ю.Косача є вико-
ристання в романах, зокрема в аналізованому, 
української духовної спадщини: народних 
пісень (обрядових та соціально-побутових), 
звичаїв та обрядів (обряд на Івана-Купала, 
зустрічання весни), народних прикмет (коли 
кажан влетить в хату – то це до смерті когось 
із родичів [6, 113]; після Трійці дядько Сила 
бачив закутих у сталь рицарів – це, за народ-
ним повір’ям, передвістя війни [6, 175]), ле-
генд (легенда про сина Гонти, про криницю в 
Рославцях, про Скита, що малював Софію 
Київську), прислів’їв і приказок (“Хвали му-
жика в полі, а пана в домовині” [6, 175]; “Чим 
більше в ліс, тим більше дров” [6, 228]). У 
“Сузір’ї Лебедя” оповідна тканина твору пе-
реривається віршовими вставками, що харак-
терно для саг. 

Жанрово-стильовою домінантою рома-
ну Ю.Косача є екзистенційно-філософська 
оповідь. Герої роману постійно дискутують 
між собою, порушують важливі філософські 
питання. Роздумують про сенс людського 
існування, про гуманізм, про екзистенційну 
проблему життя як буття для смерті, про люд-
ську мораль, про вічність, про роль і місце 
України у світі, про роль роду в історії. Діа-
логи між персонажами перериваються карти-
нами з минулого України. Ця ретроспекція 
інколи відволікає читача від основного сю-
жету твору, однак це є особливістю індивіду-
ального стилю. 

Стильовими ознаками творів Косача, як 
відзначив О.Гуржій, є поєднання барокових 
засобів з модерними, експресіоністськими [3, 
5]. Ю.Шерех, який у роки існування МУРу 
ввів цього письменника в лави “європеїстів” і 
говорив про екзотичність його стилю, виокре-
мив такі основні риси індивідуальної манери 
письменника: “європеїзм, бароковість, гра 
деталями, невимовлена, але незаперечна тра-
гічність” [14, 183]. Ще варто додати, що сти-
лю прозаїка в аналізованому творі властивий 
психологізм, недарма його Р.Радишевський 
назвав майстром психологічного портрета. 
Мову романіста можна віднести до орнамен-
тального стилю. Твір стилістично прикраше-
ний багатою і різноманітною лексикою. 
Однак стиль його мужніє, як зауважує Ю.Ше-
вельов, орнаментальність подекуди зникає, 
він надає більшої ваги слову, ніж реченню. 
Його творчій манері властиве поєднання кіль-
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кох ознак (елементів) модерних течій: екзи-
стенціалізму, сюрреалізму, символізму та 
імпресіонізму. Ми можемо говорити про так 
званий синкретизм стилів. 

Жанровий синкретизм в українській та 
світовій літературі є досить поширеним, особ-
ливо що стосується роману-хроніки чи рома-
ну-саги. Зокрема, щоб не бути марнослівним, 
як приклад можна зазначити, що дослідник 
В.Федоренко роман “Марія” Уласа Самчука 
визначає як роман-хроніку, роман-сагу, ро-
ман-спалах [13]; а Н.Єгорова аналізує роман 
Л.Улицької “Медея і її діти” як сімейну хро-
ніку, сімейну сагу та житіє [5]. 

Таким чином, особливе місце у твор-
чому доробку Ю.Косача займає твір “Сузір’я 
Лебедя”. Аналіз жанрово-стильових особли-
востей роману Косача показав наявність у йо-
го доробку модифікованої жанрово-стильової 
системи, що дозволила реалізувати історіо-
софське бачення письменника. Прозаїк ство-
рив оригінальний художній твір, який харак-
теризується взаємодією жанрових ознак саги 
та хроніки. Отож можна говорити про так зва-
не “розмивання” жанрових меж твору, а та-
кож відзначити основну думку роману, що рід 
є частиною світової історії і від кожної лю-
дини зокрема залежить буття сім’ї, роду та 
цілої України чи Європи. 
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Статья посвященная исследованию жанрово-стилевых особенностей романа Юрия Косача 

“Созвездие Лебедя”. Прослежена художественная интерпретация человека и мира в произведении. 
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The article is dedicated to the study of genre and stylistic peculiarities of the novel “Cygnus 

constellation” by Iurii Kosach. The author observes artistic interpretation of man and world in the work of 
literature.  
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ЕКСПРЕСИВНІ НАЙМЕНУВАННЯ УЧАСНИКІВ УКРАЇНСЬКИХ 
НАЦІОНАЛЬНО-ВИЗВОЛЬНИХ ЗМАГАНЬ 

 
У статті аналізуються семантичні, прагматичні та функціонально-стилістичні особливості 

експресивних та експресивно маркованих лінгвоодиниць на позначення учасників українських націо-
нально-визвольних змагань у поетичних текстах резистансу 40–50-х років ХХ століття.  

Ключові слова: експресивність, конотація, емотивність, оцінність, образність, український 
резистанс.  

 
У межах художнього тексту експресивні 

та експресивно марковані лінгвоодиниці є но-
сіями важливого прагматично-смислового на-
вантаження, оскільки репрезентують емотив-
но-оцінні й образні конотації, мотивовані 
специфікою мовомислення автора та аксіоло-
гічними орієнтаціями соціуму. Мета цієї 
роботи – аналіз семантичних, прагматичних, 
функціонально-стилістичних особливостей 
експресивних найменувань учасників україн-
ських національно-визвольних змагань у пое-
тичних текстах резистансу 40–50-х років ХХ 
століття. Актуальність теми дослідження зу-
мовлена тим, що художній дискурс україн-
ського резистансу 40–50-х років ХХ століття 
донедавна залишався поза увагою українсь-
ких мовознавців. Матеріал дослідження – ху-
дожні тексти, авторами яких є представники 
українського резистансу задекларованого пе-
ріоду (Марко Боєслав, Микола Верес, Петро 
Гетьманець, Степан Корнецький, Мирослав 
Кушнір, Святослав Ольшенко-Вільха, Микола 
Сарма-Соколовський, Яр Славутич, Герась 
Соколенко, Іван Хміль, Степан Хрін та ін.), 
художні тексти невідомого авторства, тексти 
табірної поезії та пісенного фольклору Укра-
їнської повстанської армії (УПА). Основні 
методи дослідження – описовий метод, метод 
ідентифікації, метод лексико-семантичної 
сполучуваності; частково використано прийо-
ми концептуального, компонентного та кон-
текстуально-інтерпретаційного аналізу.  

Опозиційний характер українського ре-
зистансу, виразне національно-культурне 
спрямування та ідеологічне підґрунтя цього 
явища зумовлюють різноманіття експресив-
них засобів і прийомів художньої репрезен-
тації дійсності. Прагматичні особливості екс-
пресивів мотивовані націоцентричним харак-
тером українського резистансу, запрограмова-
ного на чіткий поділ між “своїми” та “чужи-
ми”, тобто прихильниками та противниками 

відновлення незалежної, самостійної, собор-
ної Української держави. Отож цілком зрозу-
міло, що в художньому дискурсі українського 
резистансу важливе місце відводиться найме-
нуванням учасників (прихильників) визволь-
ної боротьби. Ці найменування, на нашу дум-
ку, можна розглядати в контексті вербального 
вираження концептуальної опозиції СВІЙ – 
ЧУЖИЙ. Як зазначає Ю.Степанов, це проти-
ставлення в різному вигляді пронизує всю ку-
льтуру і є одним із головних концептів будь-
якого колективного, масового, народного, на-
ціонального світовідчуття [17, 472]. 

Відповідно до лінгвокультурологічного 
підходу, під концептом у цьому дослідженні 
розглядаємо культурно маркований вербалізо-
ваний смисл, представлений у плані виражен-
ня цілим рядом своїх мовних реалізацій, що 
формують відповідну лексико-семантичну па-
радигму [4, 36]. Це багатовимірне смислове 
утворення включає щонайменше три складові 
– ціннісну, образну, поняттєву [7, 109]. Цін-
нісна сторона концепту значною мірою визна-
чає особливості його мовної репрезентації, 
сукупність мотивованих специфікою націо-
нального менталітету оцінних характеристик, 
представлених у мові по-різному, зокрема 
експресивними найменуваннями та конотація-
ми. Навколо імені, що позначає концепт, і 
пов’язаних із ним слів-понять дослідники вба-
чають “смислове поле, необхідне й достатнє 
для виявлення численних конотативних су-
проводів, додаткових значень, асоціативно-
оцінних і образних рядів” [8, 115].  

В аналізованих текстах левова частка 
експресивних та експресивно маркованих но-
мінацій із концептуальною ознакою “свій” (у 
текстах безпосередньо експлікується за допо-
могою субстантивованих займенників чи при-
кметників – свої, наші, рідні) припадає на 
означення вояків УПА. За походженням біль-
ша частина цих найменувань є самоназвами 

© Дорогович Н., 2013  



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

388 
 

учасників українського визвольного руху, що 
забезпечує позитивне конотативне наповнен-
ня семантики відповідних лінгвоодиниць. Різ-
ні аспекти оцінювання учасників українського 
резистансу виражаються за допомогою емо-
тивно-оцінних епітетів, що сполучаються:  
а) із нейтральними лексемами повстанець1, 
партизан, борець, боєць, герой, хлопець, 
юнак: непоборні повстанці, грізні партизани, 
праведні борці, завзяті бійці, безприкладні 
герої, смілі герої, хлопці браві, завзяті юнаки; 
б) із народнопоетичними словами, у тому чи-
слі метафоричного походження: воїн2, мес-
ник3, молодець, козак, козацтво, лев, лицар, 
лицарство, орел4, орлята, сокіл, соколята та 
ін.: воїни новітні, смілі воїни суворі, хоробрі 
вої, преславні молодці, завзяте козацтво, юні 
леви, безсмертні лицарі, горді лицарі, славні 
лицарі грізні, смілі лицарі святі, хоробрі 
лицарі, бистрокрилі орли, вільні орли, горді 
орли, степовії орли, орли крицевочолі, юні 
орлята, буйнокрилі соколи та ін. Наведемо 
текстові фрагменти: Це шум лісів і гуркіт бур 
– / Молитва прадідів “чубатих”! / Що співом 
чарівним бандур / Збудила край – Орлів 
крилатих… [18, 33] (І. Хміль “Тобі…”); Хай 
же слово зваги залягає / В серце й мозок 
воїнам новітнім, / Щоб вони розумно до-
знавали, / Де шукати джерело потуги; / Щоб 
тому, хто в битві справедливій / Україну 
визволяє мужньо, / Ми, співці, високими 
словами / На бандурі славу рокотали [14, 36] 
(Я. Славутич “Гомін віків”). Аналіз парадигми 
художніх означень свідчить, що лексеми гнів-
ний, гордий, грізний, суворий, хоробрий 
експлікують типові ознаки збірного образу 
борця, учасника національно-визвольних зма-
гань. Окрім того, ці прикметники характери-
зуються тенденцією до поєднання з абстракт-
ними іменниками, зокрема у складі метафо-
ричних конструкцій, що надає їм образності.  

Згаданим іменникам, а також похідним 
від них лексемам властивий значний прагма-
тично-текстотвірний потенціал, включеність 
                                                             
1 У пісні “Зелененькі огірочки, завивайтеся” зафік-
совано демінутивно-меліоративну лексему пов-
станчики: Повстанчики молоденькі з-над Дністра, 
з-над Дністра, / я вам паску на Великдень при-
несла, принесла [5, 299]. 
2 У множині часто виступає архаїчна форма вої.  
3 Порівняймо позитивне аксіологічне наповнення 
сполучення народні месники у значенні “партизани 
або повстанці, що ведуть визвольну боротьбу з 
загарбниками або гнобителями” [15, 682].  
4 Ця метафорична номінація була поширена в УПА 
як псевдо вояків і як назва бойових частин.  

до образної системи аналізованих текстів. Та-
кі компоненти часто виступають образно-сми-
словою основою творення перифраз на позна-
чення українських націоналістів та вояків 
УПА: армія героїв, полки залізнії героїв, полки 
нестримані героїв, України орли, Бандерові 
орли, Бандерові соколи, вої ідеї святої, Вкра-
їни вільні вої, лицарі без жаху і без смерти, 
лицарська сторожа, месники за кров, месники 
смерті і крови братів, месників грізна чота, 
орли бунтарського роду, орли лицарського 
роду, рідной землі соколята, партизанські ко-
сарі. Експресивне забарвлення цілого вислов-
лення може досягатися за рахунок нагро-
мадження експресивних найменувань (при-
йом ампліфікації) або за умови, що номіно-
вані денотати виступають об’єктом риторич-
них звертань: Слава і честь вам, борці за 
свободу, / Вої ідеї святої, / Славне лицар-
ство, орли України, / Слава і честь вам, 
герої! [12, 52] (”Слава і честь вам, борці за 
свободу” / “Марш героїв”).  

Лексеми армія, леґіон, дивізії, когорти, 
колони, лави, полки, що виступають на позна-
чення УПА, в аналізованих поетичних кон-
текстах характеризуються урочисто-піднесе-
ною конотацією: гнівна армія, леґіон крицево-
злитий, залізні дивізії, бравурні когорти, гнів-
ні когорти, побідоносні когорти, гартовані 
колони, грізні колони, славетні колони, ударні 
колони, незламні лави, славні лави, тверді 
лави, полки козацькі та ін. Наприклад: Полків 
козацьких войовничі лави, / Немов колись, у 
славній давнині, / Пили душею поклики співні / 
І йшли вперед на спалахи заграви [14, 76] 
(Я.Славутич “Воїн і страдник”); І підуть 
дивізії залізні / Проти зла, неволі і облуд, / 
Буде це остання ваша тризна, / І Страшний 
тоді настане суд (…) [3, 278] (М.Верес 
“Ворогам”).  

Джерелом метафоричної номінації по-
встанців у багатьох випадках є концептуаль-
на сфера спорідненості й родинних зв’язків, 
що репрезентує ідейну й духовну близькість 
повстанців та українських козаків, гайдама-
ків, січових стрільців; відданість рідній землі, 
Україні, ідеї та ідеалам боротьби, провідни-
кам національно-визвольних змагань: Банде-
ри вірнії сини, внуки козацьких синів, Ґонти і 
Максима внуки, діти козацьких синів, козаків 
правнуки, козацьке плем’я молоде, любосві-
тові онуки із Тризубом золотим, нащадки 
славних козаків, сини землі, сини степів і по-
ля, сини степів Володимира, вірнії діти 
Вкраїни, діти вільної Вкраїни, сини вільної 
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України, сини найкращі України з гарячим 
серцем степовим, волі сини, непокори сини, 
вірні сини святої боротьби, месних днів сини, 
сини визвольної війни, сини Гніву, брати 
грому і просторів. Наприклад: Так вперед, 
вперед до злуки / Всі у лави як один! – / Любо-
світові онуки / Із тризубом золотим… [12, 
47] (І. Хміль “З-понад Прип’яті та Бугу”); Ми 
смілі воїни, суворі, / Нам батько – гнів, а ма-
ти – месть. / Брати ми грому і просторів, / 
Борці за волю, славу й честь [6, 216] (М.Боє-
слав “Марш “Чорного лісу”); Ще відплатим 
катам! Ще по рідних степах / Із піснями 
пройдем бойовими, – / Не розбійники ми, хоч 
живем у лісах, / Ми повстанці – сини Укра-
їни! [2, 28] (П.Гетьманець “Пісня повстан-
ців”). Близькими за семантикою та прагма-
тикою є такі метафори: хоробрі Русичі, нові 
гайдамаки, нові Ґонти й Залізняки, Залізного 
Гонти сміливі бійці, рідні друзі Січових 
Стрільців, зважні чоти козаків, нащадки 
Січі, хоробрі вої Запоріжжя, лицарі Хортиці 
покоління, лицарі і Хортиці, і Крут. За допо-
могою національно маркованих компонентів, 
окремі з яких можна кваліфікувати як преце-
дентні знаки української лінгвокультури (Січ, 
Хортиця, Крути, Запоріжжя, Ґонта, Заліз-
няк, Січові Стрільці), автори апелюють до 
національної пам’яті українців, підкреслю-
ючи волелюбний характер і славне походжен-
ня українського народу: І оживить Багдана й 
Княжих Левів, / І проти стягу молота й сер-
па / Підуть у бій із тризубом сталевим / 
Нащадки Січі – лицарі УПА [3, 282] (М.Ве-
рес “Листопад”). 

Згуртованість як характерна ознака по-
встанців відбита в метафорах із компонентом 
сім’я, а також союз: повстанськая сім’я, союз 
поневолених. Метонімічна ознака “той, що з 
лісу” лежить в основі експресивів лісова 
сім’я, хлопці з лісу, лісові юнаки, Лицарі Бору, 
чорти лісові1: Ось гляньте, дивіться, / Ідуть 
вони знов, – / Ці Лицарі Бору, / Що знак їх 
любов, / До меж цих убогих, / До борів, гаїв, – 
/ До хат низькостріхих, / Пісень солов’їв… 
[19, 34] (І.Хміль “Все для своїх”); Хлопці з 
лісу, хлопці з лісу, ви герої-лицарі, / Ви за 
волю України склали голови свої [12, 437] (”Ви 
за волю воювали” / “Хлопці з лісу”). Україн-
ські повстанці, зважаючи на підпільний харак-
тер національно-визвольної боротьби, робили 

                                                             
1 Пісня “Гей-гу, гей-га – таке то в нас життя”, у якій 
зафіксовано цей експресив, є переспівом пісні пласто-
вого куреня “Лісові Чорти” (автор – Тарас Крушель-
ницький) [12, 329]. 

свої схрони, криївки та бункери в лісах, 
зокрема в Чорному лісі на Прикарпатті, звідси 
– чорноліські вої2: В Чорному лісі весело 
живеться, / Повстанська зброя хорошо 
сміється. / Орди чекістів всі села залили, / 
Ліси й дороги довкруг обступили. / Та не 
злякались чорноліські вої, / Стиснули 
твердше автомати свої3 [12, 380] (“В 
Чорному лісі…”). Варто зазначити, що 
учасники національно-визвольних рухів 40–
50-х років ХХ століття в країнах Прибалтики 
були також відомі як “лісові брати” [13, 484].  

Для текстів резистансу характерні дво-
компонентні експресиви, що містять при-
кладку, яка здебільшого є носієм емотивно-
аксіологічних відтінків значення опорного 
слова-іменника: борці-герої, повстанці-герої, 
повстанці-молодці, повстанці-козаки, пов-
станці-соколи, лицарі-орли, герої-лицарі, дру-
зі-оборонці, хлопці-одчайдухи, хлопці-бан-
дерівці, хлопчики-плеканчики. Наприклад: Во-
роги втікали, кирзаки скидали, / Як їх хлопці-
бандерівці з України гнали [5, 282] (“Нова 
радість стала”); Ой хлопчики-плеканчики, де 
ви ся плекали, / Що вас таких молодийких до 
УПА прийняли? [1, 277] (“Ой хлопчики-
плеканчики”); Повстанці-соколи до бою 
ідуть – / Рідній батьківщині волю принесуть! 
[12, 297] (“Сонце вже сховалось” / “Повстан-
ці-соколи”).  

Ще одним характерним способом екс-
пресивної номінації учасників національно-
визвольної боротьби є субстантивація прик-
метників із позитивним аксіологічним напов-
ненням. Окремі з них поширені в текстах різ-
них авторів та в повстанських піснях: горді, 
гордочолі, хоробрі, крилаті: На сталь пере-
куйте плуги / – Бої не минуть вас, хоробрі! / 
[6, 278] (М.Боєслав “Гартовані болем”). 
Пісню хоробрим шуми, ковило! / Далеч ячала, 
і сонце пекло. / Слава борцям! Із-за древнього 
пня / Юний вояк відбивався півдня [14, с. 90] 
(Я.Славутич “Непокора”); Знає він, о, знає 
дуже добре, / Що прийде цей месницький 
удар: / Впала вже під натиском хоробрих / 
Не одна твердиня яничар [3, 275] (М.Верес 
“Безсмертя”); І стихло все. Останнього 
акорду / Зжахнулась темна ніч. І руки за-
ломив / Морозний ранок над тілами гордих, / 
Що вміли умирать – не вміли жить в ярмі 
[11, 103] (М. Кушнір “Кулеби”).  

Окремо слід сказати про лексему банде-
рівець. Цей дериват утворений від антропо-
                                                             
2 Додамо, що існувала Чорноліська сотня УПА. 
3 Подаємо уривок без приспіву.  
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німа Бандера за допомогою суфікса -івець, 
якому властиве словотвірне значення “послі-
довник, прихильник когось / чогось”. В узусі 
ця лексема закріпилася зі значенням “член 
військово-політичних формувань контрольо-
ваної ОУН(р) Української повстанської армії в 
Західній Україні в 40–50-х роках ХХ ст. на чолі 
зі С.Бандерою”; “прихильник національно-
визвольного руху 40–50-х років ХХ ст. у Захід-
ній Україні” [16, 349]. Персоніми бандерівець, 
а також бандера / бандьора (відонімний апеля-
тив з абсолютно негативною емотивно-оцін-
ною конотацією поширені в радянському 
політичному дискурсі. У радянській пресі 
лексема бандерівець функціонує як ідеологіч-
ний ярлик, за семантикою наближаючись до 
таких мовних штампів, як ворог народу, зрад-
ник народу та ін. (детальніше див. [10]). Ці-
каво, що в текстах резистансу лексема бандера 
(фонетичний варіант – бандьора) практично не 
фігурує як самоназва повстанців, вона припи-
сується ворогам як зневажлива номінація чи 
звертання до українських патріотів (наприклад, 
у піснях “Там у Пеньках, на хуторі, під лісом”, 
“Ой там у лузі, при долині”, “Ой там у лузі, 
при дорозі”, “А в середу дуже рано”, “Був собі 
“бандьора”, “Вислав Сталін свої діти” (“Шу-
кають “бандьори”), “Стогне в неволі Україна” 
та ін.). Лексема бандерівець у художньому 
дискурсі українського резистансу трапляється 
не так вже й часто, здебільшого в повстан-
ському фольклорі, і характеризується вираз-
ною позитивною конотацією: Де топтались 
москалики – гнила трясовина, / Де ходили бан-
дерівці – цвите конюшина [5, 276]. Додаймо, 
що в текстах резистансу виступають пери-
фрази Бандери армія, військо Бандери, укра-
їнське військо Степана Бандери (УПА): Ішли 
ми до бою темними лісами, / Ішли визволяти 
рідний край – / Українське військо Степана 
Бандери – / За наш український звичай [12, 73] 
(”Ішли ми до бою темними лісами”).  

Ще однією лексемою, що виникла в 
контексті збройної боротьби ОУН-УПА 40–
50-х рр., є персонім боївкар на позначення 
члена боївки, тобто невеликого збройного від-
ділу ОУН [16, 583]. Закріпившись із часом у 
системі мови, слово боївкар втратило статус 
словотвірного неологізму. Однак у художньо-
му дискурсі українського резистансу 40– 
50-х рр., тобто на відповідному часовому зрі-
зі, цю лексему можна розглядати з погляду 
адгерентної (контекстуальної) експресивності, 
зважаючи на неузуальний характер і новизну 
цієї мовної одиниці. З іншого боку, уведення 

до художнього тексту лексеми, що належить 
до специфічної військової термінології, ство-
рює певний стилістичний контраст, що підси-
лює виразність висловлення: Захороняли щед-
ро відділ свій / Відважні й смілі боївкарі [9, 
32] (С.Корнецький “Зброя”).  

Аналіз художніх текстів свідчить про 
те, що експресивні та експресивно марковані 
номінації з архісемою “свій” найбільш широ-
ко представлені в повстанських піснях і в тек-
стах М.Боєслава, Я.Славутича, І.Хміля, М.Ве-
реса. У художньому дискурсі резистансу відо-
бражений дуалізм бачення учасників укра-
їнського національно-визвольного руху. З 
одного боку, українські повстанці – це месни-
ки, суворі воїни, гнівна армія, але це для тих, 
які в структурі повстанського світогляду за-
ймають нішу “чужих”. Для “своїх”, тобто при-
хильників національної ідеї – це герої, нащад-
ки славних козаків, воїни ідеї святої, що при-
несли себе в жертву заради побудови само-
стійної Української держави, захищеної від 
територіальної, політичної, економічної та ду-
ховної експансії СРСР, нацистської Німеччи-
ни чи будь-якої іншої країни. Стрижневими 
компонентами описових експресивних номі-
націй учасників (прихильників) українського 
визвольного руху часто виступають націо-
нально марковані лексеми й прецедентні іме-
на, що є знаковими для української лінгво-
культури. Детальніший аналіз номінацій із та-
кими компонентами вважаємо перспективою 
подальших досліджень.  
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В статье анализируются семантические, прагматические и функционально-стилистические 

особенности экспрессивных и экспрессивно-маркированных лингвоединиц для обозначения участников 
украинских национально-освободительных соревнований в поэтических текстах резистанса 40–50-х 
годов ХХ века.  

Ключевые слова: экспрессивность, коннотация, эмотивность, оценность, образность, 
украинский резистанс. 

 
The article deals with the analysis of semantic, pragmatic and functional-stylistic peculiarities of the 

expressive and expressive marked language units, denoting the members of Ukrainian national-liberation 
movements in poetic texts of Ukrainian resistance of 40–50s of the 20th century.  

Key words: expressiveness, connotation, emotivity, evaluation, imagery, Ukrainian resistance. 
 
 
 
УДК 811.161.2: 81’42 
ББК 81.2 (Ук) – 71 

Голодюк Ярослав 
 

ІНТЕРНЕТНА КОМУНІКАЦІЯ КРІЗЬ ПРИЗМУ ЕПІСТОЛЯРНОГО ТА 
РОЗМОВНО-ПОБУТОВОГО СТИЛІВ СУЧАСНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ МОВИ 

 
У статті проаналізовано вплив на комунікацію в Інтернеті важливих функціональних стилів 

української мови – епістолярного та розмовно-побутового. На матеріалі повідомлень форумів та чатів 
виявлено основні структурно-семантичні, синтаксичні та прагматичні особливості, які мережевий 
дискурс успадкував від них. 

Ключові слова: інтернетна комунікація, епістолярний стиль, розмовно-побутовий стиль, 
інтеррогативний ключ висловлювання. 

 
Мережа як середовище, що розвинуло в 

собі специфічний тип спілкування, привертає 
значну увагу лінгвістів. Дослідники неодно-
разово торкалися питання типу мовлення, що 
побутує в Інтернеті, функціонально-стильо-

вого статусу онлайнових текстів, умов фор-
мування Мережі як дискурсу. Науковці схо-
дяться на думці, що комунікація в Інтернеті 
призвела до нейтралізації найглибшої опози-
ції типів мовлення – усного та писемного, 
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оскільки мовлення Мережі вибірково та адап-
тивно виявляє властивості як усного, так і пи-
семного типів мовлення [2, 441; 8, 51]. За до-
речним висловленням С.Чемеркіна, “усна 
розмовна мова має тут (у Мережі. – Я.Г.) тіль-
ки писемну фіксацію, тобто усність як одна з 
характерних ознак розмовного стилю в Інтер-
неті «переплавляється» в писемну форму” [7, 
23]. 

У лінгвістиці Інтернет розглядають по-
різному, зокрема через: 

 дослідження Мережі як новітнього 
культурного явища (Г.Гусейнов, Н.Мечковсь-
ка, Д.Кристал); 

 аналіз особливостей комунікації в 
Інтернеті (Б.Данет, Я.Ґженя, М.Сидорова, 
О.Шувалова); 

 стилістичний аналіз мовлення, що 
розвинулося в новоутвореному медіумі; типо-
логію мовленнєвих жанрів, характерних лише 
для нього (С.Чемеркін, О.Горошко, Г.Трофи-
мова). 

Однак аналіз мовленнєвих одиниць 
інтернетної комунікації крізь призму епісто-
лярного та розмовно-побутового стилів мов-
лення ґрунтовно досі не був здійснений, що 
підтверджує актуальність обраної теми. 

Мета статті – проаналізувати ті струк-
турно-семантичні, синтаксичні, прагматичні 
особливості мережевого дискурсу, що з’яви-
лися у ньому внаслідок впливу раніше ви-
никлих стилів – епістолярного та розмовно-
побутового. 

Ілюстративним матеріалом для дослі-
дження послужили українськомовні форуми 
“Теревені”, “Гуртом” та чат “ЛОЛІТ”. 

Інтернетна комунікація за своєю приро-
дою близька до листування. Етапи відправ-
лення повідомлення під час комунікації в Ме-
режі ідентичні етапам написання листа (за-
дум, фіксація, відправлення, одержання реци-
пієнтом), проте темпоральний відрізок між 
відсиланням та отриманням паперового листа 
адресатом може вимірюватися днями чи на-
віть місяцями, натомість в Інтернеті обмін 
інформацією здійснюється майже миттєво, що 
наближає онлайнове спілкування до усного, в 
якому трансмісія реплік між комунікантами 
відбувається приблизно з тією ж швидкістю. 
Це дозволяє стверджувати, що Інтернет як ди-
скурс великою мірою формується внаслідок 
взаємодії епістолярного та розмовно-побу-
тового стилів. Аналіз тих ознак названих сти-
лів, що актуалізувалися в Мережі, на нашу 
думку, дозволить виявити в ній похідні, вто-

ринні елементи та ті, що творяться в інтернет-
ній комунікації іманентно. 

Ефективність спілкування в межах епі-
столярного стилю багато в чому залежить від 
ступеня технологічного розвитку суспільства 
та оволодіння технічними навиками письма 
самого мовця. Проте якщо в класичному епі-
столярному стилі основними навиками такого 
типу вважається рівень володіння грамати-
кою, орфо- та каліграфією, то в інтернетному 
дискурсі основним показником технічної 
обізнаності є швидкість написання повідом-
лення. Таким чином, основною ознакою, яку 
Інтернет наслідує від епістолярного стилю, є 
процес написання висловлення для перспек-
тивної рецепції його адресатом.  

Загальновідомим є те, що “(…) листу-
вання й щоденник, записки мають писемне 
оформлення, а це дозволяє обдумувати ви-
словлювання, викладати їх більш упоряд-
ковано, чітко і вимагає послідовнішого додер-
жання нормативності, ніж при звичайній 
усній розмові” [3, 205]. Користувачі Інтернету 
зазвичай не прагнуть до такої упорядкова-
ності й нормативності, оскільки дискурс Ме-
режі пріоритезує конкретність та швидкість 
передачі інформації, а отже, спілкування в 
Інтернеті вимагає від учасників спілкування 
володіння певними технічними та мовленнє-
вими навиками, які формують компетенцію 
динамічної комунікації. Проте яким би ком-
петентним не був мовець і як би він не во-
лодів навиками розмовного спілкування, під 
час комунікації в деяких жанрах Інтернету йо-
му доведеться дотримуватися правил скла-
дання повідомлення, які, на нашу думку, є 
близькими до правил написання листа. Лист, 
як знаємо, найчастіше складається з таких 
елементів: вітання і звертання, встановлення 
контакту з адресатом, домагання прихильно-
сті від нього, конкретний зміст (фактаж ли-
ста), прохання і завершення. У дискурсі Інтер-
нету відбулася дисоціація названих конструк-
тів (за винятком e-mail-повідомлень та асин-
хронних інтерперсональних повідомлень, 
творці яких переважно дотримуються класич-
ної структури листа). Так, вітання, звертання 
та прощання, по суті, майже редукувались у 
таких статичних жанрах, як форум, блог, пор-
тал новин і т. п., натомість стадії встанов-
лення контакту та домагання прихильності 
успадкували чати.  

 Розглядаючи епістолу крізь призму 
прагматики, зауважуємо, що в кожного листа 
є важлива частина – та, яка “провокує” адре-
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сата на відповідь, оскільки становить комуні-
кативну вартісність як для продуцента, так і 
для реципієнта повідомлення. Такий прагма-
тичний складник повідомлення, зорієнтова-
ний на перспективний зворотній зв’язок з 
адресатом, умовно називатимемо інтеррога-
тивним ключем висловлювання (від лат. 
interrogare – “запитувати”). Цей ключ може 
виражатися запитанням безпосередньо до 
адресата, яке не обов’язково експлікується у 
фактичній частині листа. Адресант часто 
зумисне виділяє інтеррогативний ключ для 

досягнення перлокутивного ефекту – реакції 
адресата на виокремлену пропозицію. Без 
сумніву, у листі таких частин може бути 
декілька, але комунікація вважається якісною, 
якщо наявний не менш, ніж один такий ключ. 

Ініційні повідомлення (ті, що відкри-
вають тему) форумів завжди мають експлі-
цитно виражений інтеррогативний ключ – 
запитання до адресатів, заохочення до реф-
лексії, причому кількість їх може не обмежу-
ватися. Порівняймо: 

  
Листи Інтернет 

“…Що ж Ви, чи пишете? Що написали? Чи 
співаєте “Зіроньку”? Що малюєте? (…) Чи 
поїхав Мих[айло]. Матв[ійович]. на Вкраїну? 
Чи втік куди-небудь Ченстоховський? Чи не 
разом з ним отсе Ви заходжуєтесь 
втікати?” (з листа Марка Вовчка до 
Т.Г.Шевченка) [3, 221]. 

“Мені цікаво, а чи всі коли купують їжу 
дивлятся з чого вона зроблена??? Знаєте що 
в повсякденній їжі є так звані “Е” добавки. 
Як ви до цього ставитесь?Чи намгаєтесь 
уникати такої їжі???” [5, 14835]*; 
“(…) як краще досягнути розуміння зі 
співрозмовником.. чи має це значння як до 
вас звертають?? чи це суті не міняє?? й для 
чого потрібно всім “викати”??” [4, 1179]. 

 
Унаслідок того, що під час листування 

комунікативний крок здійснюється без мит-
тєвого зворотнього зв’язку, автори епістол мо-
жуть застосовувати превентивну тактику стра-
тегії саморепрезентації: задати питання адреса-
тові, після чого відразу відповісти на нього, 
висловити власну думку, заощаджуючи реплі-
ковий крок та випереджуючи негативну або 
 

небажану реакцію. Ця тактика вважається 
нормативною в епістолярному стилі, оскільки 
за її допомогою адресат має змогу правильно 
інтерпретувати задум адресанта після прочи-
тання повного тексту епістоли. Як показує 
аналіз інтернетних текстів, комунікація в Ме-
режі успадкувала таку прагматичну модель 
конструювання повідомлення. Порівняймо: 

Листи Інтернет 
“(…) я ж справді з нетерпеливістю чекала 
Вашої відповіді, але видячи, що її нема, пишу 
знов; може, Ви на мене прогнівались, дорога 
пані? Але, бійтеся Бога, нема за що, бо 
знаєте – Вас я таки дуже люблю і шаную, то 
ніколи не могла би-м проти Вас щось такого 
зробити, щоб Ви мали на мене за що гні-
ватись. Се ж за гнів я говорю в жарті, бо, 
певне, не мали-сьте часу відповісти на мого 
листа, як то в нас часто буває” (з листа 
Є.Ярошинської до О.Кобилянської) [3, 228]. 

“Ото сиджу я вдома, дивлюся на ялинку, 
точніше на сосну, вбрану в новорічні 
іграшки, яка так чудово пахне, просто 
ваввв, і думаю - зара дуже популярні шутчні 
ялинки. Купив один раз – і вона така гарна, 
симетрична та ідеальна прослужить не 
один рік. А як вважаєте Ви? Що краще? 
Справжня чи штучна ялинка? Я лише за 
справжню!!!” [4, 334]; 
“Закрили torrent.ru... Як ви ставитесь до 
цього?? Які думки про цю подію?? Осо-
бисто мені цей сайт не подобався... (…)” [4, 
1224]. 

 

                                                             
* Тут і далі орфографію та пунктуацію прикладів збережено. Позначення чіткішим текстом – автора 
статті. Після прикладів, взятих із форумів, паспортизовано номер теми, де було використане 
повідомлення за зразком [№ форуму у списку використаних джерел, № теми]. 
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Характерною ознакою епістолярного 
стилю є і безпосереднє цитування частин по-
переднього листа для фокусування на тому чи 
іншому твердженні співбесідника, для “нага-
дування” змісту попереднього переписування. 
Користувачі Мережі також активно послуго-
вуються цитуванням повідомлень попередніх 

комунікантів. Залежно від дислоката комуні-
кації, цитати в той чи інший спосіб відокрем-
люються від загального повідомлення мовця. 
Співбесідники в Інтернеті користуються цита-
тами і для того, щоби вказати, до кого вони 
безпосередньо звертаються. Порівняймо: 

 
Листи Інтернет 

“(… )Ах, я розбалакався про талант, а забув 
відповісти ще на одно твоє запитання, – як 
бачу, дуже люте. Ах ти заздрісна! “Чи не 
зіпсули мене тоті женщини, що тут 
бували?” Хто ж так питається на світі? 
Що значить тото слівце “зіпсули”, – що 
воно значить, – прошу мені сказати, і тоді 
аж розповім, які женщини бували і бувають 
у мене” (з листа І.Франка до О.Рошкевич) [3, 
224]. 

“Цитата (…): “Я пам’ятаю у серед-
ньовіччі...” 
оооо, я теж пам'ятаю ті часи. я ще тоді 
була така молода й наївна” [5, 17106]. 
“ЦИТАТА (…): “Володимир – той, шо во-
лодіє світом (з давньоруського). Я дійсно 
такий” 
Я тоже Володимир! У світі не один воло-
дар” [4, 242]. 

