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Дискусії про постмодернізм і його репрезентацію в українській літературі залишаються актуальними протягом багатьох років. Автор стверджує, що західні критерії постмодернізму неприйнятні для сучасної української культури. Через те критично оцінюються спроби представити українську літературу 1990-х років як постмодерну, з’ясовано суттєві відмінності західної моделі постмодернізму та української ситуації в культурі й суспільстві загалом. Пропонується альтернативне розуміння проблеми. Автор стверджує потребу відстежити адекватність ситуації із двох протилежних пунктів: з погляду автора й тексту, а також із опції читача. У першому випадку йтиметься насамперед про витворення властивого постмодерному мистецтву текстуального коду. У другому стверджується стан комунікаційного розриву, нереалізованої пропозиції. 
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Пошук літературою власної ідентичності – процес знаковий і постійний. Він зазнає пожвавлень та спалахів у моменти, коли система естетичних вартостей улягає радикальному переосмисленню або ж, навпаки, втрачає гостру актуальність, якщо є недавно вироблений канон і досконалі тексти, котрі той канон стверджують та упривілейовують. У нинішній ситуації переживаємо радше перший сценарій. Дискусія про новий статус і нову якість української літератури, почата ще півтора десятиліття тому, не вичерпана й не закінчена, а раз у раз спалахує з новою силою. Одні охоче провокують її розвиток, інші вказують (і не без слушності) на повторюваність арґументів. Треті виступають репрезентаторами унікального своїм консерватизмом та живучістю українського опортунізму і закликають припинити усякі навкололітературні суперечки, позаяк вони відволікають письменника від головного – писання текстів. За їхньою логікою, писання самовартісне, а вже в тракті цієї роботи коли-небудь прийде розуміння, що, як і для чого пишеться. Та як би ми не хотіли, самосвідомість літератури не може обмежитися практичним рівнем, а вимагає теоретичної абстракції та побудови певних інтелектуальних концепцій. Особливо якщо оцінювати літературу як інституцію, чого, між іншим, вимагає шкільна та університетська гуманітарна освіта. Защеплення певних загальних критеріїв культурно-мистецького життя ХХ століття дає змогу на прикладі творчості наших днів безпосередньо поміркувати над питанням камо грядеши. 

Ключовими категоріями, в яких осмислює себе сучасна літературна свідомість, є, звичайно,  постмодернізм та модернізм. Саме між цими двома глобальними поняттями відбувається пошук самоідентичності сучасної літератури. При цьому означується кілька важливих аспектів, які водночас служать основними пунктами віднесення:

а) ставлення літератури до її минулого, до традиції, зокрема визнання чи невизнання національного досвіду модернізму, покликуваність на нього в нинішній ситуації; 

б) реляції з європейським та світовим письменством, співвіднесення естетичних набутків та класифікаційних матриць; 

в) самооцінка в медіально-культурному контексті сучасності, можливість сприймати та задовольняти його запити, які багато в чому визначають роль літератури як суспільної інституції, її престижність та популярність; 

г) дефініції та тлі посттоталітарного соціуму та проекції різних субматриць на зразок східноєвропейської, пострадянської, слов’янської ідентичностей.    

На перехресті дискусії опиняються найчастіше темпорально-оцінні чинники, що віддзеркалюють ситуації минулого і сучасного та, що не менш важливо, дають підстави для прогнозування майбутнього української національної культури. Пафос запитування у традиції зводиться, грубо кажучи, до низки принципових дилем: чи була витворена протягом ХХ століття модерна українська культура, чи існує вона сьогодні та наскільки вагомою виявляється у процесі творення нових текстів, наскільки її досвід є національним і космополітичним, наскільки можлива інтеґрація у світовий процес тощо? З іншого боку, не можна іґнорувати численних катаклізмів українського культуротворення, які не тільки сповільнили модерні аспірації української еліти, а й заморозили їх, інфантилізували, викликали своєрідну амнезію й потребу щоразу (після чергової хвилі репресій, чисток, нагінок, заборон) повертатися на круги своя, представляючи таке повернення як абсолютне відкриття. У цьому аспекті, до речі, український аванґард немалою мірою профанізував свою революційну (в естетичному сенсі поняття) функцію, паразитуючи на неможливості свободи слова й безальтернативності мистецьких стилів.

Західний постмодернізм, вситуований у наші реалії буття й культури, мусить зазнати чергової деконструкції. Два рівні “постмодерної кондиції”, які маємо на Заході та в Україні, настільки вражаюче відмінні, що важко говорити про спільність естетичної парадигми. Це аж ніяк не привід до визнання власної ущербності та меншовартості, радше – привід для рефлексій над геополітично-цивілізаційною і національно-естетичною своєрідністю української літературної моделі та перспективою її вписування у сучасні контексти. 

Поширена думка, ніби український постмодернізм зароджується у 1980-х роках, а в 1990-х активно розвивається. Її висловлювала й обґрунтовувала Т. Гундорова [8, с. 9], приймали й інші критики. З опції східнослов’янського простору взагалі важко оцінювати цей стан об’єктивно. Росіяни, скажімо, вже не раз проголошували і ґлорифікували свій постмодернізм, не зупиняючись перед цілком очевидними суперечностями і недоречностями, прикладом чого може бути контроверсійна монографія В. Куріцина [12]. З огляду на сучасну кон’юнктуру визнання постмодерністичної якості літератури виглядає не скрупульозною діаґностикою, а оцінним критерієм. Однак реальність важко підігнати під схеми й заготовки: ані постмодерний тип культури, ані мультимедіальна рецепція у нас досі не стали явищами загальнопоширеними, аби заявляти про перемогу постмодернізму на уламках недавньо зруйнованої домодерної імперії.     

З одного боку, стає наявною і неуникною загальна криза офіційної літератури, яка цілком спрофанована у своїх суспільно-дидактичних функціях, що за минулих часів вважалися основним мотивом письменства як ідеологічної інституції та культурної практики. Стан кризи виявляє ситуацію естетичного розламу, яка актуалізує бунт проти модерністичної естетики, народження нового аванґарду. Власне, на цьому тлі з’явилися та здобули популярність творці іронічно-бурлескної літератури Юрій Андрухович, Олександр Ірванець, Віктор Неборак (Бу-Ба-Бу), а згодом також інші гурти (Пропала грамота, Лу-Го-Сад). Але аванґардизація літератури, характерна для зламу 1980-1990-х років, невдовзі втратила актуальність. Чи варто це явище вважати постмодернізмом, чи йдеться, властиво, про остаточний розклад модерної моделі літературної творчості? Відповідаючи на це питання, варто б уважніше придивитися до суті “бунту” (проти кого й чого він спрямований та які цінності береться утверджувати замість зужитих). 

Доба постмодернізму на Заході настає тоді, коли  відчувається  вичерпаність модернізму як творчого світогляду. Це були 1950-1960-ті роки – час стрімкого розвитку західної цивілізації, зокрема накопичення матеріальних благ. У зміні естетичних парадигм важко досягти однозначної оцінки. Зрештою, одні західні дослідники тримаються версії, що постмодернізм є антимодернізмом, інші не менш переконливо сприймають творчу практику постмодернізму як безпосередній розвиток модерної традиції. У кожному разі, мусимо визнати, що постмодернізм багато використав із попереднього естетичного досвіду, отже, він був би просто неможливим без розвиненої модерної свідомості, на ґрунті якої виріс (байдуже, як кваліфікуємо його інтенції – продовженням чи запереченням модернізму). Натомість він стає явищем ориґінальним власне завдяки впливові інших обставин: життя та побут людини другої половини ХХ ст. привносять у мистецтво органічність еклектики, загальнопоєднуваності, коли вже неможливо відділити мистецтво від немистецтва, елітарність від поп-арту, авторський стиль новели або верлібру від  стилю газетного репортажу чи рекламного ролика. Саме цивілізаційні засади спонукають постмодерну творчість до увиразнення та теоретичного рафінування, і тут найрішучіше свою справу зробили масові медіа та комп’ютеризація. Так нові реалії життя узасаднили естетичну можливість постмодернізму в літературі та мистецтві. Через те варто визнати рацію Ю. Габермасові та консервативним критикам, що постмодернізм є не стільки проблемою стилю, як проблемою політики й культури взагалі [2, с. 496].

 Українська цивілізація останніх півтора десятиліття, звичайно, також істотно змінилася. Не улягає сумніву, що в цьому її розвитку створювалися певні сприятливі умови для розвитку постмодерної естетики, співзвучні з тими процесами, які розгорталися раніше на Заході. Проте постмодерний світогляд сьогодні в Україні навряд чи можна визнати домінуючим. Адже постмодерністський погляд на світ характеризується, як пише Д. Фоккема, переконанням, що будь-яка спроба сконструювати модель світу не має сенсу; постмодерністи вважають неможливими і безсенсовними спроби установити будь-який ієрархічний порядок або якісь системи пріоритетів у житті [11, с. 159]. Неважко здогадатися, що така світоглядна настанова стає можливою у сприятливих суспільно-цивілізаційних умовах, у рамках спільноти достатку та пересиченості, в якій суперечності не переростають рівня приватного життя і не викликають загальної загроженості. Щось подібне абсолютно неможливе в нинішній Україні, державі із перехідним типом економіки, співіснуванням та співпоборенням цінностей громадянського й посттоталітарного   суспільства. Зрештою, особа-індивід у наших умовах не може звільнитися від постійного почуття екзистенційної загроженості, а держава не виконує функції охорони її прав або виконує її формально. Словом, соціально-культурний ландшафт для українського постмодернізму виглядатиме зовсім іншими декораціями, таким собі лубком супроти західних постмодерних стандартів. 

Звідси й очевидна нерівність та суперечливість історії нашого постмодернізму. Якщо візьмемо за вихідний пункт його розвитку занепад комунізму та стихійно-анархічне становлення альтернативності творчих практик, то початкову фазу, справді, треба буде окреслити кінцем 1980-х та початком 1990-х років. Варто зауважити, що окремі елементи постмодерного експерименту простежуються у літературі також із 1960-х років, проте вони залишаються тільки атавістичними спробами, які не змогли розвинутися у межове (що означило б грань епох) культурне явище. Доречно в цьому зв’язку навести жартівливе визначення критика І. Бондаря-Терещенка, котрий пародіює ознаки західного постмодерну, віднаходячи її позверхньо-примітивні відповідники в історичних обставинах українського суспільства минулого. “У нас постмодернізм з’явився 14 жовтня 1964 року, коли від керівництва країною був відсторонений блискучий модерніст Микита Хрущов. Кукурудза і космос, хемізація і синтетична зимова шапка – усе це виразні модерністські ознаки, і Хрущов, між іншим, цілком даремно називав “підарасами” близьких йому по духу модерністів від мистецтва. Адже гомосексуальність та андрогінізм притаманні якраз постмодерністській парадигмі: не дурно ж наступний з черги генсек Брежнєв так полюбляв цілуватися з лідерами соціялістичних країн” [7, с. 156].
Навіть наприкінці 1980-х років стан суспільства не можна було кваліфікувати як вільний, а відтак і звертання до самодостатнього читача-естета залишалося у цю пору не реальною, а риторичною перспективною літератури. Цей факт пояснює, зокрема, непослідовність аванґардного ламання канонів. Сенс бунту молодих реалізувався непослідовно. Бурлеск і балаган бубабістів були реакцією лише на офіційну літературу, нещадно дезавуюючи її стилістичні та світоглядно-ідеологічні кліше. Натомість пошуки і здобутки літературного “герметизму” 1970-1980-х років новочасний бурлеск просто не помічав, як, до речі, й досвід першого аванґарду 1920-х років (Михайля Семенка чи Ґео Шкурупія), укотре симулюючи ситуацію Вічного Революціонера. Ілюзорність такого бунту полягала, власне, у тому, що вся література замінялася її тоталітарним соцреалістичним складником, хай абсолютно домінуючим на той час, але все ж не єдиним, що був відомим, принаймні, інтелектуалам. Відтак руйнація канону відбувалася за спрощеною схемою, обмежуючись переважно впливом на рівні масової свідомості та епатажем її. 

Коли 1980-і роки ще були часом структурованого радянського суспільства, у якому альтернативна література просто-таки не могла (бо об’єктивно не мала шансів) стати повноцінним дискурсом, то 1990-ті роки в розумінні суспільної ситуації виразно наближають Україну до загального стану світу, який зазвичай називають постмодерним або ще  постіндустріальним. Щоправда, останнє окреслення виразно дисонує з реаліями, бо Україна не тільки не досягла рівня індустріальної пересиченості, а й зруйнувала той індустріальний потенціал, який мала в часи розвалу СРСР. Але не про те йдеться. Маємо на увазі, власне, внутрішній стан, самоусвідомлення людини в теперішній нашій державі, що певною мірою зближує її зі станом індивіда на Заході, – це стан тотальної втоми, розчарованості, непевності. У такому сенсі постмодерний світ має пряму дотичність до України, а для письменника відкривається перспектива осягнення та вираження постмодерного світогляду загального скепсису, гри, розчарованості та зневіреності.

Отут-то й починаються підступні денотації смислів, які заводять суперечки довкола постмодернізму в глухий кут – із тієї простої причини, що дефініція явища надто абстрактна й універсальна, а це, своєю чергою, дає змогу різним учасникам дискусії мати на увазі (як домінантні ознаки) різні смисли поняття постмодернізму. Так, Юрій Андрухович спочатку наводить типові характеристики постмодерністської літератури, а згодом іронізує із них, доводячи аспект дефініції до абсурдності: “Таким чином, про постмодернізм залишається сказати, що він агностичний, амбівалентний, американський, анемічно-немічний, антологічний, “безмежно відкритий глухий кут”, безплідний, бі- (і більше) сексуальний, варіативний, вторинний, вульґаризаторський, гермафродитичний...” і т.д. [5, с. 15]. Сама дефініція, з огляду на її винятково суперечливі інтерпретації, перетворилася на об’єкт скептично-іронічного обігрування. Подібні апорії не раз спонукали учених до парадоксальних висновків. Скажімо, Ричард Рорті заявляв: нині ніхто не має туманного уявлення про те, що таке постмодернізм, і пропонував узагалі вилучити це поняття з наукового обігу.   

Кажучи про постмодернізм, варто розмежувати принаймні кілька площин розуміння цього поняття. За Р. Ничем, потребують розрізнення головно три значеннєві сенси, в яких термін постмодернізм бував і нині буває найчастіше вживаним. Це 

1) назва постмодерної епохи (або її початку) в історії західної думки; 

2) слово на позначення нової постмодернізаційної (постіндустріальної) фази розвитку високорозвинених (лише або зокрема) суспільств Заходу; 

3) як найперше формулювання саме так названого – постмодерністичного – періоду змін у літературі й мистецтві (разом з їх теорією та супровідною щодо них критикою) [3, с. 9]. 

Звісно, ці різні смисли можуть поєднуватись, але відмінність між ними таки є досить істотною. Вона й провокує численні непорозуміння у різих публічних артикуляціях модусу постмодернізму. Якщо в названій вище тріаді визнати менш актуальним для нас друге розуміння (воно вузько означує західні цивілізації), то між першим і третім слід окреслити виразну неспіввідносність, яка може розвиватися до апорії. Ці два споріднені, та аж ніяк не ідентичні поняття, надалі називатимемо – задля ясності – різними словами: постмодерну як загального стану світу й людини в ньому, та постмодернізму як естетичної практики в мистецтві. Коли йдеться про діаґностику літератури як дискурсу і як культуротворчого потенціалу, поєднання таких двох смислів є небажаним, позаяк ускладнює розуміння. Кажучи про постмодерн, означуємо лише одну з важливих підстав постмодерної естетики, але це ще не є доказом постмодернізму в літературі. А проте сучасні автори нерідко використовують саме такий арґумент, вказуючи на умовну органічність українського постмодернізму. Юрій Андрухович пише: “Ми не можемо дефініювати того, всередині чого перебуваємо. Адже, на мій погляд, постмодернізм є не що інше, як певний стан, певна кондиція – передусім у культурі, хоч і не тільки в культурі” [5, с. 16]. Звідси автоматично й аксіоматично, a priori випливає, що наша література також перебуває у стані постмодернізму, а саме про це йдеться авторові. Однак звідки взялася певність, що ми вже перебуваємо всередині постмодерну? А навіть якби й так, то це аж ніяк не звільняє нас від обов’язку постійного запитування камо грядеши. 

Варто зауважити, що застосована Жаном-Франсуа Ліотаром формула “постмодерністичної кондиції” сигніфікує низку ситуаційних зумовлень (суспільних, економічних, політичних, ментальних), притаманних сьогоднішній західній цивілізації [2, с. 163]. Переносячи її на український ґрунт, вдаємося до певного спрощення і розуміємо загальний Zeitgeist, триб життя і стан культури. Та при цьому зберігається дистанція чужорідності й відстороненості поняття щодо наших сучасних реалій. По-перше, можна посперечатися з Андруховичем щодо тези, що ми, українці, перебуваємо “всередині” постмодерну, якщо ми не тільки не переживаємо мультимедіального надміру, а й часто-густо слушно нарікаємо на брак і заблокованість інформації, зокрема україномовної та україносутньої (тобто на теми України, національної культури, її присутності у світі і т.д.). Та навіть якщо сприймемо цю тезу – перебування всередині постмодерну – як безневинний комплімент, застереження викличуть критерії українського постмодернізму. Якщо постмодернізм є станом і кондицією, то наскільки органічний цей стан у координатах нашого українського буття, яке завше (за законами соціуму, із причин об’єктивних, незалежно від індивідуальних поглядів чи кількості відвідань конкретним письменником  країн Заходу) виглядає певною мірою загумінковим, винесеним ad margine сучасної світової культури як дискурсу, як процесу? Цілком зрозуміле і, зрештою, симпатичне прагнення Андруховича уявляти українську літературу у глобальному контексті, наголошуючи на її, сказати б, мимовільній постмодерності, і в такий спосіб чинити своєрідне заклинання. Принаймні, у згаданій вище статті-передмові арґументи та приклади майже винятково взято зі світової літератури (Павич, Еко, Шекспір, Свіфт та ін.). А де ж тоді постмодерна література в Україні? До речі, подібної арґументації про ментальнісні засади постмодерного світогляду в російському національному характері вживають наші сусіди-росіяни: виходить такий собі одвічний постмодернізм чи, майже за У. Еко, суцільне Середньовіччя. 

Прагнення будь-що “вписати” власну національну традицію в постмодернізм, яке все дужче виявляється у нас і є характерним для постколоніальних культур, веде до більш чи менш коректних спекуляцій на дефінітивних якостях цієї ґлобальної категорії, зокрема значеннєвих конотаціях. Звідси й дещо кумедне “полювання на постмодерністів”(В. Болецький) [6, с. 225-227], коли в різний спосіб доводиться причетність до постмодерністичного канону письменників, у творчості яких є бодай окремі риси, співзвучні відомим дефініціям. Утім, ця операція не тільки кумедна, а передусім цікава: вона засвідчує намацування властивих координат історії літератури з огляду на стан активної інтеґрації в загальноцивілізаційному культурному просторі.    

Оцінки сучасної літературної ситуації так чи інакше перетинаються зі ствердженням постмодернізму. Щоправда, шкала виміру тут досить широка – від заперечення постмодернізму як перейденого і декадентського етапу до такого ж категоричного його заперечення як поки що недосяжної стадії розвитку. Так, дві виразно відмінні позиції оприявнюють автори відомої “Малої Української Енциклопедії Актуальної Літератури”. Володимир Єшкілєв будує програмну тезу про літературу деміургів саме на ствердженні вичерпаності постмодернізму [10, с. 5 – 8]; поняття занепаду присутнє також у відповідній словниковій статті його авторства [10, с. 94]. Зате Юрій Андрухович, навпаки, доводить творчу продуктивність постмодерної естетики в літературі, непрямо вказуючи на неуникненність цього досвіду для вітчизняної практики творення та рецепції художніх текстів [5, с. 5 – 20]. Кількома роками раніше оприлюднив свій діагноз ситуації Марко Павлишин: творчість Ігоря Калинця він називає передмодерною [14, с. 271 – 272], а загалом убачає в сучасній літературі радше ознаки постколоніального, ніж постмодерного дискурсу [15, с. 215]. Дмитро Наливайко вважає український постмодернізм наслідувальним, позаяк наша література оминула у розвитку модернізм [13, с. 6]. Такі й подібні оцінки симптоматичні для сучасного літературознавства, вони базуються на тих перехресних координатах, які ми визначили на початку цієї розвідки (сучасне / минуле, Україна / світ, література / медіальна культура, національна література / реґіональна творчість, українська тожсамість / постімперська спільнота). Ані озираючись на минуле, ані порівнюючи себе зі світом, не зможемо безумовно ствердити національної формули постмодернізму. Натомість дистанціювання постмодерністичного канону дає добре підґрунтя для визначення сучасного стану речей не в сенсі констатації безнадійної марґінальності, а в розумінні процесу, в якому взаємодіють різні чинники. 

Випадає оцінити сучасну ситуацію з двох, цілком протилежних пунктів. Перший погляд репрезентуватиме стратегію літератури, її загальні, геополітичні орієнтації. Він відображатиме інтенції автора і, власне кажучи, тексту. Зате другий погляд на феномен утверджується зі зворотної перспективи, узасаднює опцію читача та його очікування від літературної продукції.

У першому випадку йтиметься насамперед про витворення властивого постмодерному мистецтву текстуального коду. Явище це доволі складне, багатокомпонентне, але спробуємо вказати принаймні його домінантну ознаку. Д. Фоккема вважає головним принципом постмодерністського тексту нонселекцію, тобто унеможливлення світоглядної цільності й парадигмальності, урівнення всього і вся, секуляризацію будь-яких вартостей [1, с. 51]. A priori такий код можливий у сучасній літературі, проте насправді він мусить бути зумовлений цілою низкою соціолінґвістичних, психолінґвістичних та соціокультурних аспектів. Виробленість та застосовність сучасної української мови, зокрема, її стилістичних засобів, у контексті постмодерної ігрової ситуації, бажає кращого. І це певною мірою пояснює, що творення постмодерного тексту поки що є справою одиниць, “перших хоробрих”, до того ж, ліпше це вдається реалізувати на базі західноукраїнської культурної моделі, де підґрунтя іронічного перекодування мовлення сприятливіше, а сфера застосовності української мови є принаймні задовільною, на відміну від інших реґіонів держави. 

Опиратися на універсальний код, що характеризує постмодерну культуру загалом, український письменник може лише частково. Натомість йому випадає попутно цей код розробляти та наповнювати новими значеннями, подібно до того, як шахтареві доводиться більше зусиль тратити на  вичерпування пустої породи, ніж на добування власне вугілля. Така цілком закономірна інерція стилю зумовлює неспіввідносність та розрив  культурної пропозиції автора, з одного боку, та комунікативних запитів читача, з іншого. Щоправда, це аж ніяк не знецінює письменницької праці, радше, навпаки, робить її важливішою, спонукає до більшої чутливості та субтельності. 

Стан комунікативного розриву вразливіший зі зворотної перспективи, тобто з позиції читача. Тут прикро дається взнаки суперечливість соціокультурної дійсності, яка, навіть допускаючи постмодерну естетику, позбавляє її органічності.  Семантичне поле того, що іронічно обігрується чи демаскується, в українській літературі істотно звужується. Навіть більше, можна зауважити, що це поле є наповнюваним настільки, наскільки відвойованими в сучасній суспільній практиці є такі важливі поняття, як плюралізм думки, множинність світоглядів або паралельність естетичних практик. Інакше кажучи, наскільки свідомість сучасної української людини позбавлена сталих, ієрархічно репрезентованих  вартостей та готова перейнятися грою вигаданих автором художніх світів. Навіть елементарний погляд на речі не схиляє до оптимістичної відповіді на питання плюралістичності в нинішній Україні.  “Постмодернізм вітає відпружену й легку культуру, що відповідає популярному смакові...”[15, с. 219], – зауважував М. Павлишин. Проте така культура, властиво, у нас поки що не має шансу вийти з далекого марґінесу. Узагалі, популярна культура, яка на Заході, як вважають, спровокувала мистецький постмодернізм, на відміну від модернізму, що орієнтувався переважно на елітарність і виняткову особистість, в Україні має ознаки передусім посттоталітарної, поєднуючи в собі в невластивий спосіб несумісні вартості та стилістику.

Якщо метою постмодерністичного письма є помноження культурних світів (адже кожен текст оцінюється як одиничний акт цього загальнооб’ємного процесу), то досягнення цього ефекту стає можливим тільки завдяки відкритості читача і його схильності прийняти таку множинність. Інакше гра втрачає сенс, принаймні, вона не може залишатися однобічною. Саме це мав на увазі Фоккема, коли давніше писав про неможливість постмодернізму в комуністичному світі. На переконання відомого теоретика сучасності, постмодерна парадигма може реалізуватися лише в обставинах суспільної свободи, це найперша і найнеобхідніша умова її розвитку. “Постмодерністичне звернення до уяви недоречне у світі Івана Денисовича або у Китайській Народній Республіці” [1, с. 64]. Наскільки сьогоденні реалії далекі від тоталітарної суспільної свідомості? Можна по-різному їх оцінювати, але – і при оптимістичній, і при песимістичній діаґностиці проблеми – доведеться визнати, що світ Солженіцинського Івана Денисовича є для нас не цілком забутою та зужитою моделлю культури.   

Звідси логічно-нелогічний висновок: український письменник-постмодерніст має більше шансів бути почутим, коли писатиме не по-українському (на гірший випадок, по-російськи) і звертатиметься не до українського читача. Попри всі труднощі перекладу та незбіжності ментальних кодів, він може здобути визнання за кордоном, залишаючись на узбіччі “літпроцесу” у своїй країні. Зрештою, досвід інших “малих” європейських літератур ХХ століття має цілу низку прикладів чогось подібного (чехи Мілан Кундера та Богумил Грабал, румуни Мірча Еліаде, Еміль Чоран і под.). Та й видання текстів Юрія Андруховича, Іздрика, Олега Лишеги, Олександра Ірванця, Тараса Прохаська в перекладах польською, німецькою, російською, англійською мовами цей діагноз також підтверджують.    

Цікаво, що у нас міцно защепилося стереотипне уявлення, ніби постмодернізм - то руйнування будь-яких традицій, зокрема естетичних, будь-яких критеріїв. Перебільшуючи вагу цього чинника, ми, здається, таки забуваємо, що постмодернізм уписався в історію передусім художніми здобутками стратегічної ваги, тобто конструктивною художньою практикою, а не деструктивними філософськими (чи будь-якими іншими, але таки з домінантою деструкції) настановами. Сьогодні про нього можна говорити вже як про історію, оцінюючи передусім сильні моменти, а не негативи. Забезпечивши рецепцію культурного чинника на рівні гри, постмодернізм засвідчив тяглість культурної традиції, а не її загальне заперечення, як нерідко можна почути. 

В Україні постмодерна культурна модель поки що залишається тільки частково пропозицією без запиту. З одного боку, це можна пояснити об’єктивними чинниками суспільної ситуації, коли немає належних передумов для комунікаційного переситу і медіального надміру. З іншого, сама література в постколоніальний період розвитку, допускаючи постмодернізм як одну з естетичних стратегій, не сприймає його як домінанти, формує інші творчі пріоритети, виявляючи природну відпорність на чуже й неадаптоване. 

Уважнішого і вникливішого відстеження потребують в контексті порушеної теми процеси антиколоніальної культурної свідомості, адже саме через здобування цієї якості наше сучасне письменство утверджує статус внутрішньої незалежності, першочергово важливий для перспективного розвитку. Вільна постмодерна гра виявляється обмеженою (або принаймні позбавлена своїх важливих функцій) в умовах загроженої національної культури. Однак ця загроженість, хоч як би ми старалися її іґнорувати та іронізувати з її приводу, щокроку дається взнаки. Вона ставить під сумнів можливість універсальної кореспонденції текстів та їх значень, необхідної підстави постмодерної літератури. Загрожена спільнота передусім виявляє тенденцію до розвитку всередині, а не назовні, їй, як правило, не вдається розвинути ефективних способів контакту із зовнішнім світом [4, с. 17], як стверджує Ева Томпсон.  

Брак сучасних теоретичних дефініцій непрямо свідчить про брак постмодерної тожсамості в нашій літературі. Міра вироблення такої ідентичності найближчим часом буде умовою оцінки успішності постмодерного проекту в Україні. Очевидно, шляхи постмодерну на нашому національному ґрунті вестимуть до поєднання кількох естетичних стратегій, засвоєних і акумульованих у літературному письмі ХХ століття. 

____________________
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У пропонованій статті зіставлено трактування поетичної постаті Тараса Шевченка його сучасниками і критиками модерного спрямування початку ХХ ст. На прикладі літературно-критичного аналізу поетової творчості, здійсненого П. Кулішем і Миколою Євшаном, автор має намір показати основні принципи культурно-історичного і модерного напрямів у підході до естетичних і суспільних завдань словесного мистецтва.
Ключові слова: текст, модернізм, рецепція.

Для розуміння поняття тексту для нас важливою є думка Р. Барта, згідно з якою текст є „плетивом культурних кодів”, спрямованим у майбутнє, символічним і багатозначним. Текстом стає той твір, який своєю відкритістю і невичерпністю уможливлює ціле різноманіття тлумачень знакових кодів, які в ньому закладені. Тексти Т. Шевченка завдяки своїй символічності й закодованості (на це звернув увагу сучасний критик Г. Грабович) є добрим прикладом для застосування до них будь-якого методу дослідження. Поетична глибина символів дає змогу літературознавцям здійснювати свою інтерпретацію творчості поета. Полісемантична природа текстів Шевченка задовольняє горизонт сподівань реципієнта.

Кожний справжній геній отримує нову оцінку своєї творчості в кожну наступну епоху нових підходів до тлумачення слова як засобу художнього зображення світу і як носія інформації, яка в ньому закладена. Література античного світу, європейські класики минулих століть, багато із сучасних авторів є не тільки масово читабельними у своїх оригінальних творах, а такими, які відчитуються в чужих текстах, часто написаних іншою мовою і з іншим змістом. Характерно, що що далі в майбутнє, то різноманітнішим інтерпретаціям, віднайденням нових значень і символів піддаються не твори письменників, а самі письменники. Твір є явищем не тільки художнім, але і соціальним, духовним, історичним, культурним. Усі ці ознаки автор вносить у твір не тільки як художник, але і як особа, яка формується в певному історичному соціумі, у якому вже є знання, набуті досвідом попередніх поколінь. Тому не тільки твір є текстом, який надається до різних підходів у його тлумаченні, його автор теж є відкритою системою для дослідження і вивчення заплутаної мережі знаків і кодів своєї доби.

Тарас Шевченко належить до людей, які стали не тільки символами свого часу, а й віссю в системі часовиміру, по якій українське суспільство рухається вперед. Українці від часу першого видання “Кобзаря” читають твори Шевченка, але не тільки їх. Оскільки на естетичну свідомість письменника впливає сучасність і весь попередній культурно-політичний розвиток суспільства, то сьогодні можна говорити й про те, що ми читаємо самого Шевченка і, мабуть, не стільки від 1840-го р., а, певно, ще від 1814, і, може, навіть і цей рік є пізнішим від початку відліку. Бо твори поета й сам митець не постали раптово і з нічого. “Гайдамаки” і “Перебендя” – це вся минула історія, це козацтво, яким поет захоплювався. “Єретик” і “Кавказ” ідуть поряд із членством Шевченка у Кирило-Мефодіївському братстві. 

Ми не можемо говорити про Шевченка як текст тільки в тих вимірах, у яких він перебував фізично, але і в тих, якими він жив і які спричинилися до багатозначності тлумачень його творчості; у тих вимірах, завдяки яким Шевченко весь час є відкритий і для дослідників, і для простих читачів. До таких духових вимірів належить романтичний месіанізм Шевченка. Його пророцтво і непогасна слава стали предметом багатьох не тільки літературно-критичних, але і філософських дискусій. Без сумніву, Шевченко усвідомлював власну роль в долі свого народу, він сподівався на достойне пошанування своєї творчої і громадської діяльності, про що свідчать рядки його поезії: „а слава – заповідь моя”. Однак, навряд чи він думав, що стане поетом-пророком у тому розумінні, яке було поширеним донедавна (маємо на увазі фокусування уваги на ідеологічному й політичному підтекстах його поезії). На формування постаті Шевченка впливала також релігія і поетове ставлення до неї. І нарешті, Шевченко – художник. Він сам себе мислив малярем. Своє покликання вбачав у гравюрі. „Поширювати через гравюру славу славних мистців, поширювати в громадянстві смак і любов до доброго і прекрасного, це найчистіша, найугодніша молитва до Чоловіколюбця Бога й по змозі некорислива прислуга людству. Це мій єдиний, незмінний порив” [12, с. 93-94]. За славу Шевченка завжди боролися дві музи, сам Шевченко переживав внутрішній конфлікт між художником і поетом.

У цій статті ми поставили собі за мету показати особливості сприйняття творчості Тараса Шевченка його сучасниками, а також літературознавцями початку ХХ ст. Зокрема нас цікавить думка П. Куліша – молодшого Шевченкового сучасника, який в оцінці Шевченка виходив із засад культурно-історичної школи. У виборі представника нової модерної естетики ми зупинилися на постаті Миколи Євшана, представника нової генерації критиків, який послуговувався новими світоглядними засадами, – філософією життя і філософією інтуїтивізму. На основі рецепції Шевченкових текстів цими двома критиками спробуємо показати відмінності в естетичній самосвідомості доби реалізму і доби модернізму. П. Куліш пише про Т. Шевченка як про поета наскрізь народного. Слід розмежувати поняття народності, яке притаманне українській літературі ХІХ століття, і поняття народництва, на яке звернули увагу в ХХ столітті. Якщо останнє – це вираження в художній літературі зовнішніх ознак народу (народна традиція, пісня, костюм, побут, мова), то народність – це його внутрішні ознаки, це вияв духу народу. І, власне, П. Куліш народність Т. Шевченка вбачає у зображенні в його творах української давнини, історичної пам’яті, фольклорної стихії і світосприйняття українського люду. Шевченко увібрав у себе попередню народнопісенну традицію, народні образи, ритми, символи. Утім, часто важко відрізнити, чи твір є авторським, чи народним (звичайно, за умови, що ми не знаємо про Шевченкове авторство). Наприклад, ще на самому початку поетової творчості:

Сонце гріє, вітер віє

З поля на долину,

Над водою гне з вербою

Червону калину.

і в кінці:

Тече вода з-під явора

Яром на долину.

Близькість творчості поета до народної підкреслив М. Костомаров: „Поэзия Шевченко есть родная и законная дочь народной малорусской поэзии – поэзии песен, но, сохраняет свою отдельность от последней и самобытность” [6, с. 425]. А П. Куліш говорив, що „душа поезії нашої народної неписьменної сталась душею його музи” [9, с. 258]. Однак поетична стихія, яка жила в поетовій душі і штормовими хвилями з неї вихлюпувалася, не була однозначно оцінена П. Кулішем. Куліш вважав, що якби у Шевченкових віршах був не тільки щедрий талант, але й проста легка праця, його поетичний геній виявився б сильніше. Мовляв, у всій невпорядкованості поетової душі й поетичності його творів відчувається наскрізна щирість його натури. Він безпосередньо реагує на світ, а тому пише із запалом, нехтуючи традиціями і законами художньої творчості, його твори дуже емоційні, і це зближує поезію Шевченка із народною творчістю.

На певну невпорядкованість і безладність Шевченкових творів вказує і Микола Євшан, але, на відміну від Пантелеймона Куліша, сприймає це прихильно. На думку критика, у творчості Шевченка найглибшими і найкращими є ті моменти, які йдуть від душі, від щирого захоплення світом, від безпосереднього сприйняття життя і „подиву перед божественними творами природи”. Дотримання правил і доктрин тільки зашкодили б поезії Шевченка, позбавили б її геніальної простоти. 

Свого часу цікаві думки з приводу розрізнення справді геніальних і просто талановитих письменників запропонував Гавриїл Костельник. На його думку, геніальний поет не тільки нехтує законами версифікації, але також  оминає і суспільні потреби своєї епохи. “Геній вільний у своїх почуваннях та думках; він міряє свої почування та думки о Абсолюта... Він не є рабом “духа часу”, але творцем “нового духа” – нових ідей, нових становищ, нових відкрить” [5, с. 48]. Такі означення геніальності письменника цілком відповідають поетичній натурі Шевченка. Він творив свої шедеври більше серцем, аніж розумом, і тому зумів зберегти в собі щирість і природність, які, на думку Миколи Євшана, і стали джерелом Шевченкової естетики. „Його творчість досягає там найбільших висот, не старається виходити з природної своєї сфери, де лишається на становищі природи і подиву, де будить в собі огонь любові. Там відзивається найголосніша і божественна струна його поезії, струна покори і пошани перед тим всім, в чому творчий інстинкт відчуває іскру Божу та натхнення” [4, с. 92]. Природа, як явище, створене Господом, є для Шевченка божественною, це релігія, яка дає можливість з’єднатися з космосом і почуттями охопити всесвіт. Природа – це самий світ, саме життя, яке дуже свавільно і по-різному відбилося на долі поета і залежно від цього сам Шевченко ставився до нього теж по-різному.
Для обох критиків (Пантелеймона Куліша і Миколи Євшана) спільним є розуміння двостороннього зв’язку поета зі світом. П. Куліш, як і інші представники культурно-історичної школи, вважав, що одним із чинників, який впливав на створення літературного твору, був, поряд з „расою” і „середовищем”, „момент”. Т. Шевченко підхопив дух і настрій свого часу, взяв у народу його образи та ідеї, і вже у новому вигляді, позначеному власним розумінням, повернув їх народові. Шевченко спершу черпав ідейну і поетичну енергію у свого читача (народу), а потім читач упивався хмелем народності його поезій. 

Микола Євшан також звернув увагу на взаємозв’язок Шевченка із природою і суспільством, під впливом яких формувався його світогляд як поета. На основі цього зв’язку Євшан поділяє творчість Кобзаря на чотири тематичні вузли. Перший – це пряме змалювання довкілля і цілковите відтворення дійсності. У процес писання поет зовсім не залучає фантазію, і тому в його віршах немає художньої поетичності у звичному розумінні цього поняття, немає метафоричності. Однак саме до цього типу поезій належать, на думку Євшана, найкращі, власне з художнього боку, поетичні твори Шевченка – „Наймичка” і „Садок вишневий коло хати”. Справді, у цілковитій відсутності поетичних тропів і в звичайній простоті Шевченкового „Садка вишневого...” критики давно відзначили високу поетичну естетику і художню досконалість цього вірша. А в поемі більше переважає розлога оповідь, епіка, засобами яких Шевченко змальовує майже ідилічне життя героїв на хуторі:

І дід, і баба у неділю

На призьбі вдвох собі сиділи

Гарненько, в білих сорочках.

Отже, до першого типу творчості Шевченка Микола Євшан зараховує ті поезії, для яких основою стало змалювання природи в її натуральному вигляді без додавання своїх поетичних фарб: „Чисто поетичні замисли тут досягають найбільшої пластики, єсть у них якась чаруюча простота, одноцільність, благородність у вислові найтонших речей” [5, с. 98].

Другий тип Шевченкової поезії пов’язаний із реакцією поета на життя, в якому митець бачить багато бруду, обману, несправедливості, й тому на перший план виступає лірика як можливість виявлення емоцій, настрою і переживань. Як приклад Євшан наводить поему “Катерина”, яка, на відміну від “Наймички”, є драматично напруженою, сповненою розбурханості поетових почувань.

