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У статті порушено літературознавчі проблеми художнього перекладу як засобу міжкультурного та міжлітературного спілкування. Окреслено теоретичні концепції художнього перекладу як діалогу між авторами, що належать до різних національних культур та історичних епох. Особливу увагу звернено на проблему інтерпретації як рецепції та розуміння мистецьких світів закордонних письменників.
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Злам тисячоліть, позначений численними війнами, природними катаклізмами та кризовими ситуаціями виявив інший — значно критичніший злам — людської душі. Прискорений науково-технічний прогрес, поява новітніх технологій докорінно змінили світову карту. Сьогодні людство і кожна особистість виявилися на “перехресті” мов, культур, епох, ситуативних контекстів, реальних і віртуальних вимірів. Світ перебуває у стані глобального нерозуміння — між окремими особистостями, між поколіннями, між статями, між суспільними станами, між націями і народами, між конфесіями, між Заходом і Сходом, між Європою та Новим світом. У науці відчувається тертя між точними та гуманітарними сферами; у мистецтві — непорозуміння між різними стильовими течіями, напрямами, формами мислення.

У комунікативному просторі точиться окреслена Р. Бартом “війна мов”, де “ми всі розуміємо один одного, але комунікації між нами нема, — у кращому випадку лише ліберальне використання мови” [1, с. 536]. Таке “ліберальне використання мови” створює ілюзію спілкування, що насправді є одним з двох окреслених Бубером [4, с. 102-108] випадків “несправжнього діалогу”: це або механічне передавання інформації, або ж монолог, замаскований під діалог. У багатьох сферах комунікації давно утвердилася думка, що “безперервний діалог між різними культурами не може здійснюватися без внутрішнього тертя. До справжнього сплаву справа тут не доходить, оскільки супротивні сили можуть діяти, лише відстоюючи своє місце одна проти іншої. Навіть коли досягнута досконала гармонія або ж коли вона здається досяжною, зберігається сильна внутрішня напруга” [11, с. 123]. 

Водночас усе частіше звучить обнадійлива думка, що не слід зосереджуватись лише на проблемі протистояння, “необхідно також побачити можливості його вилікування, його своєрідного “катарсису”, “очищення” [11, с. 124]. Такого “катарсису” можна досягти лише через “співпереживання”, що походить зі “співрозуміння”, із розуміння Іншого: зрозуміти його в його мові, спілкуватися з ним його мовою, перекласти свої думки на його мову, зустрітись з ним у його “домі буття”. Сьогодні проблема перекладу перестала бути суто лінгвістичною, вона стала радше проблемою семіотичною, світоглядною. Але оскільки всі коди, з якими доводиться мати справу перекладачеві (код символів, код культури, код історії тощо), заземлені в мові, то мова стала головною відправною точкою в розв’язанні проблеми порозуміння, у пошуках ключа до налагодження справжнього діалогу зі взаємною спрямованістю обох сторін.

У мові історичні перекази та сучасний лад життя становлять єдність світу, в якому ми живемо; крізь мову ми сприймаємо культуру та історичні традиції, природні даності нашого існування, наших світів, — усе це утворює той герменевтичний універсум, у якому ми не замкнені, навпаки: до якого ми відкриті. “Ми є мовленням: можемо одне одного вислухати. Ми є мовленням — а це водночас означає, що це мовлення нас об’єднує. Те, що мовлення є об’єднавчим, полягає у тому, що істотне слово щоразу вказує на Одне і Те Саме — на щось, з огляду на що ми консолідуємося як самості, на основі чого ми є чимось цільним, а, отже, й собою” [7, с. 201]. Оскільки ми не замкнені в мові, якою говоримо, а відкриті, то сама “мова служить для порозуміння... створює можливість самого перебування у відкритості сущого” [7, с. 200].

Такий підхід переводить проблему самопізнання (О. Потебня), “співпереживання самих себе” (А. Берґсон), та саморозуміння, в якому людина “зустрічається сама з собою” (Г. Ґ. Ґадамер), на вищий рівень — взаєморозуміння (В. Дильтей, Ф. Д. Шлейєрмахер), де, за словами М. Гайдеґґера, “мова служить для порозуміння” [7, с.200]. Таке розуміння текстів – це вже не просто “порозуміння з самим собою у своєрідній розмові” [5, с. 120], а розуміння між “Я” і “Ти”, де взаєморозуміння відкриває доступ до “чужості чужої душі”.

Взаєморозуміння вимагає принаймні двох сторін, між якими ведеться розмова, при якій співрозмовники чують один одного, стежать за ходом думок протилежної сторони, ідуть назустріч один одному.