 
Ще однією рефлексією епістолярію в 

стилі мовлення мережі Інтернет є часте вико-
ристання різних форм P.S. (Post Scriptum). 
Українські трансмісори акцептували цю фор-
му в інтернетній комунікації як трансліте-
рацію ПС/ПиСи (“(…) пи.си.здається така 
тема вже є=)” [5, 11960]) та як клавіатурну 
кальку З.І. (“З.І. Страуси... голову в пісок, 
лиш би на себе пальцем не показати...” [5, 
11960]). Фіксуємо також і форму, зумовлену 
паронімічною аперцепцією комунікантами ла-
тинської абревіатури, – ПЕС (“(…) ПеС. 
Приїжджайте у Львів! В нас чудовий квас!!!” 
[5, 11510]). Вважаємо, що високий ступінь по-
ширення та різноманітність форм post 
scriptum полягає в інтенції продуцентів до 
структурування мовленнєвого потоку, відо-
кремлення менш важливої інформації від за-
гального висловлення. 

Як бачимо, інтернетне спілкування на-
гадує миттєве листування, а тому трансмісори 
в Мережі так чи інакше наслідують семантич-
ну структуру листів. Однак важливим чинни-
ком, що змінив первинну, власне епістолярну 
специфіку текстів у Мережі, став уснорозмов-
ний дискурс. Проаналізуємо ті ознаки, що 
акцептувалися інтернетною комунікацією від 
розмовно-побутового стилю. 

П.Дудик зазначає, що (на час написання 
статті (1971 р.)) “(…) практично незліченні 
можливості інтонації, жесту, міміки, заміню-
ються у писемному мовленні їх описом, сло-
вом; цій же меті служать і такі графічні засо-
би, як лапки, дужки, інші розділові знаки, 
знак наголосу, шрифтові позначення, напи-

сання всього слова великими літерами (…), 
через кілька дефісів тощо” [1, 8]. Дослідник 
наводить приклади, які, за його спостережен-
ням, “підказують інтонування всієї фрази, її 
складових частин, навіть окремих звуків у 
слові, відтворюють певний жест, мімічний ре-
флекс і под.”: “Головне зараз Коли, а не Де”; 
“Шику-у-уйсь!” [ibid.]. У мовленні Інтернету 
такі рефлексії усного мовлення на письмі та-
кож застосовуються: “ой....була дуууууууже 
багато де....можу одразу все й не згадати....” 
[5, 6468]; “кАвА рулитЬ!” [5, 13839]. Заува-
жимо й те, що для актуалізації паралінґваль-
них засобів спілкування трансмісори в Мере-
жі послуговуються специфічними мовними 
одиницями – квазіремарками та емотікона-
ми. За допомогою квазіремарок мовці мають 
можливість вербалізувати знаки-елементи 
візуального, акустичного, тактильного кодів, 
відокремлюючи їх від загального висловлен-
ня: “у мене одразу виникає думка: хаха, по-
твоєму буде, значить? ну, подивимось, поди-
вимось *лукаво посміхається*” [5, 8039]. 
Емотікони – це знаки, які утворюються одним 
чи більшою кількістю пунктуаційних компо-
нентів (або невеликим зображенням), що ре-
презентують вираз обличчя, жест чи предмет, 
наприклад: “Я не був там, але цікаво де поря-
док?:) Судячи з показників рівня життя то 
порядок не дуже” [4, 34] (:) = “усміхаюся”). 
Названі елементи комунікації певною мірою 
компенсують в інтернетному дискурсі відсут-
ність безпосереднього контакту зі співбесід-
ником, а тому сприяють неперервності, “жва-
вості” спілкування.  
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Аналіз інтернетних повідомлень дає 
підстави стверджувати, що комуніканти роз-
різняють способи технічного маркування тек-
сту (виокремлення чіткішим шрифтом чи кур-
сивом, переведення цілого висловлення чи 
окремих його частин у регістр великих літер) 
для інтерпретації деяких реплік, за характе-
ром наближених до усних, наприклад: “І яко-
го біса я тут, в цій темі?” [5, 16012] (мар-
кування автора повідомлення). За допомогою 
регістру великих літер мовці в Мережі виді-
ляють важливу інформацію, однак таке мар-
кування може призвести до девіації, оскільки 
воно може сприйматися і як компенсаційний 
просодичний засіб підвищення голосу, на-
приклад: “ЛЮДИ!!! ХОДЯТЬ ЧУТКИ, ЩО 
СЬОНІ ТРЕНУВАННЯ НЕ БУДЕ....” – “звідки 
інформація? шо за сіяння паніки? П.С. Не 
кричи в чаті, тут і так нормально чути” [6]. 

Як відомо, розмовний стиль вирізняєть-
ся з-поміж інших афективністю, конкретні-
стю, індивідуальною виразністю [1, 9]. Спро-
буємо простежити ці ознаки в мовленні Інтер-
нету.  

Афективність – це ознака усного мов-
лення, яка характеризується низьким ступе-
нем обдумування висловлення перед його без-
посередньою фонацією. У Мережі виявити 
об’єктивні, однозначні параметри обдумуван-
ня того чи іншого висловлення мовцем не-
можливо, однак аналіз матеріалу показує, що 
під час спілкування в Інтернеті – як і за умов 
усної розмови – комуніканти використовують 
анормативні лексичні одиниці, неповні та 
еліптичні висловлення, апосіопезу (недогово-
рювання) елементів твердження. Крім цього, з 
метою заощадження часу технічної реалізації 
висловлення користувачі Мережі можуть по-
рушувати пунктуаційні та орфографічні нор-
ми. Звернімо увагу на фрагмент повідом-
лення: “(…) правильно!!!а як називався його 
еліксир молодості?в якій год футбол?” [6]. 
Як бачимо, трансмісор не використовує у ви-
словленнях великі букви та не ставить пропу-
сків після розділових знаків, оскільки для цьо-
го необхідно здійснювати “зайві” натиски на 
клавіші. З метою економії продуцент викори-
стовує і скорочення год (= “годин”). Автор 
повідомлення не здійснює контекстуального 
переходу між двома різнотематичними запи-
таннями, а це (враховуючи й інші аналогічні 
приклади) можна кваліфікувати як вияв важ-
ливої тенденції – прагнення мовців до кон-
кретності, уникання незначущих з погляду 

інформаційної насиченості мовленнєвих оди-
ниць. 

Характерною ознакою усної розмови є 
індивідуальна виразність продуцента, що 
зумовлено специфікою його інтонування та 
орфоепії, мовленнєвим “репертуаром”, жесто-
во-мімічними особливостями. У дискурсі Ме-
режі комунікант також має змогу “відрізня-
тися” від інших, творити власний імідж за до-
помогою різних засобів – фонетичних мімі-
крій, оказіональних деривацій, нікнеймів, під-
писів особливостей технічного оформлення 
мовлення тощо. 

Інтернет є універсальним медіумом, 
який постійно поповнюється найновішими 
лексико-семантичними, фразеологічними, 
синтаксичними одиницями з уснорозмовного 
дискурсу. Вважаємо, що в Інтернеті побутує 
особливий сегмент лексем та фразем-коло-
квіалізмів, що, очевидно, розвинулися в роз-
мовно-побутовому стилі, але активно вжи-
ваються під час комунікації в Мережі. На-
приклад: “Просто (…) людські почуття і 
емоції викупає одроазу” [5, 4241]; “в чомусь я 
з тобою згідна, але крім роботи і всієї бито-
вухи має бути відпочинок, кохана людина, 
діти, якісь розваги” [5, 8667]; “передчасно 
купляти якось не альо” [6]. Доказом інтер-
акції між дискурсом Мережі та розмовно-по-
бутовим стилем є також мовленнєві одиниці, 
утворені контамінацією фраземних елементів 
із власне інтернетною лексикою, наприклад: 
“Та й на тебе, Натко, я пальцем не показу-
вав... хм... [на] флудерові шапка горить” [6] 
(флудер – комунікант, який “засмічує” обгово-
рювану тему нерелевантними висловленнями). 

Таким чином, комунікація в Мережі ба-
зується на двох основних вимірах: статичному 
(маніфестованому епістолярним стилем) та 
динамічному (репрезентованому розмовно-
побутовим стилем). Епістолярний стиль, “пе-
редавши” інтернетному дискурсу ряд сутніс-
них ознак, перестав впливати на нього, тоді як 
розмовний, будучи домінантним мовотвірним 
ресурсом, безперервно впливає на мережеву 
комунікацію. Перспективу дослідження вба-
чаємо в дослідженні тих ознак новоутворе-
ного медіуму, що відмежовують стиль, який 
виник у Мережі, від інших функціональних 
стилів української мови. 
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В статье проанализировано влияние на коммуникацию в Интернете важных функциональных 

стилей украинского языка – эпистолярного и разговорного. На материале сообщений форумов и чатов 
обнаружено основные структурно-семантические, синтаксические и прагматические особенности, 
которые Интернет-дискурс унаследовал от них. 

Ключевые слова: Интернет-коммуникация, эпистолярный стиль, разговорный стиль, 
интеррогативный ключ высказывания. 

 
The article analyzes the influence of two important functional styles of Ukrainian language – epistolary 

and colloquial – on Internet communication. Basic structurally-semantic, syntactic, and pragmatic peculiarities, 
inherited by Net from said styles, are explored on the material of forums and chats messages. 
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ПАРАМЕТРИ ХУДОЖНЬОГО СВІТУ ІСТОРИЧНОГО РОМАНУ 
 

У статті аналізується літературознавче поняття художнього світу. Розглядаються жанрові 
особливості історичного роману в кореляції з моделлю зображеного в ньому художнього світу. 

Ключові слова: художній світ, історичний роман, субстанціальне ядро. 
 

 
“Що я вимірюю час, це я знаю, але я не можу 
виміряти майбутнього, бо його ще нема; не можу 
виміряти теперішнього, бо у ньому нема тривалості, 
не можу виміряти минулого, бо його вже нема. Що 
ж я вимірюю? Час, який проходить, але ще не 
пройшов?” [2, 677]. 

 
Жанрова специфіка історичного роману 

передбачає зображення в ньому такого худож-
нього світу, який асоціюватиметься в уяві 
читача з давноминулою історичною дійсні-
стю. Звичайно, дискусійним залишається пи-
тання, чи варто взагалі співвідносити світ лі-
тератури та світ фізичний. Аналізуючи фанта-
стику, для прикладу, немає необхідності шу-
кати спільне та відмінне між зображеним і 
реальним світом, тому що такий аналіз є ма-
лоефективним. Хоча іноді трапляється, що 
письменницька вигадка матеріалізується. Зга-
даємо хоча б твір Володимира Винниченка 
“Малорос європеєць”, у якому в хаті головно-
го героя автор зображає двері, які самі відкри-

ваються. Колись про такі двері могли тільки 
мріяти, а сьогодні вони встановлені в кожно-
му магазині і зовсім не є чимось екзотичним. 
Реалізація ідей, описаних у художній літера-
турі, є явищем досить поширеним. Важко за-
перечити вплив письменницьких фантазій на 
вектори розвитку людської цивілізації. Оче-
видно, якщо фільм, знятий за твором ху-
дожньої літератури, стає культовим, отриму-
ючи високі рейтинги серед масової кількості 
глядачів, то він опосередковано за певний час 
змінює реальну картину світу. У цій законо-
мірності ми яскраво можемо спостерігати дво-
сторонній зв’язок літератури та реальності, у 
якій народжується текст. 
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Актуальність теми і стан її наукової 
розробки. “Художній світ” у сучасному літе-
ратурознавстві є досить часто вживаним по-
няттям. Проте спеціально призначених дослі-
джень для з’ясування його значення небагато. 
Серед найвідоміших слід згадати працю Д.Ли-
хачова “Внутрішній світ художнього твору” 
[11] та статтю “«Художній світ» як катего-
ріальне поняття” Г.Клочека [9], опубліковану 
в журналі “Слово і час”. Ґрунтовніші роз-
робки концепції художнього світу знаходимо 
у руслі теорії фікціональності (Л.Долежел 
[15], Н.Гудмен [16], Т.Павел [17] та ін.). 
Спроби обґрунтування поняття художнього 
світу простежено у працях М.Бахтіна [1], 
Б.Ейхенбаума [6], Р.Інґардена [8], Ю.Лотмана 
[13] і багатьох інших науковців. Концепт “ху-
дожній світ” зустрічаємо чи не в кожній до-
слідницькій роботі, але у переважній більшо-
сті випадків автори не конкретизують, у яко-
му розумінні його застосовують. Необхідність 
з’ясування суті широковживаного поняття зу-
мовлює актуальність статті. 

Теорія художнього світу не отримала 
належної уваги серед дослідників творів на 
історичну тематику, які не втрачають попу-
лярності й у ХХІ столітті, про що свідчить 
присудження Шевченківської премії 2011–
2012 років авторам, які обрали форму істо-
ричного роману. Метою роботи є теоретичне 
обґрунтування поняття художнього світу та 
його специфіки в історичному романі. Для 
досягнення мети потрібно виконати наступні 
завдання: 1) визначити поняття “художній 
світ”; 2) дослідити закономірності побудови 
художнього світу історичного роману; 3) про-
аналізувати особливості основних параметрів 
художнього світу в історичному романі. 

Поєднання історичної правди та ху-
дожнього домислу в історичному романі спо-
нукає нас при аналізі цього жанрового різно-
виду досліджувати історичний матеріал. Зна-
ючи історію, ми можемо визначити, що у 
творі є фантазію автора. А віднайшовши вига-
дане, з’являється ймовірність з’ясувати, з 
якою метою модифікуються події давноми-
нулої реальності. Д.Лихачов переконливо за-
значав, що зображення дійсності в художньо-
му творі не обмежується проблемою “вірно чи 
не вірно”, адже внутрішній світ має власні за-
кономірності, виміри і сенс, що формують 
цілісну систему [11, 76]. І в кожному жанрі 
система художнього світу має свої особливо-
сті. З метою ґрунтовного аналізу параметрів 
художнього світу в історичному романі перш 

за все варто з’ясувати суть художнього світу 
як літературознавчої категорії. 

Важливим моментом при сприйнятті і 
розумінні читачем твору є зображення в ньо-
му певного світу, реального чи фантастич-
ного. Автор створює художню дійсність, у яку 
потрапляє читач під час спілкування з текс-
том. Її закони не обов’язково тотожні реаль-
ним, однак багато в чому вони збігаються. 
Матеріали для творів письменники черпають 
із навколишнього середовища, тому художній 
світ завжди певною мірою нагадує реальний. 
Його творення і сприйняття відбувається че-
рез набуті людським досвідом одиниці виміру 
фізичного світу. Основна відмінність полягає 
в тому, що художній світ можна наповнювати 
чим завгодно, навіть несумісними з реальною 
дійсністю предметами. І такі предмети варто 
вивчати не категоріями реального світу, а 
спеціальними поняттями, які матимуть зміст 
лише в системі художнього твору. 

Психологічний світ, соціальний устрій, 
історія, мораль у літературному творі, як ува-
жав Д.Лихачов, є своєрідними складовими 
цілісного художнього світу, кожна з яких мо-
же домінувати у певному творі у зв’язку з 
ідейним задумом автора [11, 77–78]. Тобто 
модифікація художнього світу пов’язана, у 
першу чергу, з авторськими акцентами. Як 
вважає Н.Копистянська, художній твір оціню-
ється не за тим, як автор відтворив дійсність, 
а як змоделював новий художній світ, 
неподібний до художніх світів інших авторів, 
як реалізував своє творче “я” [10, 57–74]. Вда-
ло доповнює твердження дослідниці думка 
У.Еко, що “у кожному поетичному прочитан-
ні виявляється особистий світ, який прагне 
співвідноситись у дусі згоди зі світом тексту” 
[7, 531]. Пишучи твір, кожен письменник ста-
вить перед собою певну мету, яка є важливим 
ключем до розуміння структури художнього 
світу. 

Художній світ – уявна дійсність, яку 
моделює реципієнт під час читання літератур-
ного тексту, його параметри залежать від 
авторської мети та життєвого й інформацій-
ного досвіду читача. Художній світ не є еле-
ментом поетики літературного твору. Він тво-
риться за допомогою елементів поетики в уяві 
того, хто сприймає інформацію. Мета, яку 
ставить перед собою автор, передбачає вибір 
тематики, жанру, стилетвірних засобів і т. д. 
За словами С.Луцак, саме “стильова домінан-
та, немов камертон, налаштовує живий процес 
розвитку художнього висловлювання на всіх 
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його етапах – від народження до реалізації в 
слові письменника і думці реципієнта; прояв-
ляючи в собі авторську модель світу, домі-
нанта стильової епохи визначає ключові обра-
зи, «фабульну розмітку», жанрову і хроно-
топну модель, надаючи їм статус формально-
змістової канви” [14, 134]. Вловити домінан-
тні ноти стилю може лише той читач, у якого 
за плечима знання історії, розуміння загаль-
них тенденцій розвитку суспільства, обізна-
ність у численному критичному матеріалі. Він 
має здатність уявляти різнобарвний художній 
світ, у той час як реципієнт із меншим інфор-
маційним досвідом моделюватиме зовсім 
іншу уявну дійсність. 

Відразу виникають питання, якими оди-
ницями вимірювати параметри художнього 
світу, у чому полягають його закономірності 
та який зміст прихований у предметах, що на-
повнюють художній простір. Ніхто не запе-
речуватиме багатогранність художнього світу 
як складової образної частини твору. Але до-
сить складно чітко визначити структуру такої 
динамічної системи, що залежить від багатьох 
факторів (стилю, жанру, діалогу автора та 
читача і т. д.), і розвивається за специфічними 
законами. 

Польський літературознавець Л.Вру-
бель ґрунтовно проаналізував праці знаних у 
галузі герменевтики філософів. М.Хайдеґґер 
уважав світ для людини не заданим, а даним 
[див. 3, 88], а сенс – тим, у чому міститься 
зрозумілість чогось [див. 3, 85]. Г.-Ґ.Ґадамер 
говорив, що для розуміння певного тексту по-
трібно створити проект, накреслити сенс ціло-
сті, завдяки чому в тексті вперше проявиться 
якийсь сенс. Тільки так, на думку вченого, 
можна зрозуміти прихований зміст. Ми зав-
жди читаємо і розуміємо через певний гори-
зонт очікування, який визначається історич-
ною ситуацією [див. 3, 94–95]. 

Р.Інґарден у структурі художнього тво-
ру виокремлює вертикальний та горизонталь-
ний виміри. Горизонтальний вимір ототожню-
ється з послідовністю архітектонічних частин, 
що найбільше виявляється у великих за обся-
гом жанрах. Вертикальний вимір включає в 
себе 1) звучання слова (ритм, рима, тон, евфо-
нія і т. д.), 2) значення, 3) предмет і зміст, 
4) візуалізацію зображеного предмета. Наяв-
ність чотирьох шарів у вертикальному вимірі 
робить текст твором художньої літератури. 
Але якщо у зображеному художньому світі 
починає говорити персонаж, тобто компонент 
предметного шару (уводиться пряма мова, 

іншими словами), то кількість шарів подво-
юється. Коли ж персонаж уводить пряму 
мову, то кількість шарів потроюється [8, 37–
39]. Недостатньо дослідженим у сучасному лі-
тературознавстві залишається вертикальний 
вимір літературного твору, а саме – візуалі-
зація зображеного предмета. І для його ви-
вчення потрібний полівекторний підхід, або 
трансдисциплінарність. 

У “Дослідженнях з естетики” Р.Інґарден 
наводить цікавий приклад. Спостерігач вдали-
ні бачить пляму, а при наближенні вона по-
ступово трансформується у потяг, який постає 
у полі зору зі всіма своїми деталями. Потяг 
загалом не змінюється, змінюється його спри-
йняття спостерігачем. Вигляд предмета вче-
ний називає не об’єктом нашого спостережен-
ня, а його конкретним змістом, який залежить 
від особливостей спостережуваного об’єкта, 
від обставин, у яких він спостерігається, та від 
психофізичних властивостей спостерігача [8, 
28]. Що стає причиною динаміки сприйняття? 
Предмет змінює свої координати в просторі 
відносно спостерігача. У кожен момент часу 
пляма перетворюється спершу в трохи більшу 
пляму, потім із неї викристалізовується потяг. 
Отже, не таким уже й незмінним, як здавалось 
на перший погляд, залишається предмет. 
Сприйняття тексту також модифікується у по-
лі зору одного і того ж читача, якщо є значна 
часова дистанція між діалогами з твором. Два 
різні реципієнти по-різному бачитимуть ху-
дожній світ. Зрозуміти механізм такої дина-
міки допоможе поняття віртуальної реаль-
ності. 

Д.Дойч визначає термін “віртуальна ре-
альність” як штучно створене відчуття пере-
бування людини у певному середовищі [5, 
102]. Не можемо не погодитися із тверджен-
ням ученого: “Оскільки ми відчуваємо сере-
довище, яке нас оточує, нашими органами 
чуття, будь-який генератор віртуальної реаль-
ності повинен володіти властивістю маніпу-
лювати нашими почуттями, домінуючи над їх 
нормальним функціонуванням, щоб ми могли 
відчути певне штучно створене навколишнє 
середовище” [5, 103]. Текст є своєрідною про-
грамою для “генератора віртуальної реаль-
ності”, який знаходиться в мозку. Людина 
отримує інформацію, закладену в тексті, пере-
важно органами зору, хоча можливий і доти-
ковий варіант оволодіння ним. Сьогодні все 
більшої популярності набувають аудіокниги, 
які сприймаються слуховим апаратом люди-
ни. Отримані дані обробляються, аналізують-
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ся, розшифровуються символи, після чого ві-
зуалізується віртуальне середовище, парамет-
ри якого у першу чергу будуть залежати від 
швидкості обробки інформації, від оператив-
ної пам’яті мозку, від загального об’єму та 
тривалості збереження інформації, яку здат-
ний умістити людський мозок. Образно кажу-
чи, художні світи актуалізуються в реальному 
світі, всі вони різні, і їх кількість дорівнює 
кількості реципієнтів, які одночасно читають 
художній текст. 

Художній твір є результатом взаємодії 
художнього тексту та читача, який сприймає 
інформацію. Таку взаємодію ми не можемо 
вважати безпосередньою. Для прикладу, чи-
тач, ознайомлений із великою кількістю кри-
тичного матеріалу про текст, сприйматиме йо-
го з певною упередженістю, яку автор перед-
бачити не міг, адже критика з’являється після 
тексту. У звичайних умовах “діалог” реципієн-
та і тексту слід уважати “полілогом”, адже в 
процесі читання накладаються інформаційні 
потоки з різних джерел. 

Текст, перетворюючись у художній 
твір, безсумнівно викликає різні прояви емо-
цій у реципієнта, а отже, змінює їх нормаль-
ний стан. Причому динамізм емоційного ста-
ну є одним із показників художності й автор-
ської майстерності. Якщо фіктивні події у ху-
дожньому світі здатні викликати емоції у 
реального реципієнта, то ми маємо повне пра-
во вважати текст програмою для “генератора 
віртуальної реальності”. Вона змінює внут-
рішні відчуття людини, а значить фізично по-
рушує стан нервової системи організму, яка є 
частиною реальної дійсності. Таким чином, 
художній світ невіддільний від реального, він 
є його частиною. 

Уявлення Д.Дойч уважає безпосеред-
ньою формою віртуальної реальності, і “без-
посереднє” сприйняття світу нашими органа-
ми чуття насправді також є віртуальною ре-
альністю. Наші зовнішні відчуття є певним 
чином опосередкованими. Безпосередньо ми 
відчуваємо лише передавання інформації у 
віртуальному середовищі, яке з метою зруч-
ності створене для нас нашим безсвідомим 
розумом із сукупності сенсорних даних і 
складних теорій їх інтерпретації, що наро-
джуються у розумі та отримуються ззовні. Із 
цих міркувань дослідника випливає, що об’єк-
тивна фізична реальність існує незалежно від 
нашого її осмислення, і ми не відчуваємо цю 
реальність безпосередньо. “Кожна частинка 
нашого зовнішнього відчуття – частина вір-

туальної реальності”. Наші знання вчений 
уважає закодованими у вигляді програм для 
відтворення цих світів за допомогою генера-
тора віртуальної реальності нашого власного 
мозку [5, 124–125]. Текст є однією з таких 
програм. С.Луцак з цього приводу влучно під-
креслює: “Включаючи реципієнта в стихію 
протистояння й естетичної напруги, ми-
стецтво актуалізує його особистісні знання, 
емоційну і колективну пам’ять, тобто робить 
людину здатною діалогічно-синергійно 
«читати» втаємничену в «художньому ядрі» 
мову смислу, доповнювати і завершувати 
художню цілісність через уяву” [14, 58–59]. 

У відомій роботі “Про природу ми-
стецтва” Ю.Лотман зазначає: “Коли ми диви-
мось уперед, то бачимо випадковості. Поди-
вимось назад – ці випадковості стають для нас 
закономірностями”. Історик аналізує законо-
мірності, бо не може написати ту історію, яка 
ще не відбулася. Але насправді історія є од-
ним із можливих варіантів шляху, який можна 
було обрати для себе в минулому. Реалізація 
одного шляху є одночасно втратою всіх 
інших. Людство постійно щось отримує і по-
стійно втрачає. Кожний крок уперед Ю.Лот-
ман уважає втратою, і саме тут він вбачає по-
требу в мистецтві. Адже мистецтво нам дає 
вибір там, де в житті цієї альтернативи немає. 
Мистецтво XX століття, з його “фотографіч-
ністю” та тяжінням до точності, на думку 
Ю.Лотмана, приводить до того, що чим вища 
імітація реальності, тим вищою стає умов-
ність зображення. А надмірне копіювання дій-
сності навпаки збільшує різницю між реаль-
ністю і художністю. І чим більше мистецтво 
наближається до життя, тим воно умовніше 
[13]. 

За словами Д.Лихачова, літературний 
твір виходить за межі тексту і сприймається у 
зв’язку з реальністю, яка, образно кажучи, є 
до нього коментарем. Навіть історію, минуле 
ми відтворюємо в уяві набагато простіше саме 
через художнє слово. Загальновідомо, що й 
адекватне сприйняття літератури залежить від 
знання минулого. Схожі міркування приво-
дять дослідника до тези, що немає чітких меж 
між літературою і реальністю [12, 221]. Та і 
нема потреби розмежовувати те, що є части-
ною об’єктивного світу. Мета історичного ро-
маніста перш за все полягає у відтворенні ду-
ху, настрою давноминулої епохи. Але автор 
знайомий із зображеною епохою лише опосе-
редковано, адже він не є очевидцем. Таким 
чином реальні події проходять кілька рівнів 
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модифікації, перш ніж стають основою фабу-
ли історичного роману. Історія перепові-
далася очевидцями, писалась літописцями, 
переписувалась істориками та цензорами і 
т. п. Фактично історичний романіст не реаль-
ність по-художньому відтворює, а “охудож-
нює” написану чи переказану історію. У та-
кому випадку постає питання, що криє в собі 
поняття історична правда і як нам розуміти 
одну з основних рис історичного роману — 
співвідношення історичної правди та худож-
нього домислу. Які саме подразники гене-
рують в уяві людини віртуальний світ, що, 
згідно з метою автора, має бути художньою 
“копією” реального минулого? 

Сутність історичного роману, його жан-
рова специфіка почали цікавити дослідників 
після появи романів В.Скотта. Але і сьогодні 
досить складно визначити особливості цього 
виду. Адже історія в ньому описується у тіс-
ному зв’язку із часами автора й читача, осми-
слюється як процес, розуміння якого система-
тизує знання про теперішнє, а також дає мож-
ливість прогнозувати майбутнє. А із цього ви-
пливає, що ключовою рисою історичного ро-
ману є інтеграція як мінімум трьох часових 
площин (історичної, авторської та читацької) 
у його художньому світі. 

Як писав Г.Гегель, історична дійсність 
повинна бути зрозумілою для нас, щоб ми 
могли в ній “освоїтися, почувати себе, як на 
рідному ґрунті, а не бути змушеними зупини-
тися перед нею, як перед деяким чужим і не-
осяжним світом” [4, 280]. Важливим у худож-
ньому світі історичного роману є викори-
стання анахронізмів, або пережитків мину-
лого. Їх вплітання в полотно твору є надто 
складним, під силу лише високоінтелекту-
альним і ретельним митцям. Із цього приводу 
цікавим є приклад, який наводить Г.Гегель у 
“Лекціях з естетики”, говорячи про образ 
Орфея зі скрипкою [4, 284]. Враховуючи, що 
цей музичний інструмент виготовили в наба-
гато пізніший від Орфеєвої епохи час, такий 
символ у випадку відтворення історичного ко-
лориту доби є недоцільним. Хоча не можемо 
не погодитись, що пересічний читач не зами-
слюватиметься, коли жив Орфей і коли ви-
найшли скрипку. А справжній мистецтвозна-
вець виявить хибу і дасть належну оцінку тво-
ру з такими помилками. Це тільки один із 
прикладів темпоральної суперечності. Але за-
галом же невідповідність дрібних деталей у 
характеристиці колориту історичної доби, 
безперечно, впливає на художню вартість 

твору історичної тематики. Автентичність або 
фальшивість картини фахівець установлює са-
ме завдяки непомітним, на перший погляд, 
штрихам. 

Набагато більшою помилкою, яку Г.Ге-
гель назвав “неприродністю” [4, 285], є те, що 
персонажі діють і мислять так, як вони не 
могли б це робити у свою епоху. Адже не 
стільки одяг та інтер’єри характеризують дав-
номинулу дійсність, скільки світогляд змальо-
ваних осіб. За Г.Гегелем, кожна епоха має 
своє “субстанціальне ядро” [4, 286], яке пови-
нен знати письменник при змалюванні істо-
ричної доби. І не зображення зовнішніх, по-
верхневих подій і явищ певної епохи, а розу-
міння і відтворення з точністю цього ядра дає 
нам підстави вважати твір історичним рома-
ном. Б.Ейхенбаум історичний роман співвід-
носив із сучасною епохою. Співвіднесеність із 
сучасністю художнього світу, який будується 
на основі модернізації минулого, не дає жод-
них підстав уважати такого виду твори істо-
ричними, бо вони, за словами вченого, не 
мають нічого спільного з історичною наукою 
[6, 401]. 

В іншому випадку, коли автор співвід-
носить зображене з минулим (яке певним чи-
ном перегукується із теперішнім), художній 
твір навпаки тісно пов’язується з історією. Са-
ме співвіднесення, спрямоване на минуле, до-
помагає митцю слова по-іншому трактувати 
далекі у часі події, відкривати в них невідо-
мий чи прихований сенс, по-новому інтерпре-
тувати загадкові чи багатозначні факти. Та-
ким чином, твір являє собою не просто інше 
висвітлення подій, а виражену художніми 
засобами нову концепцію епохи. Тому справ-
жній історичний роман насичений історичним 
матеріалом, ретельно задокументований, у йо-
го художньому світі діють у переважній біль-
шості історичні постаті, а не вигадані персо-
нажі. Метою цього виду роману дослідник 
уважає розкриття в минулому того, що може 
бути осмисленим тільки завдяки новому істо-
ричному досвіду, а сучасність називає мето-
дом досягнення мети [6, 402]. Вищесказане не 
заперечує застосування художнього домислу, 
– навпаки, вдало використана вигадка робить 
твір унікальним. 

Достовірність зображених у творі фак-
тів часто виконує важливу функцію при спри-
йнятті художньої дійсності, а особливо це 
стосується історичного роману. Кожний літе-
ратурний твір існує у певному середовищі: у 
реальному житті чи в інших літературних 
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творах, на які він відповідає і які продовжує 
або з якими дискутує чи погоджується. Історія 
літератури постійно знаходиться під впливом 
дійсності [12, 224]. 

Р.Інґарден уважав, що нехудожня дій-
сність, з якою реципієнт знайомий із повсяк-
денного досвіду, до знайомства з твором спри-
ймається, по-перше, як “абсолютизована дій-
сність”, яка не залежить від твору мистецтва; 
по-друге, як дійсність у певному особливому 
об’єктивному аспекті, коли одна і та ж реаль-
ність може виступати у різних аспектах, але 
вони зазвичай несумісні в одному пізнанні; 
по-третє, як множина можливих світів, тип 
яких залежить від філософського підходу. У 
відношенні до зображеної дійсності предмет 
може бути “правдивим” або ні [8, 97–98]. 

Як бачимо, незважаючи на велику кіль-
кість літературознавчих праць, присвячених 
історичному роману, досі залишаться мало-
зрозумілою специфіка його художнього світу. 
Визначені ключові риси цього жанрового різ-
новиду не з’ясовують повністю його структу-
ри та суті, а тому потребують подальшого 
дослідження. Розглянуте вище поняття суб-
станціального ядра історичної епохи є тим 
підґрунтям, завдяки якому ми отримуємо 
підстави вважати роман історичним, але такі 
виміри, як хронотоп, історизм, предметна на-
повненість, прототипність персонажів, ана-
хронізми, не вичерпують усіх параметрів ху-
дожнього світу. І перспективність досліджень 
у цьому напрямі дає можливість осягнути 
глибинну структуру художнього світу не лише 
романного жанру, а й художньої літератури 
загалом. 
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В статье анализируется литературоведческое понятие художественного мира. Рассмат-
риваются жанровые особенности исторического романа в корреляции с моделью изображенного в нем 
художественного мира.  

Ключевые слова: художественный мир,исторический роман, субстанциальное ядро. 
 
The literary concept of fiction world is analyzed in this article. The genre characteristics of historical 

novel in correlation with the fiction world model are considered. 
Key words: artistic word, historical rovel, substantial core. 
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ГЕТЕРОДІЄГЕТИЧНИЙ НАРАТИВ 

В ОПОВІДАННІ “ЛЬОДОВІ КВІТИ” ІВАНА ЧЕНДЕЯ 
 
У статті досліджується наратив із гетеродієгетичним наратором, характеризуються 

особливості його вираження на матеріалі оповідання “Льодові квіти”Івана Чендея. 
Ключові слова: наратив, гетеродієгетичний наратор, оповідання, персонаж, гомодієгетичний 

наратор. 
 
Сьогодні в літературознавчих працях 

“наратив” тлумачать як розповідання (як про-
дукт і як процес, об’єкт і акт, структура і стру-
ктурація) однієї чи більше дійсних або фік-
тивних подій, які повідомляються одним, дво-
ма чи кількома (більш чи менш явними) нара-
торами одному, двом або кільком нарахова-
ним. 

Власне наратору в художньому тексті 
відводиться роль оповідача чи розповідача, 
іноді в одному літературному творі можемо 
зустріти кілька нараторів. У художньому на-
ративі “Льодові квіти” І.Чендея зустрічаємо 
одного наратора, який розповідає про ситуа-
цію, де головним героєм є маленький хлоп-
чик. Наратор в оповіданні виступає посеред-
ником між оповідачем та письменником, тому 
право вибору тематики та проблематики зали-
шається за творцем.  

Оскільки важливе місце у творчому до-
робку І.Чендея посідає чимала кількість про-
зових творів, в яких персонажами виступають 
діти, “Льодові квіти” Івана Чендея – одне із 
таких оповідань про дітей. Дитяча тематика 
об’єднує його із В.Винниченком, В.Стефани-
ком, А.Тесленком, І.Нечуєм-Левицьким, 
Р.Іваничуком. “Льодові квіти” увійшли до 
збірки під назвою “Чайки летять на Схід”, яка 
була надрукована 1955 року. Тут домінуючою 
була тема непростого селянського життя, що 
виросла до вершин загальнолюдської пробле-
ми буття. Письменник не випадково зверта-
ється саме до неї, оскільки виріс у бідній сіль-
ській родині і змалку спостерігав за життям 

односельчан, які часто не могли прогодувати 
свої родини, тому вирушали в далекі краї за 
омріяним щастям. 

Вибір прозаїком саме третьоособового 
розповідача історії родини Федора Данилюка 
зумовлений потребою показу проблеми того-
часного суспільства в цілому.  

Гетеродієгетичний наратор (його обирає 
майстер пера) є відстороненим від дієгезису, 
по суті майже не виконує функцій персонажа 
в оповіданні “Льодові квіти”. Завдяки такому 
наратологічному дискурсу твір набуває біль-
шої реалістичності та достовірності як у спри-
йнятті реципієнтом художнього тексту, так і, 
зрештою, його персонажами. Звернімо увагу, 
що третьоособий розповідач жодного разу не 
звертається до читача чи героїв та не комен-
тує розповіді, не дає оцінки ситуації, в яку по-
трапляють персонажі, тим самим, власне, не 
виявляючи чіткої позиції до наративної ситуа-
ції чи героїв твору. Не зважаючи на це, при-
сутність наратора у художньому наративі опо-
відання очевидна. Оскільки відношення роз-
повідача до головних героїв виявляється в не-
величких пейзажних замальовках, у передачі 
думок, внутрішніх монологів тощо. 

Діалоги в оповіданні допомагають само-
стійно проаналізувати художній твір, надають 
викладу певної довірливості, дозволяють ре-
ципієнту без сторонньої допомоги змалювати 
психологічний портрет хлопчика, дослідити 
риси характеру, які вже у ранньому віці легко 
виокремити. Також діалогізація сприяє наро-
станню певного драматизму у сприйнятті тво-
ру реципієнтом. Варто вказати на незмінність 
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місця і часу в оповіданні, оскільки подія від-
бувається в старезній сільській солом’яній ха-
ті Карпатського краю. Таким чином наратору 
вдається сконцентрувати головну увагу реци-
пієнта на зображуваній ситуації.  