Третій тип поезії Шевченка критик називає поезією сили і вибуховості, пафосу, стихійності. Сюди належить поема “Гайдамаки” – пристрасний, кипучий лютими подіями твір, у якому Шевченко висловив свою душу, болі свого життя і життя народу. Мабуть, саме через це гостре відчуття народних терпінь і негараздів постать Яреми виходить у Шевченка дуже запальною, а сама поема аж надто кривавою. Це помітив П. Куліш і в одному з листів до Т. Шевченка звертає поетову увагу на цей недолік: „...заметьте, что в Вашей драме нет борьбы сил; ляхи везде трусы, никакого отпору, везде гибнут. От этого читатель не сочувствует торжеству победителей, ибо это торжество мясников, а драма Ваша - кровавая бойня… Следовательно, кровь здесь должна быть только следствием борьбы, а не предметом жажды. Дайте побольше  человечества вашим гайдамакам” [7, с. 318].

І, нарешті, четвертий етап творчості – це поезія пошуку основи життя. Тепер поет вбачає її в релігії. Цю групу поезій Микола Євшан називає поезією правди і зараховує до неї ті поетичні речі, які просякнуті релігійністю. Це біблійні „подражання”, псалми, поеми “Неофіти” і “Марія” – поезії, які стали вершиною творчості українського генія. Релігія тепер займає в естетиці Шевченка перше місце. Однак її поет розуміє по-своєму. „Його релігійне життя починається власне там, де перестають обов’язувати всякі офіціальні приписи моральні. Його бог – це його ціла індивідуальність, його „я”, його єство, його душа, його почування та ідеали, його геній!!” [3, с. 27].

В аналізі літературного спадку Тараса Шевченка Микола Євшан торкається морально-естетичних аспектів його поезій, а також тих моментів, у яких поет виголошує свою громадянську і національну позиції. Однак звичного для літературних критиків художньо-ідейного аналізу творчості у нього немає. Євшан намагається осмислити постать Шевченка загалом. У його критиці текст присутній через аналіз етичних, естетичних, філософських і суспільних моментів творчості. На думку Євшана, справжній художній твір має передбачати не тільки естетичну рецепцію, але й активізувати громадянську позицію реципієнта, викликати низку різносторонніх почувань. “Кождий твір мистецтва має в собі якийсь таємний наказ, якесь післанництво до душ, якийсь поклик... І людина той поклик починає реалізувати сама в собі передовсім” [2, с. 13]. І тому книжка „Тарас Шевченко” має не стільки літературно-критичний характер, як відбиває суб’єктивні враження Євшана від прочитаних творів. Критик зробив не аналіз текстів, а подав загальний портрет Шевченка. На цей недолік звернула увагу С. Павличко: „Текстів у його аналізі майже немає. Це в основному ніцшеанські медитації на тему індивідуальності генія та його психологія” [11, с. 153]. Зрештою, виходячи із тих завдань мистецтва, які для Миколи Євшана є визначальними (а саме – створення естетичного ідеалу, образу гарної великої людини, яка виходила б із життя і служила тільки для нього), творчість Шевченка є зразковою. На думку критика, сучасне мистецтво повинно бути позначене культурним шляхом попередніх віків, які в мистецькі твори вклали свою мрію про сильну щасливу індивідуальність. Як пише Г. Мухина: „Мистецтво в Євшановій естетиці – це святість і божественність, доцільно спрямовані на вдосконалення людства та утвердження його високих ідеалів” [10, с. 26]. Тому й творчість Шевченка критик розглядає більше із суспільних позицій, аніж із естетичних.

У Кулішевому підході до творів Шевченка переважає етнографічно-народницька позиція, з якої він аналізував також твори Г. Квітки-Основ’яненка і Марка Вовчка. Такий аналіз художньої творчості в П. Куліша зумовлений його розумінням завдань літератури та літературної критики: „Задачею нашей украинской литературы должно быть строгое соответствие ее созданий духу народному и его серьезному, жизненному, а не какому-то псевдонародному, прихотливому взгляду на вещи. Задачей нашей украинской критики должна быть строгая поверка литературных созданий эстетическим чувством и воспитанным в изучении своей народности умом” [8, с. 519].
Куліш, так само як і згодом Євшан, віддає належну заслугу Шевченкові в тому, що його творчість відіграла вагому роль у пробудженні історичної народної пам’яті, однак Микола Євшан заслугу Шевченка вбачає ще й у формуванні вищої суспільної організації – нації.

Якщо Куліш говорить тільки про відродження тепер завмерлого, а колись вольнолюбного духу народу, про відновлення колишнього гордого образу українця, то вектор Євшанової позиції, навпаки, спрямований у майбутнє. Критик акцентує свою увагу на формуванні індивідуальності, яка б відповідала духові нового часу й нової філософії. Як зазначає М. Гнатюк, “політичними орієнтирами для Миколи Євшана, як і його однодумців з “Української хати”, стають орієнтири служіння своєму народові засобами культури, мистецтва. Націоналізм, але не старий, який спирався на селянолюбне народництво і який віджив свій вік, а новий, наснажений новим баченням життєвих реалій” [1, с. 18]. На відміну від Куліша, Євшан розглядає постать Шевченка глибше і масштабніше. Філософія нової епохи, його естетика, а також відстань у кілька десятиліть дають підстави Євшанові назвати Шевченка поетом національним. Шевченкове слово розбудило національну свідомість і патріотичні українські почуття: „Шевченко дозрів на поета національного... І коли пронісся його голос по всій Україні, - наступив найвищий момент нашого життя, уми дійшли до найбільшого напруження” [4, с. 86].

Микола Євшан вважає, що у своїх творах поет себе не виклав до кінця і цим самим дав нам змогу відшукувати нові значення своєї поезії. Шевченкова творчість є весь час відкритою для можливості різноманітних літературознавчих аналізів, у тому числі і сучасних. „Кожний твір відкриває нам цілі горизонти, дає змогу відкрити могучий дар таланту, - але все ж таки він буде слабим тільки відблиском геніальності, вся творчість мало буде достойна його” [4, с. 102-103]. Згідно з Євшаном, над творами Шевченка дуже багато треба розмислювати, щоб відшукати їх справжню сутність.

 Отже, і Пантелеймон Куліш, і Микола Євшан високо оцінили Т. Шевченка як поета свого народу. Куліш зробив це як сучасник поета і свідок впливу його поетичного слова на душі українців, а Євшан з висоти початку ХХ ст., коли роль Шевченка як поета і громадянина була підтверджена часом. В однаковій оцінці Шевченка обидва критики послуговувались різними підходами. П. Куліш, як представник культурно-історичної школи, розглядав творчість Шевченка з позиції народництва, історичності та етнографізму, а Микола Євшан – у руслі модерністичних тенденцій ХХ століття.
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Shevchenko as a text: classical and modern reading (P.Kulish and M.Yevshan)
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In the paper we made an attempt to compare the interpretation of Taras Shevchenko’s poetic image by his contemporaries with the one by modernistic critics; to trace the ways of reception of Shevchenko’s works as a text during the poet’s lifetime, and at the beginning of the 20th century. On the example of literary criticism analysis of the poet’s works, made by Kulish and Yevshan, the author aims at showing the main principles of cultural-historic and modernistic trends in the approach to aesthetic and social tasks of the verbal art. 
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Літературознавча практика Івана Франка і проблеми феміністичної критики

Михайло Гнатюк

Львівський національний університет імені Івана Франка
вул. Університетська, 1, 79000, м. Львів
Проблема феміністичного мислення в мистецтві кінця ХІХ ст., що стало феноменом духовного життя Європи того часу, значною мірою пов’язана з українською літературою. У статті простежуються феміністичні тенденції у літературознавчій практиці І. Франка та вплив цих тенденцій на подальший розвиток феміністичних ідей в українському літературознавстві кінця ХІХ – поч. ХХ ст. 

Ключові слова: наукова критика, фемінізм, жіноче питання, феміністичне прочитання твору.

Новітні методи дослідження літературних творів (структуральні, рецептивна естетика, герменевтичне прочитання, феміністична критика), про які сьогодні активно сперечаються, своїм корінням сягають у літературознавство попередніх періодів, зокрема, в науку про літературу другої половини ХІХ – початку ХХ століття. Завдання сучасного літературознавства – знайти співвідношення класичної та сучасної методик прочитання літературних творів. У запропонованій статті намагаємося простежити ідеї, що їх розробляє сучасна феміністична критика, у літературознавчій практиці Івана Франка та дослідженнях другої половини ХІХ – початку ХХ століття.

Для сучасного дослідника важливою є проблема коректності аналізу літературознавчої практики минулого за допомогою сучасного теоретичного інструментарію. Попри всю дискусійність цієї проблеми доволі поширеною є думка, що теоретичні дискусії попередніх періодів у розвитку літературознавства не варто накладати на матрицю сучасного літературного процесу, а шукати витоки тих теорій, які сьогодні дискутуються у працях найвидатніших естетиків і літературознавців.

У зв’язку з аналізованою проблемою зауважмо, що пік розвитку феміністичної критики припадає на другу половину ХХ ст.: праця Сімони де Бовуар „Друга стать”, Барбари Ґолдт „Жахлива досконалість. Жінки і російська література” (1987), Сандри Гілберт і Сузан Губар „Божевільні жінки з горища. Жінка – письменниця і літературна уява дев’ятнадцятого століття”(1979). Як влучно зазначає Соломія Павличко, ці автори „ по суті, переписали літературну історію минулого (ХІХ – М. Г.) віку під феміністичним кутом зору” [4, с. 23]. Але річ у тім, що цілком переписувати літературну історію минулого навряд чи є потреба. Деякі дослідники вважають, що жіноча літературна критика існувала ще в античному суспільстві. У статті „Чи існує жіноча літературна традиція?” Міхаела Мудуре, аналізуючи античну традицію, пише, що „приклади з грецької міфології показують, що жіноча традиція в розумінні сукупності жіночих цінностей передається через грецькі міфи. Заслуга і геній Софокла полягає в тому, що він дав змогу виявитися жіночим цінностям у нитках його власної трагічної літературної тканини” [2, с. 172].
 Статті, що склали книгу С. Павличко „Фемінізм”, дають підстави говорити про те, що українське літературознавство ще в ХІХ ст. задумувалося над проблемами, що їх сьогодні розв'язує феміністична критика, зокрема т. зв. „жіноча літературна традиція”. 

Важлива роль в осмисленні цієї проблеми належить Іванові Франкові. Звичайно, на кінець ХІХ ст. Франкове розуміння феміністичних проблем не можна накладати на матрицю сучасної феміністичної критики – галузі літературознавства, міждисциплінарної у своїй методології. „Феміністичні студії мають широку проблематику: реконструкція широкої історії та жіночої літературної традиції, феміністична історіографія, ревізія патріархальних зразків мови, проблема андрогінії і лесбіянська традиція, природа жіночого тексту та жіночого відчитування, проблема жінки в постколоніальній ситуації та в умовах культурного імперіалізму, пошуки альтернативної логіки та можливість жіночої епістемології” [1, с. 623]. Забігаючи наперед, зазначимо, що проблема „Іван Франко і феміністична традиція в літературі” є багатоаспектною. Зупинімось на кількох із тих, що їх заторкнув І. Франко у своїх літературознавчих працях. Це передусім: теоретичні аспекти фемінізму в літературі, особливості жіночої літературної традиції, природа жіночого тексту та проблема жіночого його відчитування та ін.

Зокрема у статті „Задачі і метод історії літератури” вчений спирається на досвід німецького літературознавця В. Шерера, який говорив про потребу аналізувати літературний твір з урахуванням статі досліджуваних авторів. Цю проблему І. Франко трактує цілком у дусі європейських представників культурно-історичної школи. Спираючись на австрійського літературознавця В. Шерера, він пише: „Історик літератури слідить також становище жінок у літературі, тямуючи, що в часах розцвіту літератури значення жінок підноситься , вони стають провідницями, а часто  й самі визначаються писательськими талантами; в часах упадку натомість упадає і значення жінок. Поезія жіноча не мусить бути поезією жіноцькою – приміром, поезія таких жінок, як Гросвіта, Гейєрс, Готшедиха. Недавно Шерер прямо  розрізнив „мужицькі” й „жіноцькі” періоди в літературі; це не повинно було нікого так дуже дивувати. Адже ж  ще у 1795 р. Вільгельм Гумбольдт в Шіллеровому часописі „Die Hören” писав про полову різницю і її вплив на органічну природу та „Про форму мужеську і женську”, а Шіллер (в листі до Кернера, т. ІІ, 132) назвав гарною і великою цю думку – провести поняття роду і плодження навіть через область людського духа і положення духового” [7, с. 13].

Ідеї, закладені в цьому теоретичному постулаті І. Франка, визрівали в нього поступово ще з 70-х років ХІХ ст. Вони знайшли своє втілення у літературно-критичних, фольклористичних та історико-літературних статтях. Ще в статті „Жіноча неволя в руських піснях народних” (1883) І. Франко пише про невідрадне становище жіноцтва Галичини та й усієї України, коли нові обставини життя, бідність, що постійно зростає, свідчать про потребу змінити становище нашого жіноцтва на краще. „Правда, в самих піснях, обіч сього непотішного факту, ми побачимо ще й друге, противне явище – реакцію жіноцтва проти більшаючого світу” [6, с. 211]. 

Спостерігаючи за жіночим рухом кінця ХІХ ст., І. Франко у статті „З останніх десятиліть ХІХ віку”наголошує, що голоси жінок – галичанок і українок переплітаються і зливаються в одну гармонію: почуття дружності й духовної близькості, незважаючи на політичні межі, виявляється досить виразно, бодай у сфері найбільш освічених, вільних жінок.

Поява в останні десятиліття ХІХ ст. низки молодих українок на літературній ниві під прапором української мови й нових демократичних народолюбних ідей була, на думку І. Франка, першим доказом, що національне почуття будиться уже в самому ядрі українського народу, поширюється серед тих кіл, куди воно переважно доходить найпізніше і найтяжче. Для Франка-дослідника водночас зрозуміло, що українське жіноцтво не було ще „настільки вироблене, свідоме і самостійне, щоб могло вести якийсь систематичний рух, не знижаючися поза рівень, зазначений тим першим альманахом („Перший вінок”. – М. Г.). Але факт, що воно уперве піднялося на сей досить високий рівень, варт пам’яті. Не потребую ачей  же доказувати вагу жіноцтва в розвої національної свідомості і національної літератури. Жіноцтво з природи своєї більш консервативне, більш держиться форми, ніж мужчини. Ідеї, погляди, уподобання і привички, впоєні вихованням, домашньою традицією, довше держаться серед жіноцтва, ніж серед мужчин. Наше жіноцтво до половини ХІХ в. виростало без рідної традиції. В Росії воно відмалку переймалося московщиною, у нас – польщиною” [8, с. 502].
 Отже, важко погодитися з С. Павличко, яка вважає, що роль І. Франка у виданні жіночого альманаху „Перший вінок” (1847) свідчить про те, що Франко не розумів тогочасних феміністичних проблем. Дослідниця стверджує, що саме І. Франко відхилив у журналі „Літературно-науковий вісник” деякі твори, зокрема феміністичний пасаж з оповідання О. Кобилянської „Ідеї”. „Коли Франко позитивно оцінив повість „Земля” (1902), у якій Кобилянська звернулася до народної тематики, у письменниці з’явився шанс завоювати якесь місце в каноні. Так і сталося. І знову оцінка Франка стала визначальною. Франко вмів не помічати того, чого помічати не хотів. Йому сподобалося, що в „Землі” зображені селяни, а не освічені феміністки, що дискутують про свободу вибору партнера. Але йому не хотілося входити в подробиці. А саме те, що метою повісті було не зміцнення народницької традиції, демократизація її основних цінностей – ідеальної сільської громади, ідеальної природної людини – людини землі, ідеальної селянської родини, ідеальної жінки. На землі, на думку Кобилянської, панують інстинкти, насильство, сексуальні непогамовані пристрасті, взаємна злоба і заздрість. І її повість нагадувала радше стиль Золя, аніж солодкі ідилії українських народників” [3, с. 217].
Нам здається, що в цьому випадку думка дослідниці зводиться до того, щоб довести народницький характер поглядів І. Франка. І тут виникає проблема „народництва” української літератури, яка вже неодноразово ставилася в нашому літературознавстві. Насамперед І. Франко гостро виступив проти самого терміна „народництво”, і це наголошено низкою його літературознавчих виступів, зокрема статтею „Старе й нове в сучасній українській літературі”, в якій автор (І. Франко) відкидає загальники, неправильні у своїй категоричності, адже „такою виключно народницькою українська література не була ніколи” [11, с. 92]. На підтвердження цієї думки І. Франко наводить численні приклади (твори „Енеїда” І. Котляревського, „Шельменко-денщик”, „Пан Халявський” Г. Квітки, „Сон”, „Кавказ”, „Петрусь”, „Княжна”, „Сотник”, „Неофіти”, „Марія”, „Царі” Т. Шевченка, „Причепа”, „Хмари” І. Нечуя-Левицького) та ін. Намагання спрямувати талант жінки в потрібне русло –прислужитися національній культурі – для І. Франка було визначальним. Вчений тонко розрізняв талант мистецький і талант науковий своїх сучасників-жінок. Свідченням цього є відома підтримка І. Франка своїх сучасниць-жінок у виданні їхніх творів, намагання прищепити їм європейський спосіб думання. У рецензії на „Жіночу бібліотеку”, що її видавала Наталя Кобринська, І. Франко, схвально відгукуючись на статтю і замітки „самої впорядчиці сеї збірки, д. Наталії Кобринської”, водночас наголошував, що її „праці публіцистичні і в значній часті полемічні. Скажемо тільки згори, що симпатизуємо вповні з її поглядами і з тою діяльністю, яку вона розвиває для їх осущення. Та все таки, скажемо одверто, що по нашій думці, своєю белетристикою навіть для спеціально жіночої справи вона могла б зробити далеко більше, ніж публіцистичною” [5, с. 203].
Намагання підтримати жіночу працьовитість і талант, спрямувати їх яскраво виявилося у підтримці І. Франка відомих українських поетес Уляни Кравченко, Климентини Попович, Катрі Гриневичевої та ін.

Робота над редагуванням творів письменниць-жінок приносила І. Франкові не тільки естетичне задоволення, а й давала читачеві добру літературу, а головне – вводила українського читача у суть жіночих проблем. І. Франко як редактор ніколи не намагався „пригладити” особливості жіночого письма, передусім звертаючи увагу на мову тексту так, щоб у читача не залишалося ніяких незрозумілих місць. Не випадково ще в листі до Уляни Кравченко від 14. 11. 1883 року він писав: „...Хто вміє своїми, хоч і не складними щодо форми віршами глибоко потрясти серце другого чоловіка, той мусить свідомо чи інстинктово – знайти дорогу до серця. Та тілько все те переконує мене, що у Вас далеко більша спосібність до поезії, ніж до повісті, і я радив би Вам працювати на тім полі, і то працювати систематично, витривало” [10, с. 369].
Про підтримку О. Кобилянської як письменниці, зокрема феміністичних ідей її творів, свідчить лист І. Франка до В. Ягича від 29. 09. 1905 року. У ньому адресант пише, що українська письменниця Ольга Кобилянська – „дитя „зеленої” Буковини, тієї культурно-територіальної області, де на ґрунті місцевої румунсько-української культурної відсталості прищеплюються деякими  принагідними мандрівниками найбільш модерні і способи мислення і вислову думки, але тільки в окремих випадках вони дають справді оригінальні здорові квіти та плоди” [9, с. 282].
Риси модерного мислення О. Кобилянської І. Франко вбачав у тому, що концепція повісті (роману за термінологією І. Франка) тонко і добре викладена, персонажі твору окреслені чітко, і хоч „письменниця не виходить за вузькі межі одного села, щоб дати широку картину культурного рівня буковинського народу, то вся та цілість пройнята таким емоційним настроєм, що це надає „Землі” особливого чару” [9, с. 282].
Увага Івана Франка до психологізму особливо помітна в аналізі повісті О. Кобилянської „Царівна”, у якій критик, незважаючи на деяку багатослівність, звертає увагу на мову твору, що відзначається „свіжістю і поетичним талантом” [9, с. 281] Саме Ольга Кобилянська продовжувала традиції фемінізму Наталі Кобринської, якій присвятила повість „Людина”.

У статті „Канон класиків як поле ґендерної боротьби” С. Павличко стверджує, що у відомому літературному портреті „Леся Українка” (1898) І. Франко виступає завзятим борцем проти модернізму. Як доказ своєї тези дослідниця наводить Франкові слова, що Леся Українка – „ся хора, слабосильна дівчина – трохи чи не одинокий мужчина на всю соборну Україну”. Не надто точними виглядають слова С. Павличко, що у статтях про Лесю Українку І. Франко не враховував феміністичних тенденцій у її творчості. Насправді жіноча тема в феміністичному прочитанні виступає тут як частина прагнення людини до емансипації, свободи, і саме цю тенденцію відчув І. Франко. Саме у творах на жіночу тематику І. Франко помітив вміння Лесі Українки „знайти сильний, пластичний вислів для свого чуття. В початкових творах многослівна, несвобідна від певної манери, вона швидко росте, доходить високого майстерства форми, яку завсігди вміє заповнити інтенсивно відчутим змістом” [8, с. 520].
Риси модерного способу зображення І. Франко помітив у повісті Ольги Кобилянської „Царівна”, ґрунтованій не на інтригах та любовних пригодах, а на психічному аналізі буденного життя людей. Водночас критик наголошував, що ця „майстерна, тонко гаптована тканина, якій бракує лише руки енергічного артиста, який би зміг злучити поодинокі рядом нанизані сцени в гарний ефектовний малюнок” [8, с. 524].
Феміністичні проблеми, що їх висунуло саме життя, мали відгомін і в літературно-критичних працях І. Франка, і в його художніх творах. Особливо актуально звучали ці проблеми у статтях „Старе й нове в сучасній українській літературі”, „Южнорусская литература”, „Нарис історії українсько-руської літератури до 1890 року”. Проблеми фемінізму І. Франко порушував і в художніх творах: „Для домашнього вогнища”, „Основи суспільності”, зрештою, у циклі еротичних творів („Батьківщина”, „Сойчине крило”).

Отже, феміністичні проблеми, які так широко дискутують в українському літературознавстві другої половини ХХ ст., мали своїми передумовами українську науку про літературу попереднього століття.

Іван Франко, як один з найвизначніших українських письменників та вчених, тонко відчув цю тенденцію у другій половині ХІХ – на початку ХХ століття. Окремі принципи літературознавчих студій І. Франка співзвучні з нашою сучасністю, зокрема з позиціями феміністичної критики – інтердисциплінарної у своїй методології галузі літературознавства. 
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У статті досліджено вплив психолінгвістичної теорії літератури О. Потебні на формування літературознавчої концепції М. Гнатишака. У власному теоретико-методологічному підході вчений поєднав теоретичні положення  О. Потебні з ідеями празьких структуралістів.
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Постать М. Гнатишака – історика, теоретика та літературного критика – і досі маловідома для  широких наукових кіл. Його наукова спадщина з позиції сьогодення, а творив учений у 30-х роках минулого століття, становить значний інтерес. Передусім він репрезентує модерне покоління вчених-новаторів, які пропонували своє бачення літературного процесу, опираючись на найновіші теоретичні досягнення літературознавства, прагнули запровадити сучасні методи наукового дослідження,  вписуючи українську літературу  в загальноєвропейський історико-літературний процес. 

Методологічні принципи своєї літературознавчої концепції М. Гнатишак виклав у вступі до “Історії української літератури”, яка побачила світ у Празі 1941 р. вже після смерті автора. Однак різні вчені класифікують його підхід до літератури по-різному. Наприклад, Д. Чижевський, автор другої книги “Історії української літератури”, зараховував М. Гнатишака до послідовників О. Потебні. Поділяючи в загальних рисах погляди вченого, він зауважив: “Щоправда, я схиляюсь не стільки до теорії Потебні, скільки до “структуралізму” празького кола “Слова та словесності” [13, с .3]. Проте мовознавець О. Горбач визначив методологічний підхід М. Гнатишака до явищ української літератури як “формалістично-структуралістичний”, що сформувався під впливом концепцій “празької школи” (В. Матезіюса, Я. Мукаржовського та ін.)” [7, с. 1]. Узгоджує ці думки сучасний літературознавець М. Наєнко. Він зараховує М. Гнатишака, як і М. Зерова та Д. Чижевського, до структуралістів, які “певною мірою пов’язували свою методологію з теорією творчості О. Потебні” [9, с. 406]. 

Допомагає зрозуміти ситуацію сам М. Гнатишак. У пошуках міцного методологічного підґрунтя вчений звертався до надбань  національної та європейської філологічної науки. Формуючи власний теоретико-методологічний підхід до явищ літературного процесу, вибудовуючи цілу концепцію літератури, М. Гнатишак прагне синтезувати актуальні на той час структуралістичні ідеї Празького лінгвістичного гуртка із психолінгвістичною теорією О. Потебні. Це засвідчує чутливість молодого вченого до сприймання нових теоретичних віянь і залучення їх до власної наукової праці. М. Гнатишак підкреслив епохальне наукове відкриття геніального українського вченого, який “установив тісний зв’язок між генезою й структурою кожного поодинокого слова – та генезою й структурою цілого словесного мистецького твору, цебто твору літературного” [4, с. 11]. Літературознавець по цей бік Збруча формулює його як “принцип структурального зв’язку літературного твору зі словом” і кладе в основу власного  наукового літературно-історичного аналізу. Цей принцип не був чужим поширеній у той час формальній школі. Представники ОПОЯЗ-у в російському літературознавстві початку 20-х років, згодом і Празького лінгвістичного гуртка, який підхопив його естафету, теж виходили з  усвідомлення структурального зв’язку між словом та словесністю (про це свідчить назва офіційного органу празьких структуралістів – “Слово і словесність”), а свою методологію генетично пов’язували з ученням О. Потебні про зовнішню і внутрішню форми та зміст твору. 

Знайомство з науковою спадщиною О. Потебні у М. Гнатишака не було безпосереднім. У Польщі 1931 р. побачила світ книжка К. Чеховича “Олександр Потебня. Український мислитель-лінгвіст”. Наукова спадщина українського вченого всупереч усім перешкодам зрештою входила в науковий обіг. Про її драматичну долю, про причини її ізоляції від широких кіл наукової громадськості, про повернення імені українського вченого в науку знаходимо докладні відомості у статті І. Дзюби “Білецький і Потебня” [8, с. 10-12]. Філософія мови О. Потебні, його теорії словесності та національності – три напрями дослідження наукової спадщини видатного філософа-лінгвіста, на яких зосереджує увагу К. Чехович. Його праця  – це ґрунтовний виклад основних теоретичних положень О. Потебні: структурна аналогія між словом та поетичним твором; зовнішня і внутрішня форми слова і твору; процес перетворення міфу в метафору; поетичний твір як акт пізнання; активність процесу сприйняття художнього твору та ін. Отже, праця К. Чеховича, як неодноразово наголошував М. Гнатишак, стала своєрідним вікном у спадщину харківського вченого, дала змогу ґрунтовно ознайомитися з його науковими поглядами. Таке опосередковане знайомство не завадило літературознавцеві об’єктивно оцінити відкриття геніального вченого і побачити за ним  майбутнє. М. Гнатишак не звів внеску О. Потебні в розвиток філологічної науки до національного масштабу, він наголосив, що своїми дослідженнями вчений „поклав основи під правильне розуміння літературознавчих проблем не лише у нас, але і в світовій науці” [6, с. 4]. 

Можливо, що М. Гнатишак був ознайомлений безпосередньо з працями О. Потебні. Скажімо, аналізуючи в “Історії” усну народну творчість, М. Гнатишак цитує космогонічну колядку, подану в О. Потебні, якої немає у праці К. Чеховича, наголошує особливу цінність наукових студій вченого про колядки і щедрівки,  веснянки та  купальські пісні. Слід зазначити й особливості Гнатишакового підходу до самої теорії О. Потебні. Завдання вченого полягало не стільки в тому, щоб сконструювати систему поглядів О. Потебні, розвинути його теоретичні положення, скільки у використанні окремих теоретичних і методологічних аспектів його літературознавчої концепції. Деякі твердження потебнянської теорії, системно викладені К. Чеховичем, не знайшли свого висвітлення на сторінках Гнатишакових праць. Йдеться, зокрема, про феноменологічний аспект у доробку О. Потебні. Про це писав І. Фізер у праці “Психолінгвістична теорія літератури Олександра Потебні”, у якій він зосередив увагу на актуальності потебнянської теорії навіть у зіставленні її з сучасною формально-структуралістичною і феноменологічною критичною думкою. Дослідник виділив низку ідей О. Потебні, які згодом були розвинуті в теоретичних концепціях ХХ ст. Вони більшою чи меншою мірою окреслені у праці К. Чеховича, звичайно, не в сучасній термінологічній дефініції. Тому М. Гнатишак не міг не знати цього. Окрім того, поширений в наукових колах того часу був феноменологічний підхід до літератури польського теоретика Р. Інгардена. Множинність змістів при сталому поетичному образові (теза про сприймальні змісти у Р. Інгардена), потреба читача (“інтерпретаційної свідомості людини” [11, с. 27]) для реалізації поетичного твору як твору мистецтва та ін. – ці проблеми не були актуалізовані М. Гнатишаком. Зрештою, передчасна смерть не дала йому на це часу. Ім’я О. Потебні на сторінках його праць з’являється наприкінці 30-х рр. (1937 – 1940 рр.), свою ж головну працю – “Історію української літератури” – він уже  важкохворим диктував матері. Літературознавець намагається максимально залучити теоретичні ідеї вченого до наукового обігу. Вступна частина постає як “схематичний план-реєстр проблем” [7, с. 1], програмування майбутньої наукової роботи, перспективних шляхів розвитку української науки. Проте беззаперечно можна стверджувати, що звертання вченого до спадщини видатного філософа-лінгвіста не було принагідним, тут він знайшов строго наукове підґрунтя для власної літературознавчої праці.

Наріжним каменем психолінгвістичної теорії О. Потебні, як слушно зазначали дослідники наукової спадщини вченого, була структурна аналогія між словом і поетичним твором. “Потебнянська концепція, – зазначає І. Дзюба, –  великою мірою вибудувана на принципі аналогізму, і притому на аналогії вищих форм словесного мистецтва з нижчими, художньої літератури – з простими мовними актами [8, с. 14]. Цей принцип аналогізму, як уже зазначалося, М. Гнатишак кладе у фундамент власної концепції літератури. 

У структурі кожного слова О. Потебня виділяв три елементи: зовнішню форму (єдність артикульованих звуків), внутрішню форму (уявлення, найближче етимологічне значення слова, яке представляє увесь зміст слова), і зміст (значення слова, яке містить увесь комплекс ознак названого явища). Йдучи за В. Гумбольдтом, учений розглядає мову як творчу діяльність, а найменшу мовну одиницю – слово – вважає елементарною формою поезії. Відповідно до цього слово з живим уявленням, як ембріон поетичного твору, своєрідний “словесно-мистецький мікрокосм” [4, с. 12], у зародку містить усі частини складнішої мистецької цілості – твору словесного мистецтва. У “поетичному – отже, загалом у художньому творі є ті ж самі три стихії, що й у слові: зміст (або ідея), який відповідає чуттєвому образові або розвинутому з нього поняттю; внутрішня форма, образ, який вказує на цей зміст, який відповідає уявленню (яке також має значення тільки як символ, натяк на відому сукупність чуттєвих сприйнять, або на поняття), і, нарешті, зовнішня форма, в якій об’єктивується художній образ” [1, с. 39-40]. Відштовхуючись від цих теоретичних міркувань О. Потебні, М. Гнатишак робить висновок, що усвідомлення структурної аналогії між словом і поетичним твором є неодмінною передумовою правильного наукового аналізу, оскільки у слові міститься таїна мистецького твору, а “кожна спроба досліджувати літературний твір без певної свідомості його тісного зв’язку зі структурою його складових частин – слів, а літературу – без свідомості її зв’язку  зі структурою мови” [4, с. 15] позбавлена наукового підґрунтя. 

Найважливіше значення у філософії мови та теорії словесності О. Потебні відведено внутрішній формі слова і поетичного твору. Це – головний компонент їх структури. Але якщо зовнішня форма і значення є незмінними обов’язковими  частинами слова, без яких воно не може існувати, то  внутрішня форма, уявлення у зв’язку з розширенням  семантичного навантаження слова або твору з часом може зникати. “Його зникнення й дає нам  другий вид існування слова. Цей другий вид без уявлення або з втраченим уявленням і відповідає другій формі словесної думки, а саме формі прозаїчній” [10, с. 102]. Отже, наявність внутрішньої форми, за О. Потебнею, виступає показником поетичності слова та твору, а без неї “поетичне мистецтво перетворюється на комунікативний або інформативний шифр з обмеженою, точно окресленою функцією” [11, с. 5].

У трактуванні цього питання виникла розбіжність між О. Потебнею та формалістами і празькими структуралістами. Вчений відстоював думку, що головною ознакою  поетичної мови, на відміну від прозаїчної, виступає образність, символічність: “Символізм мови, напевно, можна назвати її поетичністю; навпаки, забуття внутрішньої форми здається нам прозаїчністю слова” [1, с. 37]. Формалісти ж, відштовхнувшись від теорії О. Потебні, потрактували її однобічно. Вони змістили акценти  із внутрішньої форми поетичної мови на зовнішню, звукову, надали їй автономії, наділили її “власною семантичною чинністю” [11, с. 101].  Це, однак, не заперечувало цілком образності, символічності  слова (тобто його  внутрішньої форми, уявлення), а “тільки означало редукцію його функції до одного з прийомів поетичної мови” [11, с. 101]. Формалісти закидали вченому неувагу до елементів зовнішньої форми, а його поетику трактували як непридатну до життя. Однак така позиція, на думку К. Чеховича, абсолютно не виправдана: у низці праць, присвячених дослідженню усної народної творчості, О. Потебня заклав “перші основи для наукових дослідів ритмічної структури української народної поезії” [12, с. 149]. Дослідник зазначив, що, попри усі формально-естетичні елементи як частини словесного мистецтва, О. Потебня бачив у поезії “ще щось більше, а саме, один із шляхів розвитку людської думки, одну з форм пізнання за допомогою слова” [12, с. 131-132]. Вчений не обмежував аналізу поетичних творів розглядом формальних та естетичних елементів, його цікавив насамперед внутрішній бік художньої творчості, психологічні процеси в душі поета у хвилини творчості та в душі читача в момент сприйняття, розуміння художнього твору, який передусім постає як акт пізнання, а не лише як предмет насолоди. У розв’язанні цього питання М. Гнатишак виступає послідовним потебніанцем. Він, зокрема, пише: “Поетичні твори тому й є поетичними, що в них автор промовляє до уяви читача  не лише зовнішньою звуковою формою свого твору, яка має безпосереднє значення, але й образовими, переносними, метафоричними, алегоричними, символічними чи якими ще іншими елементами, себто внутрішньою формою” [6, с. 4], бо “суттю мистецтва слова є переносний, образовий, метафоричний вираз змісту душі” [4, с. 14].

Відгомін боротьби між формально-естетичним та психологічним підходом до літературної творчості міститься у працях М. Гнатишака. Стаття “Артизм творів Степана Руданського” була даниною формальному підходу до літератури, оскільки “для повного і всебічного наукового освітлення твору в рамках модерного літературознавства безперечно потрібний також докладний, фаховий формально-естетичний розбір” [2, с. 15], попри звернення до позамистецьких моментів – історичних, соціологічних, психологічних. М. Гнатишак аналізує всі елементи формальної структури творчості поета: систему поетичних жанрів, мову, стилістичні фігури і тропи, ритміку, словесну інструментацію та строфіку. Однак літературознавець застерігає перед небезпекою однобічного підходу до твору, при якому головна роль належить формальному аналізові. Формально-естетичний підхід до літератури важливий, але не єдиний. Це, на його думку, надто радикальна позиція. У статті “Ідейні основи творчості Маркіяна Шашкевича” вчений пише, що ідеологічний аналіз літературних творів у сполученні з “розумними принципами формалістичного й психологічно-естетичного досліду” [3, с. 3] дасть найкращі наукові результати До цієї проблеми він повертається  в “Історії української літератури”. Декларуючи другий методологічний принцип – літературний формалізм – вчений наголошує, що він також виростає на потебніанських основах. М. Гнатишак не підтримує „радикальний формалізм тих дослідників, які поза мистецькою формою світа не бачать”, які залишають поза увагою „важливий комплекс проблем у зв’язку з відношенням літератури до життя, вагою змістового й ідейного моменту та суспільно-моральною відповідальністю письменника” [4, с. 16] і зазначає, що “модерні формалісти скрізь виходять від свідомості інтимного структурального зв’язку між словом і словесністю і на цих підвалинах ставлять будівлю наукового розгляду літературних творів” [4, с. 18]. Зрештою, самі представники Празького кола згодом відійшли від  однобічного формалізму раннього періоду [13, с. 3]. Так М. Гнатишак доходить висновку, що аналіз поетичного твору включає вивчення його внутрішньої та зовнішньої форм. Не оминає він і національного аспекту проблеми, теж характерного  для О. Потебні. Праці харківського вченого пронизані сильним національним етнопсихологічним струменем. На цьому наголошує І. Фізер, констатуючи етнокультурну детермінацію як фундаментальне положення лінгвістичної теорії О. Потебні. У внутрішній формі мови закодовані специфічне бачення світу, національний характер народу, його психологія. Це науково обґрунтоване положення,  без сумніву, імпонує М. Гнатишакові. “Якщо “альфою й омегою” поетичного твору є слово, якщо слово є “ембріоном” поетичного твору, то тоді ясно, – зауважує вчений, – як нерозривно і органічно зв’язаний характер поетичної творчості даної нації з її мовою; а мова, в свою чергу, нерозривно і органічно зв’язана з національною психікою, з національним етосом. Отже, величезне, органічне значення має в літературній творчості її національний елемент, і то не лише елемент формальний, яким є мова, але й змістовий, себто сума переживань і уявлень даної національної збірноти, та ідейний, яким є зміст психіки тої збірноти” [7, с. 4]. О. Потебня постійно наголошував взаємозв’язок між розвитком національної мови та національної культури, трактував мову як передумову життєдіяльності нації, духовного розвитку окремої особистості і нації загалом. Звідси випливає небезпека денаціоналізації та русифікації. Ці думки були суголосними з позицією М. Гнатишака, оскільки часи змінилися, а проблема не втратила своєї актуальності. 

Важливе місце в потебнянській літературознавчій теорії посідає проблема рецепції твору читачем, оскільки літературний твір відіграє важливу роль в індивідуальному та суспільному житті. Ця проблема приваблювала й М. Гнатишака насамперед своєю багатоаспектністю: поезія як форма пізнання за допомогою слова, художній твір як засіб пробудження думки, активність процесу сприймання твору, взаємозв’язок літератури і суспільства, естетична оцінка твору.

“Поезія, – наголошував О. Потебня, – не є деяка прикраса думки, не є  щось непотрібне, чим можна користуватися тільки в хвилини дозвілля, а можна й не користуватися. Навпаки, поезія є одною з двох форм пізнання за допомогою слова; а якщо це так, то поетичний образ становить  і повинен становити для нас не тільки предмет насолоди, не тільки таке явище, до якого ми ставимося пасивно, чекаючи, щоб нас осінила благодать, яка виходить з нього ”[10, с. 250]. І далі: “Всякий художній твір, – підкреслює О. Потебня, – є не винятково, але головним чином акт пізнання, при тому акт, що передує пізнанню прозаїчному, науковому”[10, с. 257].

Динамічний аспект теорії О. Потебні – це наголошення творчої активності думки автора і читача, що реалізується через витворювання нової думки.  Сприйняття поезії – не пасивний процес, а активна творча духовна діяльність  читача, критика. Поетичний твір, як і слово, не засіб передавання готової думки, а засіб розвитку думки, перетворення індивідуального запасу думки в кожної людини зокрема, він активізує власні думки читача, слухача,  викликає в них процес творення думки,  аналогічний тому, який відбувався раніше в авторові [10, с. 256]. Ми розуміємо твір настільки, наскільки беремо участь у його творенні, це вимагає певних зусиль: “Насолода насолодою, але якщо поетичне мислення є одним із засобів пізнання, то, отже, воно вимагає певного нагляду, старання, зусилля. Насолода дається, так би мовити, даром; якщо її немає, то навмисно, зусиллям викликати її важко. Але розуміння береться зусиллям, з бою” [10, с. 250]. Констатуючи у статті “Нова українська лірика в Галичині” такий невідрадний факт у тогочасному культурному житті – люди перестали читати поезію, М. Гнатишак проводить потебнянську в своїй основі думку, що до зрозуміння поезії треба духовно дорости, докласти певних зусиль. Розуміння поетичного твору як засобу пробудження, активізації думки бачимо в галицького вченого: поетичний твір “промовляє до уяви читача, ...пробуджує фантазію читача, оживлює його думку та пластично ставить перед очі те, що автор хотів сказати” [6, с. 4]. 