Стосовно літератури як мистецтва слова в цьому зв’язку не можна оминути увагою теорії діалогізму, що викристалізувалась у руслі праць М. Бубера, М. Бахтіна і полягає в ідеї “нескінченності” людського діалогу. М. Бубер розглядає цю проблему у трьох вимірах — діалог між людиною і Богом, між людиною і людиною, між людиною і світом. У межах літератури два останні типи діалогу модифікуються в спілкування між автором і читачем, між мистецькими індивідуальностями, між творами; відтак — між людиною і твором (мистецьким світом автора, світом окремої епохи, окремої національної літератури). М. Бахтін розглядає твір як ланку в ланцюгу мовленнєвого спілкування, де “побачити і зрозуміти автора твору — означає зрозуміти іншу, чужу свідомість та її світ” [3, с. 320], і де для слова чи людини немає нічого страшнішого, ніж без-відповідальність — відсутність відповіді. М. Бахтін розглядає слово в трьох аспектах щодо мовця: як нейтральне і нікому не належне слово мови, як чуже слово інших людей, повне відзвуків чужих висловлювань, і, нарешті, як моє слово [2, с. 315]. 

Якщо розглядати теорію М. Бахтіна крізь призму перекладу як діалогу, то розуміємо, що тут слова не можна аналізуватись лише під граматичним кутом зору. Взагалі неможливо говорити про суто мовний сенс граматичної інтерпретації, начебто вона існує без інтерпретації світоглядної, культурологічної, естетичної, психологічної (без експресії, емоційно-оцінного ставлення мовця до висловлюваного). Цей психологічний аспект слова М. Бахтін окреслив як “стилістичний ореол”, “обертони смислу, стилю”, як експресію, що чужа для слова, але народжується в процесі його вживання в конкретному висловлюванні, що належить не слову мови як такому, а тому жанрові, у якому воно функціонує. Ця експресія є відгомоном цілого, що звучить у слові.

Тут учений впритул підійшов до проблеми контексту та дискурсу, яку М. Гайдеґґер виразив тезою, що слова “надаються для розуміння тільки з того виміру, з якого вони були вимовлені” [8, с. 184]. Згодом Г. Ґ. Ґадамер висловить власну думку з цього приводу: “Перекладач повинен переносити смисл, що підлягає розумінню, до того контексту, в якому живе учасник розмови. Добре відомо, що це зовсім не означатиме, ніби перекладач перекручує той смисл, який має на увазі другий співбесідник. Навпаки: смисл має бути збережений; втім, оскільки він має бути зрозумілий у контексті нового мовного світу, тут він набуває вираження зовсім по-іншому” [6, с. 356].

Важливе значення має не тільки контекст окремого твору, а й контекст творчості автора, епохи, історичний контекст, загальнолітературний контекст окремої національної літератури, мовний дискурс. Кожен контекст у творі виступає додатковим джерелом образотворення, поглиблення думки, коли окреме слово черпає допоміжну інформацію з цілого у формі художньо-поетичних засобів, асоціативних зв’язків, алюзій тощо.

Ще однією рисою “стилістичного ореолу” тексту як діалогічної репліки є його психологічна експресія, що виявляється у смислових акцентах, логічних наголосах, інтонації. Власне ця сторона процесу сприймання чи не найменше досліджена, оскільки вимагає спільної праці психологів, лінгвістів, літераторів. Стосовно перекладу вона  спеціально не вивчалась (окремих її аспектів торкались представники Празького лінгвістичного кола, зокрема Я. Мукаржовський, а також російські формалісти), хоча саме ці аспекти можуть створювати значні перешкоди при інтерпретації, адже вони лежать у позатекстовій площині й на письмі ніяк не відображені. Від правильного прочитання перекладачем художнього тексту з авторськими акцентами та інформацією багато в чому залежить відповідність його іншомовної версії. Тут маємо проблему з тим, “як” сказано, а не лише, “що” сказано, але й при вдалому розв’язанні цього завдання немає гарантії, що всі читачі перекладу зможуть “прочитати твір правильно”.

Отже, зміст твору не піддається однозначному тлумаченню, він може набувати різного значення для різних читачів. Але ті, що прислухаються до висловленої думки автора, постають в ролі адресата, якого автор твору шукає і передбачає. Як і кожне висловлювання, твір у нескінченному діалозі має теж свого адресата. Він може бути різного характеру, різних ступенів близькості, розуміння тощо. На думку М. Бахтіна, “Питання про концепцію адресата мовлення (як відчуває і уявляє його собі мовець, або той, хто пише) має величезне значення в історії літератури. Для кожної епохи, для кожного літературного напряму та літературно-художнього стилю, для кожного літературного жанру в межах епохи і напряму характерні свої особливості концепції адресата літературного твору, особливе відчуття та розуміння свого читача, слухача, публіки, народу” [2, с. 316]. А в перекладознавстві маємо справу з адресатом, з яким автор спілкується через перекладача. Залучення перекладу подвоює герменевтичний процес, тобто розмову: вона перетворюється на діалог перекладача з другим учасником і на наш діалог з перекладачем.