Про матеріальний стан родини розпові-
дач повідомляє на початку твору, у невелич-
кій, до речі, пейзажній замальовці, називаючи 
хату Федора Данилюка халупою. Наратор не 
подає розлогих описів природи, зовнішності 
та вчинків героїв в оповіданні “Льодові 
квіти”, бо це не притаманно для майстра пера, 
якому достатньо характерного слова чи риси, 
щоб тонко проникнути у внутрішній дитячий 
світ. Тож маємо внутрішню фокалізацію, 
оскільки змальовано не тільки епізод із життя 
бідної гуцульської родини, як те психологічне 
багатство внутрішнього світу, турботи якого 
нерідко обтяжують душу героїв. Зокрема, хво-
рої матері маленького Михайлика, яка зали-
шилась сама: “Що може відповісти синові, ко-
ли нічого про чоловіка не знає поїхав у далеку 
Бельгію, та як камінь у глибокій воді пропав. 
Чекає додому, а нема і вістки од нього. Де пе-
ребуває він цього вечора згадує чи не згадує 
свого хлопця і ті бідні подарунки, що клав йо-
му торік в ніч перед святом Миколи на підві-
коння?” [10, 196]. Ми не знаємо імені матері 
маленького героя. У художньому наративі 
згадуються тільки прізвище та імена хлопчика 
і його батька. Це невипадково, оскільки образ 
матері Михайлика є символічним, бо уособ-
лює тисячі українських молодих жінок-мате-
рів, чиї чоловіки подалися на далекі заробіт-
ки, щоб прогодувати свої родини, а часом за-
мість омріяного достатку знаходили там 
смерть. З іншого боку, основна увага фокусу-
ється на дитині, яку наратор пестливо називає 
Михайликом. Оповідач з любов’ю ставиться 
до героя своєї розповіді, про що свідчить хоча 
б така деталь, яку часто надибуємо у наративі 
художнього твору: слово “Михайлик” викори-
стовується здебільшого, рідше “дитина” або ж 
“син”.  

Звичаї та традиції часто виступають у 
його творах своєрідним полотном для показу 
проблеми. Все, що почув та побачив худож-
ник слова, відтворив через посередництво на-
ратора у своїх оповіданнях. В українських се-
лах здавна збереглася традиція розповідати ді-
тям казки, легенди, перекази про казкових 
істот, які живуть на землі. Михайлик, як і ба-
гато його однолітків, щиро вірить у казку про 
доброго Миколая, тому часто згадує батькові 
слова: “І тобі, коли будеш маму і тата слу-

хати, святий Миколай принесе цукерків. Тіль-
ки залиши на вікні шапку, аби чудотворець 
мав до чого покласти дарунка” [10, 197]. Го-
ловний герой мріє не так про подарунок від 
Миколая, бо отримавши його зможе допомог-
ти хворій матері “він би обувся й пішов до ха-
щі по дрова. І в хаті було б тепло-тепло” [10, 
197]. Цей невеликий штрих налаштовує реци-
пієнта на позитивну характеристику головно-
го героя, в якого змалку виявляється почуття 
відповідальності любові до батьків. Варто 
згадати про сон маленького хлопчика, що став 
наслідком тривоги дитини: “…додому повер-
нувся тато. Мати порається біля печі. Тато си-
нові гостинці виймає. Та не постоли, а чере-
вики з підківками подає” [10, 197].  

Михайлик мріє про повернення батька з 
далекої чужини, отримати в дарунок новеньке 
взуття, щоб допомогти хворій матері прине-
сти дров. Ці скромні бажання, що передають-
ся як наратологічні рефлексії, так глибоко за-
карбувалися в маленькій голівці, що являють-
ся йому у сні. Сон минув, а бідному Михасеві 
здалося все це правдою. Введення оніричних 
процесів у літературний твір, що є невід’єм-
ними для наратологічного дискурсу, поглиб-
лює психологізм героя, підсилює його емоцій-
ний стан, виступає засобом характеротворен-
ня. Письменники часто використовують у 
своїх творах сновидіння, які можуть відігра-
вати роль символів або надавати емоційного 
навантаження у показі характерів. Використо-
вуючи марення чи сновидіння, читач має змо-
гу “осягнути творчість і творчу особистість 
митця, ту добу, що постає рушієм, чинником 
його поетичних візій і роздумів” [4, 51]. 

Михайлика тривожать зовсім недитячі 
думки, адже наступного дня нічим затопити в 
хаті. В образі головного героя оповідання 
“Льодові квіти” уособлюється доля багатьох 
маленьких українців, які були позбавлені ща-
сливого дитинства, змушені важко працювати 
та вирішувати зовсім недитячі проблеми через 
злидні. Невеличка пейзажна замальовка на по-
чатку твору підсилює відчуття тривоги “в са-
дах завмерли дерева, під холодною сніжаною 
ковдрою лежать смуги нив” [10, 194]. Із цього 
приводу варто згадати Е.Баллу про те, що 
“пейзаж має найбільші можливості для зобра-
ження внутрішнього світу людини, певної 
психологічної сфери” [1, 29]. Іван Чендей у 
своїх оповіданнях майстерно змальовує вну-
трішній світ “маленької” людини, виступає 
тонким психологом дитячої душі.  
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Велику роль в оповіданні відводиться й 
символіці, що є продуктивним принципом на-
ратологічного дискурсу. Слід зазначити, що 
наявність символів у наративі художнього 
тексту загалом є характерною особливістю 
для малих жанрових форм майстра пера. У 
творах Івана Чендея має місце різноманітна 
символіка. Одночасно вона може функціо-
нувати як деталь – рослина, дерево, предмет 
домашнього вжитку, пісня, фраза. У творах 
прозаїка деталі часто вступають засобом ха-
рактеротворення. Квіти, які наснились хлоп-
чику та “срібні чічки на вікні” виступають 
символами в оповіданні. Яскраві квіти, які 
приніс батько матері у сні символізують світ-
ло, радість, щастя “мов небесні зорі розсипа-
лися по хаті, так стало ясно” [10, 197]. Льодо-
ві квіти на склі символізують втрачену надію. 
Символічною, зрештою, є назва твору. Один 
із символів, які мають місце в оповіданні, – це 
паляниця, що здавна в українському фолькло-
рі означала благополуччя української родини. 
Наші пращури вірили (за народним повір’ям) 
Бог наділяє людину хлібом разом з Долею, то-
му запашна паляниця, яку Михайлик побачив 
на столі в сні символізує не тільки омріяний 
для дитини достаток у родині, але й надію на 
світле майбутнє. Тож структура наратологіч-
ного дискурсу в такій системі символів бу-
дується як суб’єктивізація мови, як кодування 
знаків наратора, що, власне, й допомагає 
І.Чендею витворити багатовимірну смислову 
реальність, маркуючи свої інтенції. 

Також у творі маємо символ дороги, 
його зустрічаємо у декількох оповіданнях 
прозаїка. Варто зазначити, що цей символ ча-
сто використовують у своїх оповідях багато 
письменників. І в кожному випадку він може 
набувати різного семантичного звучання. Цей 
образ або символ може уособлювати пошук, 
надію, розлуку, випробування. В оповіданні 
“Льодові квіти” радше пов’язаний із надією 
Михайлика на щасливе майбутнє родини, яке 
для дитини пов’язане із поверненням батька з 
далекої Бельгії. Дорога наснилася в оповідан-
ні “Льодові квіти” хлопчику у сні. У творі во-
на набуває філософського змісту. Введення 
образів-символів, народної пісні, діалогів, а 
також спільна тематика та проблематика – все 
це єднає прозаїка із Стефаником та нашим су-
часником Іваничуком. 

Оскільки більшість творів І.Чендея про 
життя селян Карпатського регіону, то в ху-
дожніх текстах зустрічаємо велику кількість 
діалектизмів, які використовують у своєму 

мовленні персонажі. Використання місцевого 
діалекту в мовленні героїв оповідання “Льо-
дові квіти” відбувається з метою надання 
більшої реалістичності наративу. Важливу 
роль майстер пера відводить різного роду ме-
тафорам, порівнянням, архаїзмам та істориз-
мам, що, безперечно, збагачують наративну 
структуру художнього тексту твору. Найбіль-
ше метафор зустрічаємо в невеличких пейзаж-
них замальовках оповідання “під холодною 
сніжаною ковдрою”, “темна ніч лягла на ла-
ву”, “ранок заглянув до хати”, “на чарівному 
білосніжному коні спускався зимовий сві-
танок”, “стелилася пухнаста ковдра засніже-
них полів”. За допомогою використання у тво-
рі “Льодові квіти” символів та метафор ство-
рюється своєрідний ефект багатоголосся, що 
притаманний наративному дискурсу.  

Якщо охарактеризувати спосіб подачі 
думок та висловлювань в оповіданні “Льодові 
квіти”, то переважає цитований або прямий 
дискурс, який притаманний для гетеродієге-
тичного наратора. Такий тип дискурсу спо-
нукає реципієнта до власного аналізу героїв 
чи ситуацій у художньому творі, водночас че-
рез мовлення героїв нарататор дізнається про 
відношення наратора до того, що наратує. 
“Наше ставлення до світу виявляється у тому, 
як ми його, світ, ословлюємо, – зауважує 
Т.Гаврилів. – Ословлення світу – це оповідан-
ня історії про світ. Історій про світ опові-
джено так багато, що світ раптом став опові-
дженою історією. Світ як оповіджена історія 
дедалі більше виявляється внутрішним сві-
том, в тому числі внутрішнім світом мови” [6, 
410]. Водночас такий вибір зумовлений тим, 
що у ньому відзеркалено думки прозаїка про 
дійсність та життєві принципи, якими майстер 
слова послуговувався у житті. 

Один із прийомів, який І.Чендей вико-
ристовує для поглиблення психологізму у 
розкритті образу, є внутрішній монолог. Вод-
ночас з його допомогою виявляється ставлен-
ня наратора до сина і матері. Його функціону-
вання у художньому творі стає в пригоді для 
показу характерів персонажів. Герої малих 
жанрових форм І.Чендея на різному емоційно-
му рівні сприймають події власного дієгезису. 
В оповіданні “Льодові квіти” можна охаракте-
ризувати як монолог-роздум дружини Федора 
Данилюка, в якому мають місце риторичні 
запитання. Використання цього прийому в 
малих жанрових формах дозволяє глибше 
показати всю складність непростої ситуації в 



 

405 
 

молодій сім’ї, яка втратила головного году-
вальника, змушена жити у злиднях.  

На переконання М.Жулинського, творча 
спадщина І.Чендея характеризується автобіо-
графічністю, ліричністю, філософічністю, 
етичною спрямованістю. Наративний аналіз 
оповідання “Льодові квіти” письменника дає 
змогу визначити гетеродієгетичний тип нара-
тора, дистанція наратора щодо розповіді є до-
статньо великою. Відстороненість розпові-
дача від персонажів дозволяє реципієнту бли-
жче пізнати проблеми українського селянина. 
Важливою особливістю оповідань прозаїка є 
використання деталей, які допомагають у 
створенні характерів героїв поглиблюють 
психологізм. 
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Питання про те, що таке дитинство в 

порівнянні з дорослістю, чи коли починається 
або закінчується дитинство, чи може людина 
сприймати себе “вічною дитиною” належать 

до тих, які можуть мати різну відповідь 
залежно від історичних, психологічних, соці-
альних та інших умов. Дитинство не визнача-
ється біологічно, оскільки в наших генах нема 

Котик Т. Гетеродієгетичний наратив в оповіданні “Льодові квіти” І.Чендея української мови 

© Бартіш С., 2013  



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

406 
 

інформації про те, у якому віці людину слід 
вважати дитиною. Проблема дитинства знахо-
диться на стику наук: філософії і психології, 
соціології й археології, антропології й етно-
графії, історії культури і літературознавства. 
Дитинство – це явище всім відоме, але мало 
зрозуміле. Діана Мамичева наголошує на 
тому, що дитина є творінням культури доро-
слих людей, і в той же час вона пристосовує і 
підкорює оточуючих, тобто змінює уже сфор-
мовані культурні зразки, норми ставлення до 
себе, виступаючи повноправним суб’єктом 
культури, а феномен дитинства піддається 
тим же змінам, кризам чи розквіту, що й куль-
тура [9]. 

Ґізела Троммсдорфф трактує дитинство, 
з одного боку, як період часу, який розгля-
дається суспільством та іншими інституціями 
як “особлива фаза людської біографії”, з 
іншого боку, вона розуміє дитинство, “як пе-
ріод індивідуального життєвого шляху, в яко-
му закладаються основи для подальшого осо-
бистісного розвитку дитини” [22, 45]. Концеп-
ти дитинство, цінність дітей, цілі і методи 
виховання чи соціальні контексти для дітей, 
як розмірковує дальше дослідниця, є суспіль-
но зумовленими або культурно специфічними 
[там же]. Пізнання дитинства в науковій чи 
художній формі є невід’ємним від історії су-
спільства і його соціальної самосвідомості. 
Історично поняття дитинства пов’язується з 
певним соціальним статусом. Багато цікавих 
фактів було зібрано французьким демографом 
та істориком Філіпом Арієсом, який вперше 
конкретно показав, що дитинство – не просто 
природна універсальна фаза людського роз-
витку, а поняття, яке має складний, неоднако-
вий у різні епохи соціальний та культурний 
зміст. Ф.Арієса та його послідовників цікав-
лять соціальні установки, ставлення дорослого 
до дітей і дитинства. Те, як суспільство сприй-
має і виховує своїх дітей – одна з основних 
характеристик культури в цілому [3].  

Мета статті – розглянути особливості 
творення і функціонування часопису “Молода 
Україна” Олени Пчілки в контексті еволюції 
концепту “дитинство”. 

Розглядаючи ставлення до дітей у тра-
диційній культурі, Олександр Панченко 
акцентує, що діти в селянській культурі ХІХ – 
початку ХХ століть (!!!), яка, на думку вче-
ного, “тою чи іншою мірою відображала се-
редньовічні моделі і способи соціалізації ди-
тини”, сприймались як “маленькі дорослі”, 
відмінність яких від дорослих “справжніх”, 

повноправних розумілась не в психологічних, 
а в ритуально-міфологічних та етикетних ка-
тегоріях [14]. Середньовічні уявлення про 
особливу владу батьків над дітьми, яка, на 
думку О.Панченка, “не підлягає раціональній 
оцінці”, відобразились і в пізніших селянсь-
ких повір’ях про містичну силу батьківського 
(й особливо – материнського) прокляття. До-
слідник припускає, що походження таких роз-
повідей слід пов’язувати не так із давньорусь-
кими дидактичними творами чи середньовіч-
ними етичними нормами в цілому, як з руди-
ментами архаїчних сімейних стосунків у тра-
диційній селянській культурі. Варто зауважи-
ти, що в тих регіонах, де існують розповіді 
про наслідки батьківського прокляття, поши-
рені дуже схожі історії про домашніх тварин 
(корів, овець і т. д.), які пропадали в лісі через 
лайку хазяїнів. Звертаючись до безпосередніх 
рекомендацій щодо “опіки над чадами”, які 
зустрічаються в давньоруській літературі, 
О.Панченко зауважує, що вони дуже однома-
нітні і засновані на уявленнях про жорстоку 
внутрішньо-сімейну субординацію, а також 
суто репресивних методах виховання. Безза-
перечне підкорення дітей батькам, яке підтри-
мується і усними повчаннями, і тілесними по-
караннями, було основою взаємовідносин у 
сім’ї [там же].  

Концепт “дитинство” у його сучасному 
розумінні сформувався в західноєвропейській 
культурі у XVIII столітті. У цей час змінюєть-
ся розуміння дитини та ставлення до неї, від-
крито потребу дитини у вихованні та навчан-
ні. Ці завдання були однаковою мірою покла-
дені на сім’ю і школу. Американський історик 
Ллойд Демоз охарактеризував процесуальний 
характер “відкриття дитинства” та окреслив 
зміну стосунків “батьки-діти” від холодно-ди-
станційних стосунків в античні часи до емо-
ційно-люблячих у наш час, епоху модерну. 
Розуміння дитини як особистості, що має від-
мінне від дорослого сприйняття світу, а також 
специфічні проблеми, притаманні саме дитя-
чому вікові зародилось у європейській інте-
лектуальній свідомості під впливом ідей педа-
гогів епохи просвітництва: француза  
Ж.-Ж.Руссо, який розробив теорію природно-
го, вільного виховання, де в центрі стоїть осо-
бистість дитини, та німецьких філантропів на 
чолі з Й.Б.Базедовим, характерним для яких 
було спрямування одночасно на природне і 
розумове виховання. На українському інте-
лектуальному ґрунті ці ідеї дали перші паро-
стки лише у другій половині ХІХ століття. 
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Спершу ідеї нового виховання проявилися не 
як широке суспільне явище, а пройшли “апро-
бацію” у сімейному колі української націо-
нальної еліти. 

Яскравим прикладом вдалого родин-
ного виховання та навчання стала сім’я Дра-
гоманових. Розповідаючи про враження дитя-
чих років (50-ті рр. ХІХ ст.), Ольга Драгома-
нова (Олена Пчілка – літ. псевдонім) писала: 
“В ту пору, коли в педагогіці шкільній і хат-
ній учити мало синонім бити, – нас, дітей, не 
тільки ніколи не били, а навіть ніякими інши-
ми способами не карали; отже, ми виростали, 
не убачивши ніяких диких сцен розправи 
сильного з підвладним, старших родичів з ті-
лом і душею беззахисних дітей; для настав-
ляння на добрий розум було тільки спокійне 
лагідне слово” [16, 425]. Засвоєні принципи 
сімейного виховання та навчання Олена Пчіл-
ка перенесла на своїх дітей, підтвердженням 
правильності яких стали їхні здобутки та звер-
шення. Про це вона сама писала в листі від 
25 лютого 1892 р. до професора Омеляна Ого-
новського: “В дітей мені хотілося перелити 
свою душу й думки і з впевненістю можу ска-
зати, що се мені удалося…” [18, 85].  

Вирізнялось своєю прогресивністю, як 
на той час, ставлення до дітей у сім’ї Івана 
Франка. “Погляди і думки Франчихи про ви-
ховання дітей різнилися від тодішніх шабло-
нів, – згадувала товаришка і ровесниця Фран-
кових дітей Софія Олеськів-Фредорчакова, 
що часто бувала у домі Франків і відчула на 
собі виховний вплив Ольги Федорівни. – Вона 
ніколи не читала нам моралі, такої модної у 
тій добі. Дозволяла все. … була крайньо де-
мократична і передова в своїх поглядах” [13, 
434]. Ольга Франко дуже “неохоче відмовляла 
в чомусь дітям” [20, 464] і ніколи їх фізично 
не карала. “...В нас вдома не було ані зму-
шувань, ані побоїв, ані тілесно переконуючої 
тростини”, – згадувала Анна Франко-Ключко 
[19, 317]. “Така ліберальність, «крайній де-
мократизм» і навіть уседозволеність не зав-
жди знаходили вирозуміння у Франкових су-
часників”, – наголошує Н.Тихолоз [17, 90]. 
“...Поблажливість матері супроти дітей ішла 
часами до безграниць...”, – здивовано конста-
тував Олекса Волянський [5, 495]. А Михайло 
Павлик у листі до Михайла Драгоманова від 1 
червня 1893 р. обурено писав: “...Фр[анкові] 
діти такі неблаговоспитані, що все рвуть (я 
раз сказав був словечко протів принципу 
Фр[анк]ів: дитині все можна, та почув від 

Фр[анчи]хи докори, <...> що в сімейних спра-
вах я деспот)” [8, 227]. 

Зміна у ставленні до дитини й оцінки 
дитини вже не як дорослого, а як іншого – са-
модостатньо цінного сприяла визнанню існу-
вання особливої картини дитячого світу з при-
таманною йому специфікою світобачення та 
світовідчуття. Внаслідок цього на межі ХІХ та 
ХХ століть відбуваються дуже істотні зміни в 
українській літературі, зокрема у поступово-
му становленні дитячої літератури як особли-
вого різновиду творчості. Поява в тогочасній 
літературі талановитих дитячих творів Івана 
Франка, Михайла Коцюбинського, Леоніда 
Глібова, Олени Пчілки, Лесі Українки, Бориса 
Грінченка, Гната Хоткевича, Богдана Лепкого 
та багатьох інших “заповнила суттєву прога-
лину в українській літературі й утворила кла-
сичне коло дитячого читання” [1, 40]. Харак-
терним для цього періоду є поява спеціальних 
періодичних видань, адресованих українським 
дітям. Першим таким виданням стає львівсь-
кий часопис “Дзвінок” (1890–1914). А з 1908 
року на Наддніпрянській Україні почав щомі-
сячно виходити своєрідний літературний до-
даток до тижневика “Рідний край”, призначе-
ний спеціально для дітей, журнал “Молода 
Україна”, заснований, за словами О.Забужко, 
“доленосною для України жінкою” – Оленою 
Пчілкою [7, 427]. “Молода Україна” була 
першим дитячим часописом на Наддніпрянсь-
кій Україні, який видавався рідною мовою, і її 
діяльність варто розцінювати “як винятково 
цінний досвід у контексті історії національної 
літератури для дітей” [2]. Видавати два часо-
писи власним коштом Олені Пчілці було ма-
теріально важко, тому й закликала вона під-
тримати дитяче видання, бо в ньому була “ве-
лика потреба і для сім’ї, і для школи, і для 
виховання свідомих українців” [4, 3]. “Діти, – 
писала Олена Пчілка, – се наш дорогий скарб, 
се – наша надія, се – молода Україна. Чи дити-
на виросте приятелем, чи ворогом України – 
се багато залежить від виховання” [15, 1]. То-
му й рішення про видання “Молодої України” 
було зумовлене і потребами української шко-
ли і педагогіки, і особистими симпатіями са-
мого редактора, і необхідністю прищеплюва-
ти національно-патріотичні цінності серед 
українського населення. Орієнтуючись на де-
мократичні засади народного виховання, тра-
диції світової літератури та національну ди-
тячу класику, часопис, редагований Оленою 
Пчілкою, акумулював унікальний досвід пи-
сання літератури для дітей. У спілкуванні з 
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юним читачем автори “Молодої України” пра-
гнули виробити “нову естетичну мову”, яка 
“ґрунтувалась на кращих суспільно-культур-
них ідеях того часу” [2]. 

Спираючись на особистий досвід вихо-
вання, поєднаний із патріотичними переко-
наннями, формувала Ольга Косач і видавничу 
програму “Молодої України“. Л.Мірошни-
ченко, аналізуючи творчість письменниці для 
дітей, наголошує, що вона прагнула врятувати 
принципи, за якими, з її материнського досві-
ду, слід формувати людину, ростити свідомо-
го українця. Виходячи зі свого досвіду вихо-
вання, Олена Пчілка була впевнена, що “ди-
тина переживає почуття розпачливої туги за 
тим безпосереднім дитячим світосприйман-
ням, де не було ніяких упереджень і умов-
ностей. […] У цю чисту дитячу душу треба 
ґрунтовно закласти духовні, етичні, естетичні 
начала, вагу яких важко переоцінити” [10, 5]. 
Тому й вся творчість Олени Пчілки сповнена 
любов’ю до людини, зокрема дитини, вихо-
ванню якої письменниця надавала такого ве-
ликого, першочергового значення. Ця любов, 
за словами Н.Антипчук, “виявлялася в живо-
му зацікавленні дитячим світом, прагненні 
прищепити дітям найвищі цінності народного 
світогляду” [2]. 

Журнал “Молода Україна” пропонував 
юним читачам низку різноманітних публіка-
цій: казок, оповідань, поезії, які займали 
основну площу; смішинки, жарти (рубрика 
“Сміховинки”); загадки, задачі, ребуси; пізна-
вальні матеріали про людину і природу (роз-
діл “Світознання”); історичне минуле Укра-
їни, визначних особистостей, про віру і духов-
ність. Редакція журналу намагалася “хоть по-
трошки всім догодити” і кожен міг вибрати, 
“що кому до вподоби”, адже тут було, як це 
заявлено в програмній статті, “багато і казо-
чок, і пісеньок, і загадочок, і оповіданнів про 
життя світове…” [11, 2]. На сторінках “Моло-
дої України”, як виключно україномовного 
часопису, Олена Пчілка прагнула переконати 
читачів у доцільності чи навіть необхідності 
вибору рідної мови, тому що вона стоїть в 
одному ряду з іншими європейськими мовами 
і є одночасно органічним носієм української 
національної культури. Тому й закликає кож-
ного: “Будемо розмовляти, – розмовляти по-
українському. Довго ми ждали сього. Всі ді-
точки мають свою часопись: французи – 
французьку, німці – німецьку, отак і інші; 
тільки в нас не було своїх кубельців, для укра-
їнського слова. Тепер вони єсть. Просимо ж 

не цуратися нас, бо не подоба цуратися свого 
рідного слова. Воно любе, як материна ласка! 
Можна ж навчитися і по-іншому, по якому 
схотіти, – «що знати, за плечима не носити», – 
а таки своєю мовою не слід гордувати!.. Тіши-
мося тим, що нам довелося говорити з укра-
їнськими дітьми українським словом, в укра-
їнській часописі. Бажаємо, щоб те слово зна-
йшло щирий привіт!” [там же].  

Значущими у цьому сенсі були пере-
клади творів світової літератури. Поряд з пе-
респівами та переказами вони вводили дитину 
до контексту світової культури. Тим самим 
утверджувався погляд на українську культуру 
і мову як на рівноцінну з іншими, а саму ди-
тину такі твори, як вважає Н.Дзюбишина-
Мельник, “європеїзували”. Для Східної Укра-
їни, як зазначає далі дослідниця, винятково 
цінними були переклади з російської мови: 
вони ставили російську культуру і мову в 
один ряд з іншими, що сприяло формуванню 
самоідентичності дитини – носія української 
культури – через “типову для будь-якої куль-
тури опозицію своє, наше / чуже, їхнє” [6, 
108]. 

Зі сторінок “Молодої України” юні чи-
тачі познайомилися з надбаннями світової 
класики, серед яких “Діти” Віктора Гюго, 
“Дванадцять подорожніх”, “Садочок” Ганса 
Крістіана Андерсена, “Різдвяне оповідання” 
Чарльза Діккенса, “Гуліверові подорожі” 
Джонатана Свіфта, “Таємниця діда Корнеля” 
Альфонса Доде та ін. Діти рідною мовою про-
читали твори Олександра Пушкіна, Льва Тол-
стого, Миколи Гоголя, Івана Тургенєва, Ми-
хайла Лермонтова. Переважну більшість тво-
рів переклала сама Олена Пчілка. 

Маючи великий досвід спілкування з 
малими читачами, редактор журналу викори-
стала могутній потенціал народної творчості. 
Особисто збираючи зразки фольклору і при-
вчаючи до цього власних дітей, вона прагну-
ла, щоб українські діти відчули красу рідної 
мови і глибину мудрості народу. Фольклорні 
твори, за словами Н.Дзюбишиної-Мельник, 
“зміцнювали народно-культурне підґрунтя ди-
тячої субкультури, забезпечуючи вертикаль-
ний тип всій українській культурі” [там 
само, 106]. 

Олена Пчілка дотримувалась переко-
нання, що народна творчість і рідна природа є 
незамінним середовищем для формування 
особистості дитини. Ці чинники відобрази-
лись і в доборі матеріалів до “Молодої Укра-
їни”, і в дитячих творах самої письменниці. 
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Юні читачі ознайомлювались із поезіями Та-
раса Шевченка (“Ой діброво, темний гаю!..”, 
“Весняний вечір”), Лесі Українки (“Літо кра-
снеє минуло”), Христі Алчевської (“Весна”), 
Бориса Грінченка (“На волю”) та ін. Факт 
співробітництва в “Молодій Україні” завжди 
був умовним, тому що при фінансових дефі-
цитах Олена Пчілка не могла платити своїм 
авторам значних гонорарів. Але, як зазначає 
Н.Антипчук, агітація редактора Ольги Косач 
до співпраці, листування з різними особами, 
доведення благородності і слушності намірів 
дали свої наслідки: “чимало видатних укра-
їнських письменників виступило на сторінках 
“Молодої України”, засвідчивши тим самим 
солідарність із позицією Олени Пчілки, а та-
кож велику вагу, яку вони надають україно-
мовним творам для дитячого читання” [1, 42]. 
У творенні журналу взяли участь Степан Ва-
сильченко, Грицько Григоренко, Михайло 
Старицький, Олександр Олесь, Леся Українка. 
До авторів часопису долучилось чимало менш 
відомих, але не менш цікавих літераторів, се-
ред яких Людмила Старицька-Черняхівська, 
Спиридон Черкасенко, Надія Кибальчич, Сер-
гій Мартос, Андріан Кащенко, Григорій Кова-
ленко, Клим Поліщук та ін. Дебютував на сто-
рінках “Молодої України” і видатний в май-
бутньому український поет Максим Риль-
ський.  

Талант редактора Олени Пчілки вдало 
поєднався з талантом автора. Чимало різно-
жанрових творів у журналі належать перу 
Олени Пчілки, серед них поезії, казки, опові-
дання, ціла низка п’єс, переклади та адаптації 
для дітей українською творів російської, поль-
ської, західноєвропейської класичної літера-
тури (Йоганна Вольфганга Ґете, Генріха Гай-
не, Віктора Гюго, Олександра Пушкіна та ін.), 
опрацювання українського дитячого фолькло-
ру. У “Рідному краї” вона зізнавалась чита-
чам: “… коли хотілось мені додати якесь від-
повідніше оповідання, чи віршик, чи розпо-
відь зі світознання, чи якусь казочку, або смі-
ховинку, чи щось інше, то сідала і писала са-
ма, часом підписуючи своє ймення або стано-
вище, а часом ні” [12, 8]. Власну лектуру 
письменниця підписувала наступними імена-
ми та псевдонімами: О.Косач, О.К., Олена 
Пчілка, Бабуся, Бабуся Олена, О.Б-а, П., К-ч, 
Кочубеївна, Княжна Кочубеївна, О. Колодя-
жинська, Олена Суботенкова, Цяцька та ін. 
Олена Пчілка одна з перших в українській лі-
тературі кінця ХІХ – початку ХХ століття по-
чала писати для найменших (за словами 

Н.Дзюбишиної-Мельник, цю вікову категорію 
традиційно “обслуговував фольклор” [6, 
108]), враховуючи їх вікові особливості. Ав-
торка розробила й утвердила ряд тем з особ-
ливо значущими для дітей концептами. Спе-
цифічне “уявлення” дорослих про світ дити-
ни, яке визначається панівною культурною 
концепцією, транслює Олена Пчілка за допо-
могою поетичних текстів. Концепт “сім’ї”, 
який у суспільному уявленні українців є свя-
тинею і репрезентує шлюбне подружжя (чоло-
віка й жінку), дітей та інших близьких роди-
чів, яскраво представлений у творчості пись-
менниці. Пор.: Вертаються школярики / Із 
школи додому. / Скільки втіхи, скільки щастя 
/ Малому й старому! / Тато, мама дожидали, 
/ А кого й бабуся, / А як хто, то, може, й вті-
шив / Старого й дідуся (“Вертаються школя-
рики”). 

Згідно культурною моделлю ідеальних 
родинних стосунків у сім’ї має існувати довір-
ливе і шанобливе ставлення до батьків і вод-
ночас повага до дитячого світу. Таке розумін-
ня знайшло своє відображення у віршах “Ви-
шеньки-сережки”, “Пісенька”, “Мама і доня” 
та ін. Для прикладу: Мене ненечка пестує / Та 
смачненьким все годує; / Я ж матусю пова-
жаю / І слухняна виростаю (“Пісенька”). 

А у вірші колисковій “Люлі, люлі…” чи 
не найповніше відображено турботу матері 
про долю своєї дитини: Спи, моя доненько, 
спи, моя доленько! / Я колишу на руках: / А як 
заснеш, моя ясная зоренько, – / Сяду в тебе в 
головах. / Ласка ж та пильная, чула, прихиль-
ная / Буде твій сон стерегти; / Мати глядить 
тебе, квітко похильная, – / Щиро впевняйся їй 
ти. / І все життя твоє буду, дитя моє, Сер-
цем тебе пильнувать, / І спочування повік та-
ке самеє / Буду тобі уділять. 

Модель любові і толерантності у сто-
сунках між дітьми виразно постає у вірші 
“Дітвора”: Буде гоже все / У тих діток, що 
бояться / Сварки, бо несе / Тая сварка всяке 
лихо!.. / Треба так робить, / Щоб без сварки 
любо й тихо / Діткам в світі жить! 

Чільне місце у творчості Олени Пчілки 
займає концепт “рідний край”, який тісно по-
в’язаний з концептом “рідної природи”. Тему 
природи потрактовано як органічне для ди-
тини середовище, що є джерелом радості. 
Очевидно така позиція автора тяжіє до міфо-
логеми “золотого віку” як щасливого і безтур-
ботного стану первісного людства, яке жило в 
гармонії з природою. Своєрідною інтер-
претацією міфу про золотий вік є біблійне 
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оповідання про життя перших людей у раю, 
звідки вони були вигнані Богом за непослух. 
Християнська духовна традиція, яка є одним з 
основних джерел української культури, 
пройнята своєрідною ностальгією за втра-
ченим раєм. Міфологема “золотого віку” від-
силає до ідеального минулого, яким, на думку 
дорослих, є дитинство [22]. Дитина сприй-
мається як копія Адама перед гріхопадінням. 
Саме тому вірші про природу є обов’язковим 
компонентом дитячої поезії. Така поезія, на 
нашу думку, має на меті поляризувати світ до-
рослих і світ дитинства, як чистий біблійний 
світ – рай на землі. Як зразок читаємо в Олени 
Пчілки: Гайда, дітки, у садок! / Любо там та 
мило! / Скільки всяких там квіток / Сей рік 
уродило! / Повна рожа, мак чубатий, / Між 
кущами м’ята, / І барвіночок хрещатий / 
Стелеться до хати. / Сонце з неба світить, 
гріє, / Сяє, мов сміється, / І, як вільна пташ-
ка, мрія / До небес несеться (“Діточкам”).  

Раєм на землі, де завжди звучить рідна 
мова, була для письменниці Волинь: Волинь 
незабутня, країно славутня! / У пишній красі 
ти красуєш! / Здавен твою бачу українську 
вдачу, / Здавен мою душу чаруєш! / Я рідную 
мову, ту любу розмову / В краях твоїх всюди 
вчуваю, / Те слово живуще – віки невмируще – / 
Я скрізь в тобі серцем вітаю (“Волинські 
спогади”). 

Дитина, перебуваючи у своєму раю, 
спілкується з тваринами, знаходить з ними 
спільну мову, як і біблійний Адам. Людина і 
тварина знаходяться в однакових умовах і 
мають однакові інтелектуальні здібності. 
Пор.: А тим часом він (котик. – С.Б.) наївся, / 
Коло мене умостився, / Стиха казочку мур-
коче, / А я слухаю охоче! (“Котик-мурчик”).  

Гоп, скок, руки в боки, / Прилетіли три 
сороки, / Сіли вони на тинок, / Мене кличуть у 
танок (“Пісенька”).  

Присутність міфологізованого образу 
дитини в поезії можна пояснити ще й тим, що 
в традиційному селянському побуті, за твер-
дженням О.Панченка, діти практично прирів-
нювались до домашніх тварин, вони були та-
кою ж власністю для батьків, як корови чи 
вівці [14]. Пор.: … дітвора питає / Та цікаво в 
старі очі діду заглядає. / Ось слухайте, козе-
нята, наставляйте вуха, / Цитьте ж мені, 
неслухняний нехай і не слуха (“Івасик”).  

Завдяки Олені Пчілці образи котика і 
зайчика, як одних з наймиролюбніших твари-
нок української природи, утвердилися і стали 
традиційними для художньої дитячої літера-

тури (“Зайчатко й хлоп’ятко”, “Зайчик-джи-
ґунчик”, “Замислений котик”, “Котик-мур-
чик”, “Мудра кицька”, “Співаки”). Чи ти бач, 
як умудрився / Зайчик наш убратись? / Бо схо-
тілось йому дуже / Паничем здаватись (“Зай-
чик-джиґунчик”). 

Кицьки Нявки іменини / Швидко, швид-
ко надійдуть; / Віншувати до хатини / Всі ко-
тяточка прийдуть (“Співаки”). 

Концепт “дитинство” у творчості Оле-
ни Пчілки тісно пов’язаний також з темою 
дитячих розваг та ігор, яка була цілком новою 
на той час (“Снігова баба”, “З ґринджоля-
тами”), темою значущості освіти (“Вертають-
ся школярики”, “Замислений котик”), мораль-
но-етичними темами (найбільш висвітлено в 
байках). 

Отже, у кінці ХІХ – на початку ХХ сто-
ліття відбуваються істотні зміни в українській 
дитячій літературі, які пов’язані зі зміною 
розуміння концепту “дитинство”, переміною 
в ставленні до дітей, застосуванням нових 
форм і методів виховання та навчання. Харак-
терним у цьому плані є написання оригіналь-
них творів для дітей та переклади творів ди-
тячої літератури з іноземних мов. У тогочас-
ному українському культурному житті в ці-
лому і формуванні дитячого світогляду зокре-
ма часопис “Молода Україна” Олени Пчілки 
відіграв значну роль. Він вперше стверджував 
повноцінність україномовної дитячої літера-
тури (як оригінальної україномовної творчо-
сті, так і перекладів світової класики); акцен-
туючи увагу на загальнолюдських цінностях, 
виховував національно свідому людину, яка 
шанує історію, традиції і звичаї народу. 
Авторська і редакторська діяльність Олени 
Пчілки заклала основи сприйняття дитини як 
повноцінної особистості з власним, відмінним 
від дорослих, внутрішнім світом.  
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В статье анализируется понимание концепта “детство” в Украине в конце ХIХ – начале ХХ века, 

в контексте эволюции этого концепта рассматриваются особенности создания и функционирования 
журнала “Молода Україна”, подчеркнуто уникальную роль редакторской и издательской деятельности 
Олены Пчилки. 
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In this article is analyzed the understanding of concept “childhood” in the late 19th and early 20th 
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ЗАСОБИ ВИРАЖЕННЯ КОНЦЕПТУ “СМІХ” У РЕМАРКАХ СУЧАСНИХ 
ДРАМАТУРГІЙНИХ ТЕКСТІВ: ФУНКЦІОНАЛЬНО-ПРАГМАТИЧНИЙ 

АСПЕКТ 
 

У статті на матеріалі ремарок сучасних драматургійних текстів досліджено засоби мовного 
вираження концепту “сміх”, виділено їх основні функції та розкрито роль у процесі текстотворення. 