Наголосивши важливу роль поезії в індивідуальному житті, М. Гнатишак переносить цю проблему в площину ширшу, тісно пов’язану з першою: література і суспільство, їх взаємозв’язок та взаємовідносини. Ця одвічна проблема існувала ще від часу виникнення літератури як виду мистецтва. Вчений аналізує бачення цієї проблеми з боку формальної, суспільницької, марксистської та ліберальної критик. Жодна позиція  не висвітлює, на його думку, правдивого стану справ. М. Гнатишак визнає вплив життєвих фактів на літературні твори, але не приймає тези про абсолютну детермінованість літератури суспільством. Погоджуючись з формалістами, що мистецтво є автономною ділянкою людської діяльності, що воно розвивається за властивими йому внутрішніми закономірностями, літературознавець заперечує тезу про цілковиту відрубність мистецтва, існування його для самого себе. 

Підтвердження власних ідей науковець шукає в авторитетних джерелах, насамперед – у філософсько-психологічній мотивації зв’язку літератури з життям О. Потебні. Слово і поетичний твір є виявом власної душевної активності, роботою автора над власним розвитком, реалізацією внутрішніх цілей – самопізнання, самовиховання. Зв’язок літератури з життям, за О. Потебнею, виявляється в тому, що поетичний твір, заспокоюючи внутрішню потребу автора, виступає як спосіб об’єктивації пов’язаної з життям думки.

М. Гнатишак наголошує суспільну функцію письменства. Він беззаперечно стверджує факт, що література істотно впливає на формування і розвиток суспільного життя, виступає як духовно перетворювальний чинник. З цього  логічно випливає  питання про моральну і суспільну відповідальність автора за написане. До його розв’язання М. Гнатишак підходить як представник католицької критики. Існує ціла система цінностей – культурних, моральних, естетичних,– які кожна людина мусить поважати. Вони жодною мірою не обмежують свободи творчості письменника, якщо стали органічною частиною його “я”, а навпаки, дають змогу творити літературу тривалої вартості, якою є література, що розвиває ідеї добра, краси і  правди. “Свобода творчості, – писав О. Потебня, – як і свобода совісті, є право, що накладає обов’язки” [10, с. 271]. Саме тому в питаннях естетичної оцінки художнього твору М. Гнатишак зважає не лише на його формально-естетичні вартості, але й на зміст, а передусім ідею, які виконують свою естетичну функцію. Моральні та ідейні моменти визначають суспільну і художню вартість літературного твору. З таких міркувань М. Гнатишака виростає його ідейно-етичний естетизм як концепція літератури.

Розуміння слова як ембріону поетичного твору; усвідомлення структурального зв’язку між словом та літературним твором як неодмінна передумова літературознавчого аналізу; вивчення твору з погляду внутрішньої та зовнішньої форми; підхід до внутрішньої форми твору як до носія його  поетичності; наголошування пізнавальної функції поезії; проблема  читача, яка в ширшому масштабі переростає в проблему взаємозв’язку літератури і суспільства – ці методологічні аспекти психолінгвістичної теорії літератури О. Потебні більшою чи меншою мірою знайшли відгомін у працях М. Гнатишака, вплинули на формування його концепції літератури.
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The ideas of O. Potebnia in the works BY M. Hnatyshak
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In the paper we considered the influence of psycholinguistic literary theory of O. Potebnia upon the forming of literary criticism conception of M. Hnatyshak. In his theoretical-methodological approach the scholar combined Potebnia’s theoretical principles and ideas of Prague structuralists. 
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Естетична гармонія як „цілість світу” у філософсько-етичному і порівняльному аспектах модернізму та постмодернізму

Любомир Сеник

Інститут українознавства  ім. І. Крип(якевича НАН України

вул. Козельницька, 4, 79026, м. Львів

Об(єктом аналізу є бачення світу (як гармонійної чи дисгармонійної „цілості”) у двох системах – модернізму та постмодернізму в світлі філософсько-етичного підходу до літературних явищ ХХ – початку ХХІ ст.

Ключові слова: модернізм-постмодернізм, гармонія-дисгармонія, образна система, етика і мораль, художня ідея і форма.

Об(єктом аналізу під названим кутом зору є художні твори, умовно віднесені  в різний час їх написання (період модернізму і період постмодернізму). Отож модернізм – „назва літературно-мистецьких тенденцій неміметичного ґатунку на межі ХІХ – ХХ ст., що виникли як заперечення ілюзіоністсько-натуралістичної практики в художній царині, обґрунтованої філософією позитивізму” [13, c. 469]. Це „прагнення до оновлення існуючих форм і канонів, динамізм, бажання відповідати рівневі розвитку суч[асного] світу, досягненням природничих наук, філософії, психології, техніки, комунікації ХХ ст.” [12, c. 342]. Проте в найновіших визначеннях читаємо: „Модерністи свідомо роблять свою творчість антидемократичною, елітарною” [3, c. 393]. Елітарність літератури виявляється негативною ознакою.

Постмодернізм – наступний після модернізму етап розвитку духовної цивілізації з ознакою кризової свідомості, яка рухається від трагізму буття (осмисленого модернізмом) до майбутнього з ознакою апокаліпсису. Як реакція на деіндивідуалізацію людини і  тоталітаризму в комуністичному суспільстві постмодернізм – це „абсолютний пріоритет окр[емого], інакшого над універсальним, особистості – над системою, людини – над державою” і „стосується не стільки світогляду, скільки світовідчуття, [...] де на перший план виходять не раціональна, логічно оформлена філософ[ська]. рефлексія, а глибоко емоційна внутр[ішньо]. відчута реакція суч[асної] людини на навколишній світ” [3, c. 393].

Такі сучасні визначення цих двох явищ. Певна їх умовність очевидна. Адже діалектичне перетворення явищ, навіть перетікання одного в інше як процес, що охоплює або різні, прямо протилежні або „наближені” до себе, явища, хоча й не тотожні, присутні в цьому процесі. Критерій належності того чи іншого літературного явища (твору, тексту) до модернізму чи постмодернізму випливає зі змісту цих понять, які, проте, нерідко трактують по-різному. Очевидно, доцільніше в такому разі брати до уваги канон (хоча й він не є сталим), в якому, крім особливостей модернізму-постмодернізму, „закладений” час, отже, хронологічний аспект аналізу потрібний для з'ясування еволюції, руху художніх ідей та форм. Щодо канону, то слід мати на увазі його змінність. Ця його несталість (у значенні зміни – утворення нового канону), природно, зумовлена еволюційним рухом художніх ідей та форм. 

Наразі достатньо цих вступних завваг, які при потребі можна розширити додатковими формо-змістовими аспектами аналізу конкретних текстів. 

Модернізм як широке літературне явище зі своїми літературними течіями (імпресіонізм, символізм і т.д.) вніс кілька засадничих ідей, які загалом оновили словесний живопис. Можемо беззастережно ствердити, помимо критичних думок на його адресу, позитивний факт його наявности в літературному процесі кінця ХІХ – ХХ століть. Майже одностайні автори в оцінці модернізму щодо оновлення словесного живопису, принципово нової інтерпретації жінки в літературі, філософського поглиблення літератури, створення образу фаустівського типу людини, що в підсумку „збагачує естетичну палітру європейського модерну” (додамо: того ж українського, що був і європейським), та ін. [19, c. 154 і далі]. У плані вивчення модернізму, зокрема, гендерний підхід до літератури, звісно, переростає феміністичну тенденцію в літературі і, зрештою, й рамки модернізму й виходить на ширші філософські та ідеологічні  узагальнення стосовно художньої літератури кінця ХІХ – ХХ ст., засвідчує загалом глибину новизни бачення суті жінки. Для підтвердження цієї тези звертаються до досвіду О. Кобилянської, коли конструктивною ідеєю культурних моделей стає „ідея модерної української нації” – адже  письменниця утверджувала „ідею жіночої емансипації як умову розвитку модерної нації і модерної культури” [5, c. 14 і далі]. Щоправда, некритичне прагнення Т. Гундорової, в її інтерпретації О. Кобилянської, звільнити жінку від влади природи, а заразом і від... материнського інстинкту (меланхоліка як вираження нездійсненного) є, сказати б, „полемічним перебільшенням”. Модернізм справив також позитивні впливи на різні літературні жанри, в т.ч. й драму  [21].

Проте Сергій Єфремов, природно, крізь призму власних переконань, вельми скептично відізвався про модерністичні новації в українській літературі кінця ХІХ – початку ХХ ст. „Витвори українського модернизму (так у книжці. – Л.С.), – пише критик, – це здебільшого виміряне на оригінальність бажання сказати нове слово там, де воно вже давно бути перестало, одшукування Америк на порожньому місці, боротьба нібито з літературними шаблонами, але якраз шаблоновими способами, перемелювання без кінця й краю все однієї й тої самої фрази про красу, з усякими специфічними вивертами, в яких не то творчости, а часто й пристойности літературної не дошукатися. Виключний естетизм, ця модна схоластика нашого часу, на українському ґрунті особливо виразно виявив своє вбожество, не маючи в обставинах життя тих умовин, що його підпірали б, і з цього погляду доля модернистичних заходів у нас може бути цікавою ілюстрацією в історії модернизму взагалі” [7, c. 269-270]. 

Ця розлога і загалом неприхильна до українського модернізму цитата може бути ілюстрацією того, з якими труднощами пробивається нове явище, зокрема, в літературі, і з яким непростим осмисленням йому слід справитися. Можна зрозуміти особливу ситуацію – український модернізм перебував у процесі, тому й осмислення в усьому обсязі філософського підґрунтя модернізму, його естетичних наслідків, новизни інтерпретацій художніх проблем вимагало історичної перспективи. На відміну від сьогоднішнього стану літературознавчої думки, тоді був інший рівень  проникнення в сутність явища, багато в чому суперечливого, загалом непростого, неоднозначного за своїм світоглядно-естетичним змістом. Як би не було, новизна бачення модерністів (принаймні на українському ґрунті в найхарактерніших проявах) „цілісного світу”, хоча й дуже складного, „дисгармонійного”, все ж не розщеплює його ізсередни неприйнятним моральним релятивізмом, „відносністю” морально-етичних цінностей. 

„Уліс” (1922) Джойса, напевно, не вкладається в ці рамки. Загалом тут немає моральної „цілісності світу”, незалежно від того, яку естетичну мету ставив перед собоюв автор. Йдеться про оцінку цього факту з погляду оголошеної проблеми. Адже в широкому понятті модернізм охоплює різні твори. Йдеться про те, що погляд на світ Джойса, відкриваючи правду життя, яку він бачить, не знаходить іншої, крім тієї, яку бачить; погляд його „розщепив” світ, але це ніяк не означає, що творча енергія письменника, як донедавна писали, „скеровується в основному по хибному шляху” [8, c. 39]. Саме з цього погляду підрежимне літературознавство, по суті, відкинулось від західних модерністських текстів, намагаючись пояснити їх „кризою” авторів [8, c. 39], а явище модернізму трактувало передусім як „нереалістичне” і „непрогресивне” [9, c. 5] – оцінки, що сьогодні видаються анахронічними й вузько догматичними. І не такі тоді часті переклади творів модерністів зазвичай супроводжувалися „правильним” коментарем, у рамках допустимих норм.

Отож модернізм – криза чи стан душі?  Може, одне і друге. Та це, очевидно, й не так важливо – адже зміна „координат” у літературі в переломний період (на зламі століть), як правило, супроводжується „ламанням” літературних норм, народженням нових. Те саме і в науці про літературу. У нашому літературознавстві „ламання” виявилося, зокрема, в гарному (і об(єктивному) вислові перекладача М. Пруста: „Марсель Пруст є тим, ким і має бути класик – прецікавим сучасним письменником”, і далі він зазначає, що для довгорічних працівників „Всесвіту”, „загартованих на перекладах сучасних модерністів, Марсель Пруст здається тепер класично прозорим” [18, c. 328]. Без сумніву, ця думка – знак нового часу, який на рецепцію художнього твору кладе свій відбиток. Звідси й нові оцінки. Марсель Пруст – модерніст (і вже не в значенні модернізм = декаданс [15, c. 235]), а таки позитивному, причому з умотивованим застереженням: епопею Пруста „не варто жорстко замикати у рамках певної художньої системи»  [17, c. 346], оскільки для цього є підстави, скажімо, стиль, властивість якого є „як імпресіоністична „враженнєвість”, так і раціоналістична аналітичність, яка виводить його далеко за межі імпресіонізму” [17, c. 348-349], нарешті „Прустів образ (у сенсі першоелементу художнього мислення) за своєю структурою багатошаровий, „імпресіонізм” у цій структурі є першим шаром, сенсуалістичним за своєю природою, над яким вибудовується другий шар, інтелектуальний, який вводить „У пошуках утраченого часу” в орбіту інтелектуальної прози ХХ ст.” [17, c. 349] (тобто зовсім протилежне, на чому акцентують автори цитованого вище підручника з теорії літератури). У цьому сенсі можна говорити про естетичну гармонію в прустівському романі як мікро-образу, так і макро-образу.

Гармонійний Б. І. Антонич – християнин і поганин, оскільки його поетична „світобудова” спирається на органічне мислення, тобто єдність світу, в якому й себе він бачить невіддільним від нього, світ оприсутнюється в слові, пропушеному крізь серце, хоча, за поетом, „широкий світ від серця ширший”, що є ніби запереченням попередньої думки. Тут пошлемося на Мартіна Гайдеґґера, який  стосовно Рільке пише: „Найдальший окіл сущого оприсутнюється у внутрішньому просторі серця. Цілість світу потрапляє тут вже в кожному стосунку і відношенні в однаково суттєву присутність” [4, c. 191]. Думка правильна й стосовно Б. І. Антонича. М. Гайдеґґер продовжує: „Повна присутність світу є в остаточному розумінні „світовим існуванням” (das weltische Dasein) [...]. „Світовий» означає цілість сущого” [4, c. 191]. Естетичне в Б. І. Антонича є моральним виміром цього цілісного, хоча, звичайно,  складного світу. Свідомість ліричного героя (і поета) ще не розколена, мимо того, що вона з болем фіксує антилюдський „елемент” буття. У Кафки біль настільки глибокий, що розщепив свідомість, яка блукає лабіринтами „Процесу”, як і в інших його творах, незахисна, фактично розчавлена неймовірною реальністю. Кафка „мусить навчитися „об(єктивізувати біль” [...]. Розуміє, що „біль” через те не отримує заспокоєння, то „просто ласка надміру сил”. Так з „людської слабкості” постає „могутня сила” для творчості” [2, c. 10]. Однак, на думку німецького письменника, „редукція цивільної особистості є водночас творенням  творчої с особистості” [2, c. 9]. Гра „Я і дійсність”, незалежно від того, що стало її приводом (в автора роману „Процес” – шлюбно-розлучний процес, який фактично набув символічного значення в характеристиці взаємин Я і „світу”), має універсальний характер в оцінці всієї „світобудови”. 

На користь думки про „цілісність світу”, хоча й „дисгармонійного” свідчать і поезії Б. І. Антонича, і пронизаний трагічною свідомістю твір О. Турянського „Поза межами болю”, і художня інтерпретація „вічних” тем у драматургії В. Винниченка та Лесі Українки. Ця цілісність прочитується і в поезії та інтимній ліриці Івана Франка, позначеній новим трактуванням, зокрема, особистості в духовній аурі любові [20, c. 43-49], у його прозі  [14, c. 142-147], у впливі і взаємодії з реалізмом, власне у взаємодії, що виявилось в урізноманітненні нарації, поглибленні психологізму та в усьому збагаченні словесного живопису. „Український модернізм постав унаслідок взаємодії двох традицій: новітньої, „чисто модерної”, та старшої, збагаченої, однак, новими виражальними засобами” [11, c. 86]. І якщо говорити про національну традицію, то якраз це була взаємодія реалістичної візії життя з модерністичною. Тобто модерністична візія життя тією чи іншою мірою присутня, як суттєва особливість міметичного мистецтва (все ж таки міметичного) на зламі віку. Модернізм виступає як оновлювальний чинник, достосовуючи класичну поетику до нового бачення дійсності. І не розрив з традицією, а її продовження і розвиток. Отже, слушний висновок про неперервну „тяглість літературного процесу”, коли у зрілому, „фундаментальному модернізмі відбувалася оптимізація того глибинного естетико-художнього перевороту, який відбувся наприкінці ХІХ – у першій половині ХХ ст.” [16, c. 46]. Цей ряд авторів можна продовжити. Важливе інше – тип мислення, яке неначе одірвалося від традиційно звичного „виміру” дійсності і творить щось нове, дотепер невідоме (одна із засад мистецтва – неповторність бачення). На перший погляд, бачення ніби (і, може, й без „ніби”) адекватне до того, що є в дійсності, і водночас незвичне й своїми художніми ракурсами, і своєю філософією, за якою стоїть досвід „побачених” у філософії, соціології, естетиці, психології параметрів людини, її природи – психологічної, соціальної, фізіологічної – і ставлення до світу, а його до неї. Усі ці зв(язки і взаємовідношення в інтерпретації модернізму в світлі різних його напрямів мають неоднакові значення, причому в кожній національній літературі модернізм виявляє свою специфіку [6, c. 310-314]. Це й зрозуміло: світ і людина надзвичайно складні, і було б наївністю бачити їх спрощено або ж принаймні на догоду певних схем (наприклад, соцреалізму). Якщо ж шукати істину в різних напрямах модернізму, то, для порівняння, ближчим до істини в інтерпретації людини й світу є, скажімо, екзистенціалізм, ніж згадуваний соцреалізм. Очевидно, тут не потрібно доказів. Утім, докази завжди потрібні, щоб аргументувати „приховану” істину. Все ж таки, мимо скепсису, „меланхоліки”, шукання образу, не без впливу Ніцше, „над”-людини, український модернізм не позбавлений віри в життя (не сплутувати з „обов(язковим оптимізмом”, що мав різні джерела – ідеологічні, естетично групові тощо). Та це, зрештою, й не так важливо, коли художня візія, нарешті, самодостатня. Вона сама є сутність, самостійна, самовиражальна.

Нарешті ще один приклад – екзистенціалізм у творчості Ігоря Калинця, зокрема періоду збірок „Коронування опудала” (1969) та „Спогад про світ” (1970). Тут справді „маємо ситуацію, характерну для творчості письменників із виразним типом екзистенційного мислення [...]” [10, c. 59]. Правда,  твердження автора, що в цих збірках домінує пафос заперечення, очевидно, надто категоричне, бо протест є і в попередніх збірках „Вогонь Купала” і „Відчинення вертепу”. Утім, міжнаціональний літературний досвід поет сприйняв органічно, настроївшись на екзистенційний лад мислення. Образна система поета посилилась асоціативним мисленням, а класична поетика у зв(язку з цим поповнюється складною метафорикою, в поетичне слово „входить”, помимо виразної традиції (української – фольклорної, культурно-літературної), модерністична „побудова” образу, який, проте, не затемнює думки і є  відкритим  для рецепції. Екзистенціалізм, по суті, захитав „традиційні” основи людського співжиття і, можливо, значною мірою підготував наступний, постмодерністський канон.

Закриту систему формує низка творів постмодерністів. Чи не найяскравіший приклад поезії Е. Андієвської, високі критичні оцінки якої начебто обминають проблему реципієнта, без якого, зрештою, не існує художня література.

Як тиша – в сяйво – тлін перемика, 

Де плин – і переможців, і зброярню.

Чи долю – птах, – в який бік поверне, –

Й молодші виконавці – давній код? [1, c. 26]

                    („Уповільнений старт”).

Докраю ускладнена образна система і така ж „віддалена” асоціативність руйнують форму сонета, бо стають бар(єром для середнього „статистичного” реципієнта. „Незрозумілість” вірша, очевидно, розрахована на когось іншого. Хто він?

Якщо залишити поза увагою поставлене тут питання (нехай свідомо без відповіді), то й матимемо літературу постмодернізму, як заперечення заперечення. Може, й важко говорити в зв(язку з цим про традицію як неперервну тяглість і ніяк не повторення повтореного в духовній цивілізації. Філософсько-етичний вимір гри „Я і дійсність” у постмодернізмі наводить на думку про те, що до катарсису можна йти різними шляхами, хоча акценти, зокрема в сучасній прозі (та й подекуди й у поезії), на „житейському” бруді влітають у нині „модний”, не обтяжений моральною традицією, глобальний релятивізм, що його навряд чи назвеш цивілізаційним здобутком. 
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У статті досліджено історію становлення жінки як альтернативного героя. Жінка постає особою дисгармонійною, із гострим внутрішнім конфліктом між духовними потребами і зовнішніми обставинами. Естетичний пошук героїні позначений суб’єктивізмом, емоційністю, сповідальністю, психологізмом. Загалом репрезентація жінки та манера письма відрізняються від традиційного дискурсу.  

Ключові слова: альтернативний герой, жіноче письмо, емансипаційні тенденції, тілесність.

Період кінця ХІХ – поч. ХХ ст. можна впевнено означити як культурний жіночий ренесанс, оскільки на мистецьку арену виходить численна плеяда письменниць: Леся Українка, О. Кобилянська, Є. Ярошинська, Грицько Григоренко, Н. Кобринська, Уляна Кравченко, Дніпрова Чайка, К. Гриневичева, Л. Яновська та ін. Це явище символічне для модерністичного дискурсу з його відкритістю та поліфонічністю. Жінки вносять у культурний простір власну перспективу модифікації дійсності, яка не збігається з традиційною. Це, зокрема, стосується пошуку нового типу героя, який би ідеально втілив новітній дух перехідного віку. Модель „цілого чоловіка” І. Франка та принцип „чесності з собою” В. Винниченка виразно окреслили парадигму конструювання такого характеру. Письменниці, натомість, пропонують жінку які альтернативного героя, що Я. Поліщук потрактував як одну із найцікавіших метаморфоз літератури періоду fin de siecle [17, с. 154].

Творячи власну літературу, жінки вибудовують свою модель суспільства, в якому проблему ґендерної ідентифікації розв'язують нетрадиційно. Альтернативні моделі здебільшого не вкладалися у звичні концепції жіночих персонажів. У класичному письменстві це майже завжди або ідеалізований предмет любові й обожнення, або нещасна дівчина-покритка. Подібну класифікацію подає й Олена Теліга, стверджуючи, що в традиційній літературі „жіночі типи залишилися незмінні, лише трішечки підмальовані. Є це – 1) жінка-рабиня і 2) жінка-вамп. Обидва, не дивлячись нібито на свою протилежність, властиво кажучи, є тим самим типом жінки, що з’являється лише джерелом хвилевої насолоди й увигіднення життя в найпримітивнішому розумінні того слова. І рабиня, і „вамп” виключають пошану до жінки” [20, с. 32]. Героїню зображували з чоловічої перспективи і дуже часто з домішками сентименталізму та ідеалізму. Звідси ще одна постать – героїня-жертва. Дослідниця Т. Гундорова робить цілком слушний висновок, що „жінка, відображена в „чоловічій літературі”, це той образ, який бачить і символізує соціум (а він, звичайно, традиційно чоловічий)” [5, с. 90]. Отже, моделюються характери, які влаштовують чоловіків і не виходять за межі узвичаєного статусу жінки в суспільстві, звідки репрезентація героїні як „покритки”, „бурлачки”, „повії”, „наймички” і т. п. Це є типова ситуація, в якій можна знайти відгомін теорії Ж.-Ж. Руссо. Він сформував соціокультурні концепції „жіночості” та „мужності”, які стали матрицею європейської ґендерної ідентифікації. Як зазначає філософ Н. Чухим, жінка за цим кодексом має подобатись і підкорятися, бути приємною, а не кидати виклик [22, c. 34-35]. Натомість письменниці зламали поведінковий стереотип і в житті, і в літературі. Вони переносять героїню з марґінесів суспільства у центр подій, вивищуючи її і творячи „царівну”, „білу мрію”, „одержиму духом”, „блакитну троянду” і т. п. Література з жіночозахисної перетворюється в жіночостверджувальну. За влучним висловом Н. Зборовської, „відбувається процес „маскулінізації” жіночого на тлі чоловічої „фемінності” [10, с. 43].

Одночасно відбувається ще й деконструкція образу жінки в чоловіків-авторів та проблематизується саме поняття ґендерної ідентичності.

Жінки-письменниці руйнують канон панівної традиції, де „статус жіночого завжди оцінюється бінарним числом: або стосовно цього здійснюється гранична функція заперечення, або йому надаються риси недосяжної цінності” [9, с. 109] і пропонують нові координати дискурсу, де жінка презентована в парадигмі нового героя, як, зокрема, в творчості О. Кобилянської за класифікацією Т. Гундорової: жінка-товаришка, самодостатня жінка, меланхолійна жінка [6, с. 138].

Навіть більше: письменниці не просто пропонують „свого” героя, а й змінюють фокус його зображення. Специфікою жіночої літератури є зосередженість на внутрішніх почуваннях героїв. Як зауважує І. Жеребкіна, „подієвість „великої історії” замінюється жіночою внутрішньою „афективною історією” [8, с. 87], що зумовлюється і психологічно, адже жінці властива глибинна емоційність, і зовнішніми обставинами, що частіше ставили жінку в позицію швидше почуттєвого сприйняття дійсності, ніж подієвого. Авторки змушені компенсувати брак досвіду акцентуванням на внутрішніх почуваннях, тому жіночий дискурс тяжіє до емоційності, психологізму, сповідальності, суб’єктивізму, як визначила О. Кобилянська, „zurück zu Seele” („назад до душі”) [13, V; с. 521]. 

Жінка, виявивши себе як митець, автоматично потрапляє в ситуацію вимоги: вона змушена, зберігаючи традиційні ролі – дружини, господині, матері, задовольняти потребу в самореалізації. Часто ці обов’язки кардинально несумісні, і героїня ніби існує як дві різні особистості. Про це, зокрема, писав у листі до Марка Вовчка її паризький знайомий професор історії І. Лашнюков: „Вас зрозуміли й оцінили кращі обрані люди – безпристрасні шанувальники Вашого таланту. Я хочу передати Вам те враження, яке справила на мене Ваша особистість. Я бачу в Вас дві особи: одна – це жінка-автор у високому розумінні цього слова; друга – це просто жінка, що глибоко відчуває, страждає, зв’язана різними узами й стосунками, з яких немає виходу” [15, с. 124].

У книзі „Власний простір” В. Вулф, досліджуючи тему „Жінка і література”, доходить, на перший погляд, парадоксального висновку, що „інтелектуальна свобода залежить від матеріальних умов, і тому для того, аби бути письменницею, жінці потрібні гроші і власна кімната” [3, с. 104]. Однак у слушності такого твердження переконуєшся, аналізуючи життя українських авторок. Є. Ярошинська тяжко працює в школі: „Я оповім Вам, кілько-то я годин в школі сиджу, а потім ще мушу задачі робити і повторяти, – пише вона в листі до О. Кобилянської, – то скажете, що лиш моя желізна натура може знести се” [26, с. 415], однак це ціна, яку доводиться платити, аби займатися літературою. „Моя писательська діяльність, – пише Є. Ярошинська, – не приносила мені ніяких гонорарів, звичайно, як у русинів, треба, отже, за кавалком хліба обзиратись, щоб могти для своєї музи жити” [26, с. 369].

У випадку Ольги Кобилянської ситуація теж не краща. Багатодітна родина, велике господарство, матеріальна скрута, хвора мати, нерозуміння в сім’ї, де вона потрібна не як письменниця, а як робітниця – все це дуже болісно сприймається і відбивається на творчості. У листі до О. Маковея від 13 січня 1899 року вона намагається пояснити ситуацію: „Може, не один собі подумає, що в мене замовкає вже „глас божий”, але він противно в мені тепер виразний, я хочу і буду писати – лише трохи, трохи аби дома ліпше ішло, і трохи більше супокою. Ви гадаєте, що якби я бралася і до найгрубшої праці, то батько би сказав: дівче, шкода часу та й тебе до того. Ніколи. Підлогу шурувати і писати – се все одно. В нього се не має вартості” [13, V, с. 389].

Канадський дослідник Ю. Мулик-Луцик вважає, що суб’єктивна дійсність та об’єктивна вимога – можливість (і конечність) доводять Кобилянську до душевного роздвоєння, до самоколізії [16, с. 48], а М. Рудницький переконаний у тому, що слід вести мову про „двох Кобилянських” [18, с. 2]: одну – „для себе”, іншу – „для людей”. Спроби задовольнити вимогу соціуму ціною власного „я” неминуче ведуть до душевного конфлікту. К. Юнг писав, що „ідентифікація із соціальною роллю щедре джерело неврозів взагалі. Людина не може безкарно зректися себе самої на користь штучної особистості” [24, с. 194], тому в листах і творах письменниці з’являється мотив упокорення в зовнішніх проявах заради внутрішнього „я”. У листі до О. Маковея читаємо: „Хвилями здаєсь мені, що в мені жиє ще якесь друге „я”, ліпше, тонше; і що я мушу коритись і терпіти задля нього, немов та мати за свою дитину. Мушу його берегти і кормити, щоб не згинуло, а з ним і я” [13, V, с. 279]. Мотив так званого другого „я” трапляється в багатьох творах О. Кобилянської, Л. Яновської, Н. Романович-Ткаченко, Лесі Українки, що свідчить про актуальність такої роздвоєності та суб’єктивність письма. 

Щоправда, в „Балаканці про руську жінку” О. Кобилянська намагається переконати в можливості синтезу емансипованої жінки, матері, господині в новому „національному жіночому типі” [13, ІІІ, с. 356], однак, як слушно зауважує Т. Гундорова, „цей модерний ідеал був утопічний” [6, с. 127]. 

Набагато продуктивнішою бачиться концепція роздвоєної особистості, яку дослідниця О. Камінчук пов’язує із символістичними тенденціями, що виявляються як „трагічне усвідомлення недосяжності бажаної гармонії духовного потенціалу особистості і життєвого середовища” і зумовлюють „наскрізний мотив страждання від духовної самотності” [12, с. 125].

Саме до таких героїнь належить Зоня із повісті О. Кобилянської „Ніоба”. Вона, як і більшість героїнь письменниці, є вишуканою естеткою, що плекає в душі невідоме „щось”. „Воно лежить ще в мені спокійно із зложеними крильцями, його хвилина ще не прийшла”, – каже Зоня [13, ІІІ, с. 94]. Якщо героїня наповнена плеканням свого внутрішнього „я” як кращої частини себе, то її наречений Олекса опирається відкриттю в жінці чогось поза тілесністю. Власне, конфлікт, за словами Т. Гундорової, побудований на неможливості Олекси сприйняти „естетизовану, моделюючу за своєю суттю, культурну інтенцію ... жінок-русинок” [6, с. 128]. Для чоловіка важливо не те, якою є жінка насправді, а те, якою він хотів би її мати. Отто Вайнінґер у дослідженні „Стать і характер” потрактовує такі стосунки як любов, що тотожна вбивству. „Любов до жінки можлива лише тоді, коли вона не бере до уваги її реальних якостей і є, таким чином, здатною змінити фактичну фізичну реальність якоюсь відмінною, цілковито уявною дійсністю. Спроба зреалізувати свій власний ідеал у жінці ... стає неминучим зруйнуванням емпіричної особистості жінки. Отож, ця спроба є жорстокою стосовно жінки; саме еготизм любові й нехтує жінкою – йому байдуже до її справжнього внутрішнього життя...” [1, с. 115]. Олексі зручно бачити Зосю „зредукованою” до красивих очей, а поза тим він демонструє повне несприйняття. „І це я повинна, й те я повинна. І такою я є, а такою не є; лиш Господь Бог знає, як тут дійти до кінця”, [13, ІІІ, с. 82], - розпачливо вигукує героїня. Прагнучи зберегти власну ідентичність „жриці краси і чистоти” і водночас виконувати обов’язки і жінки, і попаді, Зоня прагне розуміння і знаходить його не у деспотичного українця, а в ідеального чужинця. „Він не обіцяв нічого, не ломив нічого, він мав лише дійсно правдиву душу в грудях і доброту...” [13, ІІІ, с. 132], – характеризує художника Зоня. Він звільнив її від обов’язку бути неприродною і тим самим подарував любов, яка, попри нездійсненність, символізує віднайдення себе. Форма листа до матері, в якому донька розповідає про себе, дає змогу відчути найтонші порухи душі героїні, побачити суперечливий внутрішній світ і відповідно окреслити координати дискурсу модерного героя. 

Аналізуючи драматургію перехідного віку, М. Вороний пристрасно зобразив складність її героя. „Нова драма малює боротьбу індивідуума самим з собою, це драма почувань, пречувань, докорів сумління, дама непокою, вагання волі, ляку і жаху; це страшний образ кривавого бойовища в душі людини” [2, с. 252]. Це твердження видається слушним і стосовно естетики нового героя у прозі, зокрема, жіночій. 

Оповідання Любові Яновської „Два дні життя” розкриває трагедію художниці, змушеної робити вибір між талантом та родиною. Ганна Михайлівна, як і Зоня, опиняється в ситуації, коли вона не виправдовує сподівань чоловіка. Жінка – „вічне розчарування” (С. Бовуар). Він кохає її лише такою, як вперше пізнав. Йому люба була вона – „весела, моторна, усім задоволена, за все вдячна молодиця з нехитрою психологією вдячної дружини, якою він її брав” [25, с. 218], тобто жінка має підпорядковувати себе чоловікові і вести життя, зорієнтоване тільки на чоловіка. Сама можливість дружини мати навіть внутрішнє приватне життя прирівнюється до злочину, бо тільки „єхидні заміри та лукаві думки пестяться у душі у потайній самоті” [25, с. 218], – виносить вердикт Микола Павлович, відмовляючи жінці в праві автономності та суб’єктивності. 

Любов Яновська запропонувала в творі чоловічий погляд на ситуацію. Микола Павлович почувається обманутим, оскільки дружина виявляється не тією, за яку себе видавала, і йому складно контролювати ситуацію. У творі яскраво змальовано зміну оцінок бачення чоловіком жінки – „поки вона належала цілком – і душею, й тілом – йому самому” [25, с. 218], то влаштовувала і в інших ролях – матері, господарки і т. д., а коли „... якийсь куток душі вже зачинився перед ним” [25, с. 218], то це наклало відбиток і на рецепцію інших іпостасей Ганни Михайлівни, „і йому здавалось, що в хаті бракує світу, що всі куточки господи заволоклися павутинням, що на всьому, починаючи з доні і кінчаючи найменшою дрібницею, відбивається недбалість матері, господарки, жінки” [25, с. 219]. М. Драй-Хмара назвав манеру письма авторки динамічним психологізмом, вдало підмітивши, що Л. Яновська змальовує дві верстви: селянство та інтелігенцію, „аналізуючи кожен раз усю суму їх переживань та зв’язуючи ці переживання з дійсними умовами соціяльного оточення” [7, с. 295]. В оповіданні „Два дні з життя” розкрито конфлікт світоглядів, який може бути спроектований на всю модерну епоху. Сімейна ієрархія, сформована в аспекті чоловічого домінування, оперта на багатовікові соціокультурні традиції, а, зазначає філософ Н. Козлова, „найсильніша форма влади та, яка не усвідомлюється, яка сприймається як належна, дана від Бога або природи” [14, с. 186]. У творі продемонстрована емоційна оцінка намагань жінки вийти за межі патріархального дискурсу, що сприймається як метафізична загроза чоловічому існуванню. 

На думку Г. Сінько, оповідання „Два дні з життя” має автобіографічний характер [19, с. 40]. Непрості сімейні обставини в родині батьків (О. Щербачов не схвалював громадської діяльності М. Боголюбцевої і зрештою сім’я розпалася) та й власний нещасливий шлюб з Ю. Яновським, багаторічне проживання на хуторі Тарновщина в ізольованості від культурного життя й відповідного оточення знайшли своє відображення в творах про драматичну долю талановитих жінок. 

„Життя моє немов розчахнулось останніми часами на дві різні, може, ворожі навіть одна одній, а проте однаково любі мені, як любі матері діти різної вдачі, частини” [25, с. 220], – зізнається Ганна Михайлівна, намагаючись підкреслити важливість у її житті і родини, і таланту. Глибоко символічним є уподібнення творів до дітей. У сучасні гінокритиці мова йде про так зване літературне материнство, коли процес творчості уподібнюється до вагітності та пологів [23, с. 518]. Багато письменників використовують означник „діти” до власних творів. 

Так, Леся Українка, пишучи про погіршення здоров’я, зазначає: „Ну то як через них (драми. – М. К), то ще нічого, все таки „произведения”, – адже часто жінки через дітей здоров’я втрачають і не жалкують про те, а се ж теж „діти”, інших же я не маю” [21, ХІІ; с. 444]. Ганна Михайлівна, виправдовуючи своє бажання вдосконалювати майстерність, говорить, що недосконалі твори „приносили довгі роки муки, які зазнають тільки матері скалічених через їхній недогляд дітей” [24, с. 223].

Героїня страждає через талант, вона ладна бути тільки жінкою, матір’ю, господинею, але внутрішнє „я” тяжіє над нею і вимагає реалізації. Ганна Михайлівна намагається узгодити ці дві сфери, аби уникнути гострого конфлікту. Н. Калениченко слушно говорить про новий означник трагічності в модерній літературі: „Це вже було нове розуміння трагічності (у класиків і романтиків головні персонажі або задавлювали в собі почуття в ім’я старих і моральних норм, або ж переборювали і заперечували у своїх почуттях ці старі норми), а у новому письменстві все це поєднували” [11, с. 127-128]. Ганна Михайлівна, врахувавши всі обставини, пропонує всією родиною переїхати до Петербургу, аби узгодити сакральний світ мистецтва і профанний світ чоловіка. Однак надія, що Микола Павлович це підтримає, виявилася марною. Чоловік намагається будь-що не випустити жінку зі сфери традиційного, використовуючи аргумент, що талант сам здатен пробити собі дорогу. Він принижує хист дружини, називаючи полотна „ганчірками”, де зображено десяток корявих верб, два десятки заїдених кущів та п’ятсот тисяч очеретин” [25, с. 221]. Намагається підвести бажання самореалізації жінки під прагматичну мотивацію, йому зручніше звинуватити Ганну Михайлівну в подружній зраді, аніж зрозуміти духовні потреби. Жінка виявляється не здатною на індивідуальний бунт. Кодекс громадської моралі сильніший, і художниця зрікається власної сутності, аби не заплямити підозрою так зване „добре ім’я”, бо ще ідеологами просвітництва був сформований соціокультурний концепт жіноцтва, за яким жіноча честь полягає не лише в їхній поведінці, але і в їхній репутації, і неможливо, щоб жінок, які мають погану репутацію, вважали б гідними [22, с. 38]. 

Минуло півтора століття, а стереотипи залишилися незмінними. 

Любов Яновська по-іншому інтерпретує конфлікт духовного та тілесного, вносячи ґендерний аспект. Чоловік не бачив болю жіночої душі, але „воля жінки, слабої на легені, стала йому законом” [25, с. 227], натомість для Ганни Михайлівни тіло – це лише “облуда, в якій конатиме її душа” [25, с. 226]. У сприйнятті чоловіка особистість дружини зводиться до тіла, оскільки саме воно є об’єктом експлуатації і джерелом насолоди, і тому фізична неміч викликає в чоловіка реальне занепокоєння. 