У другій половині ХХ ст. проблеми рецепції художніх текстів та діалогізму перейшли у вищу площину — їх розглядають не лише з позицій того, як їх сприймають індивідууми, а з огляду абсорбування творів, творчості окремих письменників, стилів та напрямів на рівні національних літератур, тобто діалогу між націями, їх культурами. Цей процес активізувався під впливом постколоніальних студій, що ставлять перед собою проблему прочитання національних (колоніальних) дискурсів, їх специфіки, світоглядну проблему інакшості кожної національної культури та літератури, їх право на існування. 

З розвалом у ХХ ст. великих імперій на перший план виступили не досліджувані раніше проблеми нав’язування чужих поглядів з боку колонізаторів, а відтак — збереження національної ідентичності та пов’язане з цим явище підтексту в мистецтві. Пошуки відповідей на ці питання йшли в руслі філософських розмежувань понять “Захід” — “Схід” (відповідно раціональне — ірраціональне). У перекладознавстві все частіше почали говорити про можливості перекладу твору з “мови Сходу” на “мову Заходу” чи навпаки. І хоч часто в орієнтальних дослідженнях Схід у калейдоскопі його релігійних, моральних, етичних та естетичних поглядів “перетворюється у живу картину чудацтва” аж до шизофренічного погляду на Схід [15, с. 551], учені не втрачають надії на його розуміння: “Його чужинність можна перекласти, його значення розшифрувати, його ворожість приборкати” [15, с. 551].

Дослідження локальності, інакшості національних літератур здійснюється з огляду на мову як даність, у якій криється міфологія та світобачення народу, яка є полем значень та символів, що асоціюються з національним життям, його історичною пам’яттю. В амбівалентності мови виявляється амбівалентність нації. Тому в сучасній науці на перший план виступає проблема національних дискурсів та національних образів світу. 

Окреслюючи національні образи світу, Г. Гачев у своєму дослідженні осмислює відмінності національних культур як не випадкове, а органічне явище, зумовлене глибокими матеріальними і духовними причинами. З-поміж цих причин чітко виділяється три основні: 1) природа (Космос), в яку поміщений народ; 2) душа народу (Психея); 3) логіка його розуму (Логос).

Національний склад мислення, на думку дослідника, матеріально закріплений у словесності народу. При передачі тієї чи іншої ідеї чи художнього твору неминуче відбуватиметься деформація. У цьому випадку, за словами Г. Гачева, “...відбувається, так би мовити, інтерференція, накладання національних образів світу” [9, с. 53]. Дослідник вважає, що “при зіткненні мов відбувається найбільш гостро зіткнення способів життя і матеріальних, і духовних культур” [9, с. 36]. Це зіткнення відбувається не просто в житті, а на рівні свідомості, осмислення життя. 

Художній переклад стає діалогом світоглядів, систем світу, трансформацією думки з одного національного поля в інше. Г. Гачев називає цей процес роботою “думками-образами”, яка є особливим видом духовної діяльності, де поєднується розум і уява, логіка і здатність до художнього мислення. І “кожна думка тут — не однозначна теза, а багатозначний образ, що свій смисл має лише в контексті” [9, с. 178].

Слід зауважити, що в цьому випадку важливе значення має не тільки контекст окремого твору, але й загальнолітературний контекст окремої національної літератури, а також мовний дискурс. Хоч Г. Гачев і висловлює думку, що дослідникові перекладу слід виходити із “презумпції нерозуміння” як робочої гіпотези, він усе ж доходить висновку, що зіткнення національних образів світу призводить до їх взаємопроникнення та взаємопізнання. Він не єдиний дотримується такого погляду. Сучасне перекладознавство обґрунтовує тезу про поєднання в перекладі окремих національних рис першотвору з рисами, притаманними національній культурі перекладача: “У процесі перекладу має відбуватися синтез національних особливостей двох народів, представлених автором і перекладачем, і виникнення нових, спільних національних форм та ознак внаслідок цього синтезу. Саме шляхом такого синтезу переклад завжди розсуває національні межі літератури” [13, с. 204]. Це — та діалогічна ситуація, коли, як зазначав М. Бубер, важливе не споглядання, а проникнення (Innewеrden). Тільки в такому випадку перекладний твір може вписатися в “чужий” літературний контекст і вступити в різноманітні контакти з літературою реципієнта, збагачувати її новими мотивами, темами, художніми образами. У цьому плані художній простір відкриває нові можливості для дослідження сприйняття іншого