Ключові слова: драма, ремарка, концепт “сміх”. 
 
На сучасному етапі розвитку лінгвісти-

ки особливої актуальності набуває досліджен-
ня різних типів дискурсів, зокрема драма-
тургійного, у функціонально-прагматичному 
аспекті. Зацікавлення учених драмою як “ди-
скурсивною комунікативною цілісністю” [12, 
6] пояснюється тим, що вона не “тільки поєд-
нує в собі особливості словесного і сценічно-
го мистецтва” [7, 6], а й у порівнянні з іншими 
видами художньої літератури найбільшою 
мірою “відображає процес спілкування кому-
нікантів у “реальних” умовах його проті-
кання” [12, 9]. 

Органічними компонентами драматур-
гійних текстів (далі ДТ) є ремарки, які беруть 
активну участь у розширенні семантичних ко-
ординат тексту, виражають авторську точку 
зору, сприяють креатизації образу персонажів 
та є індикаторами їх психологічних станів [23, 
10]. Ремарка здатна не лише фіксувати хід по-
дій, але й описувати їх, коментувати, а по-
декуди – й формувати окремі смисли тексту. 

Структурні та семантичні особливості 
авторських ремарок висвітлювались у працях 
Е.Бентлі [3], О.Бондаревої [4], І.Зоріна [9], 
А.Карягіна [10], Г.Крейдлина [11], О.Мойсі-
єнко [14], Н.Слюсар [22], К.Толчєєвої [23], 
В.Халізева [24], С.Хороба [25], Л.Чалової 
[26], І.Чистюхіна [27] та інших.  

Однак якщо функціональну спрямо-
ваність ремарки – структурної одиниці драми 
– досліджено детальніше, то питання особли-
востей мовних засобів її вираження, зокрема 
тих, що передають процес сміху (важливих 
смислотвірних компонентів ремарки), донині 
залишається відкритим.  

Актуальність дослідження зумовлена 
необхідністю виявлення функціонального на-
вантаження лексем на позначення концепту 
“сміх” у ремарках, виділення його ключових 
характеристик у процесі художнього спілку-
вання, з’ясування комунікативного “призна-
чення” у маркуванні емотивної заданості ДТ. 

Мета статті – проаналізувати функ-
ціональне навантаження лексем на позна-
чення сміху в авторських ремарках сучасних 
драматургійних текстів та з’ясувати їх праг-
матичну спрямованість. 

Матеріалом дослідження обрано укра-
їнську драматургію початку XXI століття 
(Я.Верещак, О.Миколайчук-Низовець, Н.Мі-
рошниченко (Неда Неждана)).  

Поняттєвий обсяг терміна “ремарка” 
формувався упродовж кількох століть – від 
античності до початку XXI століття. Так, у 
широкому трактуванні ремарка – це “замітка 
автора в тексті п’єси, яка пояснює атмосферу 
дії, вигляд і поведінку дійових осіб, особли-
вості їх характеру, деталі біографії” [9, 32]. 
Якщо за часів Арістотеля вона була макси-
мально короткою і маловживаною, то почи-
наючи з XIX століття, ремарка стає необхід-
ним елементом ДТ і “характеризується двома 
тенденціями у використанні: перша – вико-
нання службової ролі, як було за часів виник-
нення драматичного роду літератури; друга 
тенденція проявляється в прагненні до само-
стійного художнього образу, до все більш 
повної характеристики дійової особи” [25, 
54]. Тобто, крім побутово-локальних характе-
ристик, автори почали вкладати в ремарку ще 
й внутрішні переживання, емоції, тобто ті “не-
вербальні семіотичні коди”, “які тісно взаємо-
діють із природною мовою” [11, 336]. Уна-
слідок цього розширюються семантичні межі 
ремарки, видозмінюється та удосконалюється 
її функціональна спрямованість.  

В останні десятиліття в лінгвостилістиці 
питання функціонально-прагматичного наван-
таження ремарки стає одним з основних. Так, 
І.Чистюхін зазначає, що “драматичне слово у 
тексті потрібно розглядати як: “думку”, “по-
чуття”, “образ”, “звукосполучення”, “ритм”, 
“дію серед інших дій”. Оскільки мова п’єс – 
особлива, то вона існує “за певними законами, 
виконуючи відповідні функції” [27, 35]. На 
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підтвердження своїх міркувань дослідник 
виокремлює такі функції ремарки: “коменту-
вання, повідомлення додаткових умов, про-
яснення смислу, вказівки місця та часу дії, 
розкриття психологічного стану” персо-
нажів [27, 40]. Виділені функції достатньо 
чітко виявляють роль ремарки в тексті. Однак, 
вважаємо, що наведений ряд можна було б 
розширити, враховуючи синкретизм різних 
типів ремарок (їх учені виділяють понад 20) 
та стильову оригінальність сучасних ДТ. 

Питання, пов’язані із функціонуванням 
ремарки в драмі, знайшли своє відображення і 
в сучасних монографічних працях. Так, 
О.Мойсієнко, вивчаючи функціональний ста-
тус ремарки як одиниці стилістичного харак-
теру, підкреслює, що здебільшого вона сприяє 
реалізації в тексті таких функцій, як забез-
печення когезії / когерентності, модально-
сті / оцінки, експресії / емоційності [14, 7]. 
Дослідниця Л.Чалова основними стилістич-
ними функціями “авторських включень” 
виокремлює наративну, дескриптивну, екс-
планаторну та характерологічну [26, 126]. 
Проте у багатьох працях, на нашу думку, 
акцентовано на одній – дескриптивній, через 
яку автор подає інформацію про пейзаж, 
характер та поведінку персонажів, їх зовніш-
ній вигляд, внутрішнє налаштування тощо.  

Однак який би підхід не був визначаль-
ним при аналізі функціональних особливостей 
ремарки, важливо враховувати семантичне 
наповнення її структурних компонентів, їх 
роль у формуванні аксіологічно-прагматич-
них смислів тексту. Так, матеріал нашого до-
слідження дає підстави виокремити, насампе-
ред, дві функції мовних засобів, що реалізу-
ють концепт “сміх” у сучасних драматургій-
них текстах: комунікативно-інформативну та 
деструктивно-знецінювальну, які сприяють 
виявленню прихованих значень у висловлю-
ваннях, конкретизуючи і модифікуючи їх се-
мантичне наповнення, “допомагають” читаче-
ві отримати інформацію, експліковану в кон-
кретних ситуаціях (актах діалогу). З ураху-
ванням визначення ремарки як “площини”, в 
якій актуалізуються засоби невербальної си-
стеми, розглянемо детальніше кожну із заде-
кларованих функцій. 

Полісемантичними лексемами на позна-
чення стану сміху в авторських ремарках є до-
мінанти відповідного лексико-семантичного 
поля – сміх, посмішка, сміятися, а також пе-
риферійні номінації – посміхатися, усміха-
тися, засміятися, кожна з яких у тексті функ-

ціонує як комунікативно-інформативна 
одиниця, що маніфестує “довідку” про те, як 
себе повинен почувати герой, який у нього 
душевний стан, спосіб емоційної поведінки, 
результат реакції на почуте від співбесідника 
тощо. Висловлюємо припущення, що названа 
функція може бути реалізована усіма компо-
нентами лексико-семантичного поля “сміх”, 
які сприяють ідентифікації, “прочитанню” ре-
зультату вияву цієї емоції у тексті. Однак зу-
пинимось на характеристиці номінацій, які 
формують семантичне ядро концепту “сміх” – 
сміх, посмішка, сміятися. Смислова розгор-
нутість та полігранна функціональна спрямо-
ваність цих лінгвоодиниць сприяє тому, що 
вони є одними з найчастотніших засобів не-
вербальної системи в ремарках. Наприклад:  

С т е л л а. Переодягнений сищик, Боже, 
яка страшна відплата за всі мої гріхи!  

Оплески, сміх – Стелла вклоняється. 
З’явилася Марія – раптова тиша. 

М а р і я. Отже, пігмеї, ніхто з вас не 
припускає, що клієнт прийшов сюди заради 
мене?  

Всі завмерли [5, 157]. 
Входять АННА i КНОТЕ, смiючись над 

якимось жаpтом останнього, тpохи згодом 
входить ГАНСЬКА, теж блiда i тpохи сумна, 
але надзвичайно гаpна [17, 116]. 

СТАРШИНА (років 30–35. З багато-
значною посмішкою). Втрутилась в розмову 
мама: гарні ноги є в “Динамо”. Дуже шкода, 
що “Спартак” їх не дожене ніяк.  

 ВІН (важко дихаючи, однак агресивно). 
А що таке? Форма на мені спортивна? Спор-
тивна. Спортом займаюся? Спортом. Заборо-
нено? Хах! Зараз все дозволено [6, 212]. 

У наведених фрагментах тексту важли-
ве комунікативне навантаження містять лек-
сичні одиниці “сміх”, “сміючись”, “посміш-
кою”. У першому діалозі номінація сміх – 
типовий засіб вираження емоцій у ремарці, 
який фіксує результат сприйняття сказаного 
комунікантами і визначає наступну дію персо-
нажа (репліка → сміх → поклін → тишина → 
нова репліка). Лінгвоодиниця сміючись у дру-
гому фрагменті “створює” атмосферу пози-
тиву, хорошого настрою персонажів. Перш 
ніж увійти до будинку, Анна і Кноте весе-
ляться (сміються “над якимось анекдотом”), 
і це імпліцитно формує перспективу успішної 
комунікації їх з іншими жителями дому. 
Однак смислові “прирощення” прочитуємо у 
третьому сегменті драми, де при описі зовні-
шнього вигляду людини автор обмежується 
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лише двома семантично вагомими штрихами: 
вказівкою на вік (30–35 років) та акцентом на 
характері посмішки (“багатозначна по-
смішка”). Означення “багатозначна” в аналі-
зованому акті діалогу набуває додаткових 
оцінних відтінків: внутрішня форма цієї ле-
ксеми “та, що має багато значень” поглиблює 
цю внутрішньоформну ознаку. Порівняймо 
словникові дефініції лексеми “багатознач-
ний”: “1) має кілька або багато значень;  
2) який має велике значення, значущий; 3) мі-
стить у собі натяк на що-небудь; промови-
стий” [19, 52].  

Врахування контекстуальної ремаркової 
інформації при декодуванні тексту драми за-
свідчує, що висловлювання-ремарка є не тіль-
ки “технікою”, а й засобом вираження вну-
трішніх відчуттів персонажа, які можуть змі-
нюватись у процесі діалогізації на рівні оцін-
ки “добре-погано”, спонукати комунікантів до 
неочікуваних дій та емоційних реакцій.  

У досліджуваних драматургійних тек-
стах лексеми “сміх”, “посмішка”, “сміяти-
ся” сполучаються з рядом позитивно забарв-
лених означень, що формують відповідні асо-
ціативні нашарування в цих словах із спіль-
ним інваріантним значенням. Наприклад: 
мелодійний сміх [6, 99], мила посмішка  
[6, 52], сором’язлива посмішка [6, 27], по-
блажливо сміятися [15, 15], радісно смієть-
ся [5, 142] та ін. Виражаючи первинну пози-
тивну природу сміху (передусім позитивні 
емоції), прикметникові й прислівникові номі-
нації не тільки сприяють розгортанню й кон-
кретизації семантики виділених лексем, на-
ближаючи зображуване ними до реального, 
природного спілкування. Вони акцентують на 
внутрішньому світі персонажів, тобто обмін і 
передача інформації у процесі художньої ко-
мунікації за допомогою номінацій “сміх”, 
“посмішка”, “сміятися” відбувається не 
тільки на зовнішньому, але й на внутрішньому 
рівні тексту, де формуються смислові зв’язки 
між словами. 

Як показав матеріал дослідження, важ-
ливими засобами передачі сміху в ремарках є 
інтер’єктивні звукосполуки типу хи-хи, ха-ха, 
хе-хе, хо-хо та похідні від них дієслова: хихи-
кати/хихикнути, хахакати, хехекати тощо. 
Так, аналізуючи наведені групи, дослідниця 
І.Одоховська констатує, що вигуками “ха-ха” 
позначають безпосередність і відкритість, 
сполука “хі-хі” і похідне “хіхікати” – не-
зручність, приниження, іноді замкненість осо-
бистості, звуки звукосполучення “хе-хе” і 

лексема “хехекати” – скептичне, іронічне 
ставлення до співбесідника, неприродний сміх 
[20, 156]. Більшість значень наведених сполук 
підтверджуються нашим матеріалом, проте не 
завжди у п’єсах можна виявити окреслені “ко-
ординати” семантики цих слів. В окремих ви-
падках прочитуємо абсолютно протилежні 
значення. Зупинимось детальніше на характе-
ристиці дієслова хихикати, похідному від хи-
хи. Наприклад: 

Д и м о к. Господи-боже, та чим 
завгодно! (Швидко виходить).  

Д і в ч и н а – п р и в и д радісно 
хихикає, скаче від задоволення… Капітан 
хитає головою – ну й ну... 

П р и в и д. Розіграла! Обманула! 
Надула! Ах! [5, 168]. 

Т о л я (перебиває). Мовчіть! Невже ви... 
невже хтось посміє. 

Стелла дурнувато хихикала, та її 
ніхто не підтримував. Пантоміма: Марія й 
Толя в центрі зачарованого кола. А навколо 
них патологічний танець хижаків. 

Д и м о к. Ти не можеш піти від нас [5, 
171]. 

Важливим засобом вираження сміху в 
обох текстових сегментах є номінація “хихи-
кати”. E кожному конкретному випадку (за-
вдяки сполучуваності) вона набуває інших, 
навіть протилежних відтінків, що “працюють” 
над розкриттям змісту тексту, тобто та сама 
лексема може сприяти вираженню різних 
інтенцій, які намагаються реалізувати дійові 
особи. Звертаємо увагу і на те, що при вира-
женні значення цієї лінгвоодиниці вагомими є 
такі смислові маркери, як прислівники “ра-
дісно” (інформативний акцент здійснено на 
позитивній характеристиці та поведінці ге-
роїні) та “дурнувато” (засіб негативної харак-
теристики персонажа). 

Отже, комунікативно-інформативна 
функція мовних засобів вираження концепту 
“сміх” в авторських ремарках, як показав ма-
теріал дослідження, сприяє моделюванню 
інформаційного простору тексту, здійсненню 
мовленнєвого контакту комунікантів, відтво-
ренню емоційного позитивного чи негатив-
ного стану суб’єктів художньої інтеракції, ви-
конуючи роль асоціативно-прогнозувального 
елемента у процесі художнього діалогу, 
експлікуючи смисли, визначальні для розу-
міння тексту.  

Нами наведено лінгвоодиниці на позна-
чення сміху, які є найчастотнішими в текстах 
сучасної драми (сміх, посмішка, сміятися, 
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усміхатися, посміхатися, хихикати). Проте 
кожен елемент, який входить до лексико-се-
мантичного поля “сміх”, репрезентує у стру-
ктурі п’єси різного виду інформацію (імплі-
цитну / експліцитну) і функціонує не тільки 
як носій повідомлень (із позитивним чи нега-
тивним змістом) чи / та комунікативний 
“атрибут” у процесі діалогу. Названі лексеми, 
що виражають концепт “сміх”, важливі в 
тексті і як реалізатори асоціативно-образних 
уявлень автора, його стратегій, міркувань сто-
совно місця кожного персонажа в художньо-
му просторі тексту.  

Як уже зазначалось, ядерні елементи 
лексико-семантичного поля “сміх” мають дво-
валентну спрямованість: сприяють передачі 
позитивних і негативних емоцій. У ключі ска-
заного, виокремлюємо деструктивно-знеці-
нювальну функцію цих мовних одиниць, яка 
полягає у виявленні ними прихованого спект-
ру імплікацій, що передають емоції, відчуття, 
реалізовані в процесі спілкування, і які спри-
яють кваліфікації дійових осіб за різними 
аксіологічними параметрами. Висловлюємо 
припущення, що, крім сказаного, ця функція 
показує неоднозначність креативного розгор-
тання образів тексту. Через вживання у драмі 
ядерних (сміх, сміятися, усмішка) та пери-
ферійних елементів (усміхатися, посміхати-
ся, засміятися, хихикати), що маніфестують 
концепт “сміх”, через підсилення їх семан-
тики атрибутивними лінгвоодиницями типу 
лукаво, іронічно, саркастично та ін. форму-
ються різні значеннєві пласти тексту. Зупини-
мось детальніше на характеристиці таких ле-
ксем, як насмішка, насмішкувато, насміха-
тися, які, крім свого прямого значення (вира-
ження негації), виявляють у реченнєвих кон-
струкціях приховані інтенції персонажів, ча-
сто виступаючи своєрідними “ключами” при 
декодуванні інформації, закладеної в тексті. 
Проілюструймо сказане на окремих прикла-
дах: 

 КНОТЕ. Обережно, вам не можна хви-
люватися. (Насмішкувато). Я чув ви маєте 
його скульптурку з підписом…? [17, 11]. 

 КЛАВДІЙ. (відсунувся, з насмішкою). 
Справді? З легіоном охорони пропаду, а з 
тобою не пропаду? 

 КАЛЬПУРНІЯ (жорстоко). Справді 
[18, 29]. 

Виділені лексеми – опорні в розгортанні 
діалогу й емотивної реакції персонажів. Фо-
кусуючи в собі негативну оцінку ситуації, во-
ни яскраво характеризують інтеракцію кому-

нікантів. У ролі додаткових, набутих у тексті 
сем, у цих контрольних лексемах можуть ви-
ступати: “заздрість”, “недовіра” тощо, оскіль-
ки кожна з них вказує на зневагу мовців до 
своїх опонентів у спілкуванні, що дозволяє 
нам кваліфікувати ці ремаркові елементи як 
смислотвірні, ключові у процесі образотво-
рення. 

Реалізація в авторських ремарках інфор-
мації з негативним змістом відбувається і 
через вживання інших мовних засобів з інва-
ріантним значенням “сміх”. Порівняймо: 

ПРЕФЕКТ. Кого, охорону? Вони ж тіль-
ки мене й слухаються. Я ж їм батько рідний. 
Скажи лише, коли? 

МЕССАЛІНА. (лукаво). Коли не будеш 
волохатим. Поголи і тут. (Проводить рукою 
по грудях). Тоді й поговоримо. (Всміхається).  

ПРЕФЕКТ. Глумишся? Такого ще зроду 
не бувало… 

МЕССАЛІНА. Хоробрий воїн боїться 
бритви?.. [18, 67]. 

АССО. Я казав, що не буду домовляти-
ся, аби ти виступала в “АВС”.  

ЕДІТ (безсило сповзає на підлогу, в її 
очах визріває думка, що він напевно сміється 
з неї..) Зачекай, Реймоне, я буду виступати у 
найкращому мюзик-холі Парижа? 

АССО. Ні, я цього прагну. І я досягну 
цього, ось побачиш [13, 25]. 

На перший погляд може видатись, що 
виділені лінгвоодиниці сміється, всміхається 
репрезентують психологічний стан персо-
нажа, пов’язаний із радістю, проте контексту-
альне наповнення цієї лексеми актуалізує про-
тилежний смисл: “насмішку”, “глум”, “лукав-
ство” (див. у тексті: лукаво). Якщо у першому 
фрагменті лексема “всміхатися” підкреслює 
негативну тональність висловленого, то у 
другому – імпліцитно викристалізовується на-
прямок до позитивного сприйняття дійсності, 
що досягається через виконання суб’єктом 
комунікації, здавалось би, неможливого ба-
жання – виступу героїні у найкращому мю-
зик-холі. Відбувається зворотній процес десе-
мантизації негативної емоції. Насмішка, смія-
тися з когось тут нівелюють свою семантику, 
тобто відбувається формування конструктив-
ного начала через деструктивне. 

У сучасних драматургійних текстах 
мовні одиниці на позначення сміху конкре-
тизуються іншими лексичними засобами, що 
сприяє утворенню таких асоціативно-образ-
них висловлювань: вимушено посміхається 
[16, 227], іронічно посміхається [18, 66], істе-

Данилюк І. Засоби вираження концепту “сміх” у ремарках сучасних драматургійних текстів:… 
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рично сміятися [13, 31], криво всміхається 
[18, 102], лукаво посміхається [13, 52], насилу 
всміхається [18, 74], неприродно сміється 
[13, 13], хтиво посміхається [13, 126]. 

Безперечно, такий ряд означень не є за-
критим, оскільки залежить від багатьох фак-
торів, пов’язаних як із характеристикою до-
вкілля, так і з особливостями внутрішнього 
стану конкретного суб’єкта-реципієнта. Наве-
дені словосполучення, наявні в ремарках ДТ, 
маніфестують широкий спектр додаткових 
значень при реалізації деструктивних емоцій. 
Використані для точної характеристики вну-
трішнього стану персонажів, ці мовні оди-
ниці, формуючи сітку нових смислів, увираз-
нюють індивідуально-авторський креативний 
спосіб мислення та відображення ним світу у 
ДТ. Проілюструймо це на прикладах: 

Ольго, це ти?! Нагадай собі сама моро-
зиво, якщо хочеться!  

ОЛЯ. Та я не брала! Нащо воно мені 
здалося? Я взагалі фруктове не люблю, тільки 
крем-брюле. Може, це Таня? (Таня іронічно 
всміхнулася і промовчала).  

 ІРА. Зникло! Воно зникло! [15, 26]. 
МАРК. Я не це мав на увазі… (Пильно 

дивиться). 
ГАЛИНА. А що?... 
МАРК. Не здогадуєтесь? 
ГАЛИНА. Ні… (Всміхається лукаво). 
МАРК. Не те, що ви подумали… 
ГАЛИНА. Я взагалі нічого не думала… 

[15, 23]. 
Семантика лексеми “всміхатися” набу-

ває нових відтінків завдяки її сполучуваності 
з мовною одиницею іншої частиномовної на-
лежності – прислівником. Поєднання віддале-
них за смислом і значенням одиниць “всміха-
тися + іронічно”, “всміхатися + лукаво” фор-
мує негативну тональність мікросегмента. Ре-
марка “іронічно всміхнулася” в контексті пер-
шого драматургійного фрагмента є виявом 
обману, здійсненого героїнею. Підсиленим 
компонентом не зовсім коректної поведінки 
дівчини у цьому висловлюванні виступає 
лексема “промовчала”, яка маніфестує її уми-
сний та наперед продуманий намір у вико-
нанні певних дій (із попереднього змісту тек-
сту довідуємося про те, що героїня взяла без 
дозволу, нікого не попередивши, морозиво; 
іншими словами, здійснила крадіжку). Схо-
жий смисл дешифруємо і в другому сегменті 
діалогу. Героїня приховує справжню суть 
своїх думок, лише невербальна її “поведінка”, 
вираз обличчя – всміхається лукаво – виявля-

ють наміри дівчини. Отже, семантична “сітка” 
значень концепту “сміх” динамічна. Як бачи-
мо з наведених прикладів, вона може видозмі-
нюватися залежно від контексту (“зближення” 
з іншими номінаціями, негативно чи позитив-
но маркованими).  

Результати проведеного дослідження 
дають підстави стверджувати про наявність 
двох домінантних начал у семантиці мовних 
засобів, що реалізують концепт “сміх” у ре-
марках ДТ, – позитивного та негативного. 
Саме ці два начала визначають прагматичну 
спрямованість мовних засобів з інваріантним 
значенням “сміх”, реалізовану в комунікатив-
но-інформаційній та деструктивно-знеціню-
вальній функціях. Виступаючи важливими по-
лісемантичними компонентами ДТ, ремарки, 
у складі яких є згадані лексеми, доповнюють 
інформаційну канву тексту, сприяють мно-
жинній інтерпретації особливостей характерів 
та поведінки дійових осіб драми; виступають 
одними з основних атрибутів розгортання і 
продовження їх спілкування. Здатність набу-
вати в контексті нових, іноді модифікованих, 
смислів розширює рамки їх семантики та умо-
жливлює окреслення концептуальних власти-
востей тексту з проекцією на його культурну 
значущість, що визначає перспективу подаль-
ших наукових досліджень ДТ. 
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В статье на материале ремарок современных драматургических текстов исследовано средства 

языкового выражения концепта “смех”, выделены их основные функции и раскрыта роль в процессе 
текстотворения.  
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This article explores linguistic features of the concept “laughter” in the author's remark in modern 

dramatic texts, founds their main functions and deals their role in the process of creating text. 
Keywords: drama, remark, concept “laughter”. 
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РОМАН О.ЗАБУЖКО “МУЗЕЙ ПОКИНУТИХ СЕКРЕТІВ” ТА ДЖ.ФОЙЄРА 
“ВСЕ ОСВІТЛЕНО”: ТИПОЛОГІЯ ХУДОЖНЬОГО МИСЛЕННЯ 

 
У статті на матеріалі романів О.Забужко “Музей покинутих секретів” та Джонатана Фойєра 

“Все освітлено” розглядається проблема відродження і збереження історичної пам’яті як запорука 
самоідентифікації людини, здійснюється аналіз типологічних збігів у розкритті вказаної проблеми на 
тематичному і символічному рівнях, визначається інтенціальна спрямованість обраної для дослідження 
проблеми у творах української та американської письменниць. 

Ключові слова: історична пам’ять, інтенція, минуле, сучасне, типологічні збіги, О.Забужко, 
Дж.Фойєр. 

 
На зламі тисячоліть все відчутнішою 

видається тенденція до усвідомлення люд-
ством потреби в збереженні пам’яті про мину-
лі епохи і передачі її майбутнім поколінням, 
утвердженні своєї національної та особистіс-
ної ідентичності. Цілком закономірною тому 
можна вважати появу в ЗМІ такого вислову як 
“Величність століття сьогоднішнього – в 
пам’яті про минуле”, адже в процесі свого 
розвитку світове суспільство дедалі частіше 
опиняється у складних, загрозливих ситуа-
ціях, які увиразнюють проблеми повної 
втрати пам’яті свого історичного минулого і 
себе як мислячої і свідомої особистості. Ху-
дожнє слово, як не дивно, виступає однією з 
найпродуктивніших форм осмислення й усві-
домлення цих проблем.  

Як результат, посилюється увага до 
історичної спадщини народу, пошуків свого 
національного та особистісного “Я”. Принци-
пова необхідність духовного відродження су-
часної людини, котра “губить нитку Аріадни”, 
втрачаючи зв’язок зі своїм минулим, і безу-
спішно намагається знайти сенс життя, зму-
шує письменників ХХІ століття показати, на-
скільки важливо для кожної людини знати 
своє коріння і свою історію, адже хочемо ми 
того чи ні, минуле впливає і впливатиме на 
наше майбутнє. Тому питання історичної па-
м’яті є, як ніколи раніше, на часі.  

Саме цю тему визначають наскрізною у 
своїх творах сучасні письменники української 
та американської літератур – Оксана Забужко 
(“Музей покинутих секретів”) та Джона-
тан Фойєр (“Все освітлено”), романи яких і є 
об’єктом цього дослідження. Вибір цих творів 
обґрунтовуємо тим, що в них письменники з-
поміж інших проблем піднімають питання 
важливості знання і збереження пам’яті про 
минуле задля утвердження національного та 

особистісного “Я”, показують зв’язок минуло-
го і сучасного, вплив минулого на долю люди-
ни, її світобачення і самовизначення. Роман 
Джонатана Фойєра “Все освітлено”, виданий 
у 2002 році, здобув шалений успіх і приніс 
славу і визнання своєму автору. Роман одер-
жав три досить престижні премії (New York 
Public Library Young Lions Fiction Award 
(2003), Guardian First Book Award 
(2002), PEN/Robert W.Bingham Prize (2004)). 
Роман Оксани Забужко “Музей покинутих се-
кретів” визнано найкращою книжкою 2010 
року, а сама авторка є вже давно знаною пись-
менницею в Україні і за кордоном.  

Таким чином, мета нашого дослідження 
– простежити розгортання проблеми відро-
дження і збереження історичної пам’яті у вка-
заних художніх текстах у компаративній пло-
щині. Відповідно до поставленої мети необ-
хідно розв’язати такі завдання: визначити 
особливості поняття “історична пам’ять”; по-
слуговуючись компаративним методом, про-
аналізувати типологічні збіги у розкритті вка-
заної проблеми на тематичному і символіч-
ному рівнях у романах і визначити інтенці-
альну спрямованість обраної для дослідження 
проблеми у творах. 

У широкому значенні пам’ять – важли-
ва етико-філософська категорія. Історична па-
м’ять народу є своєрідним енергетичним дже-
релом, що безперервно підживлює національ-
ну свідомість, не дає їй згаснути. Вважаємо за 
потрібне зазначити, що кожен народ, накопи-
чуючи історичний досвід, дивиться на світ під 
власним кутом зору. Хоча, варто визнати, що 
більшість людей здебільшого не усвідомлю-
ють існування цього досвіду, незважаючи на 
те, що постійно стикаються з ним у повсяк-
денному житті. Як зазначає І.О.Кочергін, істо-
ричний досвід або ж історична пам’ять не 
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відноситься до матеріальних категорій, але 
уявити собі, яким чином будь-яка спільнота, 
або ж окремий індивід може існувати без неї, 
доволі важко [5]. 

Однак, перш ніж детальніше розглядати 
питання важливості історичної пам’яті на ма-
теріалі вказаних творів у компаративній пло-
щині, вважаємо за потрібне визначитися з 
дефініцією поняття “історична пам’ять”, що, 
як виявилось, є непростою справою, оскільки 
не існує єдиного загального визначення. У 
широкому розумінні історичну пам’ять визна-
чають як “фундамент національної ідентич-
ності” (Н.Яковенко) [9]; “своєрідний потен-
ціал народу” (Л.Добіжева) [2, 227]; “суспіль-
но-психологічне оснащення спільноти” 
(В.Масенко) [6, 53]; “сховище традицій, досві-
ду, наукового знання, художніх творів тощо” 
(В.Колеватов) [1, 41]. За визначенням Ж.То-
щенка, історична пам’ять є “своєрідною сфо-
кусованою свідомістю, яка відображає значу-
щість і актуальність інформації про минуле, в 
тісному взаємозв’язку з теперішнім і майбут-
нім” [8, 15].  

У вузькому розумінні дослідники виді-
ляють кілька рівнів історичної пам’яті: загаль-
ноетнічний (національний), локальний (окре-
мі етнічні групи) й особистісний. Відповідно 
до цих рівнів розрізняють колективну, гру-
пову та індивідуальну форми історичної 
пам’яті [7, 51]. Відтак вважаємо, що напрочуд 
ємне визначення поняття історична пам’ять 
дала відомий український історик Наталя 
Яковенко і погоджуємося з її точкою зору, що 
історична пам’ять – це колективне уявлення 
про минуле, фундамент національної ідентич-
ності [9]. Знання того “ким ти був”, допомагає 
зрозуміти сьогодні “ким ти є”, а, отже, усві-
домлено заявити про те, яке “місце” займеш у 
майбутньому (тут мова йде як про окремого 
індивіда, так і про етнос, націю загалом). 

Заслуговує на увагу уточнення, яке 
В.Артюх вносить у поняття “історична па-
м’ять”. Для нього історична пам’ять – не про-
сто холодне, відчужене знання фактів мину-
лого певної нації, це знання, яке пережива-
ється як моє, рідне минуле [7]. Дослідник вва-
жає, що минуле в національній пам’яті інди-
віда завжди існує в межах його власного дос-
віду. Зрозуміло, що носій національної іден-
тичності безпосередньо не брав участі у по-
діях такого свого минулого, але він уявляє 
причетність до нього. Тому він вважає спри-
йняте минуле нації своїм минулим, своє влас-
не життя, свою біографію черговою ланкою, 

що продовжує історичний ланцюг нації із 
минулого через сьогодення в майбутнє. Отже, 
феномен моєї історичної пам’яті, як ствер-
джує науковець, розуміється через об’єктивну 
відокремленість від чужих національних істо-
рій та через індивідуальну злитість з нею [7]. 

Саме важливість знання свого особис-
тісного та національного минулого для кож-
ного окремого індивіда – одна з інтенцій, 
спільна для обох романів, яку ми не можемо 
оминути увагою. Як у романі Оксани Забуж-
ко, так і в романі Джонатана Фойєра протаго-
ністи прагнуть знайти свою правду про мину-
лі події життя своїх предків, виявити серед 
давно похованих секретів свій секрет, який 
допоможе їм знайти і зрозуміти себе. 

У “Музеї покинутих секретів” деякі з 
героїв роману вирішують “розкопати” такі-от 
секрети минулого. Мова йде про протагоніста 
роману – успішну журналістку Дарину Го-
щинську, яка разом зі своїм коханим Адрія-
ном Ватаманюком, намагаються розкрити 
таємниці життя і загибелі Олени Довган – да-
лекої родички Адріяна, що була вояком УПА. 
На тлі загальної національної історії країни 
герої намагаються відшукати “сторі” окремої 
людини, яка, як вони відчувають, певним чи-
ном визначає те, що відбувається з ними сьо-
годні. 

Розкриваючи один за одним секрети до-
лі Олени Довган, Адріян приходить до розу-
міння того, що й у його власній пам’яті і 
знанні про себе є багато прогалин і запитань, 
на які відповіді вже не дасть ніхто: “І все-
таки, чому я Адріян?.. Якось незатишно ду-
мати, що я цього вже не дізнаюся. Що вже 
нема кого спитати…” [3, 387]. Водночас Да-
рина усвідомлює, що минуле сім’ї Адріяна 
належить не лише йому одному. Це та істо-
рична пам’ять, яка необхідна і їй самій. Це те 
знання, що дасть їм обом розуміння своєї при-
четності до національної долі країни і розу-
міння себе самих: “…їй самій треба взнати, 
звідки йдуть по її життю всі ці ниточки, це ка-
пілярне сплетиво людських доль” [3, 351].  

Цікавим є той момент, що для героїв 
важливим є не стільки якийсь конкретний 
факт з минулого, а власне пошуки відповіді на 
питання “чому?”. Герої прагнуть знайти пояс-
нення, розуміння того, що відбулось колись: 
чому сталось саме так і яке значення ця подія 
має для них сьогодні. Дарина відчуває, що ми-
нуле нікуди не зникло, що воно і ті, хто були 
в ньому, є завжди поруч, що все і всі взаємо-
пов’язані: “…всі ми в часі тремось одне об 
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одного, поняття про це не маючи, мертві, 
живі, ненароджені, і хтозна, скільки їх і в яких 
химеросплетіннях взаємин склалось на те, 
щоб я оце зараз сиділа, тримаючи в руці голос 
чоловіка, якого люблю, – і навіть того не роз-
гледіти, чому я його люблю: чому саме йо-
го?..” [3, 128]. У процесі пошуку істини вони 
розуміють, що чим більше знають про своє 
минуле, тим більше влади мають над своїм 
сьогоденням, тим краще бачать і розуміють 
себе та інших.  

Типологічною схожістю досліджуваних 
романів є той факт, що тема історичної пам’я-
ті для Оксани Забужко і для Джонатана Фойє-
ра пов’язана насамперед з темою індивіду-
альної пам’яті та ідентичності, необхідності 
для кожного індивіда знати своє коріння і 
свою історію. У цьому аспекті помічаємо де-
які перегуки сюжетних схем у романах згада-
них авторів. Як у Забужко, так і у Фойєра про-
тагоніст прагне знайти правду про минуле 
своєї сім’ї. Сафран Фойер (головний герой) – 
американець, єврей українського походження, 
відправляється в Україну, де колись, за родин-
ними переказами, його дідусь був врятований 
українкою від німецьких окупантів у часи 
Другої світової війни. Юнак відчуває величез-
ну потребу в поверненні на ту землю, що дала 
життя його дідусеві і бабусі. Він прагне від-
шукати жінку, яка врятувала його дідуся від 
смерті в часи війни, оскільки відчуває, що й 
він сам певною мірою завдячує їй життям: “Я 
хочу побачити Трачімброд, побачити, який 
він, де виростав мій дід і де б я був за-
раз, якби не війна” (тут і далі переклад мій. – 
В.Н.) [10, 59]. 

Він і не здогадується, що пошуки жінки, 
яка врятувала його дідуся, відкриють йому 
сторінки трагічного минулого не лише його 
родини, а й всього єврейського народу. Голо-
кост стане не лише словом на позначення 
жорсткого винищення єврейського народу під 
час Другої світової війни, частиною якого він 
також є (подорож дала йому чітке усвідом-
лення цього), а чимось дуже особистим – його 
власним болем, його власною пам’яттю. Та-
ким чином, інтенціальною спрямованістю 
автора є показати, що все в нашому житті 
переплетено, все взаємопов’язано: національ-
не стає особистісним, а особисте стає націо-
нальним, навіть більше того – загальнолюд-
ським. 