Натомість жінка сприймає власну тілесність як приреченість на належність до сфери природного і перепони залучення до сфери культури. Вона приносить у жертву своє тіло, аби помститися чоловікові за зневажену душу. Цікаву інтерпретацію такого факту наводить О. Гомілко, посилаючись на працю С. Бордо „Нестерпна вага: фемінізм, західна культура та тіло”, у якій досліджується відмова від їжі як втілення метафізичного принципу десоматизації людини. Вона доводить, що саме жінки, через поєднання у своїй свідомості емансипаторських настроїв та традиційного духу, культивують зневагу до тіла як до об’єкта, котрий потрібно подолати, скорити, витворити за певним взірцем, щоб звільнитися від його диктату [4, с. 321].

Ганна Михайлівна планомірно знищувала власне тіло, в якому здавалася навіки похованою її душа, і лише коли вже “... видно було, пані конає, що дні її полічені...” [25, с. 226], вона погодилася поїхати до Ніцци заради доньки, аби розбудити в ній почуття прекрасного. Однак дівчина, як і чоловік, не виправдала сподівань матері і поїздка не відбулася. Дещо надуманим видається фінал твору: Микола Павлович плаче, “що загубив найдорожче йому над усе на світі життя” [25, с. 230]. Дуже сумнівним видається усвідомлення чоловіком цінності жінки поза тілом, якщо досі, крім тілесності, його мало що хвилювало. 

У незакінченій повісті Лесі Українки “Екбаль-ганем” розкривається концепція жінки в мусульманському світі, де її цінність однозначно вимірюється сексуальністю. Тут навіть не існує міфу про жінку як людину, характерного для європейської культури. Жіноче тіло є предметом задоволення чоловічих сексуальних бажань і зводиться до функції речі. Тому жінка реалізується тільки через тілесність. Леся Українка проникливо розкриває душевну драму дружини арабського бея, яка втрачає з роками зовнішню красу, а, отже, і прихильність чоловіка. Єдина мета її життя – бути привабливою і бажаною для чоловіка, вона використовує різні засоби, аби надати собі “товарний вигляд: почала ... розмальовувати все обличчя, поки воно набуло бажаної подібності до гіпсової маски, з різкими рисами брів, з чорними обідами навколо очей, з кривавими рубцями замість уст” [21, VII; с. 353]. Проте жінка вбачає причину своїх страждань не в патріархальному каноні, де вона є просто річчю, а в більш привабливій суперниці-франці. 

Жіноча література в культурній ситуації українського модерну була явищем надзвичайно симптоматичним. Це стосується, зокрема, концепції нового альтернативного героя. Письменниці репрезентували в цій якості жіночу сутність. На відміну від традиційної концепції героїні-жертви авторки запропонували жінку на шляху самоствердження, яка була дуже актуальна для переходової доби, привнісши тим елементи суб’єктивізму та психологізму. Емансипаційні тенденції тогочасної епохи яскраво відбилися на творчій концепції героїні, зумовивши внутрішній конфлікт як намагання поєднати вимоги бути жінкою та бути людиною. Через самопрезентацію письменниці, де містифікують ідеалізоване місце жінки в чоловічому світі, виходячи на проблему тілесності. Отже, героїня українського модерну постає особою деструктивною, що протестує проти узвичаєних традицій та одержимою пошуком власної ідентичності. 
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In the paper we consider the formation history of woman as an alternative hero. Woman appears as a disharmonious person, she has acute inner conflict between spiritual demands and outward circumstances. Her aesthetical quest is denoted by subjectivism, emotionality, confession and psychologism. In general, woman representation and literary manner are, to a great extent, different from traditional discourse.
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У статті окреслено перспективу еволюції чи трансформацій категорії художнього символу у зв’язку з панівними світоглядними засадами модерністичного і постмодерністичного періодів європейської естетики. У кожен наступний період освоєння символу відбувається не цілковитий перегляд його функцій, а актуалізація тої чи іншої особливости структури, що, відповідно, визначає домінанту в характеристиці. Для теорій символу ХХ ст. найважливіше – інструментальний підхід, особлива увага до питань структури, а також до проблеми можливості вичерпної інтерпретації.

Ключові слова: символ, образ, троп, культурна парадигма, інтерпретація, символізм, модернізм, постмодернізм, симулякр.

Коли в літературознавстві торкаються проблеми трактування художнього символу, то переважно йдеться про троп, про реторичну фігуру, яка діє на основі бінарної структури. Але первинна закоріненість символу в культурний досвід людини зумовлює реставрацію глибинних смислових пластів, вплетення власне філософського дискурсу в літературознавчий аналіз. Панівні світоглядні засади тої чи іншої доби безперечно мали вплив і на розуміння цієї категорії. Дозволивши собі зробити деякі узагальнення, можна вибудувати такі пари відповідностей: античність – символ як універсальна категорія, середньовіччя – як принцип світобудови, німецька класична філософія/романтизм – як інструмент пізнання, модернізм – як форма експресії „Я”, постмодернізм – як текстова реляція. Безумовно, що при ближчому розгляді кожна з цих пар руйнується через високий ступінь умовности, але назагал це дає нам змогу окреслити певну перспективу еволюції чи трансформацій категорії символу. У кожен період відбувається не цілковитий перегляд його функцій, а актуалізація тої чи іншої особливости структури, що, відповідно, визначає домінанту в характеристиці. Для теорій символу ХХ століття найважливіше – інструментальний підхід, наголос на способах інтерпретації або ж взагалі на неможливості його вичерпної інтерпретації.

Попри давню історію, „кар’єра” символу як естетико-гносеологічної категорії, що була описана і введена в цілісну естетичну систему, розпочинається від німецької класичної філософії. Завдяки Кантові проблема символу постала в її сучасному вимірі з наголосом власне на його гносеологічній вартості. Чи не найвідомішими є роздуми Й. Гете, які він виклав у листуванні з Ф. Шіллером та в знаменитих “Максимах та рефлексіях”: “Все, що відбувається, – символ, і водночас, коли воно цілком себе проявляє, воно вказує на все інше. Справжня символіка там, де часткове представляє всезагальне не як сон або тінь, а як живе миттєве одкровення непізнаваного” [1, с. 353], “Символ перетворює явище в ідею, ідею в образ і до того ж так, що ідея залишається в образі безкінечно дієвою і неосягненою. Навіть виражена всіма мовами, вона залишилась би все-таки невисловною” [1, с. 352]. Таке трактування передбачає певну онтичну візію світу: символ вписується в стару метафізичну дихотомію (справжнього) буття і (тільки самого) явища, поміж якими разом з мовою з’являється ще поняття. Дворівневість тропу тут відповідає двоплощинності явної і прихованої реальности, явища та ідеї.

Межове буття символу, його радикальну значущість у всіх сферах культури наново відкрили символісти, які намагались витворити філософсько-естетичну концепцію, засновану на його структурних особливостях. В умовах межі століть, проміжного, кризового стану европейської цивілізації це було намаганням створити “альтернативний простір – буття в символі, символічне буття” [2, с. 43], з побудовою нових ціннісних вертикалей, з новою спробою “закорінення” – пошуком чи творенням традицій через плетіння павутини смислів зав’язаних у вузлики символів.

Вже у творчості Бодлера поетичний образ, що завжди балансує на межі предметного і смислового, виявляє тенденцію до проявлення знаковости. Матеріяльний світ стає світом символів – символічний код працює насамперед для вираження внутрішнього світу поета: “Перший план відданий безпосередньо даному, конґломерату речей і предметів, емпіричних деталей і подробиць. Другий план зайнятий внутрішнім світом поета і надає додаткового значення всьому, що його оточує. Видиме – символ внутрішнього світу, смисловий знак його духовного життя.” [3, с. 111] Аґресивність суб’єктивізму, тільки зазначена у творчості Бодлера, найбільше розвинеться у Верлена, виявляючись в опозиційності душі і зовнішнього світу, надаючи феноменам матеріяльно-чуттєвого порядку четвертий, суб’єктивний вимір. Домінування асоціятивного принципу конструювання образу поряд з цілковитою елімінацією матеріяльности спричинило руйнування його символічности, закриття онтологічної перспективи. Французькі символісти, довівши дослідження символу до доступних для них меж, зуміли сформулювати цілісну концепцію поезії, витворити канон европейської поезії, який визначав її рух упродовж чи не всього ХХ століття. Поети, що належали до паризької поетичної групи, не виходили поза певну позицію і певний репертуар образів-символів, що встановлювали чіткі й зрозумілі конвенції в межах своєї багатозначности, яка була їхнім розпізнавальним знаком. Результатом такої кодифікації символів стало витворення певного їхнього репертуару. Образи-символи творять символічну абетку, володіти якою мусив не лише поет, але й читач. Символізм передбачав поезію як співтворчість поета й читача, і тому насамперед був поезією для посвячених. Ніколи доти, як влучно зауважив Валері в есеї Existence du symbolisme, вежа зі слонової кістки не піднімалася так високо. І однією із причин такого різкого дистанціювання символістів від оточення була реакція на появу масової літератури, яка була спровокована ідеологією романтизму. “Маса розчавлює під собою все, що відмінне, незвичайне, індивідуальне, кваліфіковане й добірне.” [4, с. 20] Але елітарність символізму як езотеричного мистецтва спроєктувалась у масову літературу і спричинила появу моди на символізм, певний репертуар символів: “Символ – щоразу чіткіша емблема чи міт – втрачає багатозначність і стає майже автоматично повторенням, обов’язковим монотонним поєднанням конкретности й абстрактности, поета починає навідувати демон алегорії, чистої застарілої форми алегорії. Творець починає розуміти, що мірою його ґенія є уміння творення образу, який би вийшов поза абстрактність замість її персоніфікувати.” [5, с. 135] Період присутности символістичного коду поезії в европейській літературі можна окреслити і як період боротьби символізму за збереження своєї таємничости, якій загрожувало, з одного боку, зужиття символів, а з іншого – коментарі критиків, що прагнули пояснити те, що мало залишитись покрите темнотою. На рівні образу постійна боротьба між символістичною естетикою і метафізикою (між конкретним і абстрактним) відбувалась поміж двома крайностями: або втрата символічности, або перетворення в алегорію. 

Зворотний пункт в історії літературного символу збігається з відходом від метафізичної опозиції минущого явища та ідеального буття. Трансценденцію, існування якої визнало Просвітництво, одночасно заперечуючи можливість її пізнання, а романтизм величав “оком душі”, модернізм пов’язав з декартівською res cogitans, розпочинаючи цим детермінізм особистости. Трансценденція модерністів, яку шукали і прагнули, виявилась лише маною розуму, проєкцією кинутого в ницість „я”. Суб’єктивність, умова будь-якої лірики, перетворилася в символістичній поезії в різновид містики особистості. Відрив слова від речі, знака від світу відкрив перед поетом можливість стати деміурґом, але відбираючи предметові пізнання статус незалежного буття, релятизував це останнє. Модерністичні, наскрізь антропоцентричні концепції щоразу виразніше нищили “єдність реальности”, розпочинаючи процес “викорінення” символу. Відбувається це або через суб’єктивізацію символічного образу (про що вже згадувалось вище), або через утвердження незалежности, автономности символу і відкинення навіть можливости існування “поля зіставлення”, що розташоване поза твором. Наслідком як в першому, так і в другому випадку є відхід від двоплощинного тропу в напрямі до семіотично однорівневого. Отже, модерністичний символ переставав виконувати зовнішню щодо людини функцію знаряддя пізнання. Як і вся поезія, з якою все частіше його ототожнювали, зводився до форми експресії “я”. Тому не дивно, що скрайню реалізацію цих тенденцій віднаходимо в сюрреалізмі. Як відомо, одним з найважливіших постулатів сюрреалістів була вимога максимальної індивідуалізації представленого поетичного світу: „Образи – це вільна, свобідна креація найінтимнішого „я”. Людина не проживається образами, а є їхнім абсолютним джерелом”, – писав Клод Абaстадо [6, с. 133].
Розвиток пансимволістичних тенденцій у трактуванні символу був спровокований не тільки філософією і естетикою символізму, але й поширенням категорії символу практично у всіх сферах гуманістики: естетиці, філософії, релігії, науці тощо. Особлива роль тут належить теорії Ернста Кассірера, яку він виклав у своїй праці “Філософія символічних форм”. Символи – це вищі цінності людської культури, вони містять в собі те, що Кант вважав “божественним” у людині. Засвоюючи попередні й творячи нові символи, людина виражає духовно-смислове в матеріяльно-чуттєвому, динамічне в стабільному, множинність в одиничності, і цим досягає індивідуальної свободи і “безсмертя”, які є можливими для людини тільки через включення в культуру, через освоєння і примноження загальнозначимих людських цінностей. [7]. Хоча й “кожна із символічних форм бере початок з чуттєвого і постійно в ньому перебуває”, матеріяльність символу поглинається його функцією. Символ – це “системний центр духовного світу”. “Символічне відношення приймається для будь-якого можливого контексту, в якому ми сприймаємо і спостерігаємо світ” [7, с. 425]. Основні форми прояву символу (символічного відношення або функції) – мова, міт, релігія, мистецтво і наука. Саме в цих формах існує і відтворюється культура, в цих формах людина бачить, розуміє, відтворює і перетворює світ. Культура є незбувне, неперервне породження все нових і нових мовних, художніх, релігійних, мітологічних і наукових символів. Пізніше наступний крок у розвитку пансимволістичних тенденцій зробить учениця Кассірера С’юзен Кетрін Ланґер: у своїй найвідомішій праці “Новий сенс філософії. Розважання про символи думки, обряду і мистецтва” [8] вона трактуватиме символ, як здатність мислити за допомогою апріорних, раціональних форм, не потребуючи засновків про реальне існування об’єкта. Завдяки своїй властивості генералізувати (узагальнювати) символ звільнює розум від пошуків практичної доцільности, таким чином, утилітарні об’єкти, які сприймає розум, трансформуються у віртуальний світ символів. 

Близькими до „монолітнення” символу були твердження теоретиків російського символізму, що реалізовувався не тільки як мистецький чи тільки літературний феномен, а розгорнувся у цілісний світогляд як modus vivendi i як modus cogitandi. У працях Андрєя Бєлого, В’ячеслава Іванова, Павла Флоренського, в основі яких, безумовно, лежала і теорія внутрішньої форми Олександра Потебні, містяться твердження про можливість інтуїтивного пізнання через символ, про взаємопроникність двох представлених ним світів. У Тартуській семіотичній школі місце символу в загальній теорії вторинних моделюючих систем найповніше прописав Юрій Лотман: “Символ і в плані вираження, і в плані змісту завжди є певним текстом” [9, с. 11]. При чому дослідник помічає певну невизначеність у зв’язку між текстом-вираженням і текстом-змістом. Останній завжди належить багатомірнішому смисловому просторові. Тому вираження не повністю покриває зміст, і як наслідок утворюється  “той смисловий резерв, за допомогою якого символ може вступати у несподівані зв’язки, змінюючи свою сутність і непередбачувано деформуючи текстове оточення”. [9, с. 13] Водночас Юрій Лотман вважає, що символ завжди зберігає смислову і структурну самостійність щодо навколишнього семіотичного простору. Але зв’язок між ним і контекстом має подвійну природу: символ завжди є якимось “чужорідним тілом”, “посланцем” інших епох чи культур, і водночас він активно корелює з контекстом, трансформується під його впливом і сам його трансформує. До сьогодні не втратили свого значення і праці Алєксєя Лосєва, які стали завершенням і вивершенням російської традиції символізму ХХ століття [10, с. 11]. Ученому вдалося чи не найглибше проникнути в загадкову природу символу, з’ясувати його здатність до безкінечного розвитку, визначити те, що вирізняє його з-поміж інших близьких йому структурно-семантичних категорій: "Специфіка символу в закономірному розкладі тої чи іншої моделі в безкінечний ряд її перевтілень або її окремих моментів більше чи менше близьких між собою." [10, с. 15] Алєксєй Лосєв, відштовхуючись від тези про тотальний характер символу, здійснює дивовижну спробу доведення на матеріялістичному й марксистському ґрунті інтерпретації символічного характеру мистецтва і ширше усієї культури. І хоча через ідеологічні умови вчений обмежується розглядом лише реалістичного мистецтва, не торкається суґестивних і підсвідомих аспектів символу, йому вдається подати загальну структурно-семантичну характеристику символу або загальну його логіку, визначити його відношення зі знаком, охарактеризувати основні типи символів. 

Паралельно із засвоєнням художнього досвіду символізму в інших сферах робились спроби звільнення символу від езотеричности і закритости.  Зокрема, у психоаналітичному дискурсі символи зіставлялися з певними комплексами підсвідомого. Послідовники Зиґмунта Фройда відходять від ототожнення символу з психопатологічним симптомом, натомість з’являється багато спроб відшукати джерела художніх образів, знайти їхнє коріння в людському досвіді. Так Карл Ґустав Юнґ, вважаючи всю символіку, продуковану культурою, вираженням стійких фігур підсвідомого, які не розкладаються у своїй останній сутності, наголошував на важливій функції символів у культурі: вони відкривають людині священне (сакрум) і водночас запобігають безпосередньому зіткненню з величезною психічною енерґією архетипів. Водночас вчений діагностує історію Европи як занепад символічного знання, розкладання символічного космосу на формули, відчуження людини від самої себе і перетворення її тільки в одну з фізичних сил. У структуральному психоаналізі символ репрезентує галузь надособистих, загальних, соціокультурних смислів, які суспільство надає індивідові, отже, галузь підсвідомого. Жак Лакан вважав основою буття єдність „реальне-уявне-символічне”, яку намагався досліджувати методами точних наук. Відповідно й художні образи він поділяє на реальні, уявні й символічні. У сфері реального сприйняття  розколюється те, що в уявному плані виражається в прагненні до руйнування об’єктів відчуження, аґресивному підкоренні їх власним інтересам. Сприйняття може стати єдиним, тотальним й ідеальним тільки завдяки символічному, що втілюється в образах мистецтва – ідеального дзеркала. 

Частково близьким до такого трактування символу є і французький структурально-семіотичний дискурс, який суттєво  переосмислює класичну концепцію символу: в аналізі літератури він поширює інструментально-функціональний підхід (символ на рівні коду, певного типу свідомости, певного виду інтерпретації). Власне немалу роль тут відіграли праці Цветана Тодорова [12], який обстоював гіпотезу існування різноманітних теорій символу в історії культури, що стало можливим завдяки принципу доповнення, який забезпечував плюралізм інтерпретацій художньої творчости. У літературі символіка мовлення завжди важливіша від прямого смислу, а напруга, утворена між ними внаслідок системи відмінностей, що виявляються в часовому аспекті, лінґвістичній основі і способі сприйняття, творить особливий шарм символічної інтерпретації. Власне ця остання можлива завдяки парадигматичним і синтагматичним ознакам символу, які можуть розгортати будь-які контексти. А в Ролана Барта зацікавлення проблемою символу виникає в контексті зіставлення класичної теорії з теорією знакових систем. Зокрема він розглядає уявлення знака трьома типами свідомости – символічним, парадигматичним і синтагматичним. Для першого з них характерний погляд на знак в його глибинному, „геологічному” вимірі, де пластове залягання означуваного і означника власне і творить символ. Такий вертикальний зв’язок, відповідно, зумовлює враження усамітнености (знову ж таки автономности) символу і визначає аналогію, уподібнення як внутрішнє відношення. У попередніх концепціях символу Барт вже помічає недооцінювання комунікативної функції, через що символ став „афективним інструментом залучення”, а сама символічна свідомість провокує відмову від форми – „її цікавить означуване, а означник для неї зажди похідний”. Поряд з цим парадигматичний і синтагматичний підходи пропонують інші системи аналізу, де глибина погляду замінюється на перспективу віртуальних означників (у першому випадку) або на мережу зв’язків з іншими знаками (в другому). Поняття символу з’являється у Барта, коли він роздумує і про природу тексту і його структуру. Своїм текстом (у бартівському розуміннні цього терміна) твір вплетений у контекст культури за допомогою певних культурних кодів: „Я підкоряюсь вимогам символічного коду, що лежить в основі твору, іншими словами, виказую готовність вписати своє прочитання в простір, утворений символами”. [13, с. 354] Символ – це не образ, а сама множинність смислів, це „неохопні порожнисті форми”, це „чистий” текст – безкінечна гра самої культури, це генотекст (за термінологією Юлії Крістевої) або ж епістема (за Мішелем Фуко). Тому символ – стійкий, може змінюватись лише те, як його усвідомлює суспільство. Відчитання смислів, закладених у символ, зумовлене існуванням різних „словників” як в цілому суспільстві, так і в одному індивіді, але твір не вказує правильности відчитаного смислу, він тільки окреслює смислові об’єми, обґрунтовує багатозначність. Тому жодна інтерпретація не охопить усього безмежжя значень: „Розкриваються лише певні низки символів, гомологічні відношення: „значення”, яким критика з повним на це правом наділяє твір, – це зрештою тільки ще одне нове цвітіння символів, що утворюють твір” [13, с. 367]. 

Якщо модернізм викоренив троп з властивого йому метафізичного ґрунту, то постмодернізм звів його до ролі текстової реляції. У цьому випадку наголос падає вже не на пізнавальну чи експресивну функцію, а на логічну і структурну автономію стилістичної фігури, що сама себе пояснює і не співвідноситься не тільки з „глибокою структурою” реальности, але навіть з життєвою емпірією, чи „особистістю”. Тож символічний образ позбавляється будь-якого зовнішнього плану, а місце тропу в постмодернізмі займає симулякр, частина самокерівної і саморегулюючої символічної системи. На думку Жана Бодріяра, „заміна реального знаками реального” стало гаслом сучасної культури, що еволюціонує від парадигми „відображення реальности” до маскування її відсутности, таким чином досягаючи стану, коли означник „взагалі не зіставляється з будь-якою реальністю”. Сучасність як епоха тотальної симуляції може породжувати тільки „симулякри як видимість, як те, що є нереальним, і не веде до символізованого, бо не має моделі, первинного зразка, якоїсь „справжньої” чи „повнішої” реальності [...] в тотальній штучності онтологічного порядку. Можна сказати, що символ і символізоване існують в тому самому онтологічному порядку, бо те, що символ виражає, не має іншої основи, крім текстової, мовно сформованої цілости” [14, с. 152]. Уся історія символу дає підстави сказати, що зміна метафізики спричиняє і зміну символу. Такий, а не інший розвиток філософії зумовлює, що символ став, зрештою, тільки елементом гри, втрачаючи, як уся постмодерністична літературна творчість, усі епістемологічні, та й навіть експресивні функції, якими володів реторичний троп, а пізніше модерністичний „настроєвий символ”. 

Чи це означає, що двочленну літературознавчу концепцію символу ми повинні забути, трактуючи її тільки як знаряддя придатне в дослідженнях історичної поетики? Це неможливо і непотрібно через кілька причин. По-перше, безсумнівною перевагою цієї концепції є її методологічна відповідність до загальної теорії знака. По-друге, тільки вона дозволяє нам схопити суть змін, яких зазнав символ від моменту активної рецепції через теорію літератури „Максим” Гете, пропонуючи аналітично придатну матрицю. По-третє, процеси, які сприяли тому, що традиційний підхід видається сьогодні в багатьох випадках архаїчним, мають історичну природу і, відповідно, можуть змінитися.
Шукаючи позитивного рішення, потрібно відповісти на запитання, чи можна якось узгодити літературознавчу концепцію символу з його „сучасною” формою? Очевидним здається, що єдиний вихід тут у пошуку іншої площини, у якій твердження про дворівневість фігури збереже свій зміст і аналітичну придатність. Рікер, cхвалюючи пансимволістичні підходи, зауважує, що навіть „найсучасніший”, одноплощинний в реторичному сенсі, символ володіє „двома вимірами, чи краще, двома видами дискурсу: мовним і немовним”: „Символи входять в мову тільки настільки, наскільки вони просвічують крізь світ, наскільки те, що належить світові стає прозорим [...] Символ зажди зіставляє свої складники з чимось іншим. Тож психоаналіз пов’язує свої символи з прихованими психічними конфліктами; літературний критик буде вказувати на те, що назве візією світу або на прагнення перетворення мови в літературі; історик релігії побачить у символах осередок проявлення сакрум” [15, с. 135].
Цей другий „несемантичний вимір символу”, про який пише автор „Символіки зла”, має дуже багато спільного з „полем зіставлення”. Тож навіть при не властивій для літературознавства пансимволістичній перспективі, „символ” зберігає особливу дворівневість і реляційність. Відбувається це „настільки, наскільки його семантична подоба відсилає назад до несемантичного” [15, с. 143]. Класична концепція символу може отримати нові дослідницькі перспективи, якщо потрактувати її не “реторично”, а “герменевтично”, зберігаючи для останнього прикметника подвійність лапок. Бо тут не йдеться про його точне методологічне значення, а про більший наголос на дешифрації “поля зіставлення” символу при попередньому усвідомленні, що йому властиві різні флюктуації і зміни.

У пропонованому підході пізнавальна функція стилістичної фігури не тільки збережена, а навіть зміцнена, бо наголошена вимога щоразового відчитування світоглядних рівнів, в яких вона бере участь і які виражає конкретний символ. Ця перспектива вимагає від дослідників літературних символів використання контекстів ширших, ніж тільки мовні чи естетичні. Вона підтверджує, що символ є не тільки поетичним тропом, але й чимось більшим: культурною фігурою, текстом, через який ми можемо пізнавати, виражати і брати участь в навколишньому світі багатьох мов і багатьох світоглядів. “Cимвол, досвід символічного має на увазі, що окреме, особливе постає як уламок буття, здатний з’єднатися з відповідним йому уламком у цілість, або також, що це – давно очікувана частинка, яка доповнює до цілого, фраґменту життя, який завжди шукають” [16, с. 79].Відповідно, інтерпретація символу є відкритою перспективою можливостей, яка ніколи не буде закінечною і не піддається суто інтелектуальному осягненню, а повинна супроводжуватись певним потрясінням впізнавання: “Символ є тим, завдяки чому щось знову впізнають. Впізнавання означає пізнати щось як те, що вже знається” [16, с. 74]. 
__________________
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The paper contains an attempt to forecast a certain outlook on evolution or transformation of literary symbol category in view of prevailing philosophical fundamentals of modern and postmodern periods of European aesthetics. Each next period of a symbol comprehension is followed not by a complete reconsideration of its functions, but rather by actualization of a certain structural feature that, in its turn, determines a characteristic dominant. The most important things for the theory of a symbol in XX century are an instrumental approach, emphasis on means of interpretation or impossible utter interpretation, special attention to the issues of a structure.
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У статті досліджено прозу Миколи Хвильового у наративному аспекті. Панівний у ХІХ столітті всезнаючий третьоособовий розповідач змінюється в літературі модернізму новою парадигмою персоналізованих оповідачів. Зміщення погляду з суспільства на окрему людину дало письменникові змогу усвідомити, що однозначного знання про людину та її місце в сучасних умовах немає. Теоретичною основою пропонованого дослідження є трактат Ж. Женетта "Розповідний дискурс".
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Переорієнтація в українському літературознавстві останнього десятиліття методологічних засад, доступ учених до здобутків західної науки підштовхнули дослідників національного письменства до апробації нових методик літературознавчого аналізу, вироблення нових теоретичних підходів до розгляду текстів української класичної, а особливо модерної літератури.

Український модерн, його поетико-стильові особливості залишаються полем для суперечок та дискусій. Це полістильове явище досі не отримало докладного, синтетичного аналізу на всіх рівнях тексту. 

Специфічним об’єктом нашого дослідження є проза Миколи Хвильового. 

Ще О. Білецький, наголошуючи на своєрідності будови творів Хвильового, зауважував активну позицію креатора тексту, не розмежовуючи, однак, інстанції між автором та оповідачем. Критик виокремив формальні особливості в побудові твору –  ослаблення сюжетності, асоціативність [3]. 

Ю. Меженко предметом дослідження обрав психологізм як специфічну рису творчості М. Хвильового [10]. 

У діаспорній критиці найвагоміше слово про автора „Арабесок” належить Є. Маланюку [9], Ю. Шереху [14] та Ю. Лавріненку [7]. Є. Маланюк, відзначаючи внутрішню музикальність прози письменника, що виражається в яскравій алітерованості, зауважує властиві, на його думку, недоліки цієї прози – „розхитаний (часом ледве означений) кістяк, брак композиційної потужності” [9, с. 300].

На зміну наративної структури в українській літературі зламу віків звернула увагу Т. Гундорова. У  монографії „ПроЯвлення слова, або Дискурс раннього українського модернізму” [5] дослідниця розрізняє народницький та модерний типи дискурсів. Авторська позиція, точка зору є постійним предметом зацікавлення В. Агєєвої [1]. Дослідниця виділяє специфічні типи нарації в новелістиці письменника – розповідь від першої особи, внутрішній монолог, навіть елементи „потоку свідомості”. Розглядаючи імпресіоністичну новелу, В. Агеєва дійшла висновку, що напружена кінцівка творів часто пов'язана з розбіжністю між мовними ритмами персонажа та автора. Вона також звернула увагу на авторську позицію щодо зображуваного. 

Наративна стратегія М. Хвильового розвивалася у руслі розвитку двох тенденцій: тяжіння до модерного способу письма (насамперед відмови від всезнаючого оповідача) та панівної ідеології радянської літератури. Суспільні та політичні катаклізми, зміни в державному устрої, стрімкі темпи технічного прогресу — для усього цього уже не могли бути придатними повільні та глибокі рефлексії в художньому творі, як це було у ХІХ столітті. 

Панівного в ХІХ столітті всезнаючого третьоособового розповідача в літературі модернізму змінює нова парадигма персоналізованих оповідачів: наратор тепер одночасно виконує функцію персонажа – або протагоніста, або свідка. Розповідна стратегія автора потягає в тому, щоб зафіксувати, з’ясувати, залишити для нащадків начала „ідеального” світу та ідеальних „нових людей”. Відхід від позиції гетеродієгетичного всезнаючого наратора — це відмова від спроби дати цілісну концепцію світобудови. Зміщення погляду із суспільства на окрему людину дало письменникові змогу усвідомити, що однозначного знання про людину та її місце в сучасних перетвореннях немає. 

Заглиблення у внутрішній світ окремої людини, показ подій з її точки зору стали для Хвильового базовими принципами в конструюванні художньої дійсності. Будуючи свої тексти зі складною оповідною структурою, він досягав ефекту авторської маски, відмежування себе від своїх персонажів та їх переживань. Показовими з цього погляду є такі твори, як „Редактор Карк” та „Санаторійна зона”, які мають декілька нараторів і побудовані за принципом „тексту у тексті”. 

Класифікаційною моделлю для вирізнення наративних типів у прозі Хвильового нам служитиме чотиричленна типологія, запропонована Ж. Женеттом. Учений з’ясував, що розповідний текст може містити лише дві базові наративні позиції: ”або розповідь буде вести один з персонажів, або оповідач сторонній стосовно цієї історії” [6, с. 252]. Користуючись термінологією французького наратолога, ми називатимемо перший тип — гомодієгетичним, а другий — гетеродієгетичним. Доречним є вирізнення в межах гомодієгетичного типу ще двох підтипів: а) коли оповідач є героєм власної розповіді (автодієгетична нарація), б) коли він виконує лише супутню роль, виступаючи спостерігачем чи свідком. За уявленнями наратологів, розповідний текст стратифікований на наративні рівні, серед яких виділяють рівень історії (дієгетичний) та рівень розповіді (екстрадієгетичний). Комбінація наведених концептів і творить чотиричленну наративну типологію: екстрадієгетичний наратор у гетеродієгетичній ситуації, інтрадієгетичний наратор у гетеродієгетичній ситуації, екстрадієгетичний наратор в гомодієгетичній ситуації, інтрадієгетичний наратор у гомодієгетичній ситуації.

Предметом нашого розгляду в цій статті стане екстрадієгетичний наратор у гомодієгетичній ситуації, іншими словами, ми дослідимо специфіку персонажної нарації в новелах Хвильового.

У модерній літературі, зокрема в творчості М. Хвильового, постать автора витісняється на периферію сприйняття завдяки нараторові. Закладається подібна рецепція одразу з новели, що за жанром та авторським задумом мала бути ключем до усіх наступних творів, – зі „Вступної новели”. Фабульна основа твору така: оповідач і Юліан Шпол (псевдо Михайла Ялового, автора комедії „Катіна любов, або Будівельна пропаганда”) прогулюються містом, заходять до кав’ярні Пока, яка в Харкові 20-х років була місцем зустрічі мистецького бомонду (бо містилася на Сумській вулиці поблизу редакцій та видавництв). Вони зустрічають професора Канашкіна, Олеся Досвітнього, панфутуриста Михайля Семенка, заходять у Держвидав до Аркадія Любченка („автора „Буремної путі”, кількох талановитих оповідань і не закінченого ще роману), а Раїса Азарх (член редакції ДВУ) пропонує перевидати твори оповідача, якого вона називає „Nicolas”. Цей гомодієгетичний оповідач є домінантною оповідною інстанцією, а тому в цій площині його судження сприймаються читачем як такі, що стосуються авторового „я”. Наратор теж є письменником, його, як і титульного автора, звати Микола. Улюблене заняття Хвильового — лузання насіння — у новелі перетворюється елемент комічного: „зі смаком лузаю гарбузові кабачки (мовляв „за що? за що?)” . Його улюблене число насправді було 13, і от воно приносить „приємну несподіванку”— зустріч з професором Канашкіним. Усі ці автобіографічні моменти справді стають „аксесуарами актора” і реаліями фікційного світу. Читач може тільки здогадуватися стосовно авторства письменника Миколи Хвильового (особливо враховуючи калейдоскоп письменницьких прізвищ, псевдонімів, перейменувань), однак не слід забувати, що Хвильовий — це теж псевдонім — Миколи Фітільова, реальної людини, котрий „грає роль” митця слова, полеміста, олімпійця, духовного лідера тощо Миколи Хвильового. Отже, є ще одна маска. Така літературна гра зумовлює специфіку наративної ситуації у творі. Адже, на перший погляд, це акторіальна наративна стратегія, коли оповідь ведеться від імені персонажа та пропускається через призму його свідомості. При цьому слова персонажа передаються прямою мовою, а внутрішнє мовлення – транспонованим дискурсом. 

Однак у „Вступній новелі” зустрічаємо й інший тип організації мовлення. Після того, як оповідач вирішує перевидати свої твори, його дискурс змінюється. Першою ознакою цього є металепсис, коли оповідач повідомляє: „Я знову перечитую свої оповідання (до речі, страшенно нудно перечитувати) і сідаю писати „вступну новелу”. Метанаративним коментуванням перейнятий весь монолог оповідача про власні твори. Структурно він організований як відповіді на запитання, що стосуються змісту, форми, мови творів тощо. Наратор звертається не лише до читачів, а й до критиків, „естетичних опонентів”, аудиторії: „... І от я відповідаю”. Далі зізнається у тому, що він романтик, „весь…в лабетах пільняківщини та інших „серапіонових братів”. Свій діалог з читачем оповідач завершує символічним прощанням: „ А тепер – поки що до побачення!”

Гомодієгетичний наратор є водночас головним персонажем в оповіданні „Я (Романтика)”. Твір складається з невеликого вступу і трьох частин — монологів чекіста. Всі події подаються з його точки зору, і перед очима читача розгортається поступовий процес моральної деградації персонажа, котрий названий лише „Я”. Хоча нарація нагадує одночасну, коли процес оповіді синхронний подієвому рядові, все ж створюється враження, що фінал уже відомий оповідачеві. Уникнути цього знання важко, адже автор планує закінчення свого твору. Водночас у тексті присутні й інші точки зору, крім самооцінки персонажа: "І я, зовсім чужа людина, бандит – за одною термінологією, інсургент - за другою, я просто і ясно дивлюсь на ці портрети, і в моїй душі нема й не буде гніву. І це зрозуміло:  Я — чекіст — але я і людина".

У рецепції матері її „м’ятежний” син „зовсім замучив себе”. Тагабат сміється з його слабкості, називає зрадником комуни. Але справжню оцінку собі і своїм діям може дати лише „Я”. Нарація проходить у стилі потоку свідомості, адже в тексті є не лише роздуми, а й виклад безпосередніх вражень. Темп розповіді швидкий і динамічний завдяки чергуванню сцен і пауз. Оповідач максимально відвертий, його моральні хитання постають без прикрашання, романтичного витлумачення чи будь-яких виправдань. Адже головний персонаж робить свій вибір сам. 

Ще у „Вступній новелі” письменник розпочав тему, котра означила так чи інакше всю літературу модернізму ( тему автора і його творчості. Цікаве і нетипове її розв'язання є в оповіданні „Арабески”. Письменник використав своєрідну ( фрагментарну ( форму побудови, і семантично окреслив це як „арабески”. Єдність тексту в розглядуваному оповіданні досягається завдяки активній ролі оповідача, котрий підпорядковує собі управління розповіддю. У цьому творі в наратора з’являється біографія, яка, однак, не претендує на достовірну навіть у межах того-таки тексту. Як стає зрозуміло в процесі читання, експліцитний автор замислив гру з читачем. 

Готовність порушити канон, стереотип, виявлена ще у „Вступній новелі”, прозирає і у „Арабесках”, де, як видно, також поєднано фікційне та документальне (адже читач знає, кому належить авторство „Синіх етюдів”) начала. Такі смислові комбінації стимулюють читацьке зацікавлення. Оповідач у тексті є виразником авторської ідеології й авторської естетичної концепції також: „... не буду описувати так, як писали наші шановні корифеї: я буду писати так, щоб зрідка почути кармазинові дзвони з глухого заріччя, коли серце так стисне, ніби погляд стрункої юнки, коли вона на моє буйне бажання каже крізь яблуневу завірюху, здригнувши: Да!”
Nicolas зізнається Марії, що з чиновником „нічого подібного не було, я лише приніс тобі запах слова”. Оповідач умисне демонструє читачеві те, що все написане належить до світу фікційного, підтверджуючи так власне захоплення модерною естетикою і стверджуючи, що попри відокремленість від реальності, цей світ також має право на свою художню достовірність. Митця турбує, що минуло шість років від революції, а ніхто не написав ще про ці всі події справжнього твору. І тому хоче бути генієм, щоб відтворити „як гриміла молода епоха”. Несподіваним є хід наратора у частині „Ще деталь”, що сприймається як продовження біографії, де він розповідає про свою роботу: „як літераторові, що подає надії”, авторові запропонували очолити видавництво – і змальовує сатиричну картину роботи цієї установи та некомпетентності її працівників. Наратор грає роль „наївного” персонажа, і завдяки розривові між позицією автора і позицією оповідача уривок набуває іронічного змісту. Оповідач тут – уже не естет Nicolas, а самовпевнений і з панськими замашками директор видавництва Микола Григорович. Ця постать наратора траплялася вже в новелі „Редактор Карк”, де Автор подавався в оцінці Карка, котрий думає, що Автор – „parvenu”. Оповідач наче приміряє на собі різні маски, розглядає все довкола себе з різних точок зору. Якщо розглядати текст наратора, збудований у формі діалогу з Марією, як обрамлювальну розповідь, то його внутрішня фокалізація в уривку з редактором змінюється на зовнішню. Така несподівана зміна застає читача зненацька, тим паче, що оповідач раптово і неочікувано знову повертаються до попередньої позиції. Історія студента, написана у формі резюмуючої розповіді, оцінюється також з чужої позиції: „Це теж деталь, і, „позаяк” вона з життя, я її й пишу”. Ця чужа точка зору (зовнішня стосовно всього тексту) виявилася на фразеологічному рівні: слово „позаяк” навіть взято в лапки. 

В уривку, котрий умовно можна виокремити як історію панни Мари, наратор розповідає події, свідком яких він був: „Тоді в мовчазнім концерті цвіркунів я бачив жінку. ЇЇ звали панна...не пам’ятаю добре – хай буде за Винниченком: панна Мара”. Однак, як зрозуміло з подальшого викладу, він відмовляється від внутрішньої фокалізації персонажа і виявляє всезнання, подаючи роздуми і лист панни. Її мовлення не відрізняється від мовлення наратора, та оповідач і не приховує своєї близькості до цього персонажа: „... і на моїй душі таке тихе, таке світле й прозоре озерце, що я відчуваю себе Господом Богом. Товаришко Маро, схиліть свою голову на мої груди і знайте: я ваш друг”. 

Топос, де діє наратор-персонаж, загалом типовий для письменника: місто („город”). Ітеративне розповідування („Я люблю виходити ввечері із своєї кімнати, іти на шумні бульвари...”, Ніч. Весна. Міст. Марія.”, „Іду. Синій вечірній город. Азія. Б’є годинник. Іду.”) організовує текст, творить зовнішній чинник його руху, оскільки розвиток дієгезису не передбачений. Однак у розповіді фігурує й інша варіація міста – віддзеркалення його в часі, уявлюване місто наратора: "Але на сучасність я дивлюсь крізь призму легенд Шехерезади. Liberum arbitrum. Для епохи великого Ренесансу характерним буде тихий азіатський город – без проституток, без чорної біржі, без бруду... Для епохи великого Ренесансу буде характерна строката весна й плебеїв Великдень...".

Так само і часові пласти співвідносяться як те, що є, і те, про що мріє оповідач. Орієнтовний час розповіді – „грудень року від народження легендарного Христа тисяча дев’ятсот двадцять третього, від народження епохи громадянських воєн – шостого”. Тоді як літо тисяча дев’ятсот двадцять четвертого року згадується у вставній історії панни Мари. Такі деталі створюють враження, що оповідач стоїть наче поза реальним історичним часом, подорожує в ньому і йому однаково підвладні і минуле, і сучасність, і майбутнє. А він вихоплює уривки з „океану варіацій” і творить „безшумні шуми строкатих аналогій і асоціацій”, поєднуючи вигадані сни, художні фрагменти і псевдо – чужі тексти. Співіснування таких елементів у одному тексті виявляє приховані емоційні, асоціативні пласти і привертає увагу читача до того, що причиново-наслідкові зв’язки – не єдиний спосіб розвитку дії у тексті. Загалом оповідання „Арабески” можна вважати втіленням естетичної концепції Миколи Хвильового, його модерністського підходу до творення художньої дійсності. 

Своєрідною експериментальною формою гомодієгетичного оповідача є Б’янка – наратор, що виступає водночас головним персонажем оповідання „Сентиментальна історія”. Час історії (від від’їзду з села до пригоди з Куком) займає близько року, що становить десять розділів часу нарації. Розповіддю рухає динамічна зміна сцен та пауз. Окремі епізоди послідовно переповідаються, з багатьма деталями та коментарями, приміром, ті, які виконують сюжетотворчу роль: зустрічі з Чаргаром, розмови з товаришкою Уляною, сіроокою журналісткою, товаришем Куком. Прискорений темп твориться завдяки еліпсисам, що чітко маркують пропуски в часі історії: „З Чаргаром я зустрічалася дуже часто, але на квартиру до нього попала тільки через три місяці після нашого знайомства”, або „Отже, пройшло літо, прийшла осінь, а я з Чаргаром бачилася, здається, тільки два чи три рази”.

Що відбувалося у пропущений час, залишається невідомим, однак враховуючи жанрову специфіку твору, цілком не важко це відтворити. Чергування сингулятивних та ітеративних елементів творить динамічну розповідь, а починаючи з V розділу, час історії ущільнюється завдяки тенденції до збільшення фрагментів ітеративної нарації. 

Весна – час, який замикає цикл подій у творі. І тому в житті героїні знову мають настати зміни. Для кожного персонажа існує своя часова орбіта, свій відтинок, який міфологізується. Для Б’янки-персонажа час ще не настав, вона була в пошуку „нових людей якоїсь ідеальної країни”, для Б’янки-оповідача все вже закінчено, „сентиментальна даль” розвіялась. Уляна, відживши найкращий час революційних перетворень, у момент зустрічі з головною героїнею просто підтримує себе спогадами. Час для неї зупинився. Художник живе поза часом, завдяки творчості він може повернутися до минулого, зокрема до того трагічного і доленосного моменту, коли ідея української державності могла втілитись, але не втілилась (згадаймо книгу про шведські кургани). Кук, сіроока журналістка – породження свого часу, коли проповідувалася ідея скороминущості людського життя, і тому потрібно ловити кожен момент утіхи – бо „Париж уже ніколи не повернеться й не може повернутись”. 

Попри те, що виникає враження одночасної нарації, майже одразу стає зрозуміло: розповідь ведеться вже після того, як ця історія закінчилась. Переказ подій, які ніби щойно відбулися, часто переривається заувагами, що руйнують таке їх сприйняття – „пам’ятаю, я схопила її в обійми”, „пам’ятаю, я всю дорогу безумствувала”. Оповідачка послуговується таким наративним прийомом, як пролепсис, тобто часто забігає наперед: „Вона безперечно була садисткою, і я за кілька місяців остаточно у цьому переконалася”. Сімнадцятилітня Б’янка є персонажем своєї ж розповіді. Однак оцінює її Б’янка, уже на рік старша. Для оповідача історія закінчилася, вона розглядає усі події з віддаленої у часі точки.
Про те, яким було життя героїні перед початком історії, ми отримуємо скупі відомості із її спогадів: „Пам’ятаю дитинство, його передчуття і неясну тривогу...”, брат – мрійник, що загинув на барикадах, який розповідав дівчині „про світові пожари, про невідомий фантастичний край”. Отже, вимальовується мотив шукання – шукання нового світу, нових людей і свого місця серед них. Однак героїні вистачає здорового глузду тверезо оцінити зміни, що відбулися: „... прийшла якась нова дичавина, і над нашою провінцією зашуміла модернізована тайга азіатщини, і тільки зрідка проривалися молоді вітерці. Тоді почала вірити, що десь живуть інші люди, і мене неможливо потягло до них”. 

Б’янка не вступила до комсомолу, бо бачила фальшивість діяльності місцевого комосередку. Дочекавшись сімнадцятиліття, вона вирушила до міста, де сподівалася знайти чоловіка, котрий допоможе їй знайти „химерну даль”. Варто зазначити, що наратор не порушує обраної собі ролі. Розповідаючи власну історію, героїня пояснює те, що могло б бути для слухача незрозумілим („я маю на увазі того діловода, що взяв мене на посаду”, „я говорю про товаришку Уляну”). Інформацію, яку вона б не могла знати сама, дізнається від інших – „мені було відомо, що він пристаркуватий і аморальний холостяк”, „він, здається, тайний розпусник”. Так, про художника Чаргара (що мав стати тим чоловіком, якого вона шукала) Б’янка дізнається від п’яного Кука. 

У „Сентиментальній історії” діє ціла система перехресних оцінок. Це самооцінка Б’янки – „себе я завжди вважала за добру наволоч”, її оцінка Кука – „він мало чим відрізнявся від гоголівських героїв”, Чаргара – „я бачила в них таку безмежну даль, що можна було збожеволіти”, Уляни – „маленьке людське страждання”. Розповідаючи про різних персонажів, Б’янка іронізує з їхніх мовленнєвих недоречностей („він так і сказав „романси”, „він так і казав – „свята”). Для інших персонажів духовна сутність Б’янки затулена її фізичною вродою. Лізбет, Кук, товаришка Уляна, сіроока журналістка, оцінюючи героїню, відштовхуються саме від стереотипу поведінки вродливої жінки. Через те, що нарація ведеться від першої особи, думки і почуття Чаргара відомі лише як здогади Б’янки або з наведених нею їхніх діалогів. Спорідненість їхніх душ насправді виявилась ілюзією Чаргара, адже читачеві внутрішні роздуми Б’янки відомі. Отже, наративна компетенція читача виявляється більшою за наративну компетенцію персонажів. У тексті перетинається кілька ідеологічних площин. Попри декларації Б’янки, зрозуміло, що не вона є виразником авторської позиції в тексті. Навпаки, якщо в плані фразеології (як це показав Б. Успенський) автор з наратором дуже близькі, то в плані ідеології автор відмежовується від останнього, котрий, в свою чергу, „виступає не як носій авторської точки зору, але, навпаки, як об’єкт авторської оцінки” [13, с. 175]. Між наратором та автором існує відчутна дистанція, така сама, як і між наратором та Чаргаром і всіма іншими персонажами. Переплетення цих ідеологій часто навіть в одному реченні створює напругу смислів довкола одних і тих самих явищ дійсності. Б’янка шукає „даль”, бо про це їй розповідав брат-романтик, товаришка Уляна вже бачила „прекрасну країну”, під сонцем якої „внутрішній світ кожного з нас перетворювався й робив нас ідеальними”, а Чаргар відкриває правду свого століття – „всі ці ячейки, комісари, комуністи ( все це така дешева демагогія”. 

На нашу думку, авторська позиція втілена в образі Чаргара. У внутрішньотекстовому просторі він набуває символічного значення. Як справжній митець (як це стереотипно заклалося в культурній пам’яті), художник веде злиденне життя у підвалі – „із стін завжди несло льохом, а із стелі ніколи не сходила вогка руда пляма”. Над підвалом був клуб радслужбовців, тому постійно заважав шум. Присутній і улюблений топос Хвильового ( шведські могили: „... він уже кілька років мучиться ідеєю дати широке полотно, що по ньому будуть мчати Карл ХІІ і Мазепа після поразки”.

Чаргар прагне уникнути суспільного життя. Так у творі ще раз порушено питання про митця і соціум, відтак мистецтво для широких мас чи мистецтво для мистецтва. Показовою є навіть тема його картини ( не революційні події останніх десятиліть, а минуле ( суперечливе й глибше.

Гомодієгетичний оповідач у екстрадієгетичній ситуації позначений високим рівнем експлікованості у тексті. В оповіданнях та новелах, які ми розглядаємо, він може творити ситуацію розповіді („Я (Романтика)”, „На озера”, „Дорога й ластівка”, „Сентиментальна історія”) або ситуацію письма („Вступна новела”, „Арабески”, „Кіт у чоботях”).

У цих творах (крім новели „Я (Романтика)” та оповідання „Сентиментальна історія”) оповідач ( експліцитний автор постає у вигаданій масці, однак творить ілюзію зображення моментів життя та літературної біографії реального Миколи Хвильового. Цей наратор творить тексти, не надаючи їм ніякої позаавторської автономії. Він повсякчас втручається у розповідне полотно, коментує та пояснює, сумнівається у правильності вибору і переконує сам себе. Окрім того, він веде активну естетичну полеміку зі своїми опонентами. Розвиток дії відбувається не за законами жанру новели, а через постійне втручання експліцитного автора. Така позиція не дозволяє випустити з поля зору авторської ідеології загалом. 

Коли застосовується така форма нарації, особливої ваги набуває авторська ідеологія та способи її вияву в тексті. Якщо у зазначених творах наратори були її носіями, то в новелі „Я (Романтика)” та в оповіданні „Сентиментальна історія” ідеологічна позиція оповідача явно дистанційована від позиції автора. Кожен наратор Хвильового має місію – зафіксувати перипетії постреволюційного суспільства через пильну увагу до долі окремо взятої особистості. Відмовившись від позиції наратора як всезнаючого автора, спустившись з висоти погляду деміургічного творця, ставши персонажем на одному рівні з героями, наратор здобув можливість побачити й дати оцінку персонажам та подіям зісередини, у внутрішній фокалізації.

Завдяки цьому прийомові в текстах Хвильового поєднуються різноманітні часові плани і з’являється можливість побудувати ускладнені розповідні конструкції. Втручання експліцитного автора в дієгетичну площину виявляється в двох варіантах: рефлексіях та коментарях. У Хвильового вони набувають найбільш вираженого оформлення і навіть можуть збігатися з межами розділу. Введення рефлексій і коментарів покликане привернути увагу до побудови твору, а також активізувати інстанцію читача. Таким втручанням позначені так чи інакше всі чотири типи наративних ситуацій, однак кожна з них різною мірою. 

__________________________
1. Агеєва В. П. Українська імпресіоністична проза. – Київ, 1994. – 160 с.

2. Агеєва В.П. Проза М. Хвильового і літературний експресіонізм початку ХХ ст. // Українська література в системі літератур Європи і Америки (ХІХ – ХХ ст.). – Київ: Заповіт, 1997. – 264 с.

3. Бєлєцкий О. В шуканнях нової повістярської форми //Шляхи мистецтва. – 1923. – №5. – С. 59 – 63.

4. Білецький О. Проза взагалі й наша проза 1925 року //Білецький О. Літературно-критичні статті. – Київ, 1990. – С. 51 – 90.

5. Гундорова Т. ПроЯвлення слова. Дискурсія раннього українського модернізму. Постмодерна інтерпретація. – Львів: Літопис, 1997. – 297 с.

6. Женетт Ж. Повествовательный дискурс //Женетт Ж. Фигуры / В 2-х т.– Москва: Изд-во им. Сабашниковых, 1998. – Т.2. – С. 60 – 280.

7. Лавріненко Ю. А. Розстріляне відродження: Антологія 1917 – 1933: Поезія. – проза – драма – есей. – Київ: Вид. центр „Просвіта”, 2001. – 794 с.

8. Лавріненко Ю. Зруб і парости. – Мюнхен: Сучасність, 1971. – 334 с.

9. Маланюк Є. 13 травня 1933 року // Хвильовий М. Твори в 5-х томах. – Нью-Йорк – Балтімор – Торонто. – 1986. – Т.5. – С. 464 – 471.

10. Меженко Ю. Творчість Миколи Хвильового // Шляхи мистецтва. – 1923. - № 5. – С. 55 – 59.

11. Хвильовий М. Твори: У 2 т. – К.: Дніпро, 1990. – Т. 1: Поезія. Оповідання. Новели. Повісті / Упоряд. М. Г. Жулинського, П. І. Майданченка; Передм. М. Г. Жулинського. – 650 с.

12. Хвильовий М. Твори: У 2 т. – К.: Дніпро, 1990. – Т.2: Повість. Оповідання. Незакінчені твори. Нариси. Памфлети. Листи / Упоряд. М.Г. Жулинського, П. І. Майданченка. – 925 с.

13. Успенский Б. А. Поэтика композиции. – СПб.: Азбука, 2000. – 352 с.

14. Шерех Ю. Літ Ікара (Памфлети М. Хвильового) // Шерех Ю. Третя сторожа. – Київ: Дніпро, 1993. – С. 266 – 331.

CHARACTER'S TYPE OF NARRATIVE 
IN THE KHVYLIOVYI'S SHORT STORY

Marta Rudenko

V. Hnatiuk State Pedagogical University of Ternopil
M. Kryvonis st., 2, 46027, Ternopil
In this paper M. Khvyliovyi’s prose is analyzed in narrative aspect. In the modernistic literature the omniscient narrator of XIX centuries is substituted by a narrator of the new type. He performs simultaneously the functions of the narrator and of the character. 
The shift of writer’s attention from society to the person shows, that there is no total knowledge about nature of the man in modern literature. A theoretical basis of the present research is G. Genette's treatise "Narrative discourse".
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Стаття торкається особливостей урбанізму в прозі Миколи Хвильового. Міський простір Хвильового – це провінційний, анонімний, „позаштатний” закуток. Його герої опиняються у стані подвійною марґінальності: (1) як мешканці провінції; (2) як ті, хто відмовляється бачити свою марґінальність і змагатися з нею. Граматика міського стилю життя тут слабшає або й нівелюється. Феномен марґінальності підсилюється ще й авторською позицією щодо об’єкту спостереження.

Ключові слова: межова ситуація, урбанізм, марґінальність.

Поезія марґінальності черпає своє натхнення в образі „ізгоя”, „вигнанця”, в образі невгамовного соціального номада, який покірний і підлеглий страху, блукає на межі порядку.

Мішель Фуко

Харків, Харків, де твоє обличчя?

До кого твій клич?

Угруз ти в глейке многоріччя,

Темний як ніч.

Павло Тичина

Як відомо, місто для української літератури початку ХХ ст. було не розробленою темою. Традиція відтворення міського життя, ландшафтів була майже відсутня. „...Хвильовий тут був одним з першопроходців. Він уміє виділяти, фіксувати найвиразніші риси хаотичної міської дійсності”. [1, с. 129]

Слово, яким Микола Хвильовий найчастіше характеризує міста, в яких мешкають його герої, і вулиці, якими вони ходять – „провінціальність”. Це визначення розповсюджується не тільки на формально провінційні міста, як „позаштатний городок, що стоїть від Не-Парижа... за шістсот кілометрів” [3, ІІ, с. 204], а й на тогочасну українську столицю – Харків.

Молода українська столиця була знаком тодішньої культури. Вона втілювала в собі „перехідність доби, невстояність, фрагментарність... буття” [1, с. 107]. Харків як межова (марґінальна) зона – це жодним чином не винахід чи прозріння лише Хвильового. Двоїстість, амбівалентність і химерний краєвий ефект зауважив, зокрема, Тичина, втіливши свої рефлексії у вірші „Харків”. 

Міський простір, який вибудовує Хвильовий у своїй прозі, – це простір глобальної провінційності, „позаштатності”. Досвід життя в його Харкові – це марґінальний досвід. Не-столичне буття „столичного” Харкова цікавить Хвильового так само, як і Тичину. Ілюзорність столичного життя („мов справді в столиці”) змушує особливо виразно відчувати провінційність і провокує надзвичайно активні пошуки символічного центру, рух до якого давав би надію і можливість долання провінційного порогу.
Віддаленість від цього символічного центру зумовлює марґінальність будь-якого українського міста, яке постає на сторінках творів Хвильового. Для письменника центр цей цілком конкретний – „Європа як психологічна категорія, яка виганяє людськість на великий тракт прогресу.” Ю. Шевельов у своїй статті „Про памфлети Миколи Хвильового” вказує на умовність „Європи”, до якої апелює Хвильовий [4, с. 38]. „Ви питаєте, яка Європа? Беріть, яку хочете: минулу – сучасну, буржуазну – пролетарську, вічну – мінливу”. Натомість Харків Хвильового (тією ж мірою, що й Харків Тичини) „котить свої вулиці” далі від будь-якого європеїзму, в дикий степ і майже волає „тут мій центр”. „Необхідність європейської орієнтації” для письменника це передусім „необхідність боротися з провінціалізмом”. С. Д. Павличко, перераховуючи риси, які Хвильовий вкладав у „поняття Європи”, першою називає „не-провінціалізм” [2, с. 206]. Безумовно, Хвильовий, радше, вигадував ідеальну лінію руху, ніж насправді знав, чим є його „Європа”. Він відмовлявся і не приймав у модерній, сучасній Європі надто багато. Однак „всякий найабстрактніший заклик орієнтації на Європу... звучав настільки радикально, що його сприймалося як замах на саму революцію” [2, с. 209]. Отже, відверто називаючи молоду столицю Радянської України – провінцією, Хвильовий входив у хиткий і небезпечний простір. Марґінальність перетворювалась на жест ризику.

Периферійне українське місто несумісне з загальним, так би мовити, статусним простором. На це місто не покладають надій: „Я думала про химерну даль, що потягла мене з рідного краю, і думала, що до неї – ах, як далеко! Власне, в Z я не сподівалась найти її...” [3, І, с. 492]. Попри „великість” (але не величність) цього міста, тут неможливо „зустрітися з великою людиною”: „Всі ці люди були, на мій погляд, маленькими людьми, так чи інакше, подібними до мене, і, очевидно, не могли допомогти мені вийти із зачарованого кругу дичавини, що загородив мені якусь таємну даль” [3, І, с. 494]. І навіть, навпаки, з’ява чогось надзвичайного виглядає тут неприродно, як відхилення від норми: „Я, знаєте, не припускав, щоб у нашому городі були такі прекрасні женщини” [3, І, с. 496].

Отже, маємо справу з пафосною марґінальністю: вона живиться своєю віддаленістю і з кожним днем відсувається все далі й далі від „Європи”, від центру, тим самим наче організовуючи власну магістраль.
Однак символічний центр від того не перестає бути центром, „Європа” залишається „Європою”. Тільки її голос вже не долітає до „великого, втім не величного міста” на березі Лопані. Зате воно легко вписується в український простір: простір „темного безмежного степу”, де „навкруги тайга азіатської Хохляндії і темна „малоросійська” ніч”. Навіть особливо наголошена урбаністичність українських міст („Я безумно люблю город. Я люблю виходити ввечері із своєї кімнати, іти на шумні бульвари, випивати шум, нюхати запах бензолу... Я люблю, коли далеко на дальніх міських левадах рипить трамвай, щось неможливе нагадує цей рип...” [3, І, с. 300] хитка і ледве не сумнівна, адже, рано чи пізно, головна вулиця, по якій ходять повії й трамваї, перетвориться на шосе і зникне в „степовій бур’яновій безвісті”. 

Хвильовий, адоратор міста, безперечно, помічає хворобливі візії міських пейзажів у стилі Бодлера. Але не вони лякають письменника. Як і Тичину, у згаданому вище вірші „Харків”, його страшить „степовість города”, про яку так пафосно писав Юрій Яновський і яка наче підтверджувала синкретизм українського міста, поєднання в ньому двох типів буття: сільського і міського. Відтак українське місто потрапляє в неподоланний „позаштатний” простір.

А саме місто перетворюється на „фігуру замовчування” – воно майже ніколи не називається (виняток „З лабораторії”). Натомість часто акцентується увага на назві ріки – Лопань. Словник міського тексту зведений Хвильовим до поодиноких назв вулиць і до назви цієї ріки. Історія міста звужується до історії річки: „Лопань теж має свою історію: на березі багато калу й дохлі коні, а вчителі гімназії і досі ловлять удочками рибу й думають – про минулі дні, коли фунт білого хліба коштував три копійки, а півпляшки – двадцять чотири” [3, І, с. 139] Стоячі води Лопані – це символ нерухомості провінції („...вона не знала революції, вона не бачила революції...”). Хвильовому чужий настрій ностальгії за минулими часами –українське степове місто і тоді було провінційним і, зрештою, нічим не відрізнялось від сьогоднішнього стану пародії: „Повітове місто, болото, гуси, хмари й цвинтар на горі” [3, І, с. 136]. Якщо перефразувати Шарпа і Уоллека, то місто у Хвильового хоч і залишається багаторівневою єдністю „письма”, втім подано його у світлі сьогоднішнього дня, і пласт попередніх культурних кодів, якщо і проглядає крізь цю поверхню, то дуже невиразно, їх виявлення, а тим більше „прочитання”, стає нездійсненним завданням [5, с. 7]. Ім’я (тут – назва міста) – це зовнішня форма певного феномену. Саме ім’я наділяє місто силою. Назва міста – це образ, в якому місто може виявити свою присутність. Неназване місто Хвильового існує наче поза міфом про встановлення імен. Отже, маємо деформовані стосунки між словом і річчю. Річ, що не має імені, проминула ритуал інвокації – називання-творення речі. Позбавляючи місто назви, Хвильовий якщо не заперечує факту існування цього міста, то робить його буття сумнівним. Таке існування міста між буттям і небуттям засвідчує ламінарність цього феномену. „Тіло без імені – це тіло, яке ще не з’явилось у пам’яті” (Карразерс).

Харків – це марґінальна столиця, адже його простір – це простір зазору між столицею, яка зникла (Київ), і столицею, яка ще не народилась (власне, Харків). Харків, потрактований як столиця, як центр – це пастка. Насправді, потрапивши сюди, людина знаходить себе в самому пеклі марґінальності, й голос „далі” (символічного центру) звучатиме тут ще нав’язливіше й одночасно ще недосяжніше. „Я глибоко зітхнула і подумала про незнані світи, про мільйони сонячних систем. Ці мислі якось придавили мене. Я відчула себе страшенно нікчемною й маленькою” [3, І, с. 515].

Подолання кордонів, меж, руйнування рамок, за якими є герої і міста Хвильового, може призвести до появи нових структур, нових норм і систем. Втім, тут перебування на межі позбавлене будь-якого динамізму. Здається, достатньо відчути в п’янкому повітрі маленького українського містечка „великого Флобера”, а в святкуванні Першого травня – День взяття Бастилії, щоби зрушити тісні рамки існування „поза”. „Всі вулиці ломилися від городян, і я подумала, що свято Першого травня стало вже нашим національним святом, бо навіть буржуазія святкує його. Я згадала Париж, Францію, тамтешнє всенародне свято й подумала, що між нами й французами є багато спільного” [3, І, с. 522]. Однак майже інстинктивне „культурне позадництво” не дозволяє цього. „...Журналістка запевняла мене, що Париж уже ніколи не повернеться й не може повернутися” [3, І, с. 487].

Периферійність тут – це гарантія безпеки. „Мама прожила свій вік у чотирьох стінах нашого біленького домика, і для неї все, що простяглось далі Загайдайського мосту, все було темною й страшною загадкою” [3, І, с. 487].

Місто Хвильового перебуває поза європейською магістральною лінією, навколо неї вилаштовуються інші явища: скажімо, Париж, Франція, Флобер, до яких він так часто апелює.

Єдина можливість подолати „позаштатність”, периферійність власного міста – це творення ілюзій, які надто схожі на галюцинації: „Тоді я люблю Іспанію, тому що вона далеко, тому що я фантаст, тому що я пізнаю і кохаю город не так, як інші, тому що город – це Сервантес Сааведра-Мігуель...” [3, І, с. 301].

Письменник ставить своє місто в певний ряд, ряд з магістральною лінією, яка перебуває в постійному стані напруги. До певної міри можемо говорити про „чоловічу” організацію культур, через які ця магістраль проходить. Це, безперечно, ієрархічна система, в основі якої лежить принцип домінування, а отже, цілий комплекс уявлень про чоловічу силу. Марґінальність у цьому аспекті можна розглядати як імпотенцію, байдуже – вимушена вона чи принципова. Саме тому герої-чоловіки Хвильового так часто виявляють нерішучість і млявість у стосунках з жінками. Жінки ж, навпаки, не тільки першими переходять на „ти”, вільно пропонують себе чоловікам, але й мріють про те, щоб вулицями „блукали юнаки з задумливими очима й продавали своє тіло”. 

Навряд чи можна сказати, що Хвильовий перейнятий пошуком зброї проти „тих.., що ринули були до міста після закінчення громадянської війни” [4, с. 31]. Марґінальність міста, як і його мешканців, природна. Від того для більшості персонажів вона невідчутна, неартикульована і майже непомітна. Переважна більшість мешканців міста демонструє свою байдужість до власної провінційності, їх рефлексії з цього приводу відсутні. Ті ж, кого такі думки можуть захопити, мимоволі опиняються в стані подвійної марґінальності, як мешканці периферійного міста і як ті, хто відмовляється рухатись вздовж сірої магістральної лінії. Водночас можемо спостерігати специфічні відносини в марґінальному просторі міста, яке розташоване на культурному узбіччі. Власне, це узбіччя мешканцями потрактовано як магістральна лінія, а герої Хвильового витіснені на узбіччя. Отже, маємо справу з квазімарґінальністю.
Внутрішній досвід буття на межі Хвильовий наголошує шизоїдними станами, в яких перебувають його герої. Вони начебто поглиблюють власну марґінальність. Вони мешканці міста, яке „плентається в хвості”, міста, яке знаходиться на узбіччі, тяжіють до абсолютно периферійних просторів у цьому місті. 

Власне, Хвильовий говорить про мстиву, й одночасно нещасну, свідомість (товариш Бе, який вбиває свою дружину – товаришку Уляну), „катакомби” („бараки, що за містом”), перверсії (сіроока журналістка), бруд, диявольську іронію, заздрість, хибне іконоборництво – про все те, що включає термін „марґінальність” в тому сенсі, в якому ввів його для виявлення соціально-психологічних наслідків неадаптації мігрантів в умовах міського середовища американський соціолог Р. Парк. Адже у Хвильового ми так само маємо не просто міське середовище, а нове міське середовище – місто, яке примушують жити за новими законами. І всі його мешканці розділені на „мігрантів”, для яких заховане колись „велике місто” завжди було раєм, і „тисячі надломлених людей”, які „тоскують за раєм”, бо „були на тому березі” і їх „вигнали відтіля”. І ті й інші однаково марґінали, і ті й інші ув’язнені в цьому граничному, межовому просторі.

Цікавими є марґінальні простори в самому місті, де часто знаходять свій притулок герої Хвильового: завулок, барак, санаторійна зона тощо. Кожне з них є своєрідною точкою розпаду, фрагментації, перетворення, яке насправді не відбувається. Тут слабшає, якщо не зникає зовсім, граматика законів міського стилю (способу) життя. Ці місця – небезпечні, вони не обіцяють жодних вигод, позаяк є простором мутацій. Час у цих просторових конфігураціях втрачає прикладну, результативну природу. Час перестає бути оператором, він переходить у сферу риторики. 

У світі, який вибудовує Хвильовий, ерозія меж неможлива, стабільність дихотомії „всередині / ззовні” безсумнівна. Спосіб існування героїв Хвильового – це рух, спрямований від „зовнішнього” до „внутрішнього”, персонажі зазвичай порівнюють себе з якоюсь зовнішньою міркою: місто, „психологічна Європа”, „старофранцузьке життя” тощо. 

Втім, якась патологічна привабливість тих, хто лишився на узбіччі, безсумнівна. Привабливість ця полягає передусім у тому, що всі ці феномени начебто за межами прямого зору, за межами світу, де все має свої функції і своє застосування. У поле зору ці феномени потрапляють лише на мить. Можливо, річ не в самому Харкові, чи будь-якому іншому українському місті, а, власне, у цьому способі бачення мимохідь. І тоді марґінальним виявляється не сам предмет, а позиція, не те, що ми бачимо, а наш погляд. Адже, як зазначає С. Д. Павличко: „Хвильовий закликає орієнтуватися на Європу не як європеєць, а як людина з-поза меж Європи, як напівосвічений варвар, заворожений європейською культурною вищістю й водночас розгублений перед нею” [2, с. 208]. Погляд, що ним окидає Хвильовий простір власної екзистенції, – погляд марґінала, під яким провінційність проступає з особливою виразністю.
_____________________
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The paper problematizes special urban discourse in Mykola Khvyliovyi’s prose. Ukrainian urban space is perceived by Khvyliovyi as being provincial, anonymous, “pozashtatnyi”. His characters find themselves in the double marginal situation: (1) as residents of a province; (2) as those who refuse to recognize and challenge this state of art. Hence, grammatology of urban lifestyle slightly fades out here. Phenomenon of marginal is also reinforced by author’s position towards an object under his observation.
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У статті розглянуто феномен Київської школи поетів. Автор аналізує естетичну пропозицію школи й пов’язує її виникнення з модерним напрямом в українській поезії
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У середині 50 – на початку 60-х років ХХ століття українське суспільство охопив процес часткової демократизації, найяскравішим виявом якого в СРСР стало розвінчання культу Сталіна. Така демократизація так чи інакше охопила всі суспільні форми та інституції й призвела, зокрема, до зменшення тиску ідеологічної цензури в літературі. У поезії, яка першою – швидко й тонко – відчула нову суспільну атмосферу, це зменшення призвело до посилення суб’єктивного авторського начала. Послаблення вульгарно-соціологічного “зашморгу” дало нове, глибше дихання, спричинилося до “третього цвітіння” старших майстрів поетичного слова – М. Рильського, В. Сосюри, А. Малишка, М. Бажана та ін. Водночас у надрах української культури ферментується і заявляє про себе рух, який пізніше отримав назву шістдесятництва. Поетичні збірки Л. Костенко, І. Драча, В. Симоненка, М. Вінграновського, В. Коротича, Б. Олійника виявляли нову художню свідомість. Вона, за спостереженням М. Ільницького, “...проголосила своїм кредо правду, своїм героєм – людину, заговорила про складні “парадокси доби”, болі народу, спричинені кривдою, несправедливістю, приниженням національної та людської гідності” [1; c. 29]. Слід сказати, що попри таку магістральну етичну скерованість (актуальну в історичному часі), поезія шістдесятників у певних випадках прагнула розглядати емпіричний факт у філософському осмисленні. Не вдаючись у подробиці й не торкаючись усіх нюансів даного явища, зробимо головний висновок – в естетичній перспективі – щодо художньої свідомості поетів-шістдесятників. Ці поети, виступаючи проти культу в літературі, зокрема проти надмірного соціологізму в літературі, використовували цей же соціологізм (уже в розумних межах) з іншою художньою метою. Так той, хто вирушає на війну, незалежно від інтересів, які він обстоює, бере до рук зброю й послуговується певними військовими правилами й принципами. Отож, поети-шістдесятники так чи інакше оперували суспільними поняттями, апелювали до широких народних мас, сприймали владу історичного детермінізму як цілком “природне” явище. Їхня поетика позначена такими рисами, як риторичність, алегоричність, чіткість асоціативних ходів, підвищена емоційність тощо.

У середині 60-х років у Києві виникає група поетів, які виявляють цілковито іншу художню орієнтацію, послуговуються інакшими естетичними критеріями. Ці поети, на думку В. Моренця, не закликають бути вільними (як поети-шістдесятники), а є ними; вони творчо реалізують свою внутрішню свободу. У свідомості представників Київської школи свобода творення цілком органічно перепліталась з естетизмом – вихідною позицією поетичної діяльності. Без голосних маніфестацій, з глибокою внутрішньою переконаністю “кияни” почали невідступно сповідувати принцип соціально незаанґажованого мистецтва; творити в найпрямішому та найповнішому значенні цього слова; “будувати” поезію за її ж внутрішніми законами. Вирішальним моментом, на нашу думку, у виникненні феномену Київської школи була природна схильність її учасників до саме такого типу творчості. Вони відчували силу та красу самобутнього художнього слова, здатного до несподіваного і водночас закономірного асоціативного руху; загалом отримували неабияку творчу втіху від вільної гри уяви. А вже зовнішні впливи (послаблення ідеологічного тиску; ознайомлення з найкращими досягненнями модерної європейської поезії) були додатковими каталізаторами у процесі формування саме такого творчого світогляду. З іншого боку, простежується інша закономірність: виникнення Київської школи зумовлювалось внутрішньою логікою розвитку (“саморухом”) українського літературного процесу, який вимагав ін’єкції чистих поетичних форм. Широка поетична ріка потребувала прозорої й чистої течії. 

Творчість представників Київської школи – це успішна реалізація модерного проекту, яка в українській поезії має свою “традицію” (молодий П. Тичина, Б.-І. Антонич, В. Свідзинський, представники Нью-Йоркської групи...). У цій “традиції” Київська школа сказала своє, оригінальне слово, яке виразно звучить у зіставленні зі згаданими поетами, а також із поетами-сучасниками модерного (І. Калинець, В. Стус) й традиційного (І. Жиленко, Б. Нечерда) напрямів. 

Прикметно, що в 60-х роках “кияни” презентуються лишень добірками поезій у журналах та газетах, повноцінних публікацій книжками вони не мають. У 70-х учасники групи взагалі потрапляють у “чорні” списки недозволених до друку авторів. Але, незважаючи на це, вони імпліцитно перебувають у літературному процесі. “Імпульс” їхньої естетики відчуло покоління вісімдесятників (В. Герасим’юк, І. Римарук, І. Малкович), яке засвоїло й певним чином адаптувало модерні ідеї “киян” у своїй естетичній платформі. Про типологічну спорідненість естетики представників Київської школи та покоління вісімдесятників свідчить такий красномовний факт: Ігор Римарук, як упорядник поетичної антології “Вісімдесятники”, вмістив до збірки усіх (окрім М. Григоріва) “киян”. Київська школа – це успішне втілення модерного проекту, причому самобутнього та яскраво сучасного. Усвідомлення цього в літературознавстві з часом зростатиме. Як і розуміння того, що цей яскравий поетичний феномен 60-90-х років вплинув на подальший розвиток модерної української поезії. Слід додати, що творчість представників Київської школи триває й дотепер і дає блискучі результати динаміки поетичного мислення. 

Саме угруповання виникнуло дещо спонтанно – серед студентів двох гуманітарних факультетів Київського університету (філологічного та філософського). Його основу творило п’ять осіб: Василь Голобородько, Віктор Кордун, Василь Рубан (пізніше відійшов від угруповання), Микола Воробйов, Михайло Григорів. Близькими до естетичних позицій школи були Михайло Саченко, Надія Кир’ян, В. Ілля, С. Вишенський та ін. 

До осмислення феномену Київської школи у проекції літературного процесу першими підійшли власне представники самої школи. Спочатку В. Кордун, а згодом В. Голобородько вдалися до ретроспективного обміркування власних естетичних засад; подали “маніфест” свого поетичного угруповання. Серед критиків та літературознавців чимало слушних спостережень належить В. Моренцю. Він, зрештою, увів феномен Київської школи в академічну “Історію української літератури ХХ століття” як факт доконаний, самобутній та вагомий. М. Ільницький, зрештою, також неодноразово звертався до осмислення як самого цього феномену, так і його естетичного “відлуння”.

Феномен школи окреслюється спільним естетичним “кодексом”, який передбачає й творить: а) певну типологічну єдність текстів учасників школи, з одного боку, та стильову індивідуальність кожного з них – з іншого; б) динамічний рух модерної художньої свідомості, , який знаходить певний варіант індивідуальної поетики.