У романах розкривається ще один 
аспект історичної пам’яті – це розуміння її як 
посередника між минулим, сучасним і май-

бутнім, як своєрідного містка, що з’єднує для 
нас всі ці виміри, або як вдало визначив її 
Ж.Тощенко як “сфокусовану свідомість, яка 
відображає значущість і актуальність інфор-
мації про минуле в тісному взаємозв’язку з 
теперішнім і майбутнім” [8, 15]. Саме через 
зв’язок минулого і сучасного герої можуть 
пояснити ті невипадковості і повороти долі, 
які в той чи інший спосіб впливають на їхнє 
життя, світо- і саморозуміння, визначаючи 
певною мірою їхнє майбутнє. Недарма в ро-
мані “Все освітлено” повчає своїх нащадків 
звичайний фермер із старого Трачімроду: 
“Необхідно відступити назад, щоб піти впе-
ред” [10, 37].  

Однак не всі герої досліджуваних рома-
нів бажають пригадати чи віднайти давно за-
буту історію, відновити її у своїй пам’яті. Є й 
такі, хто наглухо намагається забити двері 
пам’яті в минуле. У романі “Музей покинутих 
секретів” пошуки Дариною та Адріяном своєї 
родинної правди, відновлення історичної 
пам’яті, змушують ще одного героя – Бухало-
ва Павла Івановича – повернутися до свого 
власного, до кінця непізнаного, однак дуже 
болючого минулого. Для нього, який зростав 
у сім’ї капітана Радянської армії, офіцера 
НКВД було справжнім шоком дізнатись, що 
він насправді син єврейки, яка була завербо-
вана підрозділом НКВД і провела більш як 
два роки в загоні УПА, а пізніше, у тюрмі, бу-
ла доведена до самогубства, залишивши дво-
місячну дитину сиротою. Однак для себе Бу-
халов обрав “безпам’ятцтво”. Йому не потріб-
не це минуле, йому не потрібне тавро “єврей-
ського байстрюка”. Він ще не усвідомлює 
того, що вже зрозуміли Дарина та Адріян, що 
“…минуле суне на тебе з усіх пор і щілин, 
мішаючись з теперішнім у таке нерозліпне 
тісто, з якого вже спробуй вибрьохайся. А ми 
й далі тішимо себе дитячою ілюзією, ніби 
маємо над ним владу, бо можемо його забути. 
Наче від нашого забуття воно кудись зникне” 
[3, 332]. 

У романі “Все освітлено” Фойєр також 
зображає “безпам’ятних”, що є ще однією ти-
пологічною спільністю досліджуваних творів. 
Устами Сафрана (дідуся головного героя) 
автор висловлює важливу думку: “Єдине, що 
може бути ще болючішим, ніж активно забу-
вати, – це інертно пам’ятати” [10, 260]. 
Фойєр, неначе продовжує ідею Забужко 
(інтенції авторів вже вкотре збігаються) про 
те, що минуле нікуди не зникає, що воно 
завжди є поруч і притягає до себе тих, хто йо-
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му належить, або й тих, хто його зрікся. Неви-
падково в романі провідниками Джонатана в 
Україні стають: сварливий дідусь-антисеміт, 
його улюблений собака Семі Девіс Джуніор 
та внук Алекс Перчов, Джонатанів перекла-
дач. Подорож і пошуки ними Трачімброду 
об’єднує цих таких різних людей, змінюючи 
їхні життя назавжди. Ніхто з них напередодні 
не міг уявити, що вони можуть бути чимось 
пов’язані – єврей з США та звичайні українці 
з Одеси. А як виявилось, спільним для них 
була їхня історична пам’ять, пов’язана з по-
діями шістдесятилітньої давності у Трачім-
броді. Цікавими є трансформації внутріш-
нього стану діда Алекса в процесі “пригаду-
вання”, яке було невідворотним у Трачім-
броді, і якого він так старанно намагався 
уникнути впродовж усього свого життя на не-
рідній для нього одеській землі. Завдяки саме 
цьому персонажу Фойєр показує значущість 
історії та її вплив на долю окремої людини. 
Як виявилось, дід Алекса – єврей, який усе 
життя приховував своє походження від усіх 
родичів, а під впливом подорожі несподівано 
навіть для себе розповідає історію зради та 
вбивства друга заради власного порятунку та 
порятунку своєї дружини і сина. Виправдо-
вуючи себе, дід каже: “Я не погана людина, … 
я добра людина, яка жила в погані часи” [10, 
227]. Дід, який прагнув позбутися минулого, 
зрозумів: минуле наздогнало його. Проходячи 
важким шляхом самопізнання та самоіденти-
фікації, герой збагнув ницість своєї зради не 
тільки по відношенню до свого друга, але й по 
відношенню до себе і своїх рідних, забравши 
в них право на пам’ять і свою національну 
приналежність. Впустивши нарешті правду у 
своє серце і відкривши її своєму внукові, дід 
повернув не лише самого себе, а й такий ба-
жаний собі спокій. Після повернення додому 
він покінчує життя самогубством, але це для 
нього стає бажаним порятунком: “…бо я 
знаю, що маю зробити і зроблю це. Я буду 
йти безшумно і я відкрию двері у темряву, я 
зроблю це” [10, 291]. 

Ці події змушують і самих героїв, і чи-
тачів повірити у невипадковість всього, що 
відбувається в житті, а це і є інтенціальною 
спрямованістю обох романів. Повірити у ви-
значену не тільки в межах одного життя ло-
гіку того, що з нами відбувається. І не стільки 
навіть повірити, як усвідомити, що так воно і 
є. Неможливим тепер стає заперечення влади 
минулого над майбутнім, як незаперечним 
стає той факт, що корекція чи маніпуляція 

історичною пам’яттю призводить до знищен-
ня національної та особистісної ідентичності 
людини, без якої вона не може повноцінно 
існувати. 

Основна інтенція авторів – показати 
проходження героями шляху від безпам’яцтва 
до знаходження (чи відновлення) пам’яті, а 
відтак і до самих себе, що реалізує себе не 
лише через типологічний збіг на тематичному 
рівні, але також на символічному рівні через 
назви творів, – вдалий хід письменників. В 
обох романах їх назва визначає певною мірою 
структуру твору, адже всі вчинки і внутрішні 
переживання героїв проходять через призму 
пошуків людиною своєї пам’яті, зв’язку її до-
лі із таємничим минулим, що й відображають 
назви творів.  

У романі Оксани Забужко символічним 
є вже саме слово “секрет”, яке сприймається 
читачем двояко: з одного боку, “секрет” розу-
міється як таємниця, інформація, яка відома 
обмеженій кількості людей, з іншого боку – у 
тій трактовці, в якій його подає письменниця 
– як гру, в якій діти ховали в землі невеликі 
колажі з різних предметів, накритих скель-
цями і присипаних землею у місці, відомому 
лише двом. При поєднанні цих двох значень в 
одному слові секрет у романі перетворюється 
на символ забутої і прихованої історії загуб-
лених у землі культурних артефактів, втраче-
ної національної пам’яті.  

У такий спосіб Забужко розкриває сим-
воліку назви свого роману. Для письменниці – 
встановити зв’язок із своїм минулим, а отже, 
віднайти і зрозуміти себе як частину своєї 
національної спільноти, свою індивідуаль-
ність на тлі всезагальності є можливим лише 
через розкриття давно покинутих секретів, 
хранилищем (або, як висловлюється авторка, 
музеєм) для яких є сама земля: “…вони всі і 
далі лежать там, у землі. Всі наші запечатані 
дружби, сльози, клятви… Наші маленькі жит-
тя, накриті скельцями… Такий величезний 
музей покинутих секретів” [3, 536]. А храни-
телями тих секретів є ті, хто зберігає пам’ять 
про них, адже секрет живе до тих пір, поки 
про нього пам’ятають: “…було ясно, що наш 
«секрет» умер. Умер, тому що вона про нього 
забула” [3, 536]. 

У романі Фойєра “Все освітлено” також 
багато символіки. Так, містечко Трачімброд, 
на нашу думку, символізує втрачену пам’ять. 
Місто було повністю зруйновано, на його міс-
ці не залишилося нічого. Як і в Забужко, воно 
просто вмерло разом із його жителями і тими, 
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хто назавжди забув про нього. Міста немає, 
там порожньо, все чорно: “…це все, що ви б 
побачили. Воно завжди таке, зажди темне” 
[10, 184] – говорить Ліста, єдина жителька то-
го міста, що вижила і чекала тих, хто повер-
неться сюди по свою пам’ять. А пам’ять вона 
зберегла. І не тільки пам’ять, але й всі ті скар-
би, які були заховані своїми власниками в без-
печний сховок – у землю: “Земля все ще на-
повнена каблучками, і грішми, і фотографія-
ми, і єврейськими речами. Я змогла знайти 
лише деякі з них, а вони все ще наповняють 
землю” [10, 184]. Вона зберігала ті “скарби”, 
бо це було найдорожче, що залишилось у неї 
для інших – пам’ять, знання, правда. Ліста 
зберігала все у своїй хатині, яку вона (повто-
римось за Забужко) перетворила на “музей 
покинутих секретів”, щоб показати свої “екс-
понати” тим, хто прийде за ними. Ліста була 
їй хранителем. “Я так довго на вас чекала” – 
говорить вона шукачам Трачімброду [10, 118].  

Забута історія, втрачена пам’ять для 
Фойєра – це чорнота, темінь. Жодна людина 
не може жити в темноті, їй потрібне світло. 
Тому для майбутнього повноцінного життя 
треба освітлити темноту незнання і забуття 
світлом правди про своє історичне та особис-
тісне минуле, світлом пам’яті, як це зробили 
герої роману. Тільки тоді “все буде освіт-
лено”. 

Отже, застосовуючи компаративний 
метод у нашому дослідженні, ми виявили ти-
пологічні збіги на тематичному рівні, що ви-
яскравлюються у зверненні обох авторів до 
теми необхідності відновлення і збереження 
для сучасної людини пам’яті про минуле. Це 
завдання знаходить свою реалізацію в архі-
тектоніці романів – у процесі проходження ге-
роями шляху від безпам’яцтва до знаходжен-
ня (чи відновлення) пам’яті, а відтак і до са-
мих себе. Як вважають письменники, історія 
має здатність повторюватись, впливати і ви-
значати долю людини, тому знання минулого 
може допомогти уникнути певних помилок у 
майбутньому, підказати правильне рішення в 
дні сьогоднішньому, зрозуміти, врешті-решт, 
себе, тобто допомогти людині національно са-
моідентифікуватись.  

Разом з тим можемо виснувати про ти-
пологічний збіг інтенцій романів. Насампе-
ред, мова йде про три основні інтенціальні 
спрямованості досліджуваних романів: загро-
за втрати себе через втрату пам’яті про мину-
ле, а також обґрунтування необхідності тако-
го знання сьогодні; виявлення причин, що 

спонукають людей забути своє минуле, стати 
“безпам’ятними”; загальнолюдськість пробле-
ми збереження минулого, яка була спільною 
для людей різних національностей (євреїв, 
українців) і різних вікових груп. 

 Ще одним типологічним збігом є вико-
ристання авторами різноманітних символів 
для розкриття вказаної проблеми. Так, Оксана 
Забужко вдається до символу “секрету” (кола-
жу), щоб показати, що в собі ховає земля і для 
чого людині необхідно розгадувати секрети 
минулого; Джонатан Фойєр – символи “тем-
ного Трачімброду”, як втраченої пам’яті і 
“освітленості”, як здобуття її. Крім того, 
обидві назви романів мають концептуальне 
значення для розкриття теми та основних її 
інтенцій у творах. 

Отже, можна виснувати про те, що 
проблема відродження і збереження історич-
ної пам’яті як необхідна умова національної 
та особистісної ідентифікації людини виявляє 
себе в обох романах як на тематичному, так і 
на символічному рівнях, підпорядковуючи со-
бі інтенції творів. 
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В статье на материале романов О.Забужко “Музей заброшеных секретов” и Дж.Фойера “Всё 

освещено” исследуется проблема возрождения и сохранения исторической памяти как залога 
самоидентификации человека, исследуются типологические сходства в освещении этой проблемы на 
темачиском и символическом уровнях текстов, определяется интенциональная направленность 
избранной для исследовнаия проблемы в произведениях украинской и американской писательниц. 
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The article deals with the issue of investigation of the problem of renascence and preservation of the 

historical memory as a pledge of a human selfidentification, as well as defying typological similarities in the 
realization of this theme on the thematic and symbolic levels and intentional direction in the novels: O.Zabuzhko 
“The Museum of the Lost Secrets” and J.Foer “Everything is Illuminated”. 
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ЖАНР СІМЕЙНОГО РОМАНУ В УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
 
У статті дано визначення поняттю “сімейний роман”, перелічено риси жанру, простежено на 

матеріалі творів Г.Квітки-Основ’яненка, А.Свидницького, У.Самчука, Ірини Вільде та А.Дімарова його 
еволюцію в українській літературі. 

Ключові слова: жанр, роман, сімейний роман, сімейна хроніка, сімейний конфлікт, роман 
виховання. 

 
Сімейний роман – один із найдавніших і 

найбільш розповсюджених жанрових різнови-
дів в історії літератури. Це зумовлює постійне 
коригування його формотвірних меж, безпе-
рервність процесу трансформації його змісту 
й форми, відповідно до історичного, соціо-
культурного, літературного контекстів. Від-
значимо також, що об’єкт жанру, сім’я, у 
свою чергу, сприяє постійному руху та онов-
ленню сімейного роману, виводить інтерес до 
цього жанру на новий рівень серед читачів і 
письменників, що, власне, й пояснює його 
актуальність сьогодні [8, 6]. Беручи до уваги 
основний конфлікт, який передбачає проти-
ставлення героя сім’ї, сімейний роман слід 
розуміти не так як історію сім’ї, як історію 
включеної в простір сім’ї особистості. Сімей-
ний роман також задає особливий тип героя, 
чиє життя визначається усвідомленням свого 
зв’язку зі світом сім’ї [11]. 

Головною жанровою ознакою в сімей-
ному романі стає творення особливого, колек-

тивного героя – сім’ї. Сімейний роман форму-
ється навколо сім’ї в цілому, а не одного з її 
членів. Предметом розгляду стає існування 
сім’ї як інституту в сучасному суспільстві, 
перспективи її розвитку, а також цілий ком-
плекс, пов’язаних з цією проблематикою, мо-
ральних і етичних питань [12]. 

Літературознавець Олена Дудар до при-
кметних ознак цього жанрового різновиду за-
раховує зображення внутрішньосімейних кон-
фліктів, відтворення стосунків героя з іншими 
членами сім’ї та суспільства, змалювання та-
ких циклічних подій сімейного життя, як на-
родження, навчання, одруження, виховання 
дітей, смерть, похорон [4, 7].  

У світовій літературі жанр сімейного 
роману, де “буття сім’ї створює особливу си-
стему сюжетних зв’язків, зустрічей, конфлік-
тів, мотивувань” [9], є доволі поширеним та 
розгалуженим. Розробка його основних жан-
ротворчих конструкцій і прийомів відбулося в 
Англії наприкінці XVIII – початку XIX сто-
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ліття. Класичні зразки сімейного роману 
представлені у творчості Олівера Голдсміта, 
Лоренса Стерна, Джона Голсуорсі, Томаса 
Філдінга, Семюеля Річардсона та інших. Вер-
шини свого розвитку сімейний роман досягає, 
на думку М.М.Бахтіна, у творах Чарльза Дік-
кенса. Ці та інші митці ідеалізували сімейне 
життя звичайних, простих людей, їх повсяк-
денний побут, велику увагу приділяли роз-
криттю психології персонажів, зображенню 
зовнішніх умов, оточенню у становленні люд-
ської особистості. 

В українській літературі сімейний 
роман, на жаль, не має такої багатої історії, а 
сам жанр і до сьогодні ще не канонізований. 
Твори, в яких актуалізувалася сімейна тема, 
як правило, дефініціювалися літературознав-
чою наукою категоріями тематично близьких 
епічних жанрових різновидів (родинно-побу-
тового, соціально-побутового, роману вихо-
вання тощо), у контексті яких і розглядалися. 

Чи не вперше до сімейного жанру на 
українському ґрунті вдався Г.Квітка-Осно-
в’яненко у своєму російськомовному романі 
“Пан Халявський”, в якому виведено три по-
коління Халявських: батьків, дітей, внуків. За 
Ніною Бернадською, це “сімейний роман-хро-
ніка з притаманними йому сюжетними вузла-
ми: родинне виховання, навчання, смерть 
батьків і доросле життя головного героя Тру-
шка Халявського” [1, 47], для якого харак-
терне двояке шанування сімейних цінностей: 
то його розбирає пиха від усвідомлення кров-
ного зв’язку зі своїм родом, то він ладен забу-
ти своїх предків, аби довести власну правоту і 
не вчитись. Змалювання сімейних стосунків 
доповнюється у Квітчиному романі сатирич-
но-гумористичним зображенням суспільних 
реалій епохи другої половини ХVIII – початку 
ХІХ ст. 

“Роман з життя правобіцького духовен-
ства” “Люборацькі” А.Свидницького також 
написаний у формі сімейного роману. У ньо-
му письменник простежує майже двадцятиліт-
ню історію сім’ї старосвітського священика 
Гервасія Люборацького. Авторський задум 
зводиться до того, щоб показати процес руй-
нування й занепаду сім’ї дрібного сільського 
попа. За дослідником творчості Свидницького 
Миколою Сиваченком, “історію сім’ї пись-
менник прагне показати якомога повніше, а 
тому, хоч і ставить її в загрозливе становище 
(…) вводить один за одним епізоди, в яких 
відповідно до життєвої правди показує, як 

осиротіла сім’я бореться за право на існу-
вання” [10, 194]. 

Письменство ХХ століття дає нові зра-
зки в освоєнні жанру сімейного роману. Роз-
ширює його межі зокрема й Улас Самчук. Те, 
що його епічне полотно “Волинь” є класич-
ним зразком сімейного роману, вже засвідчує 
своєрідність його тематики, проблематики, 
хронотопу. У творі, як відзначає Галина Нем-
ченко, “автор неквапливо оповідає про сімей-
ний уклад Довбенків, вводить читача в що-
денний світ селянських турбот, болів і 
радощів, якими живуть представники різних 
поколінь” [7, 104]. 

Родинні мотиви пронизують і тематику 
“Сестер Річинських” Ірини Вільде. За жанром 
– це “типова родинна хроніка” [2, 471], у 
центрі якої – велике коло сімейних проблем і 
зв’язків, пов’язаних із життєписом п’ятьох се-
стер Річинських – дочок уніатського свяще-
ника Аркадія Річинського. Згадана дослідниця 
Олена Дудар, аналізуючи систему конфліктів 
романів Ірини Вільде “Сестри Річинські” та 
Теодора Драйзера “Оплот” у річищі “суспіль-
ство – сім’я – члени сім’ї” [4, 8], окреслює 
такі його моделі, як “конфлікт: сім’я – су-
спільство” (“Конфлікт роману не замикається 
сімейною сферою, трагічна глибина його екс-
плікується через порушення “сімейності”, су-
перечність між поколіннями та носіями про-
тилежних суспільних інтересів” [4, 8]) та 
“внутрішньосімейні конфлікти” (“Відсут-
ність грошей як засобу для існування (…) є 
джерелом сімейних конфліктів, що призво-
дять до деформації родинних почуттів, по-
глиблюють внутрішні конфлікти, зумовлюють 
рефлексії героїв, моделювання психологічних 
ситуацій” [4, 9]), відзначає, що дефініціювати 
твір Ірини Вільде як “сімейна хроніка” можна 
“за формою наративу” та “зовнішніми озна-
ками” [4, 8], які виражаються у застосуванні 
ретроспекції, характерної для наративної 
структури жанру сімейного роману. За Віта-
лієм Дончиком, “Сестри Річинські”, отже, – 
“новий варіант сімейно-побутового роману з 
серйозною соціально-психологічною підосно-
вою та необхідними “виходами” на широкий 
суспільно-історичний потік” [3, 19]. 

Роман Анатолія Дімарова “Його сім’я” 
продовжує та якісно розширює традиції сі-
мейного жанру в історії української літера-
тури. Так, у статті “Своя дорога, свій голос” 
[6] літературознавець Анатоль Костенко, 
акцентуючи на порушенні романом проблем 
сімейного характеру, стверджує, що в “Його 
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сім’ї” центральним і “найболючішим” водно-
час постає питання єдності і непорушності 
сім’ї, що у “змалюванні процесу руйнації сім’ї 
Горбатюків чи не найхарактернішим є те, що 
вона, ота руйнація, відбувалася без видимих 
причин, без штампованих ситуацій, що іноді 
виставляються в творах на цю тему” [6, 127]. 
До речі, оця “єдність” та “руйнація”, на наш 
погляд, чи не ключова антитеза, що проявляє 
себе довкола сімейного конфлікту в романі 
Дімарова.  

Уперше предметом комплексного аналі-
зу твір Дімарова постає в науковій розвідці 
“Жанрово-стильові особливості роману Ана-
толія Дімарова “Його сім’я” [5] сучасної до-
слідниці Марини Корецької. Авторка статті 
наближає роман Дімарова “до жанрового виду 
– роману виховання” [5, 153], розглядає твір 
крізь призму бахтінської теорії романів вихо-
вання і в підсумку зауважує, що роман сприяє 
“осучасненню традиційного роману вихо-
вання” [5, 156]. Однак, як нам видається, такі 
засадничі риси жанру сімейного роману як 
тема батьківства, материнства і дитинства, 
співвіднесення категорій любові, шлюбу і 
сім’ї, реалізація мотивів спадку, сімейної руй-
нації, родинного зібрання та подорожі-втечі 
чоловіка, актуалізація міфологеми Дому та 
синдрому “порожнього гнізда”, культивування 
типу матері-одиночки та інші, втілені Діма-
ровим у своєму творі, дозволяють дефіні-
ціювати “Його сім’ю” саме як сімейний роман. 

Отже, підсумовуючи, відзначимо таке: 
незважаючи на деяке ігнорування з боку літе-
ратурознавчої науки до жанру сімейного 
роману, приклади Г.Квітки-Основ’яненка, 
А.Свидницького, У.Самчука, Ірини Вільде, 
А.Дімарова вже засвідчують присутність в 
українському письменстві означеного нами 
жанрового різновиду, який, безперечно, ще 
чекає свого дослідника.  
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In the article is given the definition of “family novel”, are counted the genre features, is traced on 
compositions of H.Kvitka-Osnovyanenko, A.Svydnytsky, U.Samchuk, Iryna Vilde and A.Dimarov its evolution in 
Ukrainian literature. 
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ІДЕЙНО-ХУДОЖНІ ОСОБЛИВОСТІ ПОВІСТЕВОГО ЦИКЛУ ФЕДОРА ДУДКА 
“В ЗАГРАВІ” 

 
У статті досліджується повістевий цикл Ф.Дудка “В заграві”. Шляхом аналізу сюжетної схеми, 

персонажної системи, основних конфліктів, своєрідності наративної стратегії розкриваються ідейно-
художні особливості твору.  

Ключові слова: індивідуально-авторський стиль, тематична композиція, конфлікт, колізія. 
  
Центральною у творчості Ф.Дудка є те-

ма визвольних змагань. Її письменник підні-
має і в повістевому циклі “В заграві”. Автор-
ська дефініція твору – роман. З нею можна 
було б погодитись, враховуючи масштабність 
центральної колізії твору, однак манера пи-
сьма Ф.Дудка, що нагадує нарисовість, фра-
гментарність, а також невелика кількість цен-
тральних персонажів свідчать на користь вла-
сне повістевого циклу. Зрештою, така манера 
письма притаманна авторові на рівні ідіости-
лю, вона зумовлена типом його художнього 
мислення, скерованого на сприйняття дійсно-
сті оком журналіста (письменник у юності на-
вчався на курсах журналістики в Московсько-
му університеті).  

“В заграві” складається з чотирьох ча-
стин, що друкувалися у Львові впродовж 
1928–1931рр.: “Чорторий” (1928), “Квіти і 
кров” (1928), “На згарищах” (1929), “Прірва” 
(1931). Можливо, Дудко планував ще одну ча-
стину, бо цикл виглядає дещо незавершеним. 
Це підтверджується й на рівні рецепції: “чи-
тачі допитуються, коли з’явиться дальша ча-
стина повістевого циклу” [7, 8]. Однак таку 
композиційну особливість можна пояснити 
схильністю автора до фрагментарного письма 
– адже й кожна окрема частина циклу спри-
ймається як твір з відкритим фіналом, завер-
шальний акорд у якому належить зробити чи-
тачеві. Як окремий нарис чи оповідання (за-
лежно від ступеня подієвості) може сприйма-
тися й кожен невеликий епізод, виокремлений 
графічно. Тому й очікувана тоді галицьким 
читачем “завершальна нота” тут все ж не 
обов’язкова. Цікаво, що Дудків твір має ще 
одну, авторську, жанрову дефініцію: “Фільми 

української боротьби 1919–1920 рр.”. Отже, 
фрагментарність зумовлена й композиційною 
специфікою твору, що, за задумом автора, мав 
тяжіти до кінематографа. Це давало можли-
вість поєднати епічність з ліризованим нара-
тивом, плавний плин часу з калейдо-
скопічністю картин, динамізувати розвиток 
сюжету, ущільнити хронотоп. 

У сучасному літературознавстві існують 
дві провідні тенденції щодо аналізу структури 
художнього тексту. Перша передбачає вичле-
нування у творі ряду рівнів (М.Бахтін, до 
прикладу, бачить перш за все рівень фабули і 
сюжету – дійсність автора і дійсність персо-
нажа; натомість М.Гіршман пропонує дворів-
неву структуру: ритм, сюжет, персонаж). Інша 
методологічна концепція, зорієнтована на такі 
категорії, як зміст і форма, заявлена у працях 
Г.Поспєлова. Нам бачиться оптимальним під-
хід, за якого намагатимемось використовува-
ти як аналіз окремих рівнів структури, так і 
синтетичне осмислення формально-змістової 
єдності усього твору, акцентуючи на тематич-
ній композиції.  

Аналізуючи сюжет, маємо змогу вийти 
на зріз аналізу персонажної системи, відтак на 
рівень композиції, зокрема й ідейно-цінніс-
ний, “ідеологічний” (Б.Успенський) – точки 
зору. Сюжет – це, за визначенням А.Єсина, 
“динамічна сторона художньої форми. Двигун 
сюжету – конфлікт” [5, 143]. Конфлікт же 
існує на різних рівнях – на змістовому і на 
формальному. На рівні форми вирізняють де-
кілька видів конфлікту: конфлікт між окреми-
ми персонажами і групами персонажів; проти-
стояння персонажа і способу життя, особи-
стості й середовища; конфлікт внутрішній, 
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психологічний. Знову ж таки, єдність форми і 
змісту виявляється і в тому, що творча кон-
цепція, ідея – це та нитка, що дозволяє поба-
чити за персонажами систему характерів.  

 Отже, цикл “В заграві” Ф.Дудка при-
свячений подіям національно-визвольного 
змагання на Україні періоду 1919–1920 рр. У 
центрі авторської уваги – молоде подружжя 
Ольденборґерів. Чорторий воєнного лихоліття 
розлучив Василя і Лідочку, жінка залишається 
в Києві, який після втечі Петлюри окупують 
більшовики, згодом – денікінці. Василь, війсь-
ковий кореспондент української армії, зали-
шає Київ з надією, що розлука триватиме зов-
сім недовго. Він опиняється в Кам’янці, при 
штабі, однак невідомість і тривожні звістки, 
що надходять зусібіч, змушують його проси-
тися добровольцем на передову. Та по дорозі 
до Вінниці Василь дізнається, що місто вже 
захоплене більшовиками. Кругом панує за-
гальна паніка, розгубленість, українських воя-
ків косить тиф.  

Хаос і крах сподівань на перемогу 
Ф.Дудко передає через показ внутрішнього 
стану Василя, його психологічну надломле-
ність, втрату пасіонарності. Чорно-білі штри-
хи, що постають перед очима персонажа окре-
мими фрагментами дійсності, його внутрішні 
монологи, наративна організація викладу (пе-
реважання називних речень, часта повторю-
ваність сполучника “і”) слугують авторові для 
показу картини доби. Натуралістичні картини 
трупів і хворих козаків, що лежать покотом 
“на голій, запльованій підлозі, серед сміття й 
бруду”, постають контрастом до тієї роман-
тики боротьби, що ще кілька місяців тому 
переповнювала Василеву душу. Він увираз-
нюється згадкою про козацького героя часів 
Хмельниччини – Богуна: “Це ж колишні про-
стори великого Богуна, полковника винниць-
кого! Сама тінь його сумує в нічних померках 
над цими похмурими просторами”, посилю-
ється риторичними питаннями, що б’ють у 
Василеві скроні: “чи ж блисне коли над ними 
світло справжнього визволення?”. Василь ба-
чить поразку української армії. Внутрішній 
стан персонажа суголосний домінантні в 
описах сірого і чорного – “і знову чорні по-
ля… І знову чорний сум у душі”. Василь зу-
стрічає в дорозі знайомого, батькового прия-
теля із рідного села. Доктор радить йому по-
кинути нерозважливу думку пробиватися на 
фронт, бо й фронту вже нема, а натомість 
заїхати в село (воно якраз неподалік) і там 
спробувати перебути тяжкі часи. Тепер Васи-

лева дорога впирається у замкнутий простір 
цього тихого острівця з батьківськими пената-
ми, об твердиню якого розбиваються і білі, й 
червоні хвилі чорторию. Здається, Дудків 
Одіссей потрапляє на острів лотофагів… Єди-
не, що його непокоїть, – розповідь батьків про 
знайомого офіцера, який, перебравшись через 
лінію фронту, передав із Києва вістку від Лі-
дочки. У Василя зароджується недобра підо-
зра: адже Іполит Домонтович давно закоханий 
у його дружину, а зараз він там, у Києві.  

Цикл “В заграві”, як ми вже зазначали, 
складається з чотирьох частин. Ці частини 
об’єднані складною системою персонажів і 
подій. Однак центральних персонажів у ро-
мані всього троє: Василь та Ліда Ольденбор-
гери й Іполит Домонтович. У передмові до 
Дудкових спогадів “Моя молодість” Лука Лу-
ців, даючи коротку сильветку життя і твор-
чості письменника, зауважив, що прозу його 
“характеризують добре знання побуту, вміння 
будувати цікавий сюжет і романтична підне-
сеність, не зважаючи на рясні натуралістичні 
деталі” [6, 2]. Уміння будувати сюжет, в осно-
ві якого – інтрига, що стосується приватного 
життя героїв на тлі епохальних подій, полягає 
перш за все у зорієнтованості автора на тип 
персонажа: його герої – звичайні люди, імена 
таких засипають піски історії, однак це люди, 
які жили, кохали, прагнули щастя, шукали 
свою дорогу в житті, серед розбурханого чор-
торию воєнних подій намагалися віднайти 
власну ідентичність як окремо взята особис-
тість і як частина певного соціуму нації.  

Не зважаючи на чітку симетричність 
композиційної структури твору (чотири ча-
стини, у першій і третій з яких йдеться про 
Василя, дійсність сприймається під його ку-
том зору, центром світу стає маленьке поділь-
ське село, в якому живуть Василеві батьки і 
де змушений він зупинитись у своїх пошуках 
дороги до власної домівки; друга і четверта – 
світ Лідочки, котра залишилася в Києві та 
змушена також пройти свій шлях ініціації, 
недаремно ж остання частина має назву “Прі-
рва”), композиція персонажного світу моде-
люється автором на класичному трикутникові 
закоханих.  

Слід зауважити, що Дудко – майстер 
будувати мовні партії персонажів. Адже 
сюжет першої і третьої частин (“Чорторий” і 
“На згарищах”) – адинамічний, події відбу-
ваються десь там, у Києві, чи за кілька миль 
від села, або ж на станції, на яку вже зайшов 
денікінський бронепоїзд. Тут же рух сюжету 
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динамізується шляхом моделювання діалогів: 
у хатині Ольденборґерів збирається місцева 
інтелігенція й постійно квартирує хтось із но-
вої влади.  

Окрім того, тут з’являються епізодичні 
персонажі, чиї сюжетні лінії так чи інакше по-
в’язані з центральною. Така композиція си-
стеми персонажів зумовлена й архітектонікою 
твору: як уже згадувалось, кожна окрема 
частина циклу складається із графічно виді-
лених фрагментів, які можуть сприйматися 
автономно, мають власні незначні сплески 
сюжетної напруги, що нагадують кульміна-
цію. Таким, до прикладу, є епізод із відступом 
петлюрівського війська.  

Епізодичний персонаж – сотник Павло 
Сопко – змальований досить схематично, 
однак, на противагу образові Василя, показа-
ний як лицар боротьби. Про це свідчать да-
леко не тільки його слова, сповнені обурення 
проти бездіяльності центрального проводу 
(“На фронт усіх, під рушницю! Теж, поду-
маєш – Україну язиками будують!”).  

Сопко щойно з фронту, він виводить 
броньовик на бій з ворожим панцирником. 
Василь погоджується на його пропозицію по-
їхати разом, з дитячою нерозважливістю на-
віть не усвідомлюючи, в яку історію може 
потрапити. У його мріях знову розпускаються 
барвисті пелюстки прив’ялих квітів роман-
тики. Епізод із бронепоїздом відчутно динамі-
зує сюжет першої частини, відтак сам цей 
фрагмент твору моделюється автором як пере-
біг кінокадрів – тут шквал канонади, що стає 
все ближчою й виразнішою, рвучкі фрази ко-
манди, свист снарядів, що перелітають над 
“Запорожцем”. І коли ворожі снаряди підбили 
бронепоїзд, від трагічного фіналу всіх рятує 
тільки витримка й воля Сопка, який зумів від-
чепити палаючий паротяг і тим врятувати як 
козаків, так і броньовик. Це герой нового 
персонажного типу, “вольової людини”, що 
з’являється, на думку Ю.Шереха, на еміграції 
і в Галичині в 20–30-х роках. Натомість цен-
тральний персонаж Дуткового твору постає 
радше як обсерватор: він фіксує події оком 
журналіста, тому патетичні, забарвлені підне-
сеною романтикою монологи Василя все ж 
іноді бачаться доречними. Він ще не готовий 
до “долання великих вод”, до мандрівки “мо-
рем життєвої ночі” (так трактується шлях 
Одіссея у працях Дж.Кемпбела. Зрештою, це 
традиційна модель європейської романісти-
ки). Дутків Улісс ухиляється від власної інди-
відуальної реалізації – материні обіди, зати-

шок і безпека батьківського дому не відпу-
скають його, присипляють волю. Тут світ мо-
делюється мережею чуток, розмов за чарчи-
ною і грою в карти, мрій обивателів про по-
рядок, гас, борошно; іноді – за клавіатурою 
фортепіано. І Василь дозволяє переконати се-
бе, що десь “під Різдво відкриються шляхи на 
Київ, ви собі їдете туди, знаходите Лідію Ми-
хайлівну, влаштовуєтесь і беретесь за свою 
нормальну повсякденну працю” [2, 73]. Епі-
зод нападу чорношличників на домівку судді, 
де гостювали запрошені ним офіцери – капі-
тан Сєвєрцов і корнет князь Урусов, містить 
можливість кульмінаційного загострення, що 
все ж залишається не реалізованим. І такий 
спад сюжетної напруги цілком виправданий: 
він паралелізується нисхідною ідейно-оцінно-
го рівня композиції. Адже саме в уста заво-
йовника вкладає автор словесного ляпаса 
українському обивателеві: “Коли Росія хоче 
жити, автором прав на самоозначення під-
леглих їй народів вона бути не може. Ці права 
не даються. Вони здобуваються” [2, 106]. Та, 
як відповідь на його виклик, двері раптом від-
чинились і на порозі став “високий гайдамака 
з наганом у руці”. Однак пасіонарна напруга 
спадає, навіть не сягнувши кульмінаційного 
рівня – чорношличники й самі розгублені та 
дезорієнтовані. На ранок вони так спішно вті-
кають, що забувають і про заарештованих ни-
ми офіцерів. Село принишкло в очікуванні, 
однак у селян уже жевріє надія – “пани офі-
цери” тут довго не протримаються: “чутка є, 
ніби в Летичеві отаман Шепель повстанців 
збирає”. 

Система “епізодичних” персонажів у 
першій частині Дуткового твору подана через 
два типи: перші часто не виконують звичну 
для них функцію – їх введення в структуру 
твору не стільки спрямоване на поштовх для 
розвитку сюжетної дії чи на глибшу характе-
ристику головних героїв (за винятком уже 
згадуваного Павла Сопка). Окрім того, заува-
жується особлива замальовка цих персонажів 
шляхом надання їм своєрідної манери пове-
дінки, яскравих мовних маркерів, характерних 
рис зовнішності. А це вже надає особливої 
спрямованості, особливого змістового смислу 
композиції: так автор створює широку епічну 
картину українського світу у вирі воєнних 
подій.  

Фрагментарна манера побудови сюжету 
дозволяє авторові включати в сюжетну канву 
і багато відгалужень – так із розповіді отця 
Стратона постає в сюжеті історія Гната Га-
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лушки, що зґвалтував прийомну доньку. Од-
нак тут акцент на постанові громади, яка і в 
часи безвладдя спромоглась на мудре рішення 
щодо кари для Гната. Такі відгалуження до-
зволяють уводити в персонажну систему 
твору нових, другорядних чи епізодичних, 
персонажів.  