Що ж об’єднало поетів з різних регіонів України у стінах Київського університету? Що було їхньою спільною естетичною платформою, з якої вони успішно вибудовували свою нову образну дійсність? Самоаналіз представників школи дає чимало підказок:

– свобода поетичного творення (В. Кордун). Така самостійність наснажувалась виразною естетичною домінантою; це була свобода не так від соціологізації, як для поетизації. Абсолютна творча воля породжувала прецедент оптимально довільного моделювання поетичних текстів із посиленим естетичним звучанням. Поезія скидала фартух і зі служниці перетворювалася у повновладну господиню;

– трансформація давнього міфологічного мислення в образах новітньої поезії (В. Кордун). Учасники угруповання давали зразки міфопоезії, яка витворювалася в симбіозі сучасного та прадавнього мислення. Прадавнє мислення давало незвичну – як на теперішній час – увагу до предметності навколишнього світу; специфічну асоціативність, в якій чимало місця відводилося таємничим й незбагненним до кінця силам; можливість творити дифузію довколишньої дійсності, яка в поетичному тексті творила сюрреалістичні видива. Сучасне ж мислення з його розрізненням символу й денотату (того явища довколишньої дійсності, що цим символом позначається) створювало умову власне естетичної насолоди; давало усвідомлення оманливості поетичного світу, в якому емоції набували ілюзорної “правди”. Воно ж давало можливість проводити складні аналітичні операції, іноді доволі розгорнені в розвитку й протяжні у триванні. Отож поети Київської школи використовували позитивні моменти обох типів мислення у творенні своїх художніх полотен;

– повернення у поетичному творенні до лексичних прапервнів (В. Кордун). Слово постає у своїй буттєвій першопочатковості й дає поштовх до розбудови поетичного тексту. Таке “чисте” слово стає, власне, суб’єктом творення, воно певним чином визначає напрямок та межі розгортання художнього образу. Показовим є такий факт: Василь Голобородько одну зі своїх поетичних збірок назвав “Слова у вишиваних сорочках”. Через експресивну метафору поет, за власним визнанням, прагнув виразити ту ідею, що поезія – це свято мови. Справді, представники Київської школи творили незвичне, високе, сакральне мовне дійство. Повернення ad fontеs лексики означало й звернення до незамулених джерел своєї культури, до власної – призабутої – традиції. Це виробляло імунітет до різних ідеологічних вірусів тоталітарного суспільства, давало шанс віднайти себе справжнього;

– відсутність дискурсивної мови (В. Кордун). Поетичне висловлювання свідомо будувалося “розпорошено”. Образні тексти творили широкі й різноскеровані асоціативні поля, які призводили до різноманітних смислових трактувань;

– творення певної недомовленості, яка розрахована на духовну співтворчість читача (В. Кордун). “Кияни” свідомо культивували “лакуни” (В. Ізер). Такі блокади в течії поетичної оповіді були потрібними з огляду на прагнення активізувати читацьку уяву. Відтак свідомість читача не йшла уторованою стежкою, що її проклала авторська інтенція, не ставала лише пасивним приймачем художнього повідомлення. Ні, вона прагнула подолати смислові урвища тексту завдяки власно витвореній семантиці, заповнювала білі плями твору своїм письмом. Отож, поети навмисно втягали читача в процес смислового “досотворювання” тексту, ставили його nolens-volens перед потребою генерувати смислове й емоційне звучання твору. Читач мимоволі ставав ніби співавтором, другим автором, який довершував те, що залишив зумисне незавершеним властивий автор. Автор-читач отримував усі творчі права; його інтерпретація, загалом, мала свій непохитний естетичний статус, вона не могла бути відкинута першим автором з огляду на якісь причини; її, зрештою, й визнавали за доконечну ціль усієї творчості. Естетика Київської школи була акцентовано плюралістичною, прагла широких усебічних тлумачень. “Кияни” своїми текстами наче випробовували читачів на кмітливість, оригінальність, творчу здібність. Вони пропонували загадки, які передбачали кілька відгадок, але ці відгадки мали бути оригінальними, такого ж рівня, що і загадки;

– активне використання метафори, яка мислилася як самобутнє духовно-мовне утворення, що несе в собі свій внутрішній світ і суттєво автономізує поезію від зовнішньої дійсності (В. Голобородько). Завдяки метафорі поети Київської школи відривалися від навколишнього реального світу й будували свій образний всесвіт. Метафора була для них призмою, яка своєрідно фокусувала й переломлювала певні уявлення автора та проектувала модель нового світу. Цей вид тропу витворював нові аналогії та зіставлення (евристична сила метафори), віднаходив та по-новому розкривав онтологічні цінності (естетичного та етичного характеру). Саме метафора була основним творчим началом твору, основним художнім засобом тексту. Вона давала оптимальні можливості розгорнутись авторському комбінуванню, на свій кшталт розбудувати свій уявний світ. Недарма В. Голобородько стверджує, що метафора для членів угруповання була “богом”;

– вибір верлібру як оптимальної форми для поетичної реалізації складного мовного утворення – метафори (В. Голобородько). Верлібр – як вільна художня форма – дає змогу розширити свої “кордони” настільки, наскільки цього вимагає метафорична структура. Тут не треба було втискати метафору в прокрустове ложе ритму та рими. До переваг верлібру можна віднести авторську можливість використовувати різні синтагматичні розміри (малі й великі рядки) й, отже, досягати тої чи тої акцентуації. З верлібром було пов’язане й прагнення творити в новій поетичній формі (яка б більше промовляла до читача), адже силабо-тонічне римоване віршування, на переконання “киян”, на час входу їх у літературу було уже “зужитим”;

– творення своєрідного метафізичного часопростору, в якому відбувається оптимальна онтологізація явищ та процесів. Тексти поетів Київської школи начебто розгортаються не на землі, де існує чимало випадковостей і де речі не виявляються повністю. Ці тексти постають неначе у прозорому чистому небі (“високому й синьому” за М. Рильським), в ідеалізованому світі Платона, в якому речі набувають абсолютного статусу;

– інтелектуалізм та й мала емоціогенність образних картин. Естетика “киян” не ставила завданням викликати чуттєве зворушення читача. Мистецтво цих поетів схилялося у бік інтелектуальності, логічних мисленнєвих розбудов. Емоційний елемент виникав опосередковано, переважно як втіха від подолання семантичної блокади у поетичній оповіді, радість від співтворення тексту. Питома вага власне емоціогенних ситуацій, як і форм безпосереднього вияву почуттів (вигуків, окликів тощо) у “киян” досить мала.

– примат конструктивних методів над суб’єктивною уявою в образному моделюванні. Представники групи в образному моделюванні не давали повної волі власному “я”, вони насамперед брали до уваги асоціативну ауру слова. Київська школа дала вдалий зразок “модерного конструктивного мистецтва” (Т. Адорно);

– складна асоціативність, що організовує як тропи (метафору, епітет, порівняння тощо), так і поетичну оповідь. Асоціації у текстах “киян” виникають, зокрема, на межі свідомого та підсвідомого сприйняття; 

– відкидання риторичності (за У. Еко, техніки утворення певних аргументаційних механізмів), як результат впровадження ідеї саморозвитку художнього слова. На відміну від шістдесятників, “кияни” не акцентували на доведенні чогось. Зрозуміла річ, що їхні тексти, врешті-решт, несли свою посутню ідеологію (органічної та природної українськості), виявляли певні ідеї (зокрема, незалежної України). Але це відбувалося на глибокому підтекстовому рівні. Київська школа мала свою філософію, але вона не прагнула переконати читача у власних філософських чи суспільних доктринах. Це, на погляд учасників школи, не збігається із призначенням самої поезії. Відтак теза про суспільне призначення мистецтва відкидалася, натомість сповідувався де-прагматизм.

_______________________
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У статті розглянуто внесок української лірики 1980-х у процес становлення історіософського міфу, що був покладений в основу оформлення багатьох питань філософського осягнення історичної свідомості майже всього століття.
Ключові слова: історіософський міф, концепт, метафористичні конструкції, віртуалізація, іронічне відсторонення.

Представники українського вісімдесятництва, що стали яскравими представниками „третьої хвилі” (А. Погрібний) розвитку української літератури, виробили особливу концепцію щодо місця людини і її призначення в історичному просторі. Передусім це стосується лірики І. Римарука, В. Герасим’юка, І. Малковича, а також Т. Федюка, О. Забужко, Н. Білоцерківець та ін. 
Перебуваючи в передчутті зміни векторів розвитку суб’єктивно-об’єктивного існування, на кордоні „модерністського та рустикального світоглядів у межах їхньої криптотелуричної літератури” (В. Єшкілєв), з „кпином, іронією, шокуванням” (О. Яровий), „драматичною напруженістю” (В. Моренець), поети спромоглися заговорити про уникнення незмінності і повторюваності української долі попри історичну здатність завжди повторюватись. Ця здатність виросла з великого „пасіонарного заряду” (О. Забужко), що тривалий час чекав на свій естетичний, філософський вибух. Це був бунт проти одноманітності та обмеженої увиразненості, що почало розвіюватись десь на початку 80-х, у роки тотального розпаду соціалістичного реалізму, „кризи радянської історії, коли було поставлено під сумнів верховенство загальносуспільного над особистісним” [9, с. 26].

Так не буде, як сказав Пророк. 

Так, як нам написано, не буде!

                                    (В. Герасим’юк)

Варто зауважити, що у 80-х роках змінилися і концепти поезії, що вплинули на її світоглядну парадигму. Загострилося питання про предмет та функції самої поезії. Відкритість, свобода, відсутність диктату поставило питання не того, про що пише поет, а здатності сягнути неопредметнену, але безумовну для реципієнта сутність буття (В. Моренець). Цього можна досягнути, за переконанням поетів, тільки під час медитативного сеансу, що обмежує присутність непотрібного пафосу. Вони досить обережно ставляться до всіх виявів свого духу, залишаючи особливе місце переживанням, що ніколи не закінчуються. Їх сприйняття тільки поширюються і розчиняються у просторі, бо поети-метафористи намагаються увиразнити своє духовне призначення, оберігаючи свій берег, що час від часу переживає розбурханість океану бездуховності та дивної тривоги. Поети намагаються у мозаїчному просторі віднайти відповідники багатьом речам, що формують та увиразнюють світ, перетворюючи його на гармонійну сполуку. Вони утворюють інші закони в іншому, власному часі та просторі.

Для представників вісімдесятництва література попередніх поколінь стала водночас і каноном, і опозицією, бодай на естетичному рівні. Відчутною особливістю стало рафінована концепція світу і власне буття крізь міфологічні, історіософські моделі. Особливого звучання набувала така форма поетичного мислення, як предметність та не-предметність (В. Махно).

Вісімдесятники пробували утворити культ „гри зі словом”, „бо гра є текстом” (Р. Барт), „концептуальної гри зі словом” (Я. Голобородько) „філологічну гру експерименту заради експерименту радикально змінити, роль і статус літератури в суспільстві” [10, с. 77], що відразу почало нагадувати літературну ситуацію початку ХХ століття, коли робилися серйозні спроби деконструювати традиційні мистецькі форми. Іронія посіла в цій грі центральне місце, адже світ почав перелицьовуватись через свою штучність норм або того, що ними вважається.

Гра, побудована на полізначності та метафористиці, створює потрібний ґрунт для свідомого і закономірного виникнення різноманітних алюзій, що вкладаються у рамки першооснов буття, серед яких неупереджена характеристика належить розумінню історичного процесу. Попри нашу вмілість декодувати метафористичні конструкції в тексті, здебільшого вони залишаються закритими, цим лише збільшуючи інтерес до них у процесі інтерпретації. Така перспектива гри у текстах поетів-вісімдесятників десакралізує пам’ять, розширюючи таким чином межі й площину сприйняття поезії. Попри іронічне відсторонення самої реальності смислова розщепленість набуває особливих рис, що врешті-решт „дає не подвоєння реального й ірреального, а миготіння Іншого” [3, с. 169].

Невимушена асоціативність залишила вагомий відбиток на історіософській ліриці поетів цього кола, бо змогла перетнути межі підсвідомого передчуття. Асоціативна інтелектуальність виявилася настільки природною, що спромоглася утворити окремі моделі, які й стали основними ознаками поетів, представників яскравої стилістичної течії, – „метафористів”. Лірика В. Герасим’юка, І. Римарука, О. Лишеги, що утворює „густі килими метафор” (Б. Рубчак), продемонструвала „алогічність синтаксичної конструкції, умовність образів” [7, с. 3], репрезентуючи умовно-асоціативну течію, сповнену внутрішньої виваженості та образної сконцентрованості. 

Однією з вироблених моделей позачасовості є оформлення меж уніфікованої ,,минулосучасності” (Я. Голобородько). У такому неординарному хронологізованому вимірі поети вдаються до вироблення особливої моделі майбутнього, що набуває ознак неповторності в позачасовій абстрагованості. Ця абстрагованість виявилася у XX столітті невипадково, бо місце „лінгвістичного зсуву” (Т. Гундорова) в українській ліриці, як і в літературі загалом, є одним з центральних. Однією з моделей такого письма стає „сфера образотворення на перед- чи безсловесному рівні, через освоєння психосоматичної сфери знакового поля” [2, с. 113]. Поети не стільки пишуть, скільки формулюють, утворюючи мікрообразні величини. Це – не пророцтво в повному розумінні, це – передчуття неминучості майбутніх перетворень.

Явище вісімдесятництва як еталону кінця ХХ століття можна порівнювати і з початком ХХ століття, багатого на свою мистецьку палітру, бо це „явище світоглядне різнорідне, естетично розмаїте, концептуально різновекторне, художньо нерівнозначне і характеризується „стилістичною різноплановістю, жанровою варіативністю, тяжінням до концептуальної ускладненості у своїх найбільш цікавих, викінчених формах, виявами елітарнії спрямованості, знаками художньо-інтелектуального „євроцентризму” (як модифікації канонічного „європеїзму”), багатогранною модерною закцентованістю, цікавою палітрою художньо самодостатніх імен, домінантою особистості” [1, с. 155].

Вісімдесятники цілком усвідомлюють, що минуле не повинно повторитися ніколи. Намагання ліричного героя 80-х розірвати „коло, в якому ти вічно в опалі” і життя, нарешті „по спіралі” (А. Кичинський) свідчить про принцип збереження циклічності часу, але тепер завдяки „ривку” свідомого „Я” [9, с. 464] має набути іншої „траєкторії руху”, піднявши життя індивіда на один щабель вище за попередній. Циклічне повторення онтологічного тексту наголошує нашу думку про постійність мрії про повернення до своїх джерел, свого минулого, що обертається в „обережне і важке нав’язання духовних узів з іншою справжньою духовно-культурною історією Вітчизни і світу” [8, с. 64].

Українські вісімдесятники наголошують на своїх поглядах щодо закономірностей розгортання історії і, відповідно, мають особисте ставлення до поняття циклічності часу як такого, утворюючи з цього оригінальну концепцію. „Покоління 80-х продемонструвало ґрунтовну теоретичну і творчу здатність до критичного перегляду стереотипів, до утвердження нових парадигм естетичного пошуку” [10, с. 77]. Часові характеристики дещо видозмінені, адже майбутнє виступає лише як основа минулого і навпаки. Вони наголошують, що без минулого майбутнє неможливе. Тут звертання на рівні „я-ти” вже не має сенсу, адже зв’язок реципієнта відбувається на фоні „сакрального континууму, єдності поколінь (консубстантивності)” (Е. Левінас), що відводить вагоме місце індивідууму у загальній історії всього народу, причому залишає його носієм відповідної етики та естетики.

Вже біла сіль мого німого тіла

На чорнім хлібі свіжої землі

– Та знов, і знов, і знову, і навіки – 

Смерть – пам’ять, пам’ять – рух, і без кінця

Повторюються очі і повіки.

Повторюються лиця і серця.

                             (Н. Білоцерківець).

У деяких інших вісімдесятників (Т. Федюк) грані між минулим та сучасним зникають, тому часова характеристика стає всепроникливою та загальною. Час – це безперервна та безумовна цілісність, що розгортається в експресивному ключі. „Минувшина постає передісторією сьогодення, й події відбуваються немовби у все часовості” [1, с. 155].

Р. Дж. Колінгвуд, представник гносеологічного напряму в історіософії, стверджував, що „історія є не пам’яттю, а особливим випадком пам’яті. Ось чому історичне знання – це той особливий випадок пам’яті, коли об’єктом думки теперішнього стає думка минулого" [5, с. 280]. Єдиною складністю тут виявляється усвідомлення того, що історіософський час не зміг охарактеризуватись ані часовими, ані суспільними вимогами, ані переходами, тому вся картина цивілізаційного розвитку, починаючи від примітивних форм сприйняття до сучасних, є так чи інакше чимось нерухомим та відмежованим від нас [6, с. 36].

Яскравим підтвердженням присутності змодельованої часової конструкції виступає наявність такої символіки, яка своїм змістом увиразнює образи конкретного світу, без чого людина не усвідомлюється об’єктом космологічного простору. Образ матері, землі, людського коріння, історичної пам’яті як семантичний символ історіософії – у центрі їх уваги. 

Золотими слідами швидких неприкаяних літ

Так повільно пройти, як дощі над рудими ярами,

І побачити все, що колись одлетіло з вітрами...

                                                      (І. Римарук)

Невимовною щирістю та з тугою за своїм минулим, у якому автор живить свої картини сьогодення, сповнені вірші Н. Поклад. У цій відвертості – екзистенція і самототожність, без чого людина не має права на людську совість жити своєю власною історією життя. Я б, може, боялася/ цієї тиші, / цієї теміні, / цієї самоти, – / якби не бачила / над ними / далеку хату, / а в ній / маму, що покірно / слухає / свою тишу, / свою темінь, / свою самоту... (Н. Поклад).

Людина за своєю природою приречена, бо перебуває під впливом свого історіософського моноліту (не часу) у пошуках самозаспокоєння, сподіваючись на Бога, – що відповідає морально-філософським засадам свого роду-племені і власним духовним покликам” [9, с. 27]. У передчутті приходу чогось незнайомого, але відомого схрону, наблизитися до якого воліє душа. Ліричний герой сповнений своєю етнічною первинністю, що походить від давньоязичницьких традицій, проте закорінених у „селянській іпостасі” (О. Забужко), тому „часом озирнутись хочеш, немовби хтось тебе наздоганя” (В. Герасим’юк). Усвідомити фатальність свого існування, приреченість власного вибору долі означає залишатися якнайближче до власних етнічних коренів, але з правом на так і не сказане слово. За те, що не зумів сказати / І промовчати не посмів (Т. Федюк). Ця характерна особливість не є чимось раптовим і випадковим, адже особисте „я” виходить на рівень загального, тому самозанурення породжує характерну майстерність передчувати „цілий світ, все людське в людині” [7, с. 15]. Тому недаремно власний голос, не виявляючи себе безпосередньо, з’являється опосередковано, – через інші особи або ж синтаксичні форми.

Вісімдесятники не відчувають на собі провини за несказаність, але попри таку інерцію та незначну варіативність, характерної дистанційованості надає їм можливість не тільки відштовхнутись від реальності, але й витворити за власними законами світ, у якому все виступає суцільною картиною. Попри масштабність такого тла на ньому проступають долі окремих людей, їх життєві моменти, частини їхнього життя, що проростають екзистенційною самотою. Пошуки механізмів та законів свого існування вони віднаходять у відстороненні, що обирає свободу попри ускладненість чіткої послідовності стосунків зі світом. Є плащ, неділя/ І свобода/ Від вічних планів, слів і справ (Т. Федюк).

Поети відчувають прихід нової, ще не знаної, епохи, і тому часто вдаються до віртуалізації. Наприклад, у В. Герасим’юка, очікування „прокажених” є формою вироблення імунітету до захисту первинності свого світу. У поєдинку з ними ліричні герої не претендують на вражаючу перемогу, адже прихована енергія захована в їх свідомій духовній непереможності, тоді як людське приречене заздалегідь на смерть. Беззаперечним фактом існування такої поезії є їх історіософське навантаження, що сповнює емоційної мужності та несказаної іронії, що допомагає сприймати речі, бо „мужність та іронія в культурі – це післядія пасіонарності в історії: наступна фаза” [4, с. 263].

У цьому передчутті є ознаки повторюваності й циклічності історичного процесу, що відбивається на всіх рівнях свідомості. Адже життя саме собою не змінюється, змінюється саме поняття часу і наше ставлення до предмета. Важливим компонентом для ліричного героя неодмінно має стати усвідомлення тяглості часу, динамічного розгортання життєвих колізій. Зв’язок з минулим відбувається не тільки на рівні часовому, але й свідомому. Підсвідоме прагнення перенестись у своє дитинство, світ невигаданих мрій стає тим кроком, що вдосконалює Людину в майбутньому. Вміло справляючись з емоціями, ліричний герой увиразнює своє існування, задумуючись над собою, своїм місцем у циклічному процесі історії.

Самота поволі стає не стільки зовнішньо вираженою, як внутрішньо насиченою та герметизованою. Страх, навіяний самотою, не зупиняє поетичного передчуття, а, навпаки, – підлягає законам, за якими історичні безособистісні факти сприймаються цілком природно. Екзистенційна суть свідомості в них залишається завжди самотньою. Тому їх історіософія підживлюється правічними законами, що знаходять своє тлумачення на суб’єктивному рівні їх переосмислення. Вона роздягла мене,/ як мати,/ і на гори осипалися/ не інопланетні обладунки,/ а земні пелюшки, з яких / розповилось немовля./ І моє крихітне тільце/ затріпотіло на її руках,/ на руках вічної таємниці мого народу (В. Герасим’юк).
Історіософія поетів-вісімдесятників увібрала в себе найскладніші процеси на шляху до вдосконалення завдяки широкій метафориці та багатозначності мови, уміло реалізованої митцем. Одним із виявів такої особливості є володіння „образно-художньою афористикою, що є вираженням стратегічної перспективи естетичного руху до гранично сконденсованого та мультифункціонального слова” [1, с. 159]. Отже, українська лірика 1980-х років доклала багато зусиль до процесу становлення історіософського міфу, що ліг в основу оформлення багатьох проблем філософського осягнення історичної свідомості майже всього століття.

___________________
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In the paper we considered the contribution of 1980-s Ukrainian poetry into the formation process of historiosophical myth, which became the basis of many questions, concerned with philosophical comprehension of historical consciousness of the century.
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Проаналізовано особливості осмислення теми кохання молодими українськими поетами, що увійшли до літератури на початку 90-х роках XX ст. Встановлено зв’язок між цією темою та характерними рисами художнього світосприйняття поетів 90-х, зокрема обґрунтовано співвіднесеність можливості (чи неможливості) кохання з проблемою творчої реалізації митця в сучасному світі, а також із процесами національної ідентифікації та самоідентифікації цілого літературного покоління загалом.

Ключові слова: справжнє / несправжнє кохання, пристрасть, абсурдність світу, психологічна криза, творча спроможність / неспроможність, ідентифікація.

У переважній більшості критичних відгуків та аналітичних студій сучасної української поезії трапляються теми культурної кризи, руйнування традиційних цінностей, переосмислення культурних канонів, стилістичних пошуків молодих митців тощо, так чи інакше пов’язаних з ідентифікаційними процесами: „духовний стан нового покоління письменників... сильно нагадує митарства блудних синів” [6, с. 7]; „Поет покидає кафедру проповідника” [1, с. 4]; „Поезія в сучасному світі зазнає кризи власної ідентичності (...) змінився соціальний статус поета як такого, змінилося (відверто кажучи, розтануло) його культурне та метафізичне над завдання” [13, с. 56]. Цікаво, що майже всі сучасні критики описують культурну й літературну ситуацію 90-х як кризову, занепадницьку, навіть катастрофічну: „Нова поезія, як мазохістична душа, відкриває нам світ, де вона приречена конати...” (В. Виноградов [4]); „Сто літ самотності української літератури лиш починаються...” (Ю. Гудзь [7]); „Сучасність занурюється у варварство нових темних часів” (І. Старовойт [15]); „Вони (митці 90-х років. – Н. Л.) мусили прийняти на себе печать доби великої депресії, доби руйнування культури” (О. Кажан [10]); „естетика дев’яностиків формувалася в умовах національно-демократичного паралічу” (В. Даниленко [8]) і таке інше. Тобто так чи інакше визнається специфічність тієї культурної ситуації, у якій опинилися поети 90-х, – ситуація „виживання”, тривання на межі двох культурних парадигм, необхідність вироблення нових чи оновлення наявних форм осмислення світу: „Вони опинилися далі, ніж позначка зеро, у від’ємній площині, у анти традиції”, за визначенням І. Старовойт [16, с. 123], яка сама належить до покоління 90-х і вважає, що це покоління перебуває „всередині епохального літературного зсуву...” [15, с. 141], і це зумовлює особливості його розвитку.

Означена культурна ситуація зумовлює й аналіз сучасної поезії, який зосереджується насамперед на подібних, знакових для митців 90-х років темах і проблемах. Але майже зовсім поза увагою дослідників залишаються „другорядні”, маргінальні теми. Однією з них є кохання, точніше його художня рецепція, адже порівняно із серйозними культурними та соціальними зрушеннями в суспільстві, поряд із громадянською лірикою та потребою ґрунтовного переосмислення засад українського національного буття тема кохання ніби відсувається на другий-третій план. Оскільки ж якраз маргінальні теми в літературному творі мають властивість увиразнювати художній світ письменника, ми поставили за мету простежити особливості виявлення кохання як проблеми в українському поетичному світі сьогодні, коли і цей світ, і сам поет у ньому опинилися перед реальною загрозою духовної смерті.

Вибірковий аналіз поетичних творів окремих яскравих представників сучасної української літератури, зокрема т.зв. покоління 90-х років, показує, що тема кохання в їхній творчості так чи інакше присутня. І виглядає вона, на перший погляд, цілком традиційно – кохання поділяється на справжнє (духовне єднання) і несправжнє (суто фізичний потяг, імітоване чи спотворене кохання тощо). До того ж, справжнє кохання набуває суто позитивного звучання, так само як несправжнє трактується однозначно негативно. Зокрема, досить виразно в поезії 90-х представлений образ кохання як уособлення романтичного ідеалу, що протиставляється брутальній примітивній дійсності („Надії сіють/ вздовж/ трамвайних ліній/ закохані поети” – Р. Мельників [12]). У цьому випадку кохання асоціюється з весною як пробудженням природи і життя. Але, що характерно, таке світле, „високе” кохання виявляється лише недосяжною мрією, яка ніколи не зможе здійснитися. Досить яскраво висловив це, наприклад, О. Чекмишев [17]:

Не збагну наздогнати

Здивовану...

Дику...

Дитинну

Твою посмішку...

У наведеному уривку можна відразу спостерегти майже всі ознаки „ідеального” кохання – щирого (здивованого); природного, некерованого, а. отже. справжнього (дикого, тобто первісного); наївного і чистого (дитинного); невловного, наче посмішка, і водночас незбагненного й недосяжного. Подібне почуття, як і належить мрії, здатне врівноважити несправедливість і жорстокість світу:

Господи! Ще б зиму цю – овва! –

Перебуть, бо так душа знекровлена.

І діждатись див. а є дива, 

Раз ти все ж за щось мені дарована...

                                           (П. Вольвач [5])

Таке кохання часто сприймається як порятунок, благословення чи навіть істина, сенс життя: „бо без тебе ця балка бездомна/ І душа і хати і зима” (П. Вольвач). Навіть більше, подібне справжнє кохання, виступаючи основою світової гармонії („Жити виходжу в найкращу з епох,/ власне, з нічого тобою ж і створену” – П. Вольвач), здатне подарувати (саме подарувати) звичайній людині надлюдську силу і мудрість:

Уперше моливсь на любов...

І в молитві приниженій

Встав із язичника –
Богом...

                        (О. Чекмишев)

Близьким до ідеалістичного уявлення про кохання є розуміння його як фізичної пристрасті, природного потягу: „Метелики твоїх жажденних губ/ мене носили в тропіки” (П. Вольвач). Цю пристрасть поет усвідомлює як головний закон природи, зумовлений інстинктом продовження життя, і тому є не тільки нормою поведінки, а й однією з небагатьох справжніх цінностей, що існують завжди („А таїна – за пагорбом, за рогом,/ Зникає й манить. І не промина.” – П. Вольвач). Водночас саме вона дає змогу героєві утвердити свою владу над світом і реалізуватися на фізичному – реально відчутному і реально досяжному – рівні:

...Я розпорю твою вузду...

Здурівши...

Дико і черлено...

                       (О. Чекмишев)

Реалізація в пристрасному коханні для О. Чекмишева тотожна природній реалізації будь-якої живої істоти, недаремно він співвідносить це почуття із образом білих коней („І будуть снитись/ Білі коні,/ Що рвуть роз’ятрену/ Вузду...”). І так вона набуває не просто справжньої цінності, але й справжнього сенсу життя:

В мою пам’ять приходши із майбуття...

В моє „завтра”...

Ідеш від свого „ніколи”...

Страшно...

Страшно за те,

Що сильніше долі

Й життя...

Отже, у художньому світі О. Чекмишева справжнє пристрасне кохання, з присмаком чарівної таємниці, наповнює життя людини і втримує її в цьому житті, врівноважуючи собою несправедливість та абсурдність світу („І від горла –/ Безсила бритва...”).

Зовсім інше розуміння фізичного кохання знаходимо в творах І. Андрусяка [2], де воно набуває швидше негативного тлумачення: „Я тобі віддамся як людина./ Пристрітом жертовним поласуй.” При тому, що справжньому почуттю (і не лише коханню) в сучасному світі немає місця („довкруж акустики доносів/ хтось тихо виплюне люблю”), фізичний потяг може бути тільки його тимчасовим замінником, сурогатом, чимось другорядним і низьким: „Визволь з домовини цих квартир/ маргінальні пестощі”. Тоді як щире пристрасне кохання неминуче несе смерть.

твої тремтіння

непогамовні як леопарди

в полоні здобичі

крок вліво пустеля

крок вправо пронизливий вітер

і хаща крил

якби ти хотіла мене обняти

ти прогорнула б ці крила губами

у пошуках смерти

якби ти хотіла жити

леопард зупинився б

Смертоносність кохання загострює трагічність життя, адже повноцінна реалізація людини, яка в О. Чекмишева може відбутися через високу пристрасть, в І. Андрусяка зливається з моментом смерті, і тоді сама смерть набуває еротичного відтінку: „пошли мені/ землю в устах/ візьму/ вустами”. Подібне тлумачення фізичного кохання знаходимо також у П. Вольвача („Дай забуття мені. Хай буде це не смерть. ... А смерть – то ти”) та інших поетів 90-х років.

Тарас Девдюк [9] в одному зі своїх віршів поєднує тему смертоносного кохання з темою смертоносної творчості:

А хтось вже третій тиждень у запої

кричатиме: „Кохана, повернись!”

Та тільки завертали як колись

поети золотої дорогої. 

Не вірте їм. Любили не вони.

Вони лиш повигадували ймення.

Умріяні у весла про човни.

А генії померли від натхнення!

Тобто справжнє кохання, як і справжня творчість, реалізується в смерті.

Для поетичного світу І. Андрусяка також досить характерне розуміння творчості як пристрасті, спорідненої з фізичним потягом, але тлумачення її дещо інакше: „ці тексти як жінки регочуть віддаються/ виношують тремтять від дотику руки”. Однак і сексуальний контакт, і творчий акт відзначаються брутальністю, насильством і мають виразний підтекст „волі до влади”: „поети повипалювали титули/ на голих грудях відданих жінок”. Натомість справжнє, глибоке і щире почуття є лише дитячою мрією, знищеною сучасним світом („про білі вежі я в дитинстві чув/ а котрі з них залишилися цілі”). Тому якщо фізичне кохання і набуває в поетичному світі І. Андрусяка естетичної якості, то переважно як естетизація потворного. Творча спроможність митця в цьому контексті виявляється швидше неспроможністю, оскільки саме „мистецтво – насилля над світом ... і час – лиш перелюб”, що нівелює його цінність як таку: „при родах вмерла покритка поезія/ і ліс росте крізь наші імена”. Насилля веде до творчої безплідності, смерті та забуття.

Отже, ми переходимо до теми несправжнього кохання, як і до проблеми несправжності в українській поезії 90-х взагалі. Несправжність кохання може виявлятися в декількох аспектах: фізичний потяг, що не передбачає глибшого емоційного та духовного єднання і сприймається самим героєм лише як задоволення статевого інстинкту („Стрімкий юнак, легке дитя ерекцій,/ бере за руку втомлене дівча” – С. Жадан [11]); фізичне насильство, ґвалт – переважно з метою приниження та підкорення (що характерно, сам ліричний герой в цьому випадку виступає переважно спостерігачем: „А коридорами їхніми/ ґвалтують Поезію./ чужі ж таки .../ привиди” – Р. Мельників); імітація кохання чи його сублімація, тобто „гра в кохання”, споріднена з загальною іронічно-саркастичною тональністю поезії 90-х „Я тебе роздягатиму, наче бабан” – Р. Скиба [3]; „Я викрешу з базальтових сердець/ Блошину дозу щирої любові” – А. Бондар [3]; „І буде у них „любоффь до утра”,/ Але ти, Україно, ніц не почуєш.” – С. Пантюк [3]).

Привертає увагу пасивна позиція ліричного героя стосовно проблеми фізичного насильства. Його джерелом майже завжди виступає стороння сила, невідомий „хтось”, який прийшов і все зіпсував: „тут хтось у лоно випорснув каміння/ а хто він був попробуй докажи” (І. Андрусяк). Ця пасивність стосовно зовнішнього руйнівного чинника відзначає поетичне світовідчуття 90-х загалом, і в основі її лежить усвідомлення героєм власної безсилості, неможливості щось змінити чи виправити. Спотвореність кохання в такому контексті – лише один із наслідків загальної спотвореності світу: „Плодить червами/ Божий сад” (С. Процюк [14]). Тобто будь-які „вічні” цінності чи глибокі почуття в нещирому, бутафорному й штучному світі теж стають бутафорними й штучними: „Рукавичку мерзотнику кинути б,/ а у мене й ненависть роблена...” (С. Процюк). І оскільки ліричний герой нічого не здатний змінити, все, що йому залишається, – це іронічно-саркастична постава невиправного скептика, якому вже і „слова приїлись”, і „кохання теж набридло, як стерня” (І. Павлюк [14]).

Звичайно, справжнє кохання може реалізуватися – всупереч абсурдності світу, і навіть врівноважити цю абсурдність, як ми це знаходимо, наприклад, у творах О. Чекмишева чи П. Вольвача, але навіть тоді воно тільки акцентує, увиразнює безглуздя людського буття:

вони жили довго й щасливо

а потім померли – 

в один день і в одному

ґетто

Отже, попри загалом традиційне тлумачення теми кохання в поезії 90-х років, привертає увагу мотив трагічного кохання, який поєднує всі проаналізовані вище аспекти і стосується і смертоносності кохання, і його бутафорності, пародійності (несправжності). Це кохання, перебуваючи ніби на периферії, відчутно загострює загалом властиву поезії 90-х трагічність світосприйняття. Адже в абсурдному й зруйнованому світі справжнє кохання від початку приречене на загибель, як і сам митець (якщо його мистецтво – справжнє). Неможливість повноцінної реалізації в коханні співвідноситься з неможливістю реалізації в творчості й ніби завершує коло безцільних блукань сучасного митця уламками зруйнованого українського космосу в пошуках власної ідентичності.
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ТНЕ problem OF LOVE AS CREATIVE ABILITY IN THE UKRAINIAN POETRY OF THE 1990s.
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In the report the peculiarities of love theme interpretation by the young poets which started their creative activity at the beginning of the 1990s are analyzed. The connection between this theme and characteristic features of these poets’ artistic outlook is established. In particular the interrelations between love possibility (and impossibility) and the problem of the artist’s creative realization in the contemporary world alongside with the national and self-identification of the whole literary generation processes are studied.
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Функції іронії як ознаки постмодернізму в сучасній українській поезії. 
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У статті досліджено та обґрунтовано існування в сучасній українській поезії іронії як ознаки постмодернізму та спостерігається шлях до синдрому іронії постмодерного перенасичення. Подано приклади іронії з поезії Юрія Покальчука, Ростислава Мельниківа, Сергія Жадана та ін.

Ключові слова: гра, іронічність, іронія, іронія випадковості, іронія постмодерного перенасичення, карнавальність, об’єктивізація, пародія, постмодернізм.

Аналізуючи умови становлення української лірики кінця ХХ століття, В. Моренець зауважив, що в цей час „відбулося гнівне, веселе, іронічно-саркастичне прощання з однією історією” [7, с. 64], а один із ідейних натхненників сучасного літературного процесу Ю. Андрухович іменував теперішню добу найнижчим ступенем ієрархічної тріади: після Епохи Бога, Епохи Короля – Епохою Блазня, коли людство, сміючись, прощається з самим собою [цит. за: 10, с. 35]. 

Іронічність та блазнювання – головні ознаки сучасного літературного процесу та свідомості сучасної людини взагалі – з’явилися в переломний для суспільства та історії момент і стали одним із способів захисту від різких змін суспільних, соціальних, моральних цінностей та норм, від страху перед тим, що насувалося, – новим, невідомим, бо „новітня сучасність – це рух плюс невизначеність” (Баландьє) [цит. за: 9, с. 255], і тому загрозливим.

„Є багато способів уникнення дійсності, – пише Максим Розумний. – Можна заховатися в цинізм та іронію, можна в елітарну книжність, в тусовочність, або в номенклатурність” [18]. Оскільки іронія, на відміну від книжності, є внутрішньою, психологічною ознакою, то цей сховок – надійніший, дає більший захист, тому й більш використовуваний і дієвий.

Іронія стала неодмінною ознакою нового покоління, яка рятує його від тиску дійсності. Це вже навіть не  втеча від реального світу, а таке сприймання реальності, яке захищає особистість від можливих психологічних травм, зумовлених відсутністю того, що віками прагнуло знайти людство: істини, впорядкованості, спокою. „Іронія стає все-значною. ...І якщо сократівська іронічність, хай навіть непевна та амбівалентна, мала все-таки на меті пошук істини, сьогодні іронія заявляє про „енергійне та екстатичне прийняття непевності” [Вілде], стаючи іронією випадковості”(Р. Семків) [22, с. 8].

Сміх, народжений іронією, дає насолоду, котрої шукає сучасна людина. Іронія випадковості – це ще й гра, яка теж приносить задоволення. В іронічній грі панує невизначеність, певна хаотичність, відсутність правил та непередбачуваність результату, але це не викликає страху, що трапилося б у дійсності, реальному житті, бо це – віртуальний світ, народжений в свідомості сучасної людини та художній свідомості зокрема.

Іронія видозмінюється, виступаючи то життєвим кредо, то функціональним засобом у „діалозі людства” (Рорті) [цит. за: 23, с. 580], яке вже не прагне відкрити об’єктивну істину, а просто намагається збагатити дискурс, дати волю розвитку особистості, захистити її. Інколи іронія – єдиний спосіб висловлення правди, можливість завуальовано сказати те, що не сприйметься в іншому ракурсі, може стати рушійною силою. Це „щось” може існувати тільки в одязі іронії, котра служить своєрідним захисним прошарком. Межі між реальністю, прошарком іронії та свідомістю стираються, з’являється новий світ, в якому все – минуле, теперішнє, майбутнє – отримує нове значення, нове існування. Хоча Ричард Рорті говорить, що „кожний іроніст може міряти успіх тільки супроти минулого – не тим, що живе відповідно до його принципів, а тим, що переписує минуле по-своєму, і тому може сказати: „Така моя воля” [19, с. 583], майбутнє теж у владі іронії, вона певною мірою є чинником, котрий творить теперішнє і майбутнє не як продовження минулого, а як  щось нове. Недарма іронічність та іронію як провідне начало постмодернізму визначають західні дослідники (І. Хасан, М. Калінеску, Д. Фоккема, У. Еко та ін.) [див.: 2, с. 26], а Л. Лавринович, досліджуючи основні риси постмодернізму в українській літературі, виділяє ще самоіронічність [12, с. 41]. Іронію поряд з батярством, внутрішньою емграфією, постійним невдоволенням і капризуванням М. Розумний називає „інфантильною ознакою перехідності генерації” [18], тобто тієї ж зміни старого на нове.

Можна виділити ще одну функцію іронії – об’єктивізацію явищ. На це звертав увагу Ж.-П. Сартр, коли твердив, пишучи про Жана Жене, що ”іронічний погляд об’єктивізує його, що він може стати річчю, яку можна взяти до рук” [21, с. 249]. Т. Денисова в дослідженні про постмодерністську свідомість пише, що „іронічність погляду забезпечує об’єктивність оцінок, не дозволяючи впадати в пафосність, тобто створюючи передумови для наступного вибору” [2, с. 26].

Ці спостереження дали підставу не просто покласти іронію в основу постмодернізму, а й висунути ідею наукового обґрунтованої іронії, хоча „цей критично-філософський стиль є занадто ефемерним, щоб дати чітку методологію” (С. Квіт) [11, с. 150]. Але будь-яке постмодерністське письмо „має відповідати вимогам правдивої карнавальності, допускаючи іронію в усі найтемніші закапелки, штовхаючи в її стихію найшановніші авторитети, розчиняючи в ній будь-яке менторство” [Там само]. Проте тут з’являється підстава говорити про парадокс „іронії постмодерного перенасичення” (Р. Семків), коли „критик, автор, читач в постмодерній ситуації, граючи свою автентичну роль, помноживши засоби вдосконалення цієї ролі, нездатні утримати свою ідентичність і заперечують себе” [22, с. 10].

У сучасній українській поезії цієї крайньої межі іронії ще не досягнуто, хоча постмодерністські пошуки дуже активні. Найяскравішим спалахом карнавальної літератури було угруповання „Бу-Ба-Бу”, яке поклало основи постмодерністського іронізму в українській літературі кінця ХХ століття. „Соціальним фундаментом метаісторичного карнавалу в Україні став підсвідомий масовий синдром зламу, що супроводжував розпад імперії і викликав дві метапсихічні частини: суспільну депресію і масову карнавальну сміхову рефлексію на катаклізм системи” [16, с. 35]. Іронія як засіб самозахисту від катаклізмів, які збунтували суспільну свідомість, швидко пустила коріння на літературному ґрунті. З’явилися послідовники „Бу-Ба-Бу” (наприклад, поетичний гурт „Червона фіра”), які не приховували своєї естетичної орієнтації, називаючи себе постбубабістами. Ще рано говорити про масовість іронічно-карнавального естетизму в українській культурі, хоча І. Ільїн, досліджуючи постмодернізм від його джерел до кінця століття, стверджував, що це явище є безпосередньою реакцією на стереотипи масового усвідомлення, а епігонська література легше за все піддається пародіюванню [цит. за: 20, с. 17], проте присутність його елементів в сучасній українській поезії дуже помітна.

Іронія охоплює все: особистість та історію, Бога і смерть, високі почуття і загальновизнані цінності. „Я трішечки поетка, // Я трошки неземна. // За жанром – оперетка, // За відчуттям – струна”, – намагається зрозуміти себе Надія Стрем [4, с. 90], зате Роман Здорик досить впевнено заявляє: „і ти ... не зрозуміла // мене // геніального поета // усіх часів” [15 с. 5]. Марко Самовитий бачить себе збоку: „Хто се під лавкою // губамі плямкає // ст’ашно // аж дрожж пробира // ... // Я – силой підступною // замкнений в серці // коханець і трошкі / брунет” [17, с. 245]. Іронія проникає і в мову, вживання суржикових форм слів ніби оживлює, озвучує текст, звільняє його від притаманних будь-якому текстові книжності, статичності.

Іронічна гра словами захоплює Василя Старуна: „рембрáнт​? чи рéмбрандт? // чорний чи темнúк? // чи тільки Пан – чи панк? // чи áфини атíни?”[6, с. 78]. Сюди вплітається насмішка над слововживанням, некомпетентністю в перекладах і транслітерації, співвідношенням слів. Автор іронізує і над риторичністю запитань, безглуздих тому, що на них немає відповіді.

Пародією на американські фільми, українські звичаї, сучасні філософські ідеї та політику водночас є „Українські вечорниці” Андрія Коваленка [14, с. 94-95]. Час і простір змішуються, переплітаються, створюючи нову дійсність, яка сприймається дуже реалістично через насиченість деталями, подробицями подій. Поряд з головним героєм та його друзями у кав’ярні сидять Макіавеллі, Конфуцій, Атілла, офіціантка має ім’я Хівря, замовляють вони булочки по 3 копійки, що переносить нас у радянські часи, а повії колупають припічок (народний звичай) і „белькочуть щось про синє небо і жовте колосся”. Скрипаль грає Шостаковича і тут же по „відику” показують балет „Робесп’єр у Жовтні”. Слова „референдум”, „ліво-радикальний” ніби зійшли зі шпальт сучасних газет, а імена героїв Джезус і Пол закидають нас у ковбойське минуле США. Але головна мета іронії стає зрозумілою в кінці твору, коли герої померли, бо „вчаділи від поту брудної пані з приємним ім’ям „Історія”.

У Сергія Жадана минуле теж переосмислюється: „Володимир Сосюра – юний поет // закосивши на фронті з недбальства світил, // заїздив у розбомблений харківський тил” [1, с. 73]. Автор наважується вголос сказати речі, про які не прийнято говорити за неписаними постулатами про людей визнаних, видатних. Іронія затушовує те, що в іншому контексті сприйнялося б як грубість, дозволяє сказати правду, яку всі знають, але про яку мовчать. Хоча поняття правди теж відносне і лише випадково ти „може почуєш щось схоже на правду” (Юрій Покальчук) [24, с. 29].

Відбувається переоцінка цінностей, знеболена іронією. Ніщо не стале, якщо навіть „...слово Боже воно // як таранька – його смакуєш // проте ним не наситишся” (Сергій Жадан) [8, с. 15], а „без приписки і Бог – не людина” (Галина Пастушенко) [6, с. 88]. Та й сама людина більше подібна на механічну іграшку чи ляльку: „Його кохана дівчинка: // дві ноги, дві руки, ротик, // дірка, бюст, золоті волосинки // по шкірі побігли” (Марта Барбара) [25, с. 14-15].

Не обминули іронічні спостереження і природу. Сонце – це „велика пляма” [13, с. 11], „учора повісивсь місяць // з сумними такими очима” [13, с. 14], а „он там під парканом / конає осінь // розхристана простоволоса // і певно таки що / боса // збомжована ница / осінь” (Ростислав Мельників) [13, с. 32]. Соціальні проблеми стають не об’єктом іронії, а засобом для її вираження, своєрідною метафорою. Природа превалює над політикою у поезії Миколи Васильчука: „Попелом // Віє вітер ув очі звечора. // Знає це у палаці Тетчер // І новий президент Тернополя” [5, с. 103]. Над патріотизмом скептично посміхається Сергій Жадан: „хоч тікай, // „любов к отчизні” в цих краях // завжди була за кайф” [8, с. 48].

Ще більше іронічних випадів трапляється стосовно почуття, яке завжди оспівувалось в поезії, – кохання. Про що раніше говорилось чи не найбільш піднесено, натхненно, що викликало здебільшого біль, смуток, над тим тепер сміються: „Заради тебе тарганів // я кілограми з’їсти три готова. // ... // та ця любов між нами нездорова // здорові стільки не їдять // та й таргани делікатес” (Оксана Фітель) [3, с. 82], „Чуєш, люба, скрегочуть зуби, // Які давно вже не їли сала, // Мені плювати, що хочуть губи, // Лише б ти, мила, про зуби знала” (Сергій Руденко) [14, с. 164], „Ви так мене жадаєте дотепно, // ... // Немов кріпак ридання перебенді, // Мов Гаммершляг загибелі Бенедя” (Назар Федорак) [26, с. 48]. Навіть нещасна любов викликає здоровий сміх, котрий, на відміну від переживань, продовжує життя і деякою мірою є началом єднання у світі, де кожен – самотній, де єднання дає „наприклад, сонце, що встає, // чи спільний туалет” (Сергій Жадан) [8, с. 50].

Але той самий Сергій Жадан роздивився іронію-вбивцю: „Скрипаль-іронія // смичком леза // торкнеться струн твого сухожилля” [8, с. 24]. Гра з іронією випадковості майже завершена, навіть ця схованка від дійсності піддається руйнації, знищуючи і того, хто нею користується. Функція об’єктивізації теж досягла своєї кінцевої точки, замкнувши коло в його початку – реальній загрозливій
 дійсності, з якої хотілося втекти. Спрацьовує синдром іронії постмодерного перенасичення, коли іронія стає не порятунком, а загрозою авторові, а через нього й читачеві. Але замість того, щоб знищити іронію, автор вбиває себе й читача. Іронія виходить з-під контролю, стаючи самодостатнім явищем, котре існує і діє безвідносно до бажань людини.
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In the paper we considered and argued the presence of irony as a feature of postmodernism in the modern Ukrainian poetry. We tried to show the way to syndrome of postmodern oversaturation irony. There are many irony examples from the poems by Yuriy Pokalchuk, Rostyslav Melnykiv, Serhiy Zhadan etc. in this paper. 
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ШВЕЙК І ЦЯПКА: МІЖ САТИРОЮ І ПРОПАГАНДОЮ

Ростислав Семків
Національний Університет “Києво-Могилянська Академія”
 вул. Сковороди, 2, 01001, м. Київ 
У статті зроблено компаративний аналіз двох літературних образів, які виростають зі спільної європейської традиції. Особливу увагу звернуто на співвідношення в образах “веселих вояків” сатиричних та гумористичних компонентів, на засоби ґротеску та бурлеску, за допомогою яких вони творяться. Зроблено спробу проаналізувати функціонування цих літературних образів як пропаґандистських кліше.

Ключові слова: сатира, гумор, іронія, ґротеск, Швейк, Цяпка.

Метою цієї невеликої розвідки є не стільки типологічний аналіз двох літературних образів – чеського Швейка, створеного Ярославом Гашеком, та українського Цяпки, найбільше опоетизованого Романом Купчинським, – скільки аналіз подібностей та відмінностей засобів (сатири, гумору, іронії, ґротеску), за допомогою яких вони творяться. Численні дослідники образу Швейка про поетику роману та засоби досягнення в ньому комізму висловлюються по-різному. Загалом наголошується, що “гумористична трактовка персонажа переростає в сатиричну” [3, с. 26], на цьому сходяться більшість дослідників [також 12; 13], проте в інших випадках, навпаки, окреслюється зміщення тональності образу від чисто сатиричного до іронічного [2], а найновіші дослідження взагалі трактують його як суто іронічний [10]. Цяпка в подібних ракурсах взагалі не досліджувався. Пояснюється це, найперше, слабшою олітературненістю цього образу: він присутній в кількох стрілецьких піснях та жартах, а доволі архаїчна жанрово, як на час виникнення, ірої-комічна поема Р. Купчинського “Скоропад” була відома небагатьом і надзвичайно запізнилася з друком (створена 1919 р., надрукована 1965-го на еміґрації). Тим часом, саме типологічне зіставлення обох образів дало б змогу краще розібратися і з механізмами комічного, за допомогою яких вони створені і, врешті, домоглися більш чи менш локального безсмертя.

Спершу розчистимо для наших дослідів термінологічний майданчик. Сатиру визначають як “безжальне, знищувальне переосмислення об’єкта зображення (та критики), що розв’язується сміхом” [8, с. 522]. Сатира, якщо її трактують як окремий жанр або категорію комічного, здатна включати в себе іронію, переорієнтовуючи її на виконання “своїх головних викривальних завдань” [15, с. 25]. Гумор трактують як “особливий вид комічного, таке ставлення свідомості до об’єкта, в якому поєднуються зовнішнє комічне його трактування з внутрішньою серйозністю” [8, с. 521]. Як бачимо, гумор, позірно протилежний іронії, яка найчастіше виступає як стилістичний прийом, “іносказання, що виражає насмішку або лукавство, коли слово чи висловлювання набуває в контексті мовлення значення, протилежне буквальному сенсу, заперечує його чи бере під сумнів” [8, с. 132]. Якщо гумор, насміхаючись, не заперечує, то іронія, начебто не заперечуючи, насправді, насміхається. Сатира може бути іронічною, тобто використовувати іронію як засіб прихованої насмішки, але може бути й прямою, інвективною, коли критичні наміри автора висловлювання не приховуються. З іншого боку, гумор також може ґрунтуватися на використанні іронії, і ми неминуче заплутаємося у цих трьох термінах – така плутанина є досить поширеним явищем, – якщо не візьмемо за основу семіотичне тлумачення іронічного висловлювання як такого, що вказує водночас на два взаємозаперечних референти. Сатирик, послуговуючись іронією, використовує висловлене як ширму або як каталізатор інтенсивності заперечення прихованого, гуморист від початку певен у позитивності прихованого, а висміює його лише позірно і тому – м’яко. Якщо ж він використовує іронію, механізм ускладнюється: висловлене натякає на заперечуване приховане, внаслідок чого виникає насмішка (тут ще діє чиста іронія), проте м’якість цієї насмішки примушує нас вірити, що первинне висловлювання, насправді, не заперечують, а стверджують (вже гумор). Тобто, коли Швейк говорить “наш найясніший цісар”, ми розуміємо, що Гашек, насправді, хотів сказати зовсім протилежне – сатирично висміяти образ монарха, а відтак, і його держави. З іншого боку, позірна бундючність ордену Лицарів Залізної Остроги є достатньою мірою комічною, проте десь глибоко всередині вказує на серйозність – адже гумор не знає повного заперечення. 

Врешті, існує ще й романтична іронія, дія якої виражається в абсолютному урівноправленні обох референтів. У такому разі ми просто губимо орієнтири і не знатимемо, як насправді ставиться автор до зображуваного предмета. Власне, романтична іронія якраз вказує найперше на неможливість реалізації оцінних, етичних, смакових суджень: в українській літературі початку ХХ ст. найбільш показовим прикладом її реалізації, вочевидь, є Дон Хозе Перейра-Перебийніс Майка Йогансена. Саме розмежування гумору (з його глибинним стверджуванням) та романтичної іронії (в основу якої покладена правдива амбівалентність) засновує суперечку про природу образу Швейка. Автор прямо вказує нам, що Швейк – ідіот, проте діє він часом з невластивою ідіотам логікою і кмітливістю. Якщо ми завдяки авторові повіримо в глибинний позитив Швейка, більше того – його своєрідну мудрість, то перед нами образ гумористичний, використаний задля підкреслення сатиричності решти зображення. Проте, як ми вже бачили, існує тенденція вважати Швейка чисто іронічним, вочевидь, в тому сенсі, що він таки є ідіотом настільки ж, наскільки й свідомим критиком дійсності тогочасної Австро-Угорщини. Втім, зважаючи на позицію самого Гашека, заявлену ним у передмовах до частин 1 та 2 книги, перша гіпотеза щодо комічної природи образу Швейка видається нам більш логічною. А от Цяпка є, без сумніву, суто гумористичним персонажем.

Задля ясності подальшого викладу розрізнятимемо іронію риторичну, тобто таку, яка попри свою двореферентність чітко вказує на істинність приховуваного референта, й власне іронію двозначності (генетично споріднену з романтичною іронією), використання якої ґрунтується на рівноправності можливих референтів. На нашу думку, обидва образи “веселих вояків” є гумористичними у своїй суті, проте Швейк поступово виростає до характеру суто іронічного, двозначного. Своєрідність обох персонажів може пояснити їхнє походження.

Образ Цяпки напряму виростає з народної сміхової, бурлескно-травестійної традиції. Це герой-гуляка, для якого “пригоди з жінками” є куди більш небезпечними за справжню війну. Він дивакуватий, інколи комічно пихатий [7]. Вочевидь, можемо твердити про його генетичний зв’язок з поемою І. Котляревського (в поемі Р. Купчинського Цяпка суміщає образи старшини стрілецького війська, козака та давньогалицького князя, його пригоди розгортаються як повна випробувань мандрівка і увінчуються щасливим шлюбом); проте сам образ комічного воїна має коріння ще у давньоримській традиції (Плавт), поширився Європою як маска Капітана з комедії дель арте [5, с. 9], а в Україні, зокрема в Галичині, реалізувався в кількох персонажах народного вертепу (Козак, Князь, Воїн Ірода). У самого Р. Купчинського Цяпка є носієм виразних рис кабаретової традиції, яка, зі свого боку, теж ґрунтувалася на використанні персонажів європейського лялькового театру [16]. 

Подібну ґенезу має й образ Швейка. Він генетично пов’язаний з традиційними європейськими образами “мудрих дурнів” [2, с. 58], проте апелює до ще однієї багатої традиції: Швейк це ще й денщик, слуга, а тому вільно вписується до традиції крутійського роману й стоїть поруч з Санчо Пансою, Сґанарелем та Фігаро. Відповідно, образ Швейка більше занурений у європейську традицію сміхової культури, в той час як Цяпка майже всуціль онаціональнеий образ, що більше – це образ суто галицький.

Образи обох персонажів мали реальних прототипів (чет. Страшлипка і власне Цяпка), проте від першого було взято лише звичку безконечно розповідати різні історії та настирне бажання здатися в полон і так уникнути війни, а від другого – постійне вживання слова “евентуально”; інші риси творилися відповідно до нашарувань описаних вище літературних кшталтів та традицій. Головна подібність обох вояків полягає саме в збереженні доброго гумору серед найзапекліших битв світової війни і найнебезпечніших пригод, хоча природа їхнього оптимізму різна: Швейк – начебто ідіот, який начебто не розуміє, що довкола відбувається, а Цяпка тішиться фронту, оскільки в битвах уникає головного свого “ворога” – жіноцтва. Ця риса Цяпки зі стрілецьких пісень перекочовує і в поему Р. Купчинського (на початку якої родовитий князь Цяпка-Скоропад після стрілецьких походів та інших пригод безвиїзно живе у своєму замку, куди вхід жінкам заборонено); в поемі така поведінка Цяпки дістає мотивацію, проте наприкінці змінюється і він знаходить своє щастя у шлюбі.

Покінчивши зі вступними заувагами, можемо перейти до розгляду обох персонажів у координатах сатири та пропаґанди. 

У випадку Швейка нам від початку пропонують гротескний образ ідіота, проте через питомий комізм вступного уривку та через зіставлення з назвою роману – “Пригоди бравого вояка Швейка” – ми запідозрюємо, що манера викладу є іронічною, а персонаж, насправді, не є ні ідіотом, ні немічним, ні злим за характером. Швейк одразу ж постає перед нами подвійним, проте суперечність між обома іпостасями його особи узгоджено: він є “бравим вояком” та “ідіотом” одночасно. Справді, для “…всеосяжного викриття деґрадації дійсності … був необхідний саме такий [недоумкуватий. – Р. С.] герой, бо ж всякий інший за подібних обставин міг бути повішений або розстріляний десятки разів” [13, с. 182]. 

Взагалі, образ Швейка твориться якраз протилежно до традиційного образу героя, яким ми його бачимо в міфології чи в казках. Швейк у тексті роману пародіює усі міфологічні іпостасі героя – він “войовник”, “коханець” (“забаганка” гості поручника Лукаша), “володар” (пор. його “повелівання” служницею), нарешті, “спаситель світу” і “святий” (принаймні, так можемо тлумачити розуміння його образу Гашеком, у вступі) [іпостасі міфологічного героя: 6, с. 315-335]. Швейк є повним антиподом міфологічного героя: всі ролі (а) він втілює в комічному амплуа, (б) виконання його “місій” випадкове – так трапляється, що Швейк мусить стати “войовником”, “коханцем” і т.д.

Така ж девальвація “героїчності” відбудеться, якщо порівнюватимемо образ Швейка з героєм чарівної казки: справді, ми могли б сприймати війну як момент “посвячення”, ініціації [11] переродження пересічного міщанина, простої людини у воїна, патріота своєї вітчизни (пор. з прикладами української військової повісті – трилогія “Заметіль” Р. Купчинського, “Чотири шаблі” Ю. Яновського і т.д.). Можемо протиставити цілеспрямовані мандри казкового героя до іншого світу (“світу посвячених”, ініційованих) та блукання Швейка, котрий аж ніяк не прагне бути “посвяченим” у велику бойню світової війни, а потрапивши туди, намагатиметься якнайшвидше здатися в полон, тобто позбутися будь-якої героїчності. Такими ж пародійними є особи, що мали б ввести Швейка у світ війни – капелан Кац, поручик Лукаш, кадет Біґль, інші – вони зовсім не здатні виконувати функцію “посередника між двома світами” [11, с. 178], якої вимагав би від них героїчний текст казки чи міфу. 

З іншого боку, всі дії Швейка є, хоч не послідовними, проте повністю усвідомленими, його “ідіотизм”, звісно ж, є маскою, а не виявом впливу якихось несвідомих чинників. Адже “…в потрібних випадках Швейк вірно слугує авторові як інтеліґент” [13, с. 194]. Швейк – це свідоме іронізування автора-опозиціонера з-під маски “простака”, коли “ворогу, що похваляється своєю тупою силою, під личиною наївності та простодушності протиставляється сміливе і насмішливе презирство” [2, с. 48]. Ця іронія є, звісно ж, риторичною – вона творить сатиричне висловлювання, яке має на меті засудити мілітаризм, чиновницьку тупість і т.д. 

Однак сам Швейк є персонажем амбівалентним, набагато складнішим за чисту сатиричну інтенцію свого творця. Гашек заставляє його повторювати гасла офіційної пропаґанди (“На Бєлґрад!”, “З цісарем переможемо!”), які в устах ідіота перетворюються на сатиру. Але сам Швейк залишається поза сатирою: він говорить щиро. Врешті, саме питання щирості чи прикидання Швейка спричинює суперечки довкола цього образу: адже якщо Швейк насправді лише прикидається, то його повторювання пропаґандистських лозунгів є кітчевим, а сам він перетвориться на свідомого іроніста. Втім, нам, вочевидь, більше імпонує думка, що Швейк поступово втрачає риси суто гумористичного персонажа, проте залишається в царині іронії двозначності, тобто є бравим ідіотом (бравим вояком та ідіотом водночас), а от Гашек використовує його образ як засіб побудови сатиричного тексту. Підтвердженням цього є також сюжет роману: подорож Швейка не має жодної конкретної мети (потрапити на фронт чи, навпаки, уникнути цього). Тобто мета в кожному окремому випадку є (знайти свій полк, потрапити до Чеських Будейовиць тощо), але загалом похід Швейка вражає своєю хаотичністю навіть самих персонажів твору:

“…ви, очевидно, заблукали, – всміхнувся вахмістр, – бо ж ви йдете від Чеських Будейовиць. У цьому я можу вас зараз переконати. Над вами висить карта Чехії. Погляньте, будь ласка, на неї. На південь від нас лежить Протівін. Від Протівіна на південь – Глубока, а ще на південь від неї – Чеські Будейовиці. Як бачите, ви йдете не до Будейовиць, а з Будейовиць.
Вахмістр ласкаво глянув на Швейка, але цей спокійно, з гідністю сказав:
– А все ж таки я йду до Будейовиць” [4, с. 218]. 

Як видно з цитованого епізоду, сам Швейк не іронізує. Абсурдність ситуації полягає в тому, що він не має на меті дезертирувати (на відміну від свого прототипа і самого Гашека), і дійсно йде до Будейовиць, і що, насправді, він від Будейовиць віддаляється. Зрозуміло ж, що справа тут не лише в “ідіотизмі” Швейка, Гашек має на увазі щось інше: не Швейк є аномалією в світі, який його оточує, а світ, в якому перебуває Швейк, є аномальним. У такий спосіб відсутність логіки у Швейковому поході відображає відсутність логіки в самій імперії, де “люди і речі не відповідають своєму призначенню” [2, с. 16]. Фрагментарність фабули стає відображенням ветхості всієї Габсбургської монархії. 

Де Швейкового простодушного гумору не вистачає або амбівалентність персонажа загрожує розмиванням первісного сатиричного задуму, Гашек, не вагаючись, втручається в текст з прямим авторським коментарем, і такі втручання стають все частішими. Показово, що вже перша книга закінчується післямовою, в якій автор виказує дещо ширші свої цілі, котрі виходять за рамки означеного в передмові завдання показати “скромного героя”: тут Гашек багато говорить про неприкрашеність, “життєвість” роману, що особливо стосується його мови, яка має збігатися з тим, “як люди насправді говорять”, а також про висловлення “огиди чеської людини до візантизму” і “неповаги до цісаря”.

Підсумовуючи, ще раз наголосимо на майстерності, з якою Гашек руйнує офіційні ідеологічні кліше: створивши первісно гумористичний, а відтак – двозначно іронічний образ Швейка, автор лише заставляє його повторювати пропаґандистські лозунги, й цього досить, щоби скомпрометувати їх, а увесь роман перетворити на єхидну сатиру. Втім мілітарна пропаґанда не дала довго тішитися свободою навіть такому “невловимому” анархістові, як Швейк: чеська реакційна критика майже одразу пойменувала роман “Біблією саботажу”, а самого Гашека, разом з його персонажем, надовго зарахували в лави “полум’яних інтернаціоналістів” та “борців за справу пролетаріату” [14]. Лише останнім часом “бравому вояку” пощастило скласти зброю: він перестав бути фішкою (іміджем) соціал-комуністичної пропаґанди і разом з учасниками щорічних фестивалів “швейковін” повернувся на своє звичне приємне місце – в празькі пивниці та кав’ярні.

Про Цяпку написано менше, а тому будувати аналіз цього образу доведеться, накреслюючи аналогії зі Шейком. Найперше, іпостасі художнього образу Р. Купчинського (містечковий шляхтич, стрілецький старшина, дивакуватий вояк) не такі віддалені одна від одної, як іпостасі образу Швейка (не забуваймо, номінально він – ідіот). Цяпка – кумедний, а Швейк інколи вульгарно смішний. Комічну поважність, потрібну для утримання в межах гумору, Цяпка зберігає і в піснях, і в поемі “Скоропад”. Його пригоди – це все-таки дивовижні (хоча й комічні) пригоди героя (надто ж “володаря”, пана ретельно облаштованого замку й повелителя дещо бурлескної, стилізованої в козацькому дусі прислуги, “войовника”, котрий вміє вибиратися із найскрутніших ситуацій і, врешті, “коханця”, який “вводить всіх жінок у еротичний чад”); тут і сліду немає від Швейкового пародіювання, висміювання самого модусу героїчного: якщо Швейк всіма способами заперечує героїзм, то Цяпка (й це для нас найголовніше) саме через комізм його потверджує. Саме в цьому найкраще простежується зв’язок поеми “Скоропад” з “Енеїдою”, в якій вояцтво, котре “п’ятами з Трої накивало”, з часом заявить: “Любов к Отчизні де героїть, // Там вража сила не устоїть, // Там грудь сильніша од гармат”. Український бурлеск виявляється менш амбівалентним, ніж європейська сміхова культура, в якій різні полюси явищ і категорій постійно змінюють одна одну, і сама смерть постає “веселим страховищем” [1, с. 163]. Ми в цьому випадку не покидаємо царини гумору, який, як ми вже вказували, містить глибинне ствердження зображуваного: саме ця його властивість й дозволяє Р. Купчинському природно вкраплювати в поему патетичні епізоди на кшталт збору Управи Лицарів Залізної Остроги. Як знаємо з історії, й сам Орден, який було створено як суто гумористичний, з часом спричинився до існування зовсім не гумористичних, патріотичних структур (напр., пластовий курінь “Лицарі Залізної Остроги”). Такі ж націєствердні інтонації простежуємо і в однойменній стрілецькій пісні. 

У такий спосіб, пом’якшена гумором іронія образу Цяпки надалі перетворюється на засіб дієвої пропаґанди. Принаймні в межах Галичини цей персонаж стає синонімом незнищенності духу пробудженої нації і, з цього погляду, характеризується більшою цілісністю (меншою амбівалентністю), ніж Швейк.

Врешті, обидва персонажі складніші, ніж видається на перший погляд: гумор та іронія (а у випадку Швейка ще й сатира) співвідносяться в них у різних пропорціях, так само різними є й засоби (більше ґротеску у випадку Швейка, специфічно національний бурлеск у випадку Цяпки), за допомогою яких їх створено. Швейк стає засобом сатиричного звільнення від кліше шовіністичної та міліарної пропаґанди, Цяпка і пов’язаний з його іменем Орден, навпаки, – слугують засновками пропаґанди патріотичної. Тим часом, обидва ці образи є яскравими відмінами ширшого, власне європейського, літературного персонажа, в якому навіть найвища патетика обов'язково сусідить із сумнівом та ліберальною іронією. 
___________________
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Статтю присвячено проблемі функціонування каналів комунікації „Я – Я” та „Я – ВІН” в комунікативному просторі постмодерного літературного твору (на матеріалі твору „Воццек” Ю. Іздрика). Досліджено специфіку співвідношення семантичних та синтагматичних (переліки, повтори тощо) елементів у творі Ю. Іздрика. Розглянуто функції синтагматичних елементів тексту.
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Розвиток культури кожної країни є нелінійним, стадйним. Одним із критеріїв розмежування провідних характеристик двох протилежних стадій розвитку є критерій інформаційний, що окреслює специфіку обігу інформації у межах даної культури. Етап здобуття та накопичення якісно нової для людства інформації змінюється етапом глибинного її осмислення, рефлексії – і навпаки. Одним із найбільш адекватних підходів до осягнення природи такої стадійності культури виступає теорія комунікації.

Відповідно до двох основних каналів комунікації – „Я – ВІН” та „Я –Я” – Ю. Лотман виділяє два відповідні типи культур: культури, орієнтовані переважно на одержання інформації, та культури, орієнтовані на автокомунікацію [7]. Повідомлення „Я – ВІН” за своїм напрямом є зовнішнім, оскільки передбачає наявність адресата й адресанта повідомлення, яке має головною метою передати вербальну інформацію адресатові й спонукати його до певної невербальної реакції (вчинок, висновок тощо). Для повідомлення типу „Я – Я” характерне ототожнення особи адресата й адресанта: „... відмінність полягає в тому, що в системі „Я – ВІН” інформація переміщується в просторі, а в системі „Я – Я” – в часі” [7, с. 164]. Другий тип повідомлення характеризує ситуацію передавання суб’єктом інформації самому собі й має назву автокомунікації.

Зовнішнє повідомлення характеризує екстенсивний спосіб світозасвоєння, тоді як ознакою автокомунікації є інтенсивність осмислення навколишніх процесів. На противагу константності повідомлення в ситуації комунікації „Я – ВІН”, у випадку автокомунікації динамічними є і саме повідомлення, і його суб’єкт: „... передаючи повідомлення самому собі, він [суб’єкт. – С. Т.] внутрішньо перебудовує свою сутність, оскільки сутність особистості можна трактувати як індивідуальний набір соціально значущих кодів, а набір цей тут, у процесі комунікаційного акту, змінюється” [7, с. 165]. Прикладом автокомунікації в межах повсякдення може бути ведення щоденника – як з функцією мнемонічною, спрямованою на запам’ятовування подій, так і з метою кращого осягнення життєвої ситуації.

Своєрідною комунікативною системою є художня література. Кожен літературний твір насамперед призначений для прочитання. Тому зовнішньою схемою твору як повідомлення завжди залишається схема „Я – ВІН”. Але варто врахувати, зокрема, й такий фактор, як родова належність твору. Якщо епічний твір із чітко вираженою сюжетністю безперечно належить до повідомлень типу „Я – ВІН”, то ліричний, медитативний за характером вірш можна назвати зразком псевдоавтокомунікації: твір нібито спрямований на внутрішній світ ліричного суб’єкта, і в результаті вербалізації почуттів світ цей зазнає певних змін. Але сам суб’єкт і вербалізована динаміка його почуттів все ж є повідомленням, спрямованим на читача, який девербалізує сприйняте ним і, можливо, теж зазнає при цьому певного емоційного впливу.

Якщо говорити про драму, то тут комунікативна схема ускладнюється в дещо інший спосіб. Основним змістом драматургічного твору є, власне, зовнішня комунікація між персонажами. Можливі в цих межах і моменти автокомунікації – монологи. Але ж обидва ці типи інформаційного метаболізму є елементами єдиного, цілісного повідомлення, адресатом якого є глядач або ж читач. І особа цього адресата, знову ж таки, є можливим об’єктом внутрішніх змін у результаті мистецького комунікативного акту.

Найскладнішим зразком комунікативних процесів у межах художньо-літературної творчості є випадки міжродової та міжжанрової дифузії, коли матриця комунікативних інтенцій певного роду чи жанру не може вичерпати природи рецепції конкретного твору.

Показовим у цьому плані явищем є сучасна українська проза, яка зазнала серйозного впливу дифузійних процесів порівняно з класичними формами епосу. Аналізуючи літературу сучасності, не можна обійти поняття постмодернізму, яке в цій статті розглядатимемо в суто технічному аспекті поетики й стилю, без заглиблення в світоглядно-естетичні проблеми функціонування феномену. Одна із основних ознак поетики постмодернізму – цитатність – в аспекті комунікативному може бути витлумачена як перенесення акцентів з повідомлення на код, адже сама форма повідомлення не є семантично новою. За Ю. Лотманом, це є ознакою автокомунікаційності тексту: „Орієнтована на автокомунікацію література не тільки не буде уникати штампів, а виявить потяг до перетворення текстів на штампи й ототожнення „високого”, „гарного” та „істинного” зі „стабільним”, „вічним” – тобто зі штампом” [7, с. 174].

Маючи на увазі масовість сучасної культури, Ю. Лотман писав: „Європейська культура нового часу свідомо орієнтована на систему „Я – ВІН”. Споживач культури перебуває в позиції ідеального адресата, він отримує інформацію ззовні” [7, с. 175]. Сучасна українська проза досить неоднорідна за критерієм наслідування певних літературних традицій. У найзагальніших рисах її можна поділити на дві школи: західну (Івано-Франківську, або Львівсько-Івано-Франківську, або Станіславську тощо) і східну (Житомирську або Київсько-Житомирську). Для першої характерна орієнтація у творчості на західноєвропейські зразки, для другої – пошук автентичних джерел. В аспекті комунікативному орієнтація на Європу літераторів західного регіону не є одностайним свідченням екстравертності, назовні-спрямованості їх текстів. Адже пошук літературного прецеденту творчості є відбірковим, що наголошує, наприклад, один із представників „Станіславського феномену” В. Єшкілєв: „Галичина орієнтується на Європу, якої нема. Вона придумала собі Європу. Умовно – це Європа європейських інтелектуалів... Все те, що ми вибираємо звідти як дайджест, воно там рясно розкидане... Нам, митцям, не потрібна Європа реальна, вона потрібна бізнесменам, людям речової культури” [2, с. 100 – 101]. Можна сказати, що для обох цих шкіл притаманне домінування автокомунікативності, яке часто намагаються означити як прикмету поганої якості літературної продукції взагалі. Наприклад, Р. Кухарук так відгукується про сучасний стан української прози: „На превеликий жаль, рефлексійна проза в українській літературі чомусь переважає. Тобто герой у цій прозі думає, длубається у собі, у собі блукає, твір переважно без сюжету, діалогів. І це прикро, бо відлякує читача” [1, с. 3]. Можна зазначити, що останнім часом під впливом зародження власне української масової літератури „інтровертність” прози дещо зменшує свою питому вагу.

Цікавим прикладом розмаїття автокомунікаційних технік у межах одного художнього тексту є твір Юрія Іздрика „Воццек”. 

Мова твору, його архітектоніка дає всі підстави для твердження про безперечну постмодерність його стилю. „Воццек” – це елегантний, суверенний портрет постмодернізму, мальований зсередини автором, який віртуозно володіє його стилем мислення і мовлення” [8, с. 30], – наголошує М. Павлишин у передмові до книги.

У творі знаходимо численні ознаки автокомунікативного тексту: членування на ритмічні фрагменти, подекуди ритмізацію оповіді (навіть ритмізацію графічного її оформлення – наприклад, заключних молитов у обох частинах твору), ослаблення семантичних зв’язків і підкреслювання синтагматичних. Ритмомелодика прозової оповіді іноді переходить у ритмомелодику вірша:

...і як мізерним, нікому не потрібним лантухом лежить в 

одному з помешкань

одного з будинків

пересічного міста

невеликої країни

скромного материка

   твоє змарніле анемічне тіло [5, с. 43]. 

Синтагматичні елементи тексту, за Ю. Лотманом, – це ті, що не несуть смислового навантаження, а виступають натомість тлом для семантично наснажених елементів. Їм притаманна певна орнаментальність – ритмічна повторюваність окремих складників (наприклад, звуконаслідувальні повтори в ліриці, що навіюють ефект шуму хвиль або завивання вітру) для впорядкування асоціативного потоку реципієнта. Епічний твір із вжитими в ньому синтагматичними елементами комунікації зазнає ліризації, вага подієво-смислового повідомлення тут знижується: „Ритміко-метричні системи перенесено не з комунікативної системи „Я – ВІН”, а зі структури „Я – Я”. Поширення принципу повтору на фонологічний та інші рівні природної мови являє собою агресію автокомунікації в чуже їй мовне середовище” [7, с. 172].

Синтагматичне введення у твір численних повторів і переліків у Іздрика тісно переплітається з ігровою функцією художньої мови. Автор свідомий ортодоксальної постмодерності своєї стилістики, і тому, вдаючись до суто постмодерних художніх прийомів, часто іронізує над цими ж прийомами. Так іноді обсяжні переліки в тексті є прямим відсиланням-пародіюванням „патріархів” українського постмодерну, наприклад, Ю. Андруховича (Любанського у творі): „Любанський згадав би про сяйво і морок, тіло і дух, про кір і про бух, про хліб і вино, покуту й вину, про „так” і про „ні”, про інь і про янь, про тінь і про день, про ніч і про меч, про ще багато дечого, про цвіт і про тлін...” [5, с. 143] У подібному випадку широкий перелік набуває додаткового до синтагматики семантичного коду – коду алюзійності, натяку. Можна сказати, що загальна художньо-літературна комунікаційна схема „Я – ВІН” діє тут головно за умови обмеження сфери „ВІН” колом утаємничених у факт існування й діяльності „Станіславського феномену”.

Іноді перелік може нести в собі додатковий до ігрового код приховування, уникання єдиного „правильного”, адекватного сенсу на тлі безлічі штучних – наприклад, перелік гіпотетичних імен А.: „Вже вечір, і час прощатися з тобою, Алкестідо, антигоно, Аріадно, астеніє, Анно Перенно, апатіє, Анабель, алісо...” [5, с. 147]

Переліки в постмодерному творі взагалі й у „Воццеку” зокрема провокують автора (і героя) на спроби класифікації перелічуваного. Власне здатність класифікувати є однією з провідних рис постмодерного автора й героя [9, с. 21]. Для Воццека вона є своєрідним доказом сталості існування: „Завжди лишається класифікація. Ще” [5, с. 36].

Класифікування тут також виступає певною мовною й логічною грою. Наприклад, зразком постмодерної іронії з приводу абсурдності будь-якої класифікації з огляду на апріорну неоднозначність існуючих критеріїв є опис „братів-лісорубів”: „Ґустав і Ґустав. Їх троє. Розмахують сокирами. Один – шизофренік, один – купідон, а третій – наймолодший” [5, с. 61].

Як і переліки, повтори в Іздрика переакцентовують увагу зі змісту на форму, з повідомлення на код. І ця переакцентація також поліфункціональна й нерівнозначна. Найчастіше повтори набувають характеру мовної гри. Наприклад, усвідомлюючи сугестивні можливості ритмізованих повторів, Іздрик експериментує над мовою, творячи високопафосний зразок сугестії:

„Проси страху.

Прошу тебе, проси страху.

Не проси радості і не проси щастя, бо радість і щастя скороминущі, і єдино страх швидкоплинності пом’якшить для тебе несподіванку біди та розпачу, котрі прийдуть неодмінно.

Не проси біди та розпачу, а проси страху, щоб не спокуситися власними стражданнями і не зазнати ницої розкоші...” [5, с. 66].
Цікавим є вихід із цього проповідницько-сугестивного періоду тексту, який переводить проповідуване вище в площину гумористичну й оголошує читача жертвою авторського розиграшу: „... з третього щабля зістрибни на землю, щоб аж розійшлися поли накинутого на голе тіло кожуха, і не юродствуй більше. Ляж під стіну свого будинку і сховай обличчя в долонях. Спробуй попросити ще раз. Не вийде – живи далі” [5, с. 67].

У деяких випадках періодичні повтори слова або фрази вказують на лейтмотивність означуваного стану або концепту у внутрішньому світі героя-автора. У розмові з Воццеком А. розповідає „про захоплення фотографією, про самотність, про бажання подорожувати і вчитися, про самотність, про улюблену музику, про самотність, про плани на майбутнє, про самотність, про журналістику, про самотність, про...” [5, с. 120].
Перевага в творі Іздрика синтагматичних, спрямованих на творення асоціацій, елементів над елементами семантичними, що несуть певне повідомлення, є очевидною. Якщо виходити з потреби балансу цих елементів у художньому творі, можна сказати, що баланс цей тут порушено. За словами В. Ізера, „... літературний текст повинен бути задуманий так, щоб заанґажувати уяву читача до процесу творення речей, що знаходяться поза ним, заради нього самого, заради читання, яке приємне тільки тоді, коли активне і творче. У цьому процесі творчости текст не повинен заходити ні надто далеко, ні надто близько, бо слід зауважити, що нудьга і перенапруження утворюють межі, за якими читач залишає поле гри” [6, с. 263]. Окремі елементи Іздрикового твору, зокрема, нанизування снів один на один за асоціативним принципом, скрупульозне фіксування настроїв і психічних станів, провокують саме такий вихід з поля гри. Сам автор, здається, співчутливо ставиться до читача, наполягаючи, однак, на необхідності пройти коло всіх запропонованих ним асоціацій: „...головне – не перескакувати ні через п’яте, ні через десяте, а йти за ритмом слів у риму кроків, і перше ніж дійти до Воццекових снів, слід дійти до сну про Воццека, а це ще так нескоро...” [5, с. 54].

Десемантизація тексту, усвідомлення втрати читацької уваги також є об’єктом гри автора, який в кінці довгого ліричного відступу змушує приспаного читача шукати сенсу в несподіваній абракадабрі: „... як тільки загроза втрати я повстане якза гроза смерті яко ї які вартосподі вати сяти сподіваєшся як порятунку якякяк трунку неземного але якось так трапляється щояк тільки ти бачиш вінна ближається тоне знаєш вчинити як” [5, с. 44].