Слід зауважити, що рух сюжету в пер-
шій і третій частинах Дудкового твору відбу-
вається за певним алгоритмом: чинники внут-
рішні, що рухають дію, певне “затишшя” на 
рівні подієвості чергується з новим імпульсом 
до дії й зовнішньою подієвістю. Зазвичай, як 
уже було зауважено, такий імпульс дають епі-
зодичні персонажі другого типу. Споглядаль-
ність центрального персонажа, його рефлексії 
чергуються з дією, спокійний плин розгор-
тання дії – з кульмінаційним загостренням. 
Так, епізод, у якому Василь потрапляє під 
обстріл вершників, що втікають від козацької 
погоні, становить певний контраст до пасив-
но-споглядальної позиції персонажа в попе-
редній ситуації, водночас його поведінкова 
модель детермінується саме пережитим і по-
баченим щойно в покинутому шпиталі. Ге-
роїзм і стоїцизм галичан, сором за власну без-
діяльність впливають на нього – Василь під 
кулями переслідує втікача.  

Покидає дім Ольденборгерів Корнієнко, 
щоб у бурхливих водах життєвої мандрівки 
стати отаманом Чорним, ідуть галицькі стар-
шини шукати дорогу у вічність, вирушає на 
Київ український боротьбіст Ігор Милорадо-
вич, хоча він ще зовсім кволий і Василева 
мати не хоче відпускати його. Із цього благо-
словенного дому, що дав порятунок і тепло 
багатьом, усі Одіссеї ідуть у власну життєву 
мандрівку, тільки Василева ініціація відтягу-
ється – вочевидь же буде досить болючою. 
Відходить у небуття доктор, захворівши на 
тиф. Помирає, категорично заборонивши впу-
скати до нього будь-кого. Смерть доктора, що 
став у творі уособленням порядності, збіга-
ється із жахливою для Василя звісткою, яку 
передала йому про Лідочку спільна знайома 
Ліза Ружечек – чешка, котра з родиною та 
іншими експатріантами повертається із Києва 
на свою історичну батьківщину. Сюжетна лі-
нія Василя вичерпується – на сторінках твору 
він більше не з’являтиметься, хіба що в спо-
гадах Лідочки та в її розмовах із спільними 
друзями (однак це вже буде минулий час, бо 
ж дія в Києві відбувається в часі паралельно з 
дією в подільському селі). Це вичерпання мо-
же стати крапкою, може дати імпульс до ініці-

ації персонажа – нарешті бурхливі води жит-
тєвого океану силоміць потягнуть Василя у 
пошуки. Фінал цієї сюжетної лінії залиша-
ється відкритим – невідомо, чи планував 
автор продовження, в якому б лінії Василя і 
Лідочки нарешті поєдналися.  

Як ми вже зауважували, роман має чіт-
ко симетричну композицію: дві частини – “пе-
реживання часу” Василем і дві – Лідочкою. 
Однак частина ІІ і ІV, присвячені долі молодої 
жінки, композиційно багатші: тут і ширша па-
норамність подій, і більше важливих для роз-
криття ідейно-оцінного зрізу композиції пер-
сонажів, тут є значиміші, ніж у проаналізо-
ваних частинах, переключення “променів зо-
ру” на сприйняття часу іншими героями 
(Юрко Вергун, Ігор Домонтович, Наталка 
Ернест, подружжя Фесенків). Вибудовуючи 
складні перипетії взаємин різних персонажів – 
як головних, так і другорядних, епізодичних, 
Дудко реалізовує творчу концепцію свого за-
думу: показати життя у всій складності його 
вимірів, відобразити приватну лінію простої 
людини на тлі доленосних подій, змалювати 
портрет доби шляхом зображення долі бага-
тьох людей, що й становлять багатолику її 
картину…  
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В статье исследуется цыкл повестей Ф.Дудка “В зареве”. Путем анализа сюжетной схемы, 

персонажной системы, главных конфликтов, своеобразия нарратива раскрываются идейно-
художественные особенности произведения.  
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коллизия. 

 
F.Dudko’s narrative cycle “In glow” has been researching in the article. High artistic singularities of the 

work are being presented by means of analysing of the plot plan, personage system of the main conflicts and the 
originality of the narrative strategy. 
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РЕЦЕНЗІЇ, ВІДГУКИ 
 

Роман Голод 
 

ЩО ПРОЧИТАНО В КНИЗІ БУТТЯ… 
 

Піхманець Р. Із покутської книги бут-
тя. Засади творчого мислення Василя 
Стефаника, Марка Черемшини і Леся Мар-
товича / Роман Піхманець. – К., 2012. –  
676 с. 

 
Те, що записано в будь-яку книгу, не 

завжди (чи, радше, завжди не) збігається з 
тим, що в ній буде прочитано. Навіть із Книги 
Книг – Біблії – кожен читає те, що хоче в ній 
знайти: іудей – іудейське, християнин – хри-
стиянське, а сектант, який найбільше турбу-
ється про необхідність вивчати Слово Боже – 
щось, може, і найбільш віддалене від цього 
самого Слова. 

Покутська книга буття, як і Мойсеєва 
чи як книга буття українського народу, напи-
сана не лише чорнилом на папері, не лише 
словами та реченнями, але й потом і кров’ю, 
справами, долями і життями багатьох поко-
лінь людей, їхнім розумом, їхніми емоціями, 
болями та радощами, прагненнями та надіями, 
їхньою вірою в Бога і в недаремність власного 
існування на Світі. Василь Стефаник, Марко 
Черемшина і Лесь Мартович, ведучи (кожен 
окремо й водночас духовно-об’єднано) свої 
літописи покутського буття, мусіли відчувати 
себе органічною частинкою цього буття, жити 
життям своїх героїв, говорити однією з ними 
мовою. Тож аби вміти прочитати їхні тексти і 
контексти, приховані в їхніх посланнях сенси, 
коди і символи, слід, мабуть, брати з них при-
клад і покладатися на ту науку читання, якої 
вчили нас наші батьки, дідусі й бабусі, наші 
вчителі, наші традиції, зокрема й літературні, 
зокрема й ті, до утвердження яких прилучи-
лася і частиною яких стала група письменни-
ків, що отримала дуже поетичну, асоціативно-
образну й символічно містку назву – “покут-
ська трійця”. 

Саме таке читання, здатне спрямувати 
реципієнта на віднайдення глибинних кодів 
національної сутності в засадах художнього 
мислення Василя Стефаника, Марка Черем-
шини і Леся Мартовича, демонструє в новій 
своїй монографії відомий франкознавець і 
стефаникознавець, дослідник проблем психо-
логії творчості – Роман Піхманець. 

Уже з перших сторінок книги стає зро-
зумілим, що автор не намагається створити 
сенсацію в стилі “Франко – не Каменяр”, до-
водячи, що Стефаник, Черемшина і Мартович 
– не “покутська трійця”. Не піддатися на таку 
“спокусу” автору допомагає вроджене почут-
тя такту й шляхетність скрупульозного до-
слідника, який не припускає можливості спе-
кулювати національними цінностями й водно-
час не цурається бути “чорноробом” на ниві 
вітчизняного літературознавства. І це незва-
жаючи на те, що питання походження дефі-
ніції “покутська трійця” його вочевидь ціка-
вить, причому як ключове для розуміння сут-
ності творчої особистості кожного з представ-
ників покутського “тріумвірату”. У вступній 
статті “Покутська трійця”: константи єдності 
й колізії” цій проблемі присвячено левову 
частку тексту. І хоч для автора безсумнівною 
є “теза про самобутність естетичної свідомо-
сті й оригінальність творчого єства кожного з 
авторів покутського “товариського кола”, 
проте науковець водночас не бачить “нічого 
екстраординарного в тому, що цих трьох авто-
рів часто ставлять поряд і паралельно розгля-
дають їх художні здобутки. Адже не часто 
трапляється, щоб майже водночас на невелич-
кому клаптику географічного простору наро-
дилися три такі визначні творчі особистості. 
Неминучі стосунки між ними, подібне соціаль-
не середовище зростання, суспільно-політичні 
умови, культурно-естетичний клімат і  
т. ін. До всього, специфіка естетичної свідомо-
сті кожного з авторів якось особливо вигранює 
на тлі інших, що дає змогу збагнути художню 
“феноменологію” один через одного”. 

 Власне, “специфіку естетичної свідо-
мості кожного з авторів” “один через одного” 
Р.Піхманець досліджує у трьох наступних 
розділах книги, кожен з яких присвячено від-
повідно Василеві Стефанику, Маркові Черем-
шині та Лесеві Мартовичу. Відтак уже сама 
структура монографії опосередковано засвід-
чує авторське, свідоме чи підсвідоме, діалек-
тичне визнання не лише боротьби, але і єдно-
сті у творчих взаєминах покутських письмен-
ників. Джерело цієї єдності літературознавець 
шукає в темних глибинах індивідуального 
підсвідомого, що корелюється із колективним 
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підсвідомим роду і народу й екстраполює зі 
своїх надр на поверхню мистецького твору 
систему образів, символів, знаків, які забез-
печують унікальність і неповторність індиві-
дуального авторського почерку кожного з по-
кутян і водночас гармонійно вписуються в 
контекст ментальних особливостей українців. 
Науковець переконаний: “Своєрідним екзеге-
тичним ключем до осмислення таємниць зем-
ного й космічного буття, соціального, а з 
огляду на бездержавний статус України-Русі – 
водночас і національного чуття, став тайнопис 
власної душі, оскільки всі троє керувалися 
інтровертними установками, голосом “крови і 
роду”.  

Стрижневими детермінантами психоло-
гії творчості кожного з авторів Р.Піхманець 
вважає “сліди” родового прокляття (Василь 
Стефаник), містерії Заліської гори (Марко Че-
ремшина) й загадки батькового походження 
(Лесь Мартович)”. Відповідно дослідженням 
зазначених психологічних установок, їхнього 
впливу на формування індивідуальних автор-
ських манер та їхньої значущості для синхро-
нізації стилів письменників із загальним сти-
лем літературної епохи науковець займається 
у трьох розділах монографії, назви яких на-
дають відтінку містичності, ба навіть своєрід-
ної літературознавчої ґотики, всьому тексту 
монографії: “Розділ І. Таємниці заклятих 
скарбів: генеалогія художньої думки Василя 
Стефаника”; “Розділ ІІ. “Б’є смучя година”: 
есхатологічні візії Марка Черемшини”; “Роз-
діл ІІІ. “Бунт крові”: психологічне підґрунтя 
художньої думки Леся Мартовича”. Наважи-
мося припустити, що вміння автора заінтригу-
вати реципієнта розсипаними в книзі “квеста-
ми” більшою мірою детерміноване навіть не 
пошуком вдалих маркетингових ходів, а тим 
сакрально-містичним, майже трансовим ста-
ном душі захопленого дослідника, який тільки 
й дозволяє йому здійснити інтелектуальний 
перехід у таємниці творчої лабораторії улюб-
лених письменників. 

Логічність, чітка структурованість і сти-
лістична витриманість у формулюванні основ-
них розділів передається й на підрозділи мо-
нографії, у яких Р.Піхманець проявляє себе не 
тільки витонченим естетом і мистецтвознав-
цем, але й глибоким знавцем психології твор-
чості. У “стефаниківському” розділі він послі-
довно аналізує вплив “силового поля родово-
го прокляття” на творчість письменника, при-
роду архетипних форм і художніх символів, 
динаміку естетичних структур у його худож-

ньому доробку. Проблемам формування есте-
тичної свідомості Марка Черемшини під 
впливом містерій Заліської гори, визначення 
смислово-концептуальних параметрів і струк-
турно-семантичної основи художнього ми-
слення письменника, виявлення еволюції його 
індивідуального стилю та відлуння у його 
творчості “первісного синкретизму”, в якому 
закодовано “увесь Світ” людського і косміч-
ного буття, присвячено другий розділ роботи. 
У розділі про Леся Мартовича виведено авто-
біографічний дискурс його творчості, дослі-
джуються “смислові глибини художнього 
світу” письменника, особливості структуру-
вання його текстів. 

Монографія Романа Піхманця не нав’я-
зує читачеві готових кліше та лекал, за якими 
слід вимірювати творчі здобутки покутського 
“тріумвірату”. Науковець не дозволяє собі 
менторського тону, категоричних висновків і 
однозначних суджень. Навпаки, фермент сум-
ніву як необхідний каталізатор будь-якої до-
слідницької, пошукової діяльності проявля-
ється навіть у кінцевих тезах “Висновків”. Со-
лідаризуючись із “інтерпретаційною страте-
гією” Леоніда Білецького щодо бачення по-
кутських письменників як представників “ви-
значного мистецького тріо”, науковець наго-
лошує, що кожен з авторів – “це оригінальна, 
самобутня і цілком самодостатня особистість. 
Та нового звучання, нового естетичного чару, 
художньо-семантичної артикуляції й інтона-
ційної виразності набувають їх голоси, вери-
фіковані крізь призму “колективного” худож-
нього мислення”. Однак навіть ця концепту-
альна теза ставить не одну, а радше три крап-
ки в дослідженні, оскільки далі науковець ви-
словлює побоювання: “Тільки б вона не була 
абсолютною і спиралася на реальні факти й 
наукову логіку, а не на вигадки чи ідеологічні 
кліше. Інакше не уникнути нових міфів і кри-
вотлумачень”. Несприйняття вигадок, ідеоло-
гічних кліше й кривотлумачень є загальною, 
цілком зрозумілою і природною, методологіч-
ною установкою автора монографії як ретель-
ного й скрупульозного обсерватора. Щоправ-
да, можливість цілковито позбутися міфів у 
тлумаченні будь-яких культурно-історичних 
феноменів, на наш погляд, сама нагадує міф, 
оскільки історія літератури кожного народу, 
як і історія взагалі – не що інше, як суцільний 
міф, побудований, щоправда, із надійного 
фактографічного “будівельного матеріалу”. 
Інша справа, що державні нації спроможні 
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створювати власні міфи, а недержавні – по-
слуговуватися чужими. 

Відрадно, що емоційне захоплення на-
уковця предметом та об’єктом свого дослі-
дження не позначилося на об’єктивності й ви-
важеності зроблених ним висновків і відкрит-
тів, які спираються на міцний ґрунт фактогра-
фічної аргументації, врахування літературо-
знавчих здобутків попередників і власний ба-
гаторічний досвід роботи. Щодо останнього 
достатньо згадати, що авторитет дослідника 
підтверджено високими оцінками фахівців (за 
книгу “Іван Франко і Василь Стефаник: взає-
мини на тлі доби” Р.Піхманця удостоєно літе-
ратурної премії імені Василя Стефаника). 

Тож висловимо сподівання, що й рецен-
зована монографія науковця теж отримає на-

лежне їй визнання в літературознавчому сере-
довищі. Адже всі об’єктивні підстави для цьо-
го є: книга – на актуальну тему, поза сумнівом 
містить наукову новизну, має практичне і тео-
ретичне значення, буде цікавою як для вузь-
кого кола фахівців, так і для широкого загалу 
читачів. 

Можемо сміливо стверджувати, що з 
покутської книги буття Романові Піхманцеві 
вдалося прочитати майже євангелійні добрі 
звістки від Стефаника, Черемшини і Марто-
вича про те, що ми як народ – невмирущі, бо 
здатні приводити на Світ цілі генерації гені-
альних письменників, зокрема й таких, як 
представники “покутської трійці”. 
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У ЦАРИНІ МОРФОЛОГІЇ 
 

Джочка І. Ф. Сучасна українська 
літературна мова. Морфологія : Схеми та 
зразки аналізу / Ірина Джочка. – Івано-
Франківськ : Місто-НВ, 2011. – 196 с.  

 
Морфологія, за словами І.Вихованця, 

“здобуває гідне місце в теоретичних зацікав-
леннях мовознавців, тому що саме в ній укар-
бовано розмаїття й неповторні вияви мовної 
структури”. В українському мовознавстві пі-
сля тривалого ігнорування морфологічної 
проблематики як незначущої з’явилося чима-
ло досліджень, які демонструють нові грама-
тичні концепції і творчі напрацювання в ца-
рині морфології. Показовою в цьому кон-
тексті є ґрунтовна праця “Теоретична морфо-
логія української мови” І.Вихованця та К.Го-
роденської  (2004 р.), які зреалізували “двоє 
завдань – теоретичні пошуки в галузі грама-
тики та оборона природної (неспотвореної!) 
стихії українського слова”. Заслуговують на 
увагу й інші мовознавчі розвідки, наприклад: 
“Теоретична граматика української мови. 
Морфологія” А.Загнітка (1996 р.), “Займенни-
кові слова у граматичній структурі сучасної 
української мови” В.Ожогана  (1997 р.). До 
здобутків у галузі морфології належать і гра-
матичні словники окремих частин мови. Так, 
Л.Алексієнко, І.Козленко створили двотомний 
“Граматичний словник українських дієслів” 
(1998 р.), К.Городенська – “Граматичний слов-

ник української мови: сполучники” (2007 р.), 
А.Загнітко, І.Данилюк, Г.Ситар, І.Щукіна – 
“Словник українських прийменників” 
(2007 р.). 

Ґрунтовному вивченню і засвоєнню 
морфології сучасної української літературної 
мови, що є обов’язковою умовою фахової під-
готовки філологів, сприяють не лише тео-
ретичні праці (у тому числі підручники), але й 
навчальні посібники практичного спрямуван-
ня. За останні роки з’явилися окремі збірники 
вправ з морфології, зокрема навчальний по-
сібник для самостійної роботи “Українська 
практична морфологія” А.Загнітка, О.Важе-
ніної, З.Омельченко, О.Шевчук (2006 р.), “Су-
часна українська мова. Морфологія. Практи-
кум” Н.Глібчук, У.Добосевич (2009 р.), “Су-
часна українська літературна мова. Морфо-
логія. Збірник вправ” І.Джочки, О.Ципердюк 
(2010 р.). 

Хочемо звернути увагу на ще одне на-
вчальне видання – “Сучасна українська літера-
турна мова. Морфологія: Схеми та зразки ана-
лізу” (2011 р.). Автором названої праці є доцент 
кафедри української мови Прикарпатського 
національного університету імені Василя Сте-
фаника Ірина Федорівна Джочка, яка має багато 
публікацій із проблематики української мор-
фології у вітчизняних і закордонних наукових 
виданнях. Попри студії зі словотвору, онома-
стики, діалектології, насамперед морфологія 

Голод Р. Що прочитано в книзі буття…  
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сучасної української мови є предметом науко-
вих зацікавлень цього мовознавця. Тому поява 
рецензованого навчального посібника не ви-
падкова. Він є частиною методичного забезпе-
чення дисципліни “Сучасна українська літе-
ратурна мова” (розділ “Морфологія”) й апро-
бований у навчальній роботі зі студентами укра-
їнського та польського відділень Інституту фі-
лології Прикарпатського університету. 

Посібник позитивно виділяється на тлі 
подібних практичних видань з української 
морфології тим, що він повністю присвячений 
частиномовному аналізові. Зважаючи на обсяг 
(196 сторінок), це достатньо ґрунтовна праця. 

Спочатку подано схеми та зразки мор-
фологічного аналізу, які систематизовано від-
повідно до програми курсу морфології сучас-
ної української літературної мови для сту-
дентів філологічних факультетів вищих на-
вчальних закладів. 

Як позитив хочемо відзначити добру 
структурованість запропонованих схем, що 
дозволяє читачеві легко в них орієнтуватися. 
Вони детальні, враховують програму вишів, 
сучасні вимоги до змісту цього розділу. Так, у 
схемі розбору іменника під час характеристи-
ки морфологічних категорій роду, числа, від-
мінка передбачено вказати не лише те чи те 
граматичне значення, але й засоби вираження, 
інші його характеристики: “4. Рід: – чолові-
чий, жіночий, середній (якщо належить до 
слів “спільного роду”, “подвійного роду”, “по-
тенційного роду”, то вказати цю ознаку); – 
роду нема; – вказати, якщо є рід, як визна-
чається: за семантичними ознаками, морфо-
логічною будовою, словотвірними ознаками, 
за синтаксичними зв’язками з іншими словами 
в реченні. 5. Число: – однина, множина; – 
вказати, чи вживається в однині і множині, 
чи лише в однині (singularia tantum, однинний) 
або лише в множині (pluralia tantum, мно-
жинний); – засоби вираження (закінчення, на-
голос, чергування звуків, суфікс, аналітично – 
через зв’язки з іншими словами). 6. Відмінок: – 
називний, родовий, давальний, знахідний, 
орудний, місцевий, кличний; – на яке питання 
відповідає; – прямий чи непрямий; – значення 
відмінка (суб’єктне, об’єктне, атрибутивне, 
обставинне, предикативне значення); – 
засоби вираження (закінчення, наголос, чергу-
вання звуків, суфікс, аналітично)” (с. 6). 

Такими детальними є схеми аналізу й 
інших частин мови (як самостійних, так і слу-
жбових). Наприклад, у морфологічному роз-
борі прийменника інформаційно насиченими 

є такі пункти: “2. Яке значення і в сполученні з 
яким словом у реченні виражає: просторове, 
часове, причинове, мети, умови, способу дії, 
міри і ступеня, допустове, атрибутивне, 
об’єктне тощо. 3. Група за походженням: 
первинний, вторинний (відіменниковий, від-
прислівниковий, віддієприслівниковий). 4. Гру-
па за морфемним складом (будовою): про-
стий, складний, складений” (с. 105). Ми під-
тримуємо цей спосіб додаткових коментарів у 
схемах як такий, що на практиці допомагає 
під час частиномовного аналізу швидко орієн-
туватися, не звертатися щоразу до теоретич-
них праць. 

У схемах передбачено й загальну харак-
теристику синтаксичних, морфемних, слово-
твірних, фонетичних ознак, оскільки з ними 
пов’язаний вияв багатьох власне морфологіч-
них особливостей словоформи. Вважаємо 
добрим те, що до схем морфологічного розбо-
ру прийменника й частки введено пункт 
“Синтаксична роль у реченні”, а сполучника й 
вигуку – “Пунктограма”. Загалом схеми ана-
лізу службових частин мови та вигуків, запро-
поновані в рецензованій праці, містять більше 
пунктів і є більш детальними, ніж ті, що по-
дані в інших навчальних посібниках. 

На наш погляд, такий підхід до морфо-
логічного аналізу є добрим і привчає студен-
тів робити ґрунтовний аналіз лексико-грама-
тичних, морфологічних і синтаксичних ознак 
слів різної частиномовної належності, а також 
сприяє глибшому розумінню тих чи тих мор-
фологічних явищ, значень, категорій. Пого-
джуємося з автором посібника в тому, що “де-
тальний морфологічний аналіз” “уможливлює 
комплексне використання лінгвістичних знань 
і умінь”, “дозволяє використовувати морфо-
логічний аналіз насамперед як ефективний за-
сіб контролю та самоконтролю з метою уза-
гальнення та систематизації знань” (с. 4). 

“З навчальною метою” (с. 4), як зазна-
чає І.Джочка, після схеми морфологічного 
аналізу кожної частини мови наведено зразки 
їх розбору. Вважаємо, що авторці справді вда-
лося дібрати для аналізу такі слова, які пред-
ставляють “максимально можливу різноманіт-
ність вияву лексико-граматичних розрядів, 
граматичних значень, типів словозміни, син-
таксичних функцій, перехідні явища в системі 
граматичних та лексико-граматичних катего-
рій” (с. 4). Зрозуміло, що найбільшим числом 
словоформ репрезентовано центральні части-
ни мови: іменник (19 словоформ) і дієслово 
(особові та родові форми – 24, інфінітив – 12, 
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дієприкметник – 8, дієприслівник – 6, преди-
кативні безособові форми на -но (-ено), -то – 
5). У межах інших частин мови проаналізова-
но теж чимало словоформ: прикметників – 18, 
числівників – 18, займенників – 14, приймен-
ників – 16, сполучників – 17, часток – 16, ви-
гуків (звуконаслідувальних слів) – 19. Мо-
дальні слова та слова категорії стану як окре-
мі частини мови не розглядаються, а нато-
мість серед прислівників виділено ще модаль-
ні й предикативні, що відображає сучасні тен-
денції в морфології. Семантична і структурна 
різноманітність прислівників зумовила те, що 
їх охарактеризовано аж 30. 

Наголошуємо на тому, що авторка не 
уникає складних випадків, які неоднозначно 
трактуються граматистами, бере на себе відпо-
відальність їх аналізувати, особливу увагу звер-
тає на перехідні явища в системі частин мови. 

Рецензований посібник, пропонуючи та-
кий великий спектр проаналізованих слово-
форм, допоможе зацікавленому студентові 
(або учневі гімназії) і в самостійній роботі, зо-
крема під час підготовки до семестрових і 
державних іспитів. Як правило, на підсумко-
вому практичному занятті не завжди вдається 
детально проаналізувати велику кількість слів 
тієї чи тієї частини мови. 

Передбачено й завдання для індивіду-
альної роботи (с. 133–171). У межах кожної 
частини мови представлено десять варіантів, 
кожен з яких містить по п’ять речень і відпо-
відно по п’ять слів для морфологічного ана-
лізу. Думаємо, вони допоможуть забезпечити 
диференційний підхід і зацікавлять насампе-
ред викладачів і вчителів. 

Завершують посібник підсумкові кон-
трольні завдання, у яких запропоновано ви-
значити частиномовну належність і зробити 
повний морфологічний аналіз виділених у 
текстах слів. Добре, що наведені тексти нале-
жать до різних функціональних стилів, є ціка-
вими за змістом, мають виховний характер. 

Згідно з вимогами до навчальних ви-
дань такого типу подано і список рекомендо-
ваної літератури, яку поділено на основну, 
додаткову й довідкову. 

Необхідно підкреслити скрупульозність 
проведеної роботи. Це стосується й передання 
друкованим способом у зразках схем морфем-
ного аналізу, фонетичної транскрипції. Спра-
вляє приємне враження своєю ошатністю й 
зовнішній вигляд посібника. 

Разом з тим можна висловити деякі по-
бажання. У схемах аналізу не зашкодило б до-
дати ще один пункт “Речення з аналізованим 
словом” і подати його першим. Аналогічно 
речення з виділеним для характеристики сло-
вом у зразках морфологічного розбору краще 
було б подати не перед аналізом, а під но-
мером 1. Зважаючи на синтаксичну зумовле-
ність багатьох морфологічних категорій, без 
контексту буває зчаста неможливо правильно 
визначити те чи те граматичне значення (на-
приклад, відмінок іменних частин мови). На 
практиці в письмових роботах студенти зчас-
та це ігнорують і не подають речення, з якого 
взято слово для морфологічного аналізу. 

Трапляються також деякі технічні не-
догляди. Так, у схемі аналізу прикметника 
(с. 19) порушено нумерацію (два рази подано 
цифру 11), під номерами 10, 11, 12, 13 перед-
бачено відповідно “Спрощений морфемний 
аналіз (схема)”, “Спрощений словотвірний 
аналіз”, “З яким словом пов’язаний (указати 
тип зв’язку; виступає головним чи залежним 
компонентом)?”, “Синтаксична роль у речен-
ні”, а в зразках цю інформацію подано під 
іншими номерами. Подібно в зразку аналізу 
прийменника за (с. 110) пропущено номер 4 і 
відповідно збільшилася загальна кількість 
пунктів із дев’яти до десяти. 

Загалом високо оцінюючи змістове на-
повнення схем, вважаємо, що дієслівну грама-
тичну категорію стану можна було аналізува-
ти не лише за концепцією В.Виноградова (ви-
діляючи дієслова активного, пасивного, зво-
ротного стану чи позастанові вербативи), але 
також відповідно до сучасних теорій (згідно з 
якими всі дієслова належать до активного чи 
пасивного стану). Оскільки авторка вибрала 
для аналізу складніший підхід, таке доповнен-
ня не становило би труднощів. 

Попри висловлені зауваження, вважає-
мо, що навчальний посібник І.Джочки має ве-
лику практичну цінність, сприятиме узагаль-
ненню й систематизації теоретичних відомо-
стей із морфології сучасної української літе-
ратурної мови, допоможе практично оволоді-
ти нею. Безсумнівно, він не залишиться поза 
увагою викладачів, учителів, аспірантів, сту-
дентів, учнів гімназій гуманітарного профілю 
й дозволить глибше збагнути українську мор-
фологію. 

 

Ципердюк О. У царині морфології  



 
Вісник Прикарпатського університету. Філологія. Випуск 38–39 

436 
 

Наталія Мочернюк 
 

НОВЕ ВИДАННЯ У СЕРІЇ “РОЗСИПАНІ ПЕРЛИ”: ПОЕЗІЯ ВАСИЛЯ 
ХМЕЛЮКА 

 
Хмелюк В. Поезії. Малярство : Серія 

Тараса Салиги “Розсипані перли” /  
В. Хмелюк. – Ужгород : Ґражда, 2011. –  
280 с. : іл. 

 
Василь Хмелюк – видатний художник, 

творчість якого вписана в мистецький кон-
текст празької еміграції (1922–1928) та Пари-
жу, де він жив від 1928 року до смерті в 1981 
році. Хмелюк як маляр відомий у європейсь-
кому мистецтві, заживши слави ще замолоду. 
Відомість Хмелюка як поета суттєво скром-
ніша. Йому належить три поетичні збірки 
“Гін”, “Осіннє сонце”, “1926, 1928, 1923”, ви-
дані у Празі протягом 1926–1928 років. До 
речі, після вивчення образотворчого мистецт-
ва в Краківській академії наук Василь Хме-
люк навчався у Празі в Українській студії 
пластичних мистецтв та на філологічному 
факультеті Карлового університету. Розшука-
ти збірки поета в Україні – нелегка справа. 
Так, у відділі україніки Львівської наукової 
бібліотеки імені Василя Стефаника НАН 
України не вдалося знайти усі книжечки по-
ета. Тому з великою приємністю відкрила для 
себе перевидання збірок Хмелюка в серії Та-
раса Салиги “Розсипані перли”, що з’явилося 
в закарпатському видавництві “Ґражда” мину-
лого року. Ця серія започаткована 2010 року. 
Крім поезії Василя Хмелюка, у серії вже ви-
дані твори Вадима Лесича, Михайла Дяченка 
(Марка Боєслава), планується видання дво-
томної “Книги спостережень” Євгена Мала-
нюка. 

Варто відзначити, що серія вирізняється 
продуманим оформленням, дизайн якого за-
безпечила Інга Супрунюк. Особливо пере-
дають стиль і колорит видань міжвоєнного 
двадцятиліття суперобкладинки книжок. 
Книжка містить світлини з родинного альбо-
му Хмелюка, з друзями, фото афіш, каталогів 
виставок, поетичних збірок тощо – усе це 
відображає життя митця в контексті епохи. 
Відтворено малюнки художника Юрія Вовка і 
самого Хмелюка, якими оформлені книжки, 
зроблені гектографічним способом. Репродук-
ції картин маляра дають читачеві уявлення 
про його творчий спадок в образотворчому 
мистецтві. Безперечно, це великий крок на-
зустріч українським шанувальникам ми-

стецтва художника, адже свого часу Микола 
Ільницький у статті про Василя Хмелюка “На 
перехресті стилів” висловлював жаль з при-
воду того, що неможливе ознайомлення із ма-
лярськими творами митця, посилаючись лише 
на репродукції його пейзажів, віднайдені у 
часописі “Нотатки з мистецтвознавства” (Фі-
ладельфія, 1988. – № 28). Відрадно, що в 1996 
році з’явилося ґрунтовне мистецтвознавче до-
слідження Олександра Федорука “Василь 
Хмелюк”, в якому представлено репродукції 
його картин у різних жанрах. Цей дослідник 
висловив і цікаві спостереження над поезією 
митця. 

Видання відкриває передмова Тараса 
Салиги “Празький експериментатор із Бе-
резівки”, у якій автор прослідковує життєві і 
творчі шляхи митця. Дослідник враховує кри-
тичні думки на адресу Хмелюка-поета, які 
фіксує ще в міжвоєнному двадцятилітті, а та-
кож основи літературознавчої рецепції пое-
тичної творчості митця, що склалися вже пі-
зніше. Перші відгуки на творчість Хмелюка 
належали Дмитрові Донцову, Степанові Щу-
рату, Іванові Крушельницькому, Богданові-
Ігорю Антоничу. Пізніше поезію Хмелюка 
інтерпретували Богдан Бойчук, Богдан Руб-
чак, Марта Калитовська, Микола Ільницький, 
сам Тарас Салига. Кожен із дослідників праг-
нув вирізнити певну стильову домінанту твор-
чості поета, та спільним знаменником усіх 
думок стало визнання еклектики поетичного 
стилю Хмелюка. 

Тарас Салига розглядає творчість поета 
в контексті тогочасного літературного проце-
су празької еміграції. Найбільшим досягнен-
ням Хмелюкової творчої дороги дослідник 
вважає його незгасаючі найрізноманітніші 
експерименти. У передмові проаналізовано 
особливості експериментів Хмелюка в поезії у 
зв’язку зі стильовими тенденціями епохи. 

Найбільше уваги Тарас Салига приділяє 
“футуристичному” питанню у творчості Хме-
люка. Стильова домінанта, на думку дослід-
ника, – це футуризм: “У футуристичній пое-
тиці він чи не найпослідовніше устабільню-
вався” (с. 22). І це слушно. Висвітлити питан-
ня про роль футуризму у творчості Хмелюка –  
означає вписати нову сторінку в дослідження 
українського футуризму, інтерпретаційний 
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потенціал якого величезний і досі масштабно 
не розкритий. Як відомо, українським футу-
ристам відразу перепало від рідної критики, 
часом нищівної, що недодавало конструктиву 
самому літературознавству. Натомість футу-
ризм у Росії дав імпульси для розвитку фор-
мальної школи, спричинивши, по суті, глибокі 
зрушення у науці про літературу. Варто па-
м’ятати, що російський футуризм живився 
українськими соками. Так, незаперечний 
вплив на розвиток російського та світового 
авангардного мистецтва художника і поета-
футуриста Давида Бурлюка, який родом з 
України. Прикметно й те, що футуристичні 
угрупування творилися саме з об’єднань по-
етів і художників. Перша українська футури-
стична група постала з об’єднання Михайля 
Семенка та двох художників – Павла Ковжуна 
та Василя Семенка. Тому поетична творчість 
художника Василя Хмелюка, якому “більш 
ніж імпонувала Семенкова кверофутуризмів-
ська формула”, є джерелом цікавих матеріалів 
для вивчення футуризму як авангардного на-
пряму ХХ століття. Не обходить увагою до-
слідник сюрреалістичних та експресіоністич-
них нахилів поета, помітних у поетиці його 
віршів. На думку Салиги, Хмелюк цікавий і 
тематичним простором своїх творів – не так 
розлогістю, як специфікою тем. Отож при-
гляньмося до цієї поезії ближче. 

Усі вірші першої збірки “Гін” (1926) 
мають назви (за винятком одного чотиривір-
ша) своєрідного поетичного натюрморту, за-
головком якого є перший рядок – “Червних 
яблук повний кош”. Його заголовки переваж-
но репрезентують основну тему твору. У на-
ступних поетичних книжках Хмелюк, навпа-
ки, уникатиме називати свої вірші, тому біль-
шість цих поезій номінована за першим ряд-
ком. Отож “Гін” засвідчує серйозний настрій 
до розмови з читачем автора-дебютанта в но-
вій для нього царині творчості, на відміну від 
настанови на автокомунікативність другої 
збірки. Номіносфера першої збірки прикметна 
і тим, що назви віршів неодноразово повторю-
ються, таким чином окреслюючи домінанти 
на тематичному полі “Гону”. Так, у книжці є 
чотири вірші “Ніч” і однойменна прикінцева 
поема в прозі (плюс вірші “Вночі”, “Ніч в 
парку”, “Місто вночі”), двічі зустрічаються 
назви “Спомин”, “Туга”, “Осінь”, “Жах”, 
“День”, а також маємо варіанти теми “Заходу” 
– “Вечір”, “Вечірнє”, “Увечері”. Заголовки 
просторового характеру вказують на тематич-
ні опозиції “місто” (“Міське”, “Передмістя”, 

“Базар”) – “село, природа” (“Село”, “У полі”). 
Прикметно, що збірка відкривається віршем з 
“топонімним” заголовком “У робітні”, який 
прочитується як біографічний екзерсис. Таких 
екзерсисів у Хмелюка є немало. Уся поезія 
перейнята ностальгійними настроями, тугою 
за покинутою вітчизною і минулим. Не 
випадково є чимало поезій у жанрі присвяти 
(“Другові”, “Дядькові”, “Тихій дівчині”, “Дів-
чатам”, “Ант. Павлюкові”, “Гал. Я.”, “М. Кр.”, 
“П.Х.”). Тож вектор художнього осмислення 
світу і свого “Я” (якого, до речі, у віршах не 
бракує) – ретроспективний. Тарас Салига 
влучно відзначає бодлерівські мотиви у вір-
шах Хмелюка з домінуванням образів сиріт-
ства, смутку, страждань, могил, покійників 
(с. 15). Разом із тим, відчутна й енергетика 
молодості: 

 
Я такий ще молодий 
І такий зеленозорий! 
Виллю океан води. 
Хочеш, – переверну гору!.. 

 
Молодечий гін сповнений стихією смі-

ху, шаленством, мріями (“Танок”, “Жарт”, 
“Мрії”, “Весняне” та ін.) і, звісно, коханням, 
вірші про яке, певно, найделікатніші серед 
інтимних поезій усієї творчості. 