Подібну комунікативну ситуацію переситу художнього тексту різнорідними за значущістю елементами І. Ільїн визнає провідною для твору постмодерного, характеризуючи її як реалізацію принципу нонієрархії, що означає „відмову від умисного відбору (селекції) лінгвістичних (або інших) елементів під час „вироблення тексту”. „Для одержувача подібного роду комунікату, якщо він готовий його прочитати (дешифрувати) „посмодерністським способом”, цей же принцип... передбачає відмову від будь-яких спроб вибудувати в своїй уяві зв’язну інтерпретацію тексту” [4, с. 160], – стверджує науковець.

Л. Стефанівська наголошує на тому, що у випадку „Воццека” дія принципу нонієрархії не є помилкою або ознакою авторської невправності при написанні твору: „...помиляється той, хто думає, що такий безладний запис різноманітних випробовувань існує тут випадково. Отож метод вільного поєднання відрізків історії Воццека реєструє перш за все сам процес мислення, пов’язування марень і візій сонних, котрі за природою своєю невпорядковані – тому техніка повісті точно пристосована до вимог тематики” [10, с. 197].

Граничним зразком зміщення вектора комунікативності тексту в бік автокомунікації є введення в твір ситуації авторської рефлексії з приводу роботи над твором, змішування процесу творчості з оцінками цього процесу. Такий прийом у літературі не новий – свого часу до нього вдавались, наприклад, У. Теккерей („Ярмарок марнославства”), Ю.-І. Крашевський („Історія кілка в плоті”), М. Йогансен („Пригоди Мак-Лейстона, Гаррі Руперта та інших”, „Подорож ученого доктора Леонардо...”). У сучасній літературі частіше натрапляємо на „псевдоавторефлексії” – прийом обрамлення подій твору ситуацією його написання. Головний герой у такому випадку виступає в ролі рефлексуючого автора „твору в творі”. Таку побудову мають, наприклад, твори „Хозарський словник” М. Павича, „Острів попереднього дня” У. Еко, „На полі смиренному” та „Стежка в траві” В. Шевчука, „Інопланетянка” О. Забужко, „Писар Східних Воріт Притулку” Г. Пагутяк, „Воццек” Ю. Іздрика тощо. „Твір у творі” є своєрідним різновидом літературного щоденника, але якщо щоденник покликаний підсилювати довіру читача до тексту, то авторська рефлексія, навпаки, дистанціює читача й текст, окреслює штучність і умовність оповіданого, акцентуючи натомість ситуацію творення та внутрішній світ творця.

У „Воццеку” прийом авторської рефлексії з приводу процесу творення граничне акцентований. Особливу цікавість викликає, зокрема, автокоментар з приводу пошуку цілісності, самоідентичності зображуваної в перших сценах твору особи: „Очевидно, десь тут криється фальш. Є щось неправдиве, щоб не сказати – неправедне, в напівпрофесійній зухвалості цих синонімічних вправлянь, в їхній скептичній ритміці і риторичному синтаксисі. Позбавляє довіри до сказаного звучання деяких слів, можливо, надто рано звучало ім’я, може, невиправданим є сусідство імені із марнослівним звертанням до Бога” [5, с. 39]. Цей період тексту повторюється у творі двічі, без змін, що, цілком логічно, зумовлює постановку питання про його функцію та про відмінність смислового навантаження одного й того самого тексту в першому й другому звучанні.

У першому випадку мовне оточення наведеного уривка дає підстави зрозуміти, що тут маємо постановку автором перед самим собою суто постмодерністської проблеми неадекватності суті й засобів її художнього втілення: „...завше натикаєшся на суто технічні обмеження внутрішнього оптичного збільшення, такого собі нейрофізіологічного блоу-ап” [5, с. 39]. Подальша „мандрівка” нутрощами людини в пошуках ядра її особистості є іронічним розвитком цієї проблеми.

У випадку ж другого використання уривка спостерігаємо не тільки декларування проблеми, а й індивідуально-авторське її вирішення: „Однак присутність небесного Бога унаочнює приземлену тотожність усіх трьох – Його, Тебе, Мене, а отже, звільнює від подальших шукань” [5, с. 43].

Отже, якщо перший уривок радше є виявом автокомунікації, апеляції Іздрика до себе як творця, то другий уривок – уже повідомлення типу „Я – ВІН”, декларація власного розв’язання типово постмодерністської проблеми цілісності.

Певний герметизм „Воццека”, виражений перевагою автокомунікації (або псевдоавтокомунікації) над зовнішньо-епічною авторською позицією типу „Я – ВІН”, синтагматичних елементів над семантичними, звісно, не міг бути обмеженим суто комунікаційною, наративно-рефлексивною сферою поетики. Подієвий зміст твору, його проблематика також несуть на собі його відбиток. Проблема герметизму внутрішнього світу героя, овласнення як способу взаємодії з Іншим (коханою людиною) досить поширена в літературі постмодернізму. Згубність прагнення до накопичення, колекціонування й герметизації в людських стосунках яскраво визначено в повісті О. Забужко „Дівчатка”: „... насправді нічого живого: ні квітки, ні кроленяти, ні людини, ні країни, – мати якраз і не можна: їх можна тільки знищити, тим єдиним ствердивши факт посідання” [3, с. 403]. Апофеозу ж звучання ця проблема сягає в романі Дж. Фаулза „Колекціонер”, де формою вияву почуття героя до коханої дівчини є її ув’язнення в підвалі, свідомість того, що він є її власником, так само, як власником своєї колекції метеликів – мертвих, але повністю підвладних йому. Прикметне, що майже таку саму ситуацію маємо і в „Воццеку” – герой замикає в підвалі свою дружину й дитину. Але тут декларується інший мотив вчинку: Воццек намагається вберегти сім’ю від отруйного впливу довколишнього світу. Проте мотив згубного герметизму, потреби колекціонування наявний і тут, просто декларується він яскравіше на прикладі стосунків Воццека із А.: „Це все нагадує терор. Але я не можу нічого вдіяти. Хочу володіти тобою цілковито” [5, с. 130]. Прагнення Воццека ізолювати все найцінніше для нього від довколишнього світу є своєрідною паралеллю до прагнення автора перенести зміст твору в сферу рефлексії й самоаналізу. Іздрик пропонує читачеві занурення в герметичний, інтровертний світ своїх-Воццекових асоціацій як рецепт щонайглибшого розуміння пропонованого художнього світу.
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The paper is devoted to the problem of the functioning of the communication channels “I – I” and “I – HE” in the communicative space of a postmodern work of literature (on the material of “Votsek” by J. Izdryck). We investigated specificity of correlation of semantic and syntagmatic (enumeration, repetition) elements in the work by Izdryck. We considered the functions of the syntagmatic elements of the text.
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Постмодерний текст як знаряддя соціокультурної критики
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У статті проаналізовано роман О. Ірванця „Рівне / Ровно” як текст постмодерного письма з постколоніальними та посттоталітарними конотаціями.

Ключові слова: постмодерний дискурс, пародія, іронія, структура.
Систематичне вивчення текстів початку нового тисячоліття перебуває нині на маргінесі літературознавчих досліджень. Подібна дослідницька неуважність (або ж недостатня увага) до найновіших зразків нашого письменства зумовлюється близькістю цих текстів до масового мистецтва, що традиційно вважали другосортним, неповноцінним. У цих творах найчастіше вбачалися згубні тенденції, які зведуть літературу (а вона в українській історії завжди була чимось більшим, ніж різновид мистецтва, наприклад, “речником державотворення”) на манівці псевдомистецтва. 

Здавалося б, сьогодні не варто витрачати зусилля, аби переконати когось у потребі вивчати постмодерний літературний дискурс, проте бібліографія подібних досліджень вочевидь недостатня, навіть тоді, коли йдеться про “класиків” українського постмодерну – літгурт “Бу-Ба-Бу” (за винятком творчості хіба що Ю. Андруховича). Спроби каталогізувати матеріали, присвячені вивченню творчості Олександра Ірванця, підтверджують невтішний висновок про недостатність літературознавчої уваги до цього надзвичайно цікавого і своєрідного явища. Є, звісно, декілька оглядових публікацій про “Бу-Ба-Бу”, в яких принагідно висловлено й окремі міркування чи оцінні судження про поезію О. Ірванця. Констатуючи критичну спрямованість постмодерного мистецтва, А. Макаров, наприклад, зауважує: “Добре, що наша поезія вчиться називати неподобство неподобством, а сірість сірістю. Гіркі і сердиті вірші О. Ірванця – один з можливих варіантів “поезії без прикрас” [1, с. 4]. Л. Таран (авторка рецензії на збірку “Тінь великого класика” [2]) наголошує, що “в Олександра Ірванця переважає іронічне побутописання – і тут він найсильніший. А ще він любить висміювати застиглі літературні кліше, формули, поетизми-“фольклоризми”: таким чином він полемізує із відгомоном народницьких стереотипів у нашій поезії” [3, с. 19].

Звісно, говорити про повніше дослідження творчості О. Ірванця зарано, адже вона має тенденцію поповнюватися новими текстами. Попри це коментарів вочевидь недостатньо. Вони здатні хіба що задекларувати факт присутності письменника в літературному дискурсі кінця ХХ – початку ХХІ століття. Особливо гостро постає це питання у зв’язку з виходом двох нових не помічених критикою й літературознавством книжок автора – драм та “нібито роману” “Рівне / Ровно”.

Вибір теми дослідження невипадковий, адже наскрізна критичність – чи не найвиразніша прикмета постмодернізму і творчості О. Ірванця як одного з варіантів його вияву. У переліку найчастіше застосовуваних постмодерністами прийомів Марко Павлишин називає іронією “підкреслення нестабільності, умовності всіх значень, як у творах, так і в житті, – ігри, цитування, пародії, суміші з попередніх творів...” [4, с. 214]. Важливість означених компонентів зумовлюється природою постмодернізму, який, по-перше, переходить від творення до конструювання тексту з різнорідного літературного матеріалу [5, с. 279], а по-друге, ставиться до використовуваного скептично, піддає джерела критичному переосмисленню або й прямому висміюванню. У підсумку, як зауважує Т. Гундорова, “український постмодернізм з його постколоніальними й посттоталітарними інтенціями виконував роль соціокультурної критики, в такий спосіб поставивши під сумнів емансипацію української культури з-під тиску політичних моделей мислення” [6, с. 165].

Погодимося з твердженням Л. Таран, що іронічність є найхарактернішою прикметою Ірванцевої поезії. Іронія пронизує і всі рівні романної структури “Рівне / Ровно”. Вважаємо за доречне зупинитися передусім на мовному оформленні аналізованого тексту. Передусім зауважуємо специфічні принципи добору літературних антропонімів, більшість з яких мають виразно сатиричне забарвлення. Вже ймення головного героя Ецірван, в якому спостережливий читач помітить анаграмоване прізвище Ірванець, наводить на думку про своєрідну містифікацію. 

Поряд із носіями нейтральних антропонімів фігурують у романі й представники спілчанської братії з доволі прикметними прізвищами: Олесь Баранюк (комічний ефект виникає при зіставленні автоніма Баранюк з поетичним псевдонімом Фіалко), Андрій, Василь і Микола Гімнюки (автор не обмежуються простим номінуванням, а й коментує: “У рамках боротьби за повернення до першоджерел та прадавніх витоків прізвищу повернено його первісне значення і написання. Прізвище Гімнюк є одним з найпоширеніших у волинсько-поліському регіоні” [7, с. 43]). 

Часто, добираючи антропоніми (як і загалом мовленнєво оформляючи текст), Ірванець балансує на межі пристойності, свідомо шокуючи інтелігентного читача, який звик до заміни подібних лексем евфемізмами. Давню знайому Олену Бляшану Ецірван називає Обля. Не менш епатажно звучать абревіатури, утворені від назв держав (Соціалістична Республіка Україна) та технічних пристроїв (думально-уніфікуючий променевий апарат). Щоправда, використання стилістично маркованої лексики – доволі поширене явище в сучасному постмодерному тексті.

Широко застосовує О. Ірванець і контекстуальну іронічність первинно нейтральних фраз та принцип перефразування: “зараз ви отримаєте пропозицію, від якої не зможете відмовитися” [7, с. 141] (відмовитися і справді важко, адже це матиме певні несприятливі наслідки не так для самого Шлойми, як  для його рідних), “якщо ворог не здається – його виселяють” [7, с. 146], “справжній письменник не має права на спокій” [7, с. 81] – про особливу увагу до митця компетентних органів тощо. В іронічній інтерпретації О. Ірванця мовний штамп “творити в шухляду” у випадку з романом Степаниди Добромолець трансформується у “творити під себе”, викликаючи ефект подвійного трактування (особливо ж, коли дізнаємося, що замість славетної “Поліської саги” Шлойма отримав від Степаниди Добромолець пачку чистого фінського паперу).

Важливим прийомом “соціокультурної критики” в романі “Рівне / Ровно” є пародіювання. Пародія, як відомо, – “літературний жанр, власне гумористичний чи сатиричний твір, в якому імітується творча манера письменника задля осміяння її як невідповідної новим мистецьким запитам” [8, с. 536]. Як своєрідна форма літературної свідомості, пародія набуває особливого резонансу в епохи культурного зламу. Саме така ситуація склалася і в українській літературі межі тисячоліть. На жаль, й досі не втрачає актуальності висловлене п’ять літ тому твердження М. Павлишина про те, що “культуру України сьогодні постмодерною не назвеш. Присутність художніх творів з постмодерними ознаками (кількість яких щороку зростає. – Л. С.) не змінює факту, що в культурі як цілості домінує і далі ідеологізований монолог (як прикмета антиколоніального дискурсу. – Л. С.), пряме заперечення вчорашнього ідеологізованого монологу” [4, с. 220]. 

“Пародія, – зазначає М. Поляков, – це завжди гра. Гра з ідеєю та матеріалом, з твором та автором, з побутом і літературною формою, з глядачем та актором, гра зі звичними поняттями, усталеними формами та уявленнями про них” [9, с. 210]. Отже, пародіювання мислиться як прийом, компонент структури іншого тексту, що “дозволяє письменникові очистити жанр від омертвілої умовності, від безглуздих застарілих елементів традиції” [10, с. 13].
Звертаючись безпосередньо до тексту аналізованого роману, зазначмо, що О. Ірванець обирає два основні об’єкти пародіювання – художній (прозовий, поетичний) та літературознавчий дискурси. У першому випадку у вірші Олеся Фіалка “Юрба” пародіюється стилістика соцреалістичної поезії. Текст вірша побудовано за принципом нанизування риторичних запитань, вигуків (“Невже це так довіку буде”) та ідеологем (“в наш час утвердження добра”). У трьох наведених строфах не знайдемо бодай якогось яскравого епітета чи метафори, текст відзначається граничною формальною примітивністю. Неприхована декларативність та мистецька невибагливість виступають у цьому творі як характерні прикмети соцреалістичного кітчу. 

Не відзначається особливою оригінальністю й лірична мініатюра “Весна”. Ця пора року у вірші традиційно ототожнюється з революцією (“неначе вічна революція весна крокує по землі”). Подібні твори рясніють поетичними штампами, за традиційністю вживання яких вбачаємо внутрішню порожнечу, нездатність до творення власного художнього світу. Пародіює О. Ірванець і віршовані агітки, головним завданням яких було уславлення “величних досягнень соціалістичного будівництва”, як-от:

Ровно выше! Ровно шире!

С каждым годом, с каждым днем!

Мастера из СМУ-4,

Есть заслуга ваша в том! [7, с. 70].

Звісно, подібні вірші зі стінгазет нічого спільного зі справжньою поезією не мають, для О. Ірванця це ще одна можливість додати виразний штрих до характеристики літературних досягнень на теренах Соціалістичної Республіки України.

Іронічна настанова присутня і в авторських спогадах про “славетний” роман Степаниди Добромолець. Три томи цієї епопеї, іронічно названі “Шлях до волі”, “На волі краще, як в неволі” та “З волі в неволю не хоче ніхто”, присвячені тематичній домінанті соцреалістичної літератури – становленню радянської влади. Основні сюжетні вузли епопеї частково ототожнюються з романом П. Козланюка “Юрко Крук”, частково – з іншими одіозними взірцями української радянської прози. Є тут і одруження дівчини з багатієм-жмикрутом супроти власної волі, і кохання до бідного сироти, і протистояння з підступним сільським попом, і розповідь про поширення соціалістичних ідей на селі, арешт і знайомство зі справжніми революціонерами, і “золотий вересень” 1939, і боротьба проти німців та українських націоналістів, і розбудова колгоспів тощо. Подібний сюжетний кістяк був полі функціональним, його використовували чи не всі автори, що писали про революцію, змінювався хіба що місцевий колорит. Стереотипні характеристики персонажів (героїв та їхніх антагоністів), стереотипні сюжетні вирішення, стереотипні художні засоби викликають стійкий “ефект впізнавання” пародійованого літературного напряму.

Показово, що О. Ірванець пародіює не конкретне (одиничне) літературне явище, а цілий літературний напрям. Певною мірою це не узгоджується з характеристиками пародії, яка найчастіше має справу з якимось конкретним першоджерелом і спрямовано його трансформує так, аби “картина лишалася впізнаваною, але водночас і невпізнаваною” [11, с. 143]. Таке ігнорування “дзеркальної” природи пародії зумовлюється насамперед тим, що значна частина сучасної читацької аудиторії текстуально майже зовсім не ознайомлена із соцреалістичними творами. Отже, пародія має вказувати не на твір (якого читачі, напевне, не знають), а на явище, визначальні прикмети якого розпізнаються досить легко.

Іншим об’єктом пародіювання стають псевдонаукові дослідження, найчастіше присвячені творчості Т. Г. Шевченка, коли замість цілісного прискіпливого аналізу змісто-формових особливостей вся увага зосереджується на малозначущих (а іноді й просто дофантазованих) фактах біографії митця. Пародійною ілюстрацією такого явища стає колективне дослідження рівненських літераторів “Роздуми про перебування Тараса Григоровича Шевченка в нашому краї”, коли предметом дискусій стають не принципові питання світогляду, а те, чим частували дорогого гостя у простій селянській хатині (“Ви це молоко викресліть! Звідки в тих нещасних трударів молоко, якщо перші тваринницькі ферми в нашій області з’явилися тільки з приходом Радянської влади” [7, с. 46]). 

В описі виступу київського професора Чмоня пародіювання абсолютно беззмістовного виступу супроводжується шаржуванням. Персонаж одягнений у яскравий синій светр з малиновими рукавами (іронічний натяк на колористику прапора УРСР). Виступ цього “науковця” всуціль зіткано з розірваних окличних речень, що їх промовець, “немов античний дискобол” шпурляв у письменницьку аудиторію: “Про Шевченка говорити нелегко! А нелегко про Шевченка говорити тому, що важко! І водночас про Шевченка говорити можна безкінечно” [7, с. 50]. Проте, на відміну від попередніх ремінісценцій, викривальний пафос цього виступу скерований проти сучасних інтерпретаторів творчості Кобзаря Г. Грабовича та О. Забужко. Власне “позитивної” полеміки тут немає, натомість брак доказової бази заповнюється озвученими емоціями: “Якби Тарас Григорович оце встав з могили на Чернечій у Каневі... він одразу ж добряче нам’яв би вуха цим самозваним дослідникам! А декому він стягнув би штани й добряче відходив би його паском, паском, ременем, кропивою” [7, с. 50].

Окрім пародіювання чи власне іронізування із взірців словесної творчості, предметом авторського висміювання стають пам’ятки архітектури, скульптури, тенденції благоустрою міста. Так до чергового святкування в парку імені Шевченко (Валентини Шевченко, а не Кобзаря) було створено квіткове панно з чорнобривців, на якому зображено “контури двох постатей, які злилися в екстазі поцілунку: червонозоряного воїна-визволителя в касці і західноукраїнського селянина-незаможника у полотняній сорочині” [7, с. 70]. У цьому випадку Ірванець виразно тяжіє до карикатури, висміюючи тенденції застосування найрізноманітнішого матеріалу для агітаційної роботи. 

Часто для створення іронічного відтінку письменник використовує літературні порівняння, що в певному контексті набувають додаткового семантичного відтінку (наприклад: “праворуч на узгірку стовбичила скульптура “До зірок” – мозолястий чоловічисько замахувався в небо супутником, затиснутим у долоні неприродно викрученої руки, неначе Микола Джеря на розлютованого урядника” [7, с. 68]).

Мовні засоби в “Рівному” підпорядковані не лише іронізуванню з приводу реалій підрадянської України. Талановито висміює автор і “культурні” реалії сьогодення. У результаті словесної гри з’являється в романі травестійне оголошення про літературний конкурс. За аналогією з легко впізнаваним за рекламним роликом конкурсом “Коронація слова” (назва якого походить від назви торгової марки “Корона”) О. Ірванець наводить іронічний текст власного оголошення: “Мимська фабрика молочних і кондитерських кремів проводить конкурс романів і п’єс “Кремація слова”. Конкурс проходить під патронатом ЦК КПСРУ”. У цьому випадку використано ефект “подвійного значення”, адже “кремація” (в оголошенні – похідне від “крем”) має інше лексичне значення й асоціюється зі знищенням мистецтва як такого. Виразно травестійним є і перелік учасників, запрошених до участі в конкурсі, – “домогосподарки, учні шкіл, ПТУ, особи, що відбувають покарання в місцях позбавлення волі”. Небажаною виявляється лише участь професійних письменників та осіб з вищою освітою. Так наголошено, що подібні конкурси є справжнісінькою профанацією, що плекає ілюзію поширення творчості в маси. Далі текст оголошення уривається, і для повної “впізнаваності” автор наводить ще один ключовий рекламний слоган – “Бувають же, блін, моменти у житті” [7, с. 63].

Іронічна настанова виразно простежується на всіх рівнях романної структури, зокрема і на рівні сюжету. Роман написано так, аби привернути увагу якомога ширшої читацької аудиторії. О. Ірванець, як і Ю. Андрухович, “позичає у масової культури різноманітні техніки стимуляції сприйняття” [12, с. 18]. Під яскравою “обгорткою” “попсових” жанрів читачеві пропонується заявлене в анотації застереження – “як ностальгія за дитячими забавами в провінційному парку може стати “архімедовим важелем” і його ж точкою опертя, коли йдеться про об’єднання силоміць роз’єднаних ... частин рідного міста” [7, с. 3].

Водночас О. Ірванець використовує зайву можливість поіронізувати з приводу кітчевих жанрів. Йдеться про легко впізнавані в тексті роману прикмети культових кінофільмів – бойовика, шпигунського фільму тощо. Наприклад, згадка про величезне родовище урану під Західним Рівним мотивує потребу “визвольного” рейду армії СРУ та надмірну увагу до головного героя. Є тут і обов’язкові елементи фантастики, і постійні збіги, що згодом виявляються ретельно спланованою акцією, і обов’язкова сексуальна сцена, і мотив шантажування головного героя. 

Активно використовує автор і прийом гротескного змалювання явищ. Найяскравіше це виявляється в картині обговорення роману Шлойми Ецірвана “Стіна”. Сцена сконструйована з використанням знайомих читачеві, легко впізнаваних компонентів: виступи далеких від літератури промовців – першого секретаря обкому Тараса Панасовича Манасенка, ланкової колгоспу ім. Джамбула Уляни Кибукевич, слюсаря об’єднання “Азот” Василя Васькевича та концерту самодіяльних колективів обласного центру. Але структура подібних зборів гротескно одивнена автором, набуває фантастичних, спотворених форм: на зборах присутні лише ті, кого Шлойма зустрів протягом свого перебування у Ровно (це 640 осіб, вся ця людська маса однорідна – однаково вдягнена, однаково реагує на виступи). 

Згодом виявляється, що роману ніхто не читав, але це й не обов’язково, адже все обговорення зведене до розвінчання Шлойми як буржуазного письменника, на що вказує величезний транспарант з електричних лампочок над столом президії – “Позор і ганьба відступнику Ецірвану”. Виступи “критиків” є простим набором ідеологем, застосовним до будь-якого “ворожого” твору: “дати відсіч будь-яким спробам вбити клин між двома частинами розділеного українського народу”, “таким, як Ецірван, та їхнім опусам знайдеться належне місце на смітнику історії”, “історія всім дасть належну оцінку відповідно до законів діалектики і матеріалізму”, “Ецірвани минущі, а народ – вічний” [7, с. 129]. Ці виступи нагадують добре зрежисований фарс, що має змусити Ецірвана погодитися на співпрацю.

Не останню роль у цій гротескній ситуації відіграє і секретний “думально-уніфікуючий променевий агрегат” (скорочено – Д.У.П.А.). Ця секретна розробка місцевого радіозаводу “робить думку колективу одностайною”. Назву пристрою автор дібрав не випадково (на карикатурах “совка” доволі часто зображали з відповідною частиною тіла на плечах замість голови). Присутність такого винаходу в романі диктується жанровою природою твору. “Рівне / Ровно” презентується читачам як роман-антиутопія. У більшості творів такого типу технічні винаходи є обов’язковим атрибутом (як, наприклад, у “Машині часу” Г. Уеллса чи “Сонячній машині” В. Винниченка). Ці пристрої, як правило, виконують роль каталізатора, пришвидшуючи інволюційні процеси [13].

Після обговорення Шлойма через систему підземних переходів потрапляє до обкому на зустріч з першим секретарем. Між іншим, мотив мандрівки підземеллям є наскрізним у романі. Підземними каналізаційними ходами мають потрапити до Західного Рівного і спецпідрозділи армії Східного Ровно. На цьому рівні зазначимо типологічні перегуки аналізованого роману з “Московіадою” Ю. Андруховича. Йдеться, власне, про антихристиянський (у підсумку – антилюдський) характер тоталітарних режимів. Рисами гротеску позначена і картина Шлойминої аудієнції в обкомі, де йому пропонують “історичну місію” – возз’єднати розділене Стіною Рівне.

Отже, головним об’єктом “соціокультурної критики” в романі О. Ірванця стає тоталітарне радянське суспільство в його суспільному й культурному виявах (партійні збори, стереотипи поведінки, побут, літературні твори, архітектурні пам’ятки тощо), тоді як факти сьогодення автор згадує спорадично. Виникає закономірне питання про доречність подібної критики в контексті сучасної суспільної ситуації, коли змальовані події видаються далеким минулим. 

Не слід забувати, що попри наскрізну іронічність, значну частотність використання таких засобів та прийомів, як пародія, шарж, гротеск, роман є речником доволі важливої ідеї. Змодельована О. Ірванцем реставрація комуністичного режиму не видається надто фантастичною. “Рівне” певною мірою остуджує оптимізм, що запанував після розпаду СРСР та здобуття Україною незалежності. Очевидно, що в українському суспільстві є нині чимала частина населення, яка, ностальгуючи за минулим, підтримує комуністичну ідею. Тому роман, з одного боку, виступає активізатором суспільної пам’яті, нагадуючи, що наше минуле – це не лише відсутність безробіття і примарна соціальна справедливість, а й зрівнялівка, ідеологічна одностайність, переслідування інакомислячих. По-друге, він нагадує, що можливість повернення до минулого – реальна. Здається, саме про це говорив С. Лем: “Коли замислююся над майбутнім людства, відчуваю неспокій. Складається враження, що стоїмо на колосальному колесі, такому, як у паровика. І не знаємо, в який бік воно покрутиться” [14, с. 46]. 

Ми зупинилися лише на одному з можливих напрямів інтерпретації роману О. Ірванця “Рівне / Ровно”, звісно, це не вичерпує теми розмови. Перспективними напрямами дослідження видається, наприклад, окреслення типологічної спорідненості романів О. Ірванця та Ю. Андруховича, дослідження твору в контексті українського роману-антиутопії.
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In the paper we analyzed the novel “Rivne / Rovno” by O. Irvanets’ as a text of the postmodern writing with post-colonial and post-totalitarian connotations.
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Гарольд Блум – автор багатьох літературознавчих та літературно-критичних досліджень, серед яких найвідомішою є тетралогія, що складається з таких книжок: „Страх впливу” (“The Anxiety of Influence” 1973), “Карта неправильного прочитання” (“A Map of Misreading” 1975), “Каббала та критика” (“Kabbalah and Criticism” 1975), “Поезія та репресія” (“Poetry and Repression” 1976). Усі ці дослідження були виконані під впливом концепцій Ніцше, Дерріди й де Мана. Як і усі вчені, що належали до Єльської школи, Гарольд Блум зазнав глибокого впливу згаданих авторів. “Карта неправильного прочитання” була присвячена Полю де Ману. Але ж у “Карті” Г. Блум опонує Жакові Дерріді, висловлюючи свою неприязнь до деррідеанського трактування концепту “письмо”. Блум вважає, що усна мова домінує над письмом. Блум не погоджувався з деррідеанським трактуванням риторики. Гарольд Блум не відстоював також інших постулатів Єльського деконструктивізму. Блум був оригінальним літературознавцем та не хотів пов’язувати свого імені з будь-якою школою, навіть такою відомою й авторитетною, як Єльська. Але ж Блум не зміг відокремити свого імені від Єльської школи деконструктивізму. Дослідники Єльського деконструктивізму вивчають твори Гарольда Блума у зв’язку з літературознавчими дослідженнями Поля де Мана, Жака Дерріди, Джеффрі Гартмана та інших єльців, тому що праці Блума належать до деконструтивістської традиції. Блум став відомим ученим та літературним критиком завдяки своїй ретельній праці. Він не тільки збудував свою оригінальну історію літератури, написав декілька літературознавчих бестселерів (“Західний канон” є найвідомішим з них), але був і белетристом. Ми вважаємо, що найзначнішим відкриттям Г. Блума може бути антитетична критика. Концепцію цієї критики літературознавець висуває у таких працях: “Страх впливу”, “Карта неправильного прочитання”, “Каббала та критика”, “Поезія та репресія”. Але найбільша увага до антитетичної критики спостерігається у перших двох творах: “Страх впливу” й “Карта”. 

На початку книжки “Страх впливу” автор описує шість пропорцій ревізії: клинамен, тессера, кеносіс, даймонізація, аскесис та апофрадес. Про це він пише так:

1. Клинамен, поетичне перечитання... Я запозичив це слово в Лукреція, у поемі якого воно означало відхилення атомів, яке створює можливість змін у Всесвіті. Поет відхиляється від свого попередника, читає його твори так, що відносно нього відбувається клинамен, який виявляється у виправленні поетом власного вірша так, що до певного пункту вірш йшов правильним шляхом, але опісля йому слід було відхилитися якраз у тому напряму, у якому рухається новий вірш.

2. Тессера, доповнення та антитезис.

3. Кеносис, переривний механізм, схожий на захисний механізм, що утворює свідомість, намагаючись уникнути примусового повторення, кеносис, отже, – крок до розриву з попередником. Я узяв це слово у св. Павла.

4. Даймонізація, або рух до персоналізованого Контр-Підвищеного, як реакції на Підвищене попередника. Я запозичив цей термін із загальної неоплатонівської спадщини.

5. Аскесис, або дія самоочищення, спрямована на досягнення стану самотності. Я запозичив цей термін у такому ж загальному вигляду, передусім, із практики досократиків, таких як Емпедокл. Пізніший поет відмовляється від частини свого людського дару уявлення для того, щоб віддалитися від інших, у тому числі від попередника, та установлює таке співвідношення між своїм віршем та батьківським, яке змушує цей останній теж підлягати аскесису; обдаровання попередника також підлягає утинанню. 

6. Апофрадес, або повертання мертвих. У цьому випадку я запозичив слово, яке означає зловіщі, нещасливі для Афін дні, коли мертві повертались відвідати оселі, в яких вони колись жили. Пізніший поет  наприкінці свого шляху, вже втомлений самотою уявлення, тримає свій вірш відкритим віршу попередника. Зараз вірш є відкритим для попередника, як колись він був відкритим, та новий вірш здається нам не таким, мов його написав попередник, але таким, як би пізніший поет сам написав найхарактерніший твір попередника” [1, с. 18 – 19].
Саме такими бачив Гарольд Блум шість пропорцій ревізії. Літературознавець у Вступі до “Страху впливу” зазначав, що цих пропорцій могло би бути не шість, а набагато більше. Вони могли б мати й зовсім інші назви.

Тепер звернімось до маніфесту антитетичної критики, що був розташований у “Проміжному розділі”. Блум зазначає, що будь-яка критика є антитетичною, оскільки відхиляється від справжніх актів творчого непорозуміння.

Блум стверджує, що всі літературно-критичні методології зводилися до образів та ідей. Антитетичний же критик зводить вірш до іншого вірша. Що Блум має на увазі, коли говорить, що значенням одного вірша є інший? Цю редукцію Гарольд Блум пояснює так: “Коли ми говоримо, що значенням одного вірша може бути тільки інший вірш, то ми маємо на увазі декілька віршів.” Наприклад, як зазначає автор:

“Вірш, або вірш попередника.

Вірш, який ми пишемо, читаючи.

Інший вірш сина, або онука того ж попередника.

Ніколи не написаний вірш, тобто вірш, який мав би написати поет, що нас цікавить.

Вірш, складений, утворений із усіх цих віршів у різних варіаціях.” 

Та далі Гарольд Блум пише: “Критика – це мистецтво пізнання захованих шляхів, які переходять від вірша до вірша.” Отже, відношення поезії складаються тільки між самими віршами, а не між їх творцями, та буттями або біографіями поетів. 

У “Карті неправильного читання” Гарольд Блум зазначає, що антитетична критика як практична дисципліна починається з аналізу недонесення, чи ревізіонізму, здійсненного у вигляді опису пропорції ревізії, але вибір для дослідження тропів, образів або психічних захистів залежить від індивідуальних преференцій читача. Притягати історію хоча й дуже бажано, однак зовсім не обов’язково для вивчення недонесення. Коли ж намагаєшся створити глибшу критику та питаєш, яке саме тлумачення пропонує поезія, разом із запізнілою поезією вмикаєшся в текст чи тексти попередника. 

Канон антитетичної критики Гарольда Блума починається від творів Джона Мільтона. Г. Блум пише на початку сьомого розділу “Мільтон та його попередники” у своїй книзі “Карта неправильного прочитання”: “Жодного поета не можна порівняти з Мільтоном у напруженості самоусвідомлення митця і в здібності переборювати усі її негативні наслідки. Вельми честолюбна програма Мільтона неминуче зобов’язує його до відкритого змагання з Гомером, Вергілієм, Лукрецієм, Овідієм, Данте й Тассо та ще багатьма іншими попередниками.” Місце Мільтона в Блумовій антитетичній критиці дуже вагоме. Літературознавець стверджує, що всі поети після Мільтона перебували в його тіні. До Мільтона в поезії існували справжні гіганти: Гомер, Овідій, Шекспір, але після нього не прийшов ніхто, хто був би здатний порівнятися з ним силою. 

Гарольда Блума завжди вважали “темним” автором. Його книжки важко читати й розуміти англійською. Читати Блума іншими мовами ще важче. Але ж спробуймо з’ясувати та витлумачити основну ідею антитетичної критики Гарольда Блума. Вона така: не існує текстів, існують тільки взаємовідносини між ними. На цьому слід наголосити, оскільки теорія Гарольда Блума дуже подібна до міркувань єльських деконструктивістів. Вони стверджували, що не існує тексту, можливі тільки його тлумачення, яких безліч. А Г. Блум вважав, що не існує ні тексту, ні автора, ні читача, якщо він не є інтерпретатором. Г. Блум вважає також, що читання неможливе, бо воно завжди неправильне. Де Ман також стверджував неможливість читання. Але цей літературознавець бачив зовсім іншу проблему: він вважав читання неможливим з причин проблемних відносин між граматикою та риторикою усередині текстів. Де Ман писав, що дуже важко розпізнати в тексті, де слово вжито у фігуральному, а де у буквальному значенні. Він дотримувався думки, що кожний текст самодеконструюється. Тобто текстів немає. Те ж писав і Гарольд Блум. Він зазначав, що не існує текстів, є тільки відносини між текстами. Різниця між Блумом та іншими єльцями в тому, що Г. Блум у своїх літературознавчих дослідженнях прагнув до теоретизування на відміну від єльських деконструктивістів, які утримувалися від цього. Наприклад, де Ман стверджував, що він не теоретик, а практик деконструкції. 

Розгляньмо деякі базові поняття, що належать до теоретичної термінології Гарольда Блума. Почнімо з найважливішого – “впливу”. За Гарольдом Блумом, це стан, під який підлягають усі пізніші поети. Навіть самому Блуму не вдалося запобігти ні “впливу”, ні так званому “страхові впливу”. Відомий американський літературознавець Френк Лентриккія пише з цього приводу: “Блумова кар’єра сама є складним прикладом теорії впливу, мабуть складнішим, ніж сам Блум описав у своїх роботах”.

Як стверджує дослідник Блумової творчої спадщини Пітер де Болла, “для Блума “вплив” є і тропологічною категорією, і фігурою, яка визначає поетичну традицію та з’являється складними історичними та образними відносинами.” Слід додати, що “вплив” описує відносини між текстами.

Істотне місце в літературознавчих та літературно-критичних міркуваннях Блума займає езотерика. Гарольд Блум вважав, що Каббала дуже допомагає у тлумаченні поезії. Деякі методи аналізу художніх текстів Г. Блум запозичив у відомих каббалістів, наприклад, у Кордоверо та Лурії. Він також стверджував, що для справжнього тлумачення поезії потрібно не тільки бути літературознавцем чи літературним критиком, тобто бути освіченим читачем, а й потрібно володіти езотеричним знанням.

Дуже цікавим видається нам також трактування Г. Блумом такого складного терміна, як “інтерпретація”. У “Карті неправильного прочитання” літературознавець стверджує, що інтерпретація поезії завжди є інтерпретацією однієї поезії інтерпретацією інших поезій. Тобто ми простежуємо вічні взаємовідносини між текстами. До цього обов’язково слід додати, що інтерпретація завжди є неправильним прочитанням (misreading ).

А тепер звернімося до дуже популярного серед деконструктивістів явища – риторики. Блумові літературознавчі та літературно-критичні дослідження дуже тісно пов’язані з риторикою, а риторика у творах Блума – із психологією. Американський деконструктивіст вважав, що поети використовують тропи як захист. Це зближувало Гарольда Блума до теорії З. Фройда. Г. Блум розробляє риторику, яка дуже відрізняється не тільки від античної, але навіть від риторики відомого єльця Поля де Мана. Гарольд Блум вважав, що традиційна риторика не потрібна для інтерпретації поетичних текстів. Він використовував іншу риторику, яка функціонує як літературна критика, тобто як “риторика риторики”.

Як було зазначено, Блум не погоджувався не тільки з Деррідою, але і з де Маном. Незважаючи на деякі близькі місця у методологіях обох учених, деякі їхні погляди були полярними. Наприклад, “страх впливу” Блума подібний до “алегорії читання” де Мана. У “Карті неправильного прочитання” Г. Блум навіть називає П. Де Мана “Uberlesser”. Блум, як і де Ман, стверджує: “Читання, незважаючи на всі гуманістичні традиції освіти, майже неможливе, оскільки для кожного читача поезія керується фігурацією запізненості. Тропи як захист (тут риторика та психологія фактично ідентичні) з’являються “натуральною” мовою уявлення відносно усіх стверджень уявлення.” Блум не погоджувався з де манівським поглядом на риторику, як на систему тропів. Гарольд Блум вважав, що риторика є переконанням. Уся риторика як система тропів є синхронною риторикою, але ж уся риторика як переконання є діахронною, і апорія між діахронною та синхронною риториками нерозв’язна. Проблема між риторикою, як системою тропів, та риторикою-переконанням існує з античних часів, згодом її загострив Ніцше у своїх лекціях з риторики, а далі на це звернув увагу й Поль де Ман. Він був цілком згоден з Ф. Ніцше, який вважав, що риторика є, була й буде тільки системою тропів, а риторика як переконання є наслідком того, що риторика є системою тропів. Г. Блум вважав алегорію читання де Мана еквівалентом гностичної інтерпретації. Але ж Гарольд Блум був проти де манівської епістемології фігур. Він бачив зв’язок між історією та риторикою, а де Ман ні. Де Ман негативно ставився до історії, стверджуючи, що минуле ілюзорне.

Антитетична критика Гарольда Блума, отже, вийшла за межі Єльського деконструктивізму й зайняла своє особливе місце в історії американського літературознавства.

______________________
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