Хмелюк не шкодує чорного кольору, а 
також часто уживає сиву барву. Крім того, по-
ширеним колоративом Хмелюкової поетичної 
палітри є синьо-блакитний. Йому притаманне 
максимально широке асоціативне поле, тому в 
поезії твориться чимало художніх означень й 
багато метафоричних образів: “простори бла-
китні”, “блакитна колія”, “блакитні прадіди”, 
“блакитна доля”, “блакитні дні дитинства” та 
інші. 

Невпевненість Хмелюка-поета просту-
пає тут у надуживанні трикрапкою. Без цього 
розділового знаку обходяться хіба що пооди-
нокі вірші збірки, таким чином трикрапка 
втрачає функцію маркування недомовленого, 
безконечності або незавершеності висловлю-
вання і перетворюється на механічний пун-
ктуаційний штамп. 

Отож такою була перша збірка Василя 
Хмелюка, що у збудженні гону нагадувала 
“про світ розлитий поміж хмар, мов найсо-
лодший дар” (с. 103). 

У другій поетичній книжці “Осіннє сон-
це” (1928) упізнається творча манера поета, 
вироблена в “Гоні”, а разом з тим відчутні і 
зміни в настроях автора, що відбиваються в 
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письмі. Тут небагато віршів (“непагінована 
збірочка”, на думку О.Федорука), які пода-
ються без назв, за винятком кількох ініціаль-
них присвят та вірша “На смерть В.Крижа-
нівського”. Неодноразово Хмелюк звертаєть-
ся до друзів, що свідчить про його прихиль-
ність до товариства в чужині (“Далекі друзі! 
Чортове насіння!”, “Кохані друзі, довгою 
журбою…”, “Ти згадуєш, мій друже, – на ма-
йданах…”, “Розкішний друже, я од вас по-
мру…”). Здається, Хмелюк як поет став упев-
ненішим (зникає навала трикрапок), посміли-
вішав (входить “жорстка” еротика), помітна 
якась недбалість, що зумовлено, можливо, 
розвитком іронічних пасажів. Знову крупним 
планом йде “Я” поета, “олюбленого гуляки”, 
“нероби”, який “немов поліно лежав отут по-
ліції на глум” або “і блідою-блідою копицею” 
сидить на столі, отож Хмелюк охоче вдається 
до самоіронії. 

Попри те залишається смуток і туга за 
минулим, накочуються хвилі життєвої втоми. 
Можливо, це і звістує назва збірки, відповіда-
ючи настроєві поета: 
 

А сонце вже осіннє, та на тілі 
Ще залишає золоті цілунки… 
Востаннє виголошує блакить 
Його державности бажання: дати 
Усім веселим нині досхочу 
Солодощів життєвої тривоги. 
 
Третя книжка “1926, 1928, 1923” відо-

бражає апогей експериментів Хмелюка. Вірші 
групуються за роками в порядку, вказаному 
химерною назвою збірки. “Виходив я повний 
лисої краси зі свого палацу”, – так подає себе 
поет у першому з віршів, і читач відразу впі-
знає іронічні тональності автора “Гону” та 
“Осіннього сонця”. Хмелюк розважає нас 
“теплою байкою кохання”, яке у нього “в’їд-
ливе” і “знеможене”, і лише зрідка пристає на 
щиру ліричну інтонацію. Звісно, не бракує 
еротики, часом брутальності, що провокує у 
читача, можливо, не надто приємні асоціації. 

Ця збірка в частинах “1926”, 1928” 
активно експлуатує тілесність. Автор ана-
томує найперше себе, хоча й не байдужий до 
жіночих принад: 

 
Коли видерти з голови 

мудрість 
І заснути очима в небі перс 

а серцем лоскотати 
глибоко 

за горло 
тоді розкриваються уста 

і зуби 
завмирають легені 

і плине 
білий світ під ногами 
 
Концепт тіла оприявнюється у Хмелюка 

і в інших партонімах, що свідчить на користь 
його експресіоністичних і сюрреалістичних 
захоплень. 

Найекстравагантніші твори входять в 
останню частину “1923”, про яку варто ска-
зати зокрема. Хоча більшість віршів мають 
назви, однак зв’язок між заголовком і твором 
неадекватний, а подекуди невідповідність є 
зумисне твореною. Помітні бурлескні тен-
денції. “Гімн високій валюті”, “Моя історія”, 
“Парад” та інші вірші вкидають у карнавальну 
строкатість сюрреального світу. Додають 
експресії заголовки-вигуки: “Годі!”, “Га?”. 
Маємо тут і справді дадаїстичні віршики 
(“Статичний момент сили” та “Рибацька хва-
ла”). Власне, всі авторські прийоми працюють 
на ефект приголомшеності та епатаж читача. 
Зухвала асоціативність, алогічні поєднання 
візуальних образів, тотальна іронія – ознаки 
сюрреалістичних експериментів Хмелюка. 
Невипадково свого часу Богдан Рубчак одно-
значно заявив: “Якщо говорити про сюр-
реалізм в українській літературі.., то перш за 
все треба говорити про творчість Василя Хме-
люка”. Навіть окремі уривки його віршів свід-
чать, що ірраціональна поетика сновидіння 
перенесена в поетику творів: “Барон Пу поці-
лував дівчині вухо і реготався. Роман тур на 
підлозі серед умивальників. Васил Перебий 
одержав візу на виїзд в париж і запропонував 
мені купити газету вечірню з приводу захору-
вання короля олександра” (с. 228). Через кіль-
ка десятиліть сюрреалізм пустить коріння у 
творчості інших українських авторів емігра-
ції, орієнтиром для яких міг бути поет Хме-
люк зразка 1928 року. 

Отож творчість “празького експеримен-
татора із Березівки” ілюструє авангардні по-
шуки еміграційної поезії. Твори Хмелюка є 
цікавим явищем у розмаїтті художніх зна-
хідок українського відродження ХХ століття, 
тому чудово, що відтепер можна познайоми-
тися з поетичним спадком цього художника-
поета завдяки сучасному перевиданню. 

Повне видання поезії Василя Хмелюка, 
вперше здійснене в Україні, можна вважати 
однією з важливих подій українського куль-
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турного життя минулого року, до якої хоті-
лося б привернути увагу. Сподіваємося, що 
обставини сприятимуть і надалі Тарасові Са-

лизі та видавництву “Ґражда” у поверненні 
художніх творів забутих українських авторів 
еміграції в рідний мистецький простір. 

 
 
 

Любов Пена 
 

КНИГА ПРО СІЯЧІВ РОЗУМНОГО, ДОБРОГО, ВІЧНОГО НА НИВІ 
УКРАЇНСТВА 

 
Бабич Н. Д. 15 не останніх із могікан: 

Педагоги і вчені Буковини другої половини 
ХІХ – початку ХХ століття : науковий 
нарис / Н. Д. Бабич. – Чернівці : Букрек, 
2010. – 329 с. 

 
Ми спробували простежити, як крапли-

на за краплиною сточували … камінь зневаги 
влади і зневіри у своїх неабияких можливо-
стях такі ж, як і ми люди, які ніколи не 
переставали дбати про народ, до якого нале-
жали і якому все своє життя щиро і вірно 
служили. Обрали єдино прийнятний для них 
спосіб служіння – просвітництво, бо добре 
усвідомлювали, що лише світлі, освічені 
голови здатні думати про самоствердження, 
про свободу думки і духу. 

Надія Бабич 
 
Відрадно, що останніми десятиліттями 

українському читачеві пропонується чимало 
видань про життєві долі відданих своїй справі 
і своєму народові особистостей, у тому числі 
й тих, які з ідеологічних причин замовчува-
лися або ж трактувалися викривлено, необ’єк-
тивно. Низка таких досліджень поповнилася 
книгою відомого мовознавця, професора Чер-
нівецького національного університету імені 
Юрія Федьковича Надії Денисівни Бабич з 
оригінальною назвою “15 не останніх із могі-
кан”. Відкривається видання “Переднім сло-
вом”, у якому авторка стисло, але перекон-
ливо обґрунтувала актуальність та необхід-
ність написання такої книги. У “Вступі” Н.Ба-
бич називає осіб, про яких вестиме мову на 
сторінках пропонованого джерела, і, ніби 
випереджуючи слушне запитання потенцій-
них читачів, з’ясовує, чому нариси написані 
саме про цих людей. Причини очевидні: по-
перше, шлях у майбутнє ми прокладаємо, про-
довжуючи справу відданих і талановитих 
попередників, які “зорали цілину і першими 
засіяли здорові зерна освіти і науки на Буко-
вині й усій Україні” (з анотації до книги); а 

по-друге, їх імена не раз називають історики, 
історики мови зокрема, а авторка є викла-
дачем історії української мови в університеті.  

Центральним і тому найбільшим у книзі 
є розділ-рубрика “Вони були першими”, у яко-
му репрезентовані створені за архівними, істо-
ричними, енциклопедичними, сучасними і дав-
німи науковим працями короткі розповіді про 
п’ятнадцятьох славних представників україн-
ської духовної еліти – Анатоля Вахнянина, 
Клима Ганкевича, Зенона Кузелю, Сергія 
Шпойнаровського, Антона Клима, Антона Ко-
билянського, Юліана Кобилянського, Гната 
Онишкевича, Миколу Равлюка, Теодора Ґарт-
нера, Сидора і Григорія Воробкевичів, Омеля-
на Поповича, Степана Смаль-Стоцького і Ва-
силя Сімовича, життя і праця яких нерозривно 
пов’язані з Буковиною. Хочемо наголосити на 
тому, що авторці вдалося досить влучно схо-
пити визначальні особливості діяльності кож-
ного з портретованих і відобразити це в назвах 
розповідей про них (напр., нарис про Т.Ґарт-
нера називається “Правдивий муж науки і 
“сама доброта”, про К.Ганкевича – “Предтеча 
буковинської україністики”, про А.Клима – 
“Великий учитель, провідник чеснот”, про 
М.Равлюка – “Учитель з дуже реалістичним 
підходом до справи”, про Л.Ясінчука – “Один 
із “духовно працюючих робітників” та ін.). 
Загалом, найменування розділів, рубрик, окре-
мих нарисів рецензованої книги, як, зрештою, і 
сама її назва, характеризують Н.Бабич, на 
нашу думку, як майстра заголовків, репрезен-
туючи її оригінальний погляд на висвітлювані 
події, факти чи певні наукові положення.  

У першій розповіді авторка висвітлює 
діяльність А.Вахнянина як просвітника, вірно-
го поширенню українських ідей передовсім на 
рівні освіти, який, як і інші видатні його су-
часники, вийшов за рамки вузького провінціа-
лізму на всеукраїнські обшири. Тут подані ко-
роткі відомості його життєпису, деякі думки 
інших дослідників про його діяльність, з’ясо-
вано його роль у розвитку освіти другої поло-
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вини ХІХ – початку ХХ ст. на Буковині. Чи-
тач дізнається про взаємовідносини А.Вахня-
нина і Ю.Федьковича, про ставлення до нього 
М.Лисенка.  

Національне відродження Буковини по-
в’язане з іменами багатьох визначних націо-
нально свідомих діячів, серед яких, як переко-
нує авторка, і брати Воробкевичі. Величезною 
заслугою Сидора Івановича як педагога є те, 
що він докорінно змінив методику викладання 
музики, зробив її складовою не лише естетич-
ного і духовного, а й національного вихован-
ня, хоч ніколи не протиставляв народи, що 
мешкали на Буковині. Григорій Іванович за-
лишиться в історії як невтомний трудівник на 
ниві плекання рідної мови: “Тоді, коли ще ба-
гато наших письменних людей писало незро-
зумілою, напівцерковною напівмосковською 
мовою, він твердо стояв за тим, що нам, укра-
їнцям, треба так писати, як народ говорить, 
щоб люди могли написане легко зрозуміти” 
(с. 32). Цим двом світочам присвячений нарис 
“Педагогічна іпостась братів Сидора і Григо-
рія Воробкевичів”, який дослідниця завершує 
таким твердженням: “Братів Воробкевичів на-
зивають двома зорями, які освітили буковин-
ський затуманений небосхил у другій поло-
вині ХІХ ст., справили потужний вплив на 
формування ідейних поглядів українців Буко-
вини (і не лише їх). Вони вирішили для себе 
раз і назавжди, що мовою самовираження 
українців може бути тільки українська”  
(с. 35). 

У нарисі про Клима Ганкевича Н.Бабич 
доводить, що він усе життя служив науці 
думки і слова – як викладач української мови і 
літератури (авторка констатує, що саме він 
“став першим гімназійним професором Буко-
вини, який навчав справді української мови” 
(с. 40)), як письменник, мовознавець, етимо-
лог, етнограф, автор теоретичних і методич-
них праць з філософії, перекладач, співробіт-
ник кількох періодичних видань Галичини й 
Буковини, член колегії для видання шкільних 
підручників і укладання номенклатури. До-
слідниця висвітлює також участь К.Ганкевича 
в культурно-освітньому русі Буковини другої 
половини ХІХ ст., зокрема вона стверджує, 
що він був “душею і мозком організаційної 
роботи” під час створення академічного това-
риства “Союз”, мета якого – “об’єднати всіх 
руських (українських) академіків – студентів і 
викладачів – місцевого університету для то-
вариського життя, наукового удосконалення, 
прищеплювати щиро українські почуття в 

серцях української молоді, підтверджувати 
любов до всього українського, діяти на ко-
ристь народу” (с. 43). 

Створивши словесний портрет Теодора 
Ґартнера, окресливши його значення для 
українського національно-культурного відро-
дження, Надія Денисівна, зацитувавши слова 
С.Смаль-Стоцького про те, що Ґартнер “був 
правдивий чоловік, правдивий муж науки, що 
у всім шукав правди, чоловік вповні зрівнова-
жений, без ніяких упереджень, строго об’єк-
тивний… Сама доброта”, робить власний ви-
сновок: “Доброта, яка не давалася використа-
ти “во зло”, а лише “во благо”. Бо була силь-
ною, вольовою, з високим почуттям особистої 
та національної гідності і з почуттям обов’я-
зку поважати таку ж гідність іншої людини, 
іншого народу” (с. 53). Зі сторінок аналізова-
ного видання дізнаємося про його співпрацю 
зі С.Смаль-Стоцьким над створенням україн-
ської граматики та його роль у справі запро-
вадження фонетичного правопису в Західній 
Україні. 

У рецензованій книзі вміщений також 
нарис про життя і діяльність Антона Клима – 
буковинського педагога і громадського діяча, 
учителя гімназії в Чернівцях, директора укра-
їнської гімназії у Вижниці, крайового інспек-
тора українських шкіл Буковини. Дослідниця 
на основі багатьох опрацьованих історичних 
джерел (1907, 1908, 1913, 1937 рр. та ін.) ви-
писала його як одного з представників когор-
ти великих ідеалістів, що “не зрадили своїх 
ідеалів, злеліяних чистою, гордою душею, які 
виховали тисячі свідомих себе українців, при-
вчили їх до чесного життя” (с. 63).  

Нарис “Що ж то за велика духовна сила 
була?” містить деякі штрихи до образу Антона 
Кобилянського, який, на думку Н.Бабич, на-
лежить до “тих, хто міг бути великим, але та-
ким не став” (с. 68), “хто багато умів і багато 
міг” (с. 80). До опису життя і діяльності цього 
непересічного українця авторка залучає велику 
кількість неоднозначних висловлювань-харак-
теристик його сучасників про нього. 

Деякі сторінки біографії та грані твор-
чості Юліана Юліановича Кобилянського ре-
презентовані в нарисі “Невтомний “перекона-
ний філолог”, у якому він представлений як 
прекрасний викладач класичних мов, чи не 
найперший в Україні укладач словників кла-
сичних мов, перекладач і методист українсь-
кої мови, який “усвідомлював, що лише осві-
тою рідною мовою українці зможуть утвер-
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дити себе на Буковині і в австрійській дер-
жаві” (с. 90). 

“Особисто причетний до ідейного і 
культурного розвою Буковини” – це розповідь 
про різноаспектну діяльність Великого Грома-
дянина Зенона Кузелі: наукову, громадську, 
просвітницьку, викладацьку роботу, його заці-
кавлення бібліотекознавством та етнографією.  

Діяльність мовознавця-славіста, класич-
ного філолога, про якого позитивно відгуку-
вався Ф.Міклошич, видавця “Руської бібліо-
теки” Г.Д.Онишкевича репрезентована в на-
рисі “Гнат Онишкевич – “муж науки і прав-
дивого патріотизму”. 

До корифеїв української науки належить 
і вчитель української мови та літератури 
Української гімназії в Чернівцях, активний 
громадський діяч Микола Равлюк. Авторка 
представляє його і як талановитого педагога, і 
як науковця, який “був щирим українцем, який 
добре знав історію і давню літературу, …по-
давав їх учням відповідно до свого характеру, 
бачення української перспективи і, зрештою, 
громадянської позиції, навіть відваги” (с. 123). 
Лаконічно проаналізована його лінгвістична 
праця “Про дієприкметники і дієприслівники у 
творах Г.Квітки-Основ’яненка, Марка Вовчка, 
Ю.Федьковича й В.Стефаника”. 

Про Сергія Шпойнаровського, який в 
анормальних щодо українського населення 
умовах освіти не лише зберіг себе як укра-
їнця, а й зростив чимало до себе подібних гім-
назистів, про його роль в утвердженні україн-
ської мови в навчальних закладах Буковини, 
про його внесок у справу ознайомлення ні-
мецькомовного читача з українською літера-
турою, зокрема з творами Т.Шевченка, заці-
кавлений читач дізнається з нарису “Усе, що 
встиг, – віддав навчанню молоді”.  

Серед поданих у книзі визначних особи-
стостей вияскравлюється і талановитий учи-
тель та теоретик науки методики, літератур-
ний критик Лев Ясінчук, якого Н.Бабич вва-
жає одним із тих буковинських педагогів, які 
“працювали на національне відродження 
українців, на загальноукраїнське визнання 
українського шкільництва Буковини” (с. 146). 

Кожна розповідь про видатних буко-
винців супроводжується розлогим списком 
джерел. Досить часто для ілюстрації вислов-
леного на сторінках книги наводяться архівні 
матеріали, що робить рецензоване видання 
особливо цінним, оскільки таким чином опри-
люднюються не відомі для загалу відомості й 
факти. Імпонує й те, що Н.Бабич як мовозна-

вець особливо акцентує на внеску кожного з 
репрезентованих діячів у справу плекання рід-
ної мови, її розвою та впровадження в усі 
сфери життя мешканців краю. 

У рубриці “Додатки” вміщено уривок 
“Буковина як “коронний край” Австрії (1849–
1918 рр.)” із книги колективу авторів (Д.Квіт-
ковський, Т.Бриндзан, А.Жуковський) “Буко-
вина: її минуле і сучасне”, виданої за межами 
України, а тому доступної для ознайомлення 
небагатьом, та розділ із праці С.Смаль-Стоць-
кого “Буковинська Русь: Культурно-історич-
ний образок”, у яких висвітлено особливості 
періоду, коли жили і творили описувані дослі-
дницею “15 не останніх із могікан”.  

Рубрика “Інформаційні окрушини” 
складається з кількох статей, у яких авторка 
аналізує деякі положення праць С.Смаль-
Стоцького, В.Сімовича, О.Поповича, що сто-
суються проблем функціонування української 
літературної мови та її нормування (“Одна чи 
дві літературні мови? (погляд академіка 
С.Смаль-Стоцького на проблему)”, “Право-
писна справа” у часи С.Смаль-Стоцького і 
тепер”, “Рецензія В.Сімовича на граматику 
С.Смаль-Стоцького і Т.Ґартнера та сучасне 
навчання граматики”, “Навколишній світ ди-
тини в граматиках і читанках Омеляна Попо-
вича”). Як зазначає мовознавець, деякі мірку-
вання наших попередників не втратили своєї 
актуальності й сьогодні. У цій же рубриці на-
ведені розвідки “Львівські і чернівецькі ви-
дання навчально-методичної книги в 1848–
1898 рр.”, “Лексикографічні праці випускни-
ків і викладачів першої української гімназії у 
Чернівцях” та “Україністика в бібліотечних 
фондах Відня”. 

Доречною у структурі аналізованої кни-
ги вважаємо рубрику “Шлях до пошуку, або 
бібліографічні нотатки”, у якій на основі фон-
дів наукової бібліотеки Чернівецького націо-
нального університету імені Юрія Федькови-
ча та Чернівецької обласної універсальної на-
укової бібліотеки імені Михайла Івасюка по-
дано реєстри праць С.Смаль-Стоцького, 
О.Поповича, В.Сімовича та систематизовано 
друковані джерела про життя і діяльність на-
званих буковинців. Значення укладеного бі-
бліографічного покажчика важко переоціни-
ти, адже він дасть змогу зацікавленим повні-
ше осягнути спектр подвижницької діяльності 
цих особистостей, а також (що важливо!) ско-
ротить шлях до їх пізнання. 

Цікавими є спостереження Н.Бабич, ви-
словлені в роботах “Науковий етикет і етика 

Пена Л. Книга про сіячів розумного, доброго, вічного на ниві українства 
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науковця (за листуванням В.Сімовича)” та 
“Стильова диференціація комунікативної по-
ведінки українців”, які увійшли до розділу 
“Дещо з научіння науки”. 

У “Післяслові” Н.Бабич ще раз наголо-
шує на важливості справи, яку робили опису-
вані нею особистості: “Вони були свідками, що 
без рідної мови, освіти рідною мовою не може 
розвиватися нація, що будь-яку матеріальну 
втрату можна повернути, надбати, а втратити 
мову – це втратити себе як народ, як націю. 
Тому безвідносно до свого основного фаху 
прогресивні культурні діячі Буковини другої 
половини ІХ – початку ХХ ст. домагалися за-
безпечення права українців на освіту рідною 
мовою. І домагалися, і утримували позицію, і 
вдосконалювали себе і своїх однодумців… 
Завдяки їм народ прозрівав, і кожне нове по-
коління ставало свідомішим і освіченішим” (с. 
305). 

На зворотному боці вдало ілюстрованої 
обкладинки аналізованої книги авторка по-
містила такі слова Є.Сверстюка: “…на озлид-
нілому ґрунті виростають поодинокі постаті 
як голос самозбереження народу, що мусить 
висунути свою естафету в особі подвижника, 
який швидко згорає за всіх, як згоріли у нас 
тисячі безіменних, із забутими іменами і з ве-
ликими іменами…”. Із певністю можемо 
ствердити, що Н.Бабич своєю працею зробила 
посильний внесок у справу ознайомлення су-
часників зі славними попередниками, які пра-
цювали для розвою українства на Буковині. У 
її розповідях вони постають справді Будите-
лями думки і духу. Їх великі імена через ве-
личні справи не загубляться в історії, не ста-
нуть забутими, бо зафіксовані не тільки в 
пам’яті народній, а й в ошатному томі, який, 
безперечно, стане у пригоді “для поколінь ни-
ні сущих, що вивчають історію свого народу і 
своєї мови, що прагнуть постійного самовдо-
сконалення і долучення до праці задля збере-
ження історичної пам’яті” (з анотації). 

Цілковито погоджуємося з твердженням 
Н.Бабич про те, що “найкращим виявом вдяч-
ності є передання від покоління до покоління 
знань про тих людей, які в непростих умовах 
відсутності власної держави виборювали на-
ціональне право на функціонування рідної мо-
ви у всіх сферах суспільного життя. Передан-
ня не лише в наукових монографіях для кола 
спеціалістів, а й для кожного, хто вчиться в 
школі і прийде в суспільне життя як спадкоє-
мець результатів попередньої боротьби за 

право бути собою на своїй землі” (с. 15). 
Величезна заслуга Н.Бабич полягає в тому, 
що дослідниця взялася за таку важливу справу 
– висвітлити подвижницьку працю великих 
Доброчинців минулого, щоб спонукати нас, 
сучасників, наслідувати їх, продовжувати на-
працьоване ними задля майбутнього. А автор-
ка, характеризуючи діяльність попередників у 
нелегких умовах їхнього часу, часто викорис-
товує паралелі зі сучасністю.  

Наведемо для ілюстрації сказаного кіль-
ка її висловлювань: “Чи не варто і сьогодні, як 
в “Українській ластівці” за 1933 р., звернутися 
до вчителів і учнів: “Читайте, дітоньки, твори 
незабутнього нашого Данила Млака (один із 
псевдонімів Воробкевича-письменника…), бо 
там найдете не одно золоте зерно для вашої 
просвіти. Навчіться від нього любити нашу 
рідну мову так, як він її любив” (с. 30); “Ро-
зумію його (А.Клима. – Л.П.) сльози, бо і сьо-
годні … безуспішно нагадуємо українцям їх 
долю і їх перспективу, їх мову і їхню зрад-
ливість. Є і “джунглі” в нашому суспільстві, і 
“пазурі” не тих і не за те “деруть”… А чи не 
краще б отакого “інспектора”, чесного і відпо-
відального, на кожному місці в суспільстві 
мати?! І щоб такими ж дітей наших зростив?!” 
(с. 64); “Скільки великих синів і дочок твоїх, 
Україно, … надто щиро любили тебе, а така 
любов вважалася і, думаю, ще довго вважати-
меться, небезпечною для тих, хто її боїться” 
(с. 108) та багато інших. Таке доречне, на наш 
погляд, переплетення минулого й сучасності 
сприяє тому, що читачі (старші й молоді лю-
ди, зокрема і студенти Надії Денисівни) не па-
сивно поглинають певну інформацію, це спо-
нукає їх до роздумів, до аналізу ситуації, 
врешті-решт, до дії, до активної громадянсь-
кої позиції. 

Хочемо відзначити, що рецензоване ви-
дання приємно вражає опрацюванням та опри-
людненням потужного фактологічного ма-
теріалу, у тому числі з архівних джерел. По-
науковому обґрунтованою, доступною, легкою 
для сприйняття є манера викладу у книзі.  

На закінчення наведемо слова Н.Бабич, 
яка стверджує, що “народ, який знає своїх від-
жилих Доброчинців, може розраховувати на 
світле майбутнє”, і просить-закликає: “Зга-
дуймо, вивчаймо, примножуймо їхні справи, 
щоб не втратити себе” (с. 137). І в цьому нам 
якоюсь мірою допоможе рецензоване фахове 
видання. 
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ГРАМАТИЧНІ ВИМІРИ ТЕМПОРАЛЬНОСТІ 
 

Барчук В. Граматична темпораль-
ність: Інтервал. Час. Таксис : монографія / 
В. Барчук. – Івано-Франківськ : Сімик, 
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Категорія часу як одна з універсальних 

буттєвих категорій, що разом з іншими визна-
чальними компонентами (простором, причи-
ною, числом, якістю та ін.) становить систему 
величин, де людина взаємодіє із Всесвітом, 
здавна привертала увагу дослідників у різних 
галузях науки. Оскільки мова є відрегульо-
ваною й упорядкованою системою мовних 
одиниць та явищ різних рівнів, які відобра-
жають систему словесного вираження думок, 
то, беззаперечно, актуальним є питання, яким 
чином онтологічні поняття відображені в 
мові, зокрема в її граматичній структурі. Відо-
мо, що саме граматика передусім фіксує нау-
кові результати інтерпретації певною мовою 
пізнавальних процесів, пов’язаних із понят-
тєво-світоглядними компонентами модельова-
ного світу. З огляду на сказане, ґрунтовне й 
комплексне дослідження кожного із зазначе-
них компонентів на рівні граматики, є, без-
сумнівно, необхідним й актуальним. Саме в 
руслі граматичної інтерпретації універсальної 
буттєвої категорії часу виконано монографіч-
не дослідження Володимира Барчука “Грама-
тична темпоральність: Інтервал. Час. Таксис”. 

Незважаючи на значну кількість праць, 
присвячених з’ясуванню сутності термінів 
“темпоральність”, “час”, “таксис”, “інтервал” 
(О.Бондарко, Е.Кошмідер, Т.Дешерієва, В.Ру-
санівський, К.Городенська, С.Соколова, 
О.Бондар, М.Мірченко, А.Загнітко та ін.), у 
сучасній граматиці й досі залишаються не-
однозначними і до кінця не вирішеними пи-
тання вживання цих термінів на позначення 
різних граматичних сутностей чи явищ. Тому 
абсолютно погоджуємося з думкою автора, 
що “Ідея визначити мовну категорію, яка б 
об’єднала всі засоби та способи онтологічного 
часу, є важливою й актуальною” (с. 18). Саме 
такою, вважає дослідник, є загальнограматич-
на міжрівнева категорія темпоральності. 

Оскільки категорія темпоральності відо-
бражає систему значень, які пов’язані з онто-
логічним поняттям часу, автор насамперед 
зосереджує увагу на з’ясуванні значення тем-
поральності в денотативному аспекті, роз-

межовує поняття темпоральності та часу, яки-
ми в більшості мовознавчих праць вільно опе-
рують дослідники, здебільшого вживаючи ці 
терміни як синоніми. Тому В.Барчук цілком 
аргументовано пропонує розмежовувати 
онтологічний час як об’єктивну величину та 
морфологічний час як граматичну категорію, 
яка, своєю чергою, входить у структуру ка-
тегорії темпоральності як міжрівневої гра-
матичної. 

У рецензованій праці слід відзначити 
чітку структуризацію та комплексний, скру-
пульозний аналіз усіх компонентів, які фор-
мують граматичну темпоральність, а саме: 
інтервалу, часу й таксису.  

Загальновідомим є твердження про те, 
що граматична структура мови становить 
поєднання трьох рівнів (морфемного, морфо-
логічного та синтаксичного), тому закономір-
ною є реалізація онтологічного часу крізь 
призму цих трьох рівнів: “час та інтервал 
ґрунтуються на одній формі, однак різних її 
структурних компонентах: інтервал на семан-
тико-граматичних афіксах із домінуванням 
основи дієслова, час на формально-граматич-
них афіксах та індиферентно щодо семантико-
граматичної структури дієслова”, “…катего-
рія таксису в українській мові тільки рефлек-
сує на морфологічному рівні та цілком спря-
мована у синтаксис”.  

Імпонує у вказаній праці й те, що В.Бар-
чук уводить у науковий обіг нові терміни. Зо-
крема, по-новому переосмислено термін 
“інтервал”, який традиційно в граматиці по-
значав проміжок між діями (їх циклами). Ка-
тегорія інтервалу, яка вносить у семантику 
дієслова динамічний аспект і “вказує на внут-
рішню темпоральність дії з погляду її по-
чатку, розгортання, завершення, кратності та 
інтенсивності на основі кількісно-якісних 
ознак її тривання і виражає динамічну ознаку 
дієслова” (с. 104), уперше введена в систему 
граматичних категорій дієслова. Водночас 
здійснене детальне дослідження співвідно-
шень категорій інтервалу, акціональності та 
аспектуальності. Автор не погоджується із 
традиційним уживанням цих термінів, зокре-
ма сплутуванням чи змішуванням указаних 
понять у багатьох мовознавчих працях. Зазна-
чаючи, що вид є категорією, у центрі якої зна-
чення доконаності / недоконаності, має інва-
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ріантне значення результативності, граматист 
заперечує наявність у видовому значенні тем-
поральної семантики: “результативність, оче-
видно, є оптимальним терміном тому, що 
чітко відмежовує вид (аспект) від темпораль-
ності та акціональності, оскільки містить вка-
зівку на статичність семантики виду та відпо-
відає змісту поняття “аспект”. Здійснена до-
слідником типологія інтервалу, яка враховує 
два структурно-семантичних різновиди дій 
(фазові та квантитативні), ще раз переконує в 
тому, що інтервал є однією з трьох визна-
чальних граматичних дієслівних категорій (у 
межах граматичної темпоральності), яка ре-
презентує онтологічний час через мовний 
знак як ідею розгортання змін, сприйманих 
мовцем. 

Усталеним є погляд, що кожна морфо-
логічна категорія реалізує себе як континуум 
граматичних значень, виражених відповід-
ними словоформами. Упорядковану сукуп-
ність усіх граматичних форм слова визнають 
як морфологічну парадигму. Однак цікаво 
було б з’ясувати, як автор вибудує морфоло-
гічну парадигму щодо інтервальних значень, 
скільки дієслівних форм входитиме до неї, 
якої конфігурації набудуть повні чи неповні 
парадигми дієслова щодо реалізації грама-
тичної категорії інтервалу на грамемному 
рівні. Так, реалізуючи задекларовані дослід-
ником граматичні значення “інхоативність”, 
“фінітивність”, “дуративність”, “лімітність”, 
можна вибудувати парадигму, у якій реалі-
зовані акціонально-квантитативні дії: за-
співати, відспівати, поспівати, проспівати. 
Зважаючи на висловлену в праці думку про 
те, що існують окремі обмеження щодо тво-
рення форм інтервалу, то чи можлива реалі-
зація в парадигмі усіх значень квантита-
тивно-акціональних дій (“ітеративність”, 
“семельфактивність”, “мультиплікативність”, 
“дистрибутивність”, “інтенсивність”, “недо-
статність”, “помірність”, “достатність”, “над-
мірність”)? 

У дослідженні граматичних категорій 
дієслова автор враховує семантико-граматич-
ну типологію дієслів. Погоджуючись із В.Бар-
чуком стосовно першого рівня поділу на діє-
слова дії, стану та дієслова процесу, водночас 
зауважимо, що дії таких підтипів, як “власне 
дії” (креслити, поїти, молоти, аплодувати, 
громадити, сапати та ін.) та “трансформа-
ційні дієслова” (обрамляти, мережити, суши-
ти, стругати та ін.) можна об’єднати в одну 
групу – у підтип дієслів конкретної фізичної 

дії, оскільки саме таким визначенням дослід-
ник послуговується при аналізі типології 
інтервалу: “доволі чисельною є група дієслів 
дії, що не утворюють синтетичних форм по-
чинальності / завершальності (граматично це 
перехідні дієслова конкретної фізичної дії)”  
(с. 146); “фінітивний префікс до- уживають, 
як правило, із дієсловами конкретної фізичної 
дії” (с. 153); “префікс роз- у дієсловах кон-
кретної дії прозоро виражає дистрибутивну 
семантику” (с. 169); “предикатами руху та 
конкретної дії достатня інтенсивність вираже-
на за допомогою префіксів об-, ви-” (с. 171). 

До честі автору й те, що він послідовно 
рухається у фарватері нових, неусталених 
концепцій, які вибудовує логічно й перекон-
ливо. Аналізуючи категорію часу, граматист 
не йде услід за традиційним її трактуванням, 
згідно з яким час позначає відношення дії до 
моменту мовлення. В.Барчук обґрунтовує, що 
дієслівна грамема позначає морфологічний 
час (який виражає лінійне тривання дії) від-
носно абсолютної позиції відліку – позиції 
мовця. На її позначення, заради уникнення 
двозначності чи неточності в трактуванні, до-
слідник пропонує термін “темпоральна по-
зиція мовця”. Такий термін, на думку В.Бар-
чука, унеможливлює при розгляді граматич-
ного часу орієнтацію на якийсь мовленнєвий 
момент, реальний момент мовлення, дейктич-
ний центр та ін. Базуючись на цьому твер-
дженні, автор розглядає семантику грамем-
ного та синтаксичного часу, чітко розмежо-
вуючи ці два типи часу. Отже, категорія часу 
в досліджуваній інтерпретації набуває такої 
конфігурації: на грамемному рівні час виявляє 
абсолютні значення давноминулого, мину-
лого, теперішнього, майбутнього; синтаксич-
ний (контекстний) час обмежений реалізацією 
тільки різновидів двох компонентів морфоло-
гічного часу – теперішнього та минулого (за 
визначенням автора, реальних часів) – і екс-
плікується такими різновидами: теперішній 
абстрактний, теперішній неактуальний, тепе-
рішній актуальний, імперфект, аорист, пер-
фект (останні три – компоненти синтаксич-
ного минулого часу). Позитивом є й те, що за-
значена типологія грамемного й синтаксич-
ного часів, а також типологія семантики 
інтервалу й типи таксисних значень узагаль-
нені в додатках у вигляді схем.  

У розділі, присвяченому аналізу катего-
рії часу, важливим є розмежування часів за 
модальною (способовою) ознакою (майбут-
ній, теперішній наказовий, минулий умов-
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ний), які складають опозицію реальним тепе-
рішньому та минулому (давноминулому), ука-
зана диференціація й зумовлює різницю в 
компонентному складі граматичного та син-
таксичного часів.  

Значну увагу приділяє В.Барчук й опису 
категорії таксису, яка сьогодні у граматичній 
науці активно досліджувана, однак у багатьох 
моментах не позбавлена неоднозначності та 
неточності в трактуванні тих чи інших аспек-
тів. Скажімо, автор детально аналізує наявні в 
українській та зарубіжній лінгвістиці напра-
цювання з указаної проблематики (О.Бон-
дарка, Г.Золотової, В.Русанівського, Н.Семе-
нової, В.Храковського, Р.Якобсона та ін.), 
указує на дискусійність, а то й хиби окремих 
положень чи концепцій. Зокрема, дослідник 
не погоджується із термінами Р.Якобсона, 
який виділив два типи таксису: залежний і 
незалежний. Натомість, на думку В.Барчука, 
на першому рівні членування слід виділяти 
лінійний та нелінійний таксиси, які на на-
ступному рівні типологізації реалізують себе 
в таких типах: лінійний рівнорядний, лінійний 
нерівнорядний, нелінійний рівнорядний, нелі-
нійний нерівнорядний. Уперше уведені в нау-
ковий обіг терміни сутаксис, інтаксис, 
екстратаксис, у яких узагальнено окремі 
аспекти авторської концепції таксису. 

Використання як іншомовних, так і вла-
сне-українських термінів, які уможливлюють 
уникнення повторів, тобто виступають як 
синонімічні, з одного боку, сприяють мовній 
економії, а з іншого – роблять виклад мате-
ріалу доступнішим для тих читачів, які не за-
ймаються указаною проблематикою, наприк-
лад: грамемний і словоформний; синтаксич-

ний і реченнєвий; партиципний і дієприкмет-
никовий; сутаксис і нелінійний таксис пара-
лельності, інтаксис і нерівнорядний таксис, 
інхоативність і починальність, семельфак-
тивність і разовість, дистрибутивність і 
розподільність та ін.  

Зацікавить читача й трактування такси-
су як лінгвальної світоглядно-поняттєвої мо-
делі, де автор аналізує темпорально-світо-
глядну систему гуцулів на матеріалі нарису 
П.Шекерика-Доникова “Рік полудь звичєїв и 
віровань гуцулів”. Таксис у формуванні мов-
ної моделі світу гуцулів, на думку В.Барчука, 
часто виявляє вагому, а то й визначальну 
роль. У цьому руслі проаналізовано три фун-
кціонально-семантичні типи темпоральних 
моделей: власне таксис, унітаксис, таксис 
каузації.  

Монографічне дослідження В.Барчука 
“Граматична темпоральність: Інтервал. Час. 
Таксис” відзначається беззаперечною актуаль-
ністю та новаторським пошуком у розв’язанні 
важливих граматичних питань. Теоретичні 
положення про граматичну темпоральність, її 
категорійний статус у сучасній граматичній 
структурі української мови, аргументовані 
висновки, базовані як на теоретичному, так і 
величезному описовому матеріалі, є вагомим 
внеском в українську граматичну науку. Ре-
зультати проведеного дослідження збагачу-
ють та поглиблюють категорійний апарат 
української граматики, усувають до цього 
часу нерозв’язані суперечності в трактуванні 
граматичних категорій дієслова, відкривають 
нові перспективи мовознавчих досліджень 
щодо граматичних ознак центральної частини 
мови – дієслова. 
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Степан Іванів 
  

РЕЦЕПЦІЯ ТВОРЧОСТІ ГАЙНРІХА ФОН КЛЯЙСТА: ПОГЛЯД З ХХ ст. 
 
(Мучка Мирослава. Рецепція 

творчості Гайнріха фон Кляйста в літера-
турному процесі України XIX–XX ст. / 
Мирослава Мучка. – Івано-Франківськ : 
ЛІК, 2012. – 152 с.) 

 
Творча діяльність німецького письмен-

ника Гайнріха фон Кляйста припадає на 
період кінця XVIII – поч. XIX ст. – так званий 
“fin du siecle”, коли зазвичай відбуваються 
процеси переоцінки цінностей, руйнації уста-
лених понять та стереотипів. Специфіка пе-
рехідної доби по-різному відбивається на сві-
тогляді та творчості художників слова, що 
залежить від ряду чинників: соціального по-
ходження, виховання, освіти, оточення, місця 
проживання тощо. Що ж до Г. фон Кляйста, 
то вся складність і суперечність постреволю-
ційного періоду потрясінь і неминучих змін, 
його надій і розчарувань знайшла в доробку 
німецького прозаїка й драматурга  своєрідне 
ідейно-образне вирішення, позначилась на 
світогляді, творчих пошуках, особистому 
житті. 

Неоднозначними постають і наукові 
дослідження про нього, написані в різний час 
і в різних країнах, неоднорідною є також ди-
наміка та логіка рецепції його спадщини. При-
кметно, що “бум” зацікавлення Кляйстом у 
Німеччині після 100-річного забуття відбува-
ється саме на початку XX ст. – у не менш 
складну епоху, характерною рисою якої, як 
зауважує німецький філософ Ганс-Георг Гада-
мер, є “кінець віри в первинну й самодо-
статню силу розуму”. У той же час загальне 
захоплення німецьким романтиком у XX ст. 
мало торкнулося українського літературознав-
ства. У нас досі не перекладені українською 
мовою драми, філософські праці та листи 
Кляйста, далеко не повною є перекладна нове-
лістична кляйстіана (найпізніші інтерпретації 
4-х новел датуються 30-ми роками минулого 
століття), а небагаточисельні наукові розвідки 
українських учених мають здебільшого спора-
дичний характер. 

Чи не прикметно, що ґрунтовне дослі-
дження рецепції творчої спадщини Кляйста в 
українському літературному контексті, яким є 
рецензована монографія Мирослави Зіновіїв-
ни Мучки, виходить у світ на пограниччі 
епох, на порозі XXI ст. Вихідною методоло-

гічною концепцією видання є глибше осми-
слення мистецького доробку німецького пись-
менника в координатах зарубіжної літератури, 
щоб виклад інформації про його художній 
світ, місце в історії німецької та світової літе-
ратури був адекватним або ж більше відпо-
відав сучасним здобуткам німецької кляйсті-
ани й новітнім методологічним засадам науки 
про літературу. Цьому підходові, що обумов-
лює актуальність та новизну літературознав-
чої праці, автор підпорядковує об’єкт, пред-
мет дослідження, теоретичні й методологічні 
засади, загальну структуру роботи. 

Про вагомість дослідження свідчить на-
укова новизна роботи, адже в ній уперше до-
сліджується рецепція творчої спадщини  
Г. фон Кляйста в літературному процесі Укра-
їни, вводяться в обіг невідомі та малознані 
критичні дослідження творчої спадщини 
митця (В.Заїкина, О.Грицая, Л.Рудницького, 
Р.Пилипчука), архівні матеріали (І.Франка, 
К.Забарила), а також переклади, які до цього 
часу з різних причин залишалися не знаними 
або ж не були опубліковані, “вперше прово-
диться цілісний аналіз та встановлення ху-
дожньо-естетичної цінності всіх україномов-
них перекладів доробку автора” (с. 5). 

Зрозуміти й пояснити причини “відста-
вання” української кляйстіани, визначити 
основні тенденції та закономірності творчого 
сприймання митця в Німеччині, Росії та Укра-
їні, здійснити історико-типологічний аналіз 
наявних досліджень, а також україномовних 
перекладів з Кляйста – такі та ряд інших тео-
ретично обґрунтованих завдань ставить перед 
собою автор і послідовно їх вирішує у трьох 
рівномірних за обсягом розділах, порядок роз-
ташування яких дає виразне уявлення про ло-
гічну послідовність монографії. Слід відзна-
чити багате джерельне забезпечення наукової 
розвідки. Окрім україно- та російськомовних, 
представлені німецькомовні студії (30 пози-
цій). Знання М.З.Мучкою іноземних мов дало 
змогу здійснювати дослідження на основі 
безпосереднього засвоєння, давати наукову 
оцінку перекладним версіям з точки зори їх 
адекватності оригінальним текстам, що є 
одним із важливих принципів компаративіс-
тики. Звертає на себе увагу і залучений до 
аналізу широкий літературний контекст, вели-
ке коло порушених проблем у галузі літе-
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ратури, філософії, психології. Багата теоре-
тична база монографії свідчить про її високий 
науковий рівень, а також професіоналізм, за-
гальнокультурну та літературну ерудицію 
автора. Видання, таким чином, є вдалою 
спробою спеціального й цілісного потракту-
вання спадщини Г. фон Кляйста. Відзначу по-
слідовний науковий стиль дослідження, про-
зорість висловлених міркувань, аналітично-
дискутивний, водночас виважений і толерант-
ний характер роботи. 

Монографія складається зі вступу, 
трьох розділів, висновків, переліку використа-
них джерел, а також уривків рукописних ма-
теріалів. У першому розділі “Г. фон Кляйст та 
його місце в німецькій літературі XIX–XX ст.” 
авторка шляхом дослідження листів та теоре-
тичної спадщини німецького новеліста і дра-
матурга, які є “важливим критерієм оцінки 
творчості” (с. 8), ставить завдання з’ясувати 
мистецьку програму письменника, визначити 
філософсько-естетичні джерела, які формува-
ли його творче кредо. З іншого боку, дослід-
ниця вдається до синхронного та діахронного 
аналізу історико-суспільного та культуроло-
гічного контексту, на тлі якого розвивалась 
творчість Кляйста, простежує основні тен-
денції рецепції спадщини митця у Німеччині, 
дає їм кваліфіковану оцінку. 

Спираючись на оригінальні листи і фі-
лософсько-естетичні праці німецького класи-
ка, а також матеріали вітчизняного й зарубіж-
ного літературознавства, дослідниця виявляє 
витоки його духовно-інтелектуальних пошу-
ків як у філософсько-естетичних теоріях його 
сучасників (І.Кант, К.Віланд, Ж.-Ж.Руссо), 
так і вченнях античних мислителів. Глибоке 
осмислення внутрішнього буття письменника 
дозволило виявити специфіку створеного ним 
художнього світу, що стало основним крите-
рієм оцінки адекватності рецепції творчості 
Кляйста в різних соціокультурних та геополі-
тичних середовищах. Із цих позиції можна 
вважати даний розділ, сказати б, відправною 
точкою монографії, методологічного основою 
вирішення наступних проблем. 

У другому розділі “Передумови та особ-
ливості рецепції творчості Г. фон Кляйста в 
українській літературі” простежується логіка 
та динаміка входження спадщини німецького 
майстра слова в культуру східнослов’янського 
простору, починаючи із критичних праць 
І.Франка як першовідкривача Кляйста в Укра-
їні і завершуючи сучасним етапом розвитку 
вітчизняної кляйстіани. Об’єктом уваги моло-

дого науковця постали студії І.Франка (пе-
редмова до перекладеної ним новели “Маркіза 
фон О...”), О.Пашука (передмова до перекла-
деної ним новели “Заручини у Сан-Домінго”), 
М.Євшана (стаття “Генріх фон Кляйст і ні-
мецька література”), В.Заїкина (стаття про 
драму “Битва Германа”), О.Грицая (стаття 
“Генріх Кляйст. Життя і творчість”), В.Дер-
жавина (передмова до харківського видання 
“Г.Кляйст. Оповідання”), Р.Пилипчука (стаття 
“Іскри могутнього таланту”), І.Журавської 
(монографія “Іван Франко і зарубіжна літе-
ратура”), Д.Наливайка (розділ про Кляйста в 
академічному підручнику з історії зарубіжної 
літератури доби романтизму), Л.Рудницького 
(стаття “Іван Франко і Гайнріх фон Кляйст”), 
а також рукописний варіант праці К.Забарила 
“Німецький романтизм” та “Гайнріх фон 
Кляйст”. Найбільш плідним авторка вважає 
перші десятиліття XX століття – період націо-
нальної невизначеності України, тож наявний 
у творах Кляйста патріотичний пафос, націо-
нальні ідеї були суголосними з пошуками 
українських діячів. Саме із цих позицій, як 
справедливо зазначає М.З.Мучка, радянська 
критика “ігнорувала праці вчених” і їхні сту-
дії (за винятком статті М.Євшана) “так і не 
стали літературним явищем” (с. 79).  

У цьому ж розділі здійснено аналіз си-
туації в Росії та Україні як донедавна єдиному 
соціокультурному та ідейно-політичному про-
сторі, причому акцентується домінування ро-
сійськомовних видань на вказаній території. 
Авторка виокремлює найбільш концептуальні 
праці, створені на території Росії – України 
впродовж 1930–2000 pp. таких учених, як 
А.Луначарський, О.Дейч, Н.Берковський, 
Р.Самарін, О.Карельський, дає їм оцінку під 
кутом зору методологічних підходів та гли-
бини осягнення в них художнього світу Кляй-
ста. У результаті дослідниця підсумовує, що 
більшість радянських російських учених 
сприймали творчість німецького романтика 
крізь призму традицій культурно-історичної 
школи, а не ідеалістичної естетики, на засадах 
якої виник його художній світ, тому сутність 
філософсько-естетичної концепції Кляйста не 
була адекватно осмислена. Натомість, як пе-
реконливо доводить М.З.Мучка, критичний 
підхід українських літературознавців перших 
десятиліть XX століття є більш адекватним і 
об’єктивним, “відповідає творчій сутності са-
мого Кляйста”, “не позначений жодними ідео-
логічними заборонами та нормативами”  
(с. 79). 

Іванів С. Рецепція творчості Гайнріха фон Кляйста: погляд з ХХ ст. 
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Третій розділ присвячено художньому 
аналізові україномовних версій спадщини  
Г. фон Кляйста. Він має два підрозділи, в яких 
розглядається внесок у перекладну кляйстіану 
І.Франка (новела “Маркіза фон О...”, комедія 
“Розбитий дзбан”), О.Пашука (новела “Зару-
чення у Сан-Домінго”), а також невідомих 
авторів, поданих у виданні 1930 року під 
криптонімами О. П. і М. Г. (“Маркіза фон О...”, 
“Заручини в Сан-Домінго”, “Землетрус у 
Чилі”, “Найда”). Спираючись на праці укра-
їнських та зарубіжних теоретиків і практиків 
перекладознавства,  оперуючи  відповідною  
науковою  термінологією, дослідниця виявляє 
фаховість перекладознавчого аналізу як у 
літературному, так і лінгвістичному аспектах, 
розглядає такі проблеми науки про переклад, 
як адекватність, відповідність/невідповідність 
різних мовних систем, точність та вірність пе-
рекладу тощо. Шляхом зіставного конкретно-
го аналізу оригінальних текстів та переклад-
них версій у монографії зроблено науково 
обґрунтовані узагальнення, які створюють ці-
лісну й об’єктивну оціночну картину україн-
ської перекладної кляйстіани. Авторка дово-

дить, що саме в перші десятиліття XX сто-
ліття українські майстри слова адекватно від-
творили “концепції, мотиви, поетику неве-
ликої частини прозової спадщини митця”, та-
ким чином створивши передумови “для її по-
дальшого сприйняття у вітчизняному літера-
турному процесі” (с. 129).  

Виходячи з цього, не можна не погоди-
тися з висновком М.Мучки, що в Україні 
складаються умови для нової версії літератур-
ної рецепції постаті і творчості Г. фон Кляй-
ста в контексті вітчизняної культури. Як під-
твердження цього, маємо на сьогодні ґрун-
товне концептуальне дослідження, у якому 
конкретизовано й узагальнено розвиток укра-
їнської кляйстіани за попередні періоди і 
чітко окреслено перспективи проблеми в май-
бутньому. 

Вважаю, що монографічне дослідження 
Мирослави Мучки виконане на високому про-
фесійному рівні, є актуальним і своєчасним, 
збагачує українське літературознавство новим 
матеріалами та фактами, що сприятиме більш 
плідному подальшому вивченні творчості  
Г. фон Кляйста в Україні. 
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19 квітня 2012 року на 88-му році життя помер 
Марко Веніамінович Теплінський – видатний укра-
їнський філолог-літературознавець, доктор філологіч-
них наук, професор, автор більше 200 наукових, на-
уково-методичних та науково-популярних праць, серед 
яких монографії, статті, підручники, навчальні посіб-
ники для вишів, учителів та школярів. Він прожив вели-
ке і нелегке життя. Про це переконливо свідчать геогра-
фічні координати його діяльності: починав викладати в 
Карелії, потім 17 років перебував на Сахаліні, очолю-
ючи кафедру російської і зарубіжної літератури Пів-
денно-Сахалінського педінституту, нарешті з 1970 року 
– в Івано-Франківську: перші 22 роки як завідувач ка-
федри російської і зарубіжної літератури місцевого 
держпедінституту, а з 1992 року – як професор кафедри 
світової літератури Прикарпатського національного 
університету імені Василя Стефаника, ставши у 2006 
році Почесним професором цього начального закладу. 

Марко Теплінський народився 14 вересня 1924 
року в Полтаві. У 1947 році закінчив із відзнакою філо-

логічний факультет Ленінградського університету, де навчався у таких видатних російських 
учених як Г.О.Гуковський, В.О.Десніцький, Г.А.Бялий, Б.В.Томашевський, Б.М.Ейхенбаум та 
ін. У студентське коло його університетського спілкування входили О.М.Гаркаві, Я.І.Явчу-
новський, пізніше теж відомі вчені й університетські педагоги. 

Марко Теплінський – вихованець відомої ленінградської історико-літературної школи, 
яку очолював В.Є.Євгеньєв-Максимов. Саме під його впливом молодий випускник філоло-
гічного факультету написав і 1951 року захистив у Ленінградському (нині Санкт-Петербурзь-
кому) університеті кандидатську дисертацію на тему: “Творческая история поэмы Н.Некрасова 
«Современники»”. Власне у проходженні своєї кандидатської дисертації до захисту молодий 
дослідник отримав справжній урок інтелігентності й порядності ленінградської університет-
ської професури: щоб захистити майбутній захист кандидатської дисертації Марка Теплінсь-
кого від небажаних наслідків, пов’язаних з єврейським походженням пошукувача (із цієї ж при-
чини його не взяли до аспірантури і тому кандидатську роботу він змушений був подати без 
офіційного наукового керівника), на університетській кафедрі пролунав заклик: “Марка треба 
рятувати!”, і тоді офіційними опонентами на захисті виступили не один доктор і один кандидат 
наук, як це робиться зазвичай, а два найавторитетніших доктори філологічних наук, професори 
– член-кореспондент АН СРСР М.К.Піксанов і В.Є.Євгеньєв-Максимов. 

Після закінчення університету в 1947 році М.В.Теплінський 6 років працював спочатку 
асистентом, а згодом старшим викладачем кафедри літератури Петрозаводського учительсь-
кого інституту, спілкуючись з Л.Я.Гінзбург, Є.М.Мелетинським, К.В.Чистовим, І.П.Лупано-
вою, М.М.Гіном, які тоді теж перебували у столиці Карело-Фінської АРСР. З 1953 до 1969 року 
М.В.Теплінський очолював кафедру російської і зарубіжної літератури Південно-Сахалінського 
держпедінституту. У 1966 році він видав фундаментальну монографію “Отечественные запис-
ки” (1868–1884). История журнала. Литературная критика”, яку наступного 1967 року захистив 
у Пушкінському Домі (Інституті російської літератури АН СРСР, м. Ленінград) як дисертацію 
на здобуття наукового ступеня доктора філологічних наук (офіційні опоненти – доктори філо-
логічних наук, професори Г.М.Фрідлендер, Г.А.Бялий та Є.І.Покусаєв). Відомо, що ця праця та 
інші роботи М. В. Теплінського, присвячені історії російської журналістики ХІХ століття, вик-
ликали позитивну реакцію у вчених колах (відзиви К.І.Чуковського, В.Я.Лакшина, В.Е.Бограда 
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й ін.). Крім творчості М.О.Некрасова та історії російської журналістики і критики ХІХ століття, 
досліджував творчість А.П.Чехова та інших російських письменників. 

Особлива сторінка в житті і діяльності М.В.Теплінського пов’язана з Пушкінським 
Домом (ІРЛІ РАН), історія стосунків з яким не вичерпується захистом докторської дисертації. 
Тут потрібно пригадати найтісніші багаторічні контакти з Некрасівською групою, участь у 
Некрасівських конференціях, у виданні п’ятнадцятитомного Повного зібрання творів і листів 
російського поета (зокрема, М.В.Теплінському належить підготовка тексту, варіантів і комен-
тарі до поеми “Современники” у т. 4, загальна редакція т. 6, а також вступна замітка до комен-
тарів у цьому томі). Велике значення мало й особисте знайомство, що переросло в дружбу, зі 
співробітниками ІРЛІ, зокрема, з І.О.Бітюговою, Н.М.Мостовською, Л.М.Лотман (з ленінград-
ських учених тут можна згадати ще й Б.Ф.Єгорова, М.Г.Качуріна). Варто пригадати також 
тривале співробітництво з редакцією журналу ІРЛІ “Русская литература”, відповідальним 
секретарем у редакції якого був М.Д.Кондратьєв. Саме у цьому одному з найавторитетніших 
наукових видань Марко Веніамінович надрукував 16 праць про М.О.Некрасова, А.П.Чехова, 
Л.А.Ожигіну, І.Т.Лисенкова, М.Г.Чернишевського, К.І.Чуковського, про журнал “Отечествен-
ные записки”. 

Попри академічний журнал ІРЛІ і його ж “Некрасовский сборник”, статті М.В.Теп-
лінського друкували такі російські видання, як “Научный бюллетень ЛГУ” (перша публікація 
про “Материнское благословение” в № 16–17 за 1947 рік), московські “Вопросы литературы”, 
“Литературная учеба”, “Литература в школе”, 68 том “Литературного наследства”, “Русские 
писатели: Биографический словарь” (статті “Гирс Д.К.”, “Еленев Ф.П.”, “Л.А.Ожигина”), пет-
розаводський журнал “На рубеже”, “Ученые записки” Південно-Сахалінського та Хабаров-
ського педінститутів, хабаровські “Вопросы русской и зарубежной литературы”, саратовське 
видання “Н.Г.Чернышевский: Статьи, материалы, исследования”, ярославські збірники “О Не-
красове: Статьи и материалы” і “Карабиха”, ростовські “Филологические этюды. Журналисти-
ка”, калінінградські видання “Некрасовский сборник”, “Жанр и композиция литературного 
произведения”, “Н.А.Некрасов и его время” та ін. 

Науково-педагогічний стаж активної роботи М. Теплінського становить майже 65 років, 
з них останні 42 роки він віддав своїй батьківщині – Україні, розбудові її гуманітарної науки й 
освіти. Без перебільшення можна сказати, що саме український період діяльності М.Теп-
лінського відзначений особливою продуктивністю. Власне після переїзду до Івано-Франківська 
були написані посібники для вчителів про вивчення в школі творчості М.Г.Чернишевського 
(1981), А.П.Чехова (1985,), О.М.Островського (1985, 2003), видане 1990 року на російському 
Далекому Сході дослідження “А.П.Чехов на Сахалине”, збірники статей “Пятнадцать литера-
туроведческих сюжетов с автобиографическими комментариями, двумя приложениями и эпи-
логом” та “Профессия – литературовед”, що побачили світ в Івано-Франківську відповідно у 
2002 та 2009 роках. Прикметно, що російська класика розглянута автором, як правило, у 
зв’язках з Україною, її культурою і літературою (українська тема у творчості російських пись-
менників, постановка їх п’єс на українській сцені, українська рецепція їхніх творів тощо). Вод-
ночас М.Теплінський звернувся і до дослідження проблем творчості власне українських пись-
менників, зокрема В.Стефаника, М.Павлика й ін. Його праці надруковано в київських журналах 
“Радянське літературознавство”, “Сучасність”, “Київська старовина”, “Русский язык и 
литература в средних учебных заведениях УССР”, “Дивослово”, “Всесвітня література в 
середніх навчальних закладах України”, “Зарубіжна література в навчальних закладах Укра-
їни”, “Русская словесность в школах Украины”, “Радуга” й ін., у наукових виданнях Івано-
Франківська, Львова, Чернівців, Дрогобича, Харкова, Луганська, Полтави, Сімферополя, а та-
кож Ольштина (Польща). Він є автором статей про М.О.Некрасова та Д.С.Мережковського в 
“Українській Літературній Енциклопедії”, один із учасників наукових проектів Інституту літе-
ратури ім. Т.Г.Шевченка НАНУ “М.Г.Чернишевський і українська література” (1978). У 1980-ті 
роки проф. М.В.Теплінський був членом вченої ради із захисту докторських дисертацій з 
російської літератури при академічному Інституті літератури ім. Т.ГШевченка, яку очолювала 
член-кореспондент АН УРСР, доктор філологічних наук, професор Н.Є.Крутікова. 

Нарешті слід відзначити, що М.Теплінський – автор першого і єдиного сьогодні посіб-
ника (а фактично – підручника) з історії російської літератури ХІХ століття власне для укра-
їнських студентів-філологів, що побачив світ 1991 року в київському видавництві “Вища шко-
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ла”. Вісім позицій у бібліографії праць ученого займають підручники та навчальні посібники з 
російської і зарубіжної літератури для учнів загальноосвітніх шкіл старих класів, створені 
разом з Ю.І.Султановим. 

Куди б не закидала доля Марка Веніаміновича, він цілеспрямовано продовжував кращі 
традиції східнослов’янської філологічної науки, наполегливо працював на культуротворчій 
ниві, виховував у людей любов до рідної культури, до мистецтва слова, формував у них вміння 
діалогічного існування у світі, відкривав своїм особистим прикладом простір для особистого 
духовного і фахового розвитку численним поколінням студентів-філологів, учителів-словес-
ників, учням і колегам по літературознавчому цеху, багато з яких з гордістю зараховують себе 
до наукової школи Марка Веніаміновича Теплінського. Разом з Марком Теплінським відійшла 
в минуле ціла доба в розвитку українського і загалом східнослов’янського літературознавства, 
розмаїтий і суперечливий досвід якої входить до духовної скарбниці європейської гуманіта-
ристики. 

 
У зв’язку зі смертю професора М.В.Теплінського свої співчуття висловили: 

 
– студенти російського відділення (група Р-42) філологічного факультету ІФДПІ  

ім. В.С.Стефаника 1984 року випуску; 
– кафедра педагогіки ім. Б. Ступарика Педагогічного інституту ПНУ ім. Василя 

Стефаника; 
– Роман Івасів статтею “Професор Марк Теплінський – з числа перших” (“Галичина”, 

2012, 24 квітня); 
– Івано-Франківська обласна організація Національної спілки краєзнавців України та 

Івано-Франківський обласний державний Центр туризму і краєзнавства учнівської молоді 
(“Галичина”, 2012, 26 квітня); 

– Рада Російської общини Івано-Франківської області та правління Товариства 
“Російський культурний центр”, м. Івано-Франківськ (“Прикарпатська правда”, 2012, 27 
квітня); 

– Інститут літератури ім. Т.Г.Шевченка НАН України (директор акад. 
М.Г.Жулинський, С.А.Гальченко, відділ слов’янських літератур); 

– кафедра російської і зарубіжної літератури Національного педагогічного 
університету ім. М.П.Драгоманова; 

– кафедра російської та світової літератури Харківського національного педагогічного 
університету ім. Г.С.Сковороди (зав. кафедри д.ф.н., проф. О.А.Андрущенко); 

– кафедра зарубіжної літератури Дніпропетровського національного університету 
ім. Олеся Гончара (д.ф.н., проф. В.А.Гусєв, д.ф.н., проф. О.Л.Калашнікова); 

– кафедра журналістики Запорізького національного технічного університету (зав. 
кафедри, д.ф.н., проф. В.ЛПогребна); 

– кафедра російської філології Запорізького національного університету (зав. кафедри 
д.ф.н., доц. І.Я.Павленко, д.ф.н., проф. В.М.Тихоміров); 

– Бердянський державний педагогічний університет (ректор д.ф.н., проф. В.А.Зарва, 
директор Інституту філології і соціальніх комунікацій д.ф.н., проф.О.Д. Харлан); 

– кафедра зарубіжної літератури Одеського національного університету 
ім. І.І.Мечнікова (д.ф.н., проф. В.І.Силантьєва); 

– кафедра всесвітньої літератури та кафедра російського мовознавства і 
комунікативних технологій Луганського національного університету ім. Тараса Шевченка 
(Л.М.Cінельнікова); 

– Кримський центр гуманітарних досліджень; 
– Горлівський державний педагогічний інститут іноземних мов (декан факультету 

французької і німецької мов, д.ф.н., проф. С.О.Кочетова); 
– російсько-український центр “Співвітчизники” (зав. кафедри гуманітарних дисциплін, 

к.ф.н. О.П.Кадочніков); 
– редакції журналів “Радуга” (гол. редактор Ю.Ковальський), “Зарубіжна література 

в школах України” (2012, № 5; гол. ред. В.Рогозинська) та “Всесвітня література в сучасній 
школі” (гол. редактор Т.Гревцева). 

Марко Веніамінович Теплинський 
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Із-за кордону листи і телеграми зі співчуттями надійшли від: 

 
– кафедри історії російської літератури та кафедри історії російської літератури ХХ 

століття Московського державного університету імені М.В.Ломоносова (зав. кафедрами  
д.ф.н., проф. В.Б.Катаєв та проф. А.П.Авраменко); 

– кафедри історії російської літератури філологічного факультету Санкт-
Петербурзького державного університету (зав. кафедри д.ф.н., проф. О.А.Карпов); 

– Б.Ф.Єгорова – д.ф.н., проф., головного наукового співробітника Санкт-Петербурзь-
кого Інституту історії РАН, заступника Голови редколегії академічної серії “Литературные 
памятники”, дійсного члена Незалежної академії естетики і вільних мистецтв (Москва, 
Росія), члена Міжнародного ПЕН-клубу (Всесвітньої організації письменників); 

– К.Й.Орлової – проф. факультету журналістики Московського державного 
університету імені М.В.Ломоносова; 

– кафедри літературної і журналістської майстерності П’ятигорського державного 
лінгвістичного університету (зав. кафедри проф. В.І.Шульженко); 

– М.П.Жигалової – проф. Брестського державного університету (Білорусь); 
– радіокомпанії “Голос Росії” (заступник голови Ю.А.Мінаєв); 
– Пермський державний педагогічний університет (Н.Б.Лапаєва). 
 
Свої співчуття також письмово висловили: О.Говера (Івано-Франківськ), Л.Обуховська 

(журналіст, письменник, мистецтвознавець), Є.Н.Костюк (к.ф.н., доц. НПУ ім. М.П.Дра-
гоманова), О. і Н.Корабльови (Донецьк), М.Гончарова (літератор, журналіст), Н.Синягіна, 
О.Федута (к.ф.н., Мінськ), Л.Рева (Київ), О.Калашнікова, А.Н.Кошечко (доц. кафедри ТГПУ). 
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6 червня 2012 року на 77 році пішов із життя 
Володимир Григорович Матвіїшин – відомий український 
літературознавець, лінгвіст, доктор філологічних наук, 
професор, академік Академії наук вищої школи України, 
автор понад 150 наукових і науково-методичних праць, 
зокрема монографій, книжок, посібників, підручників, на-
укових, словниково-енциклопедичних і науково-методич-
них статей, рецензій тощо. 

В.Матвіїшин народився 23 липня 1935 р. у Франції 
в м. Ліберкур департаменту Па-де-Кале. Після закінчення 
Другої світової війни 1946 р. разом із батьками повер-
нувся на свою історичну батьківщину – у с. Вікно 
Гримайлівського р-ну Тернопільської обл. 1959 р. За-
кінчив факультет іноземних мов Львівського державного 
університету ім. І.Франка за спеціальністю “Філолог, учи-
тель французької мови”. З 1960 по 1964 р. заочно на-
вчався в Москві на Центральних курсах іноземних мов за 
спеціалізацією “англійська мова”. Роботу у вищій школі 
почав 1961 р. з посади асистента кафедри іноземних мов 
Івано-Франківського медичного інституту, де пропрацю-
вав до 1971 р. 

1971 р. у Київському державному університеті ім. Тараса Шевченка В.Матвіїшин 
захистив кандидатську дисертацію “Еміль Золя в перекладах і критиці на Україні (1875–1965)”. 
Цього ж року перейшов на роботу в Івано-Франківський педінститут ім. Василя Стефаника, де 
з 1973 р. працював доцентом, у 1985–1992 – завідувачем кафедри іноземних мов, а також 
обіймав посаду декана факультету  іноземних мов. У 1991 р. йому було присвоєно звання 
професора кафедри іноземних мов (курс французької мови). 

Започаткований у кандидатській дисератції компаративний напрям для В. Матвіїшина 
став основним у подальшій дослідницькій роботі. Крім Е. Золя, у коло його літературознавчих 
інтересів увійшли Е.Базен, Дж.Г.Байрон, П.-Ж.Беранже, П.Верлен, Вольтер, В.Гюго, А.Доде, 
М.Драгоманов, О.Кобилянська, М.Костомаров, М.Коцюбинський, П.Куліш, П.Меріме,  
Л.Мартович, А.Міцкевич, Г. де Мопассан, І.С.Нечуй-Левицький, В.Стефаник, Ю.Словацький, 
М.Павлик, І.Франко, А.Франс, Г.Хоткевич, М.Черемшина, Т.Шевченко та багато ін. Наслідком 
творчих пошуків став успішний захист у 1991 р. в Київському державному університеті  
ім. Тараса Шевченка докторської дисертації “Українсько-французькі літературні зв’язки ХІХ – 
початку ХХ століття (Переклади. Критичне сприйнятття. Творче засвоєння)”. 

З 1992 р. і до останніх днів свого життя В.Матвіїшин завідував кафедрою світової літе-
ратури Прикарпатського національного університету імені Василя Стефаника. З 1993 р. став 
членом спеціалізованих рад із захисту докторських та кандидатських дисертацій при Львів-
ському національному університеті міені Івана Франка та Прикарпатському національному 
університеті імені Василя Стефаника. У 1994 обраний академіком Академії  наук вищої школи 
України (відділення літератури, мови та мистецтвознавства). З 1995 – головний редактор “Віс-
ника Прикарпатського університету. Філологія”, з 1998 – член редколегій івано-франківських 
часописів “Обрії” та “Галичина”. Його праці друкувалися в багатьох українських журналах 
(“Радянське літературознавство”, “Всесвіт”, “Вітчизна”, “Дніпро”, “Ukraine”, “Зарубіжна літе-
ратура в навчальних закладах України” та ін.), у наукових видання Львова, Івано-Франківська, 
Чернівців, Варшави, Санкт-Петербурга. 

В.Матвіїшин був філологом у широкому розумінні цьго слова – і літературознавцем, і 
лінгвістом. Останнє засвідчує низка суто лінгвістичних праць, присвячених проблемам вивчен-
ня французької  мови. Внаслідок лінгвістичних досліджень були написані підручники для ви-
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щої й середньої школи, які здобули широке застосування у практичній діяльності вчителів, ви-
кладачів і студентів не лише в Україні, а й  за її межами. 

Завдяки відмінним знанням іноземних мов, зокрема французької та англійської, В.Мат-
віїшин неодноразово виступав перекладачем на поважних заходах за кордоном. Наприклад, у 
1967 р. був перекладачем Генерального комісара радянської секції на Всесвітній виставці 
“Експо-67” в Монреалі (Канада), де як перекладачеві йому випала нагода спілкуватися з 
тодішнім президентом Франції Ш. Де Голлем. 1977 р. викладав російську мову в академії 
Філіпса (штат Нью-Гемпшир, США). Двічі (у 1973 та 1981 рр.) проходив стажування з 
англійської мови в Кембриджському університеті (Великобританія), у 1983 – із французької 
мови у Гренобльському університеті (Франція). 

2008 р. В. Матвіїшину було присвоєно звання “Почесний професор Прикарпатського 
національного університету  імені Василя Стефаника”. Його наукові й життєві настанови, 
сповнені добра, любові і творчого пошуку, стануть добрим і надійним дорговказом усім, кому 
випала честь бути його учнями. 

 
 

– Кафедра зарубіжної літератури Дніпропетровського університеті імені Олеся 
Гончара. 

– Наталія Миколаївна Торкут – І Український шекспірівський центр. 
– Кафедра світової літератури Полтавського національного педагогічного 

університету імені В.Г.Короленка і завідувач кафедри – доктор філологічних наук, 
професор О.М.Ніколенко. 
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Вимоги 
до подання статей у Вісниках Прикарпатського університету,  
журналах, збірниках наукових праць, матеріалах конференцій 

 
1. Обсяг оригінальної статті – 6–12 сторінок тексту, оглядових – до 12 сторінок, 

коротких повідомлень – до 3 сторінок. 
2. Статті подаються у форматі Microsoft Word. Назва файла латинськими буквами 

повинна відповідати прізвищу першого автора. Увесь матеріал статті повинен 
міститись в одному файлі. 

3. Текст статті повинен бути набраним через 1,5 інтервала, шрифт “Times New 
Roman Cyr”, кегль 14. Поля: верхнє, нижнє, ліве – 2,5 см, праве – 1 см (30 рядків по 60–
64 символи). 

4. Малюнки повинні подаватись в окремих файлах у форматі *.tif, *.eps, Corel 
Draw або Adobe Photo Shop. 

5. Таблиці мають мати вертикальну орієнтацію і бути побудованими за 
допомогою майстра таблиць редактора Microsoft Word. Формули підготовлені 
редактором формул MS Equation. Статті, що містять значну кількість формул, 
подаються у форматі LaTeX. 

6. Текст статті має бути оформлений відповідно до постанови ВАК №7-05/1 від 15 
січня 2003 року “Про підвищення вимог до фахових видань, внесених до переліків ВАК 
України” (див. Бюлетень ВАК України. – 2003. – № 1). 

Статті пишуться за схемою: 
- УДК і ББК (у лівому верхньому куті аркуша); 
- автор(и) (ім’я, прізвище – жирним шрифтом, курсивом у правому куті); 
- назва статті (заголовними буквами, жирним шрифтом); 
- резюме й ключові слова українською, російською та англійською мовами; 
- постановка проблеми в загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими 

чи практичними завданнями; 
- аналіз останніх досліджень і публікацій, у яких започатковано розв’язання цієї 

проблеми й на які спирається автор, виокремлення невирішених раніше частин 
загальної проблеми, котрим присвячується стаття; 

- виклад основного матеріалу дослідження з новим обґрунтуванням подальших 
розвідок у цьому напрямі; 

- список використаних джерел подавати згідно з новим стандартом з 
бібліографічного опису ДСТУ ГОСТ 7.1:2006. Основні відмінності від ГОСТ 7.1.–84, 
який набув чинності з 1 липня 2007 року (див. Бюлетень ВАК України. – 2009. – № 5). 

7. Стаття повинна бути написана українською мовою, відредагована й підписана 
автором(ами). 

8. Разом зі статтею до “Вісника” необхідно подати дві рецензії провідних учених 
у даній галузі. 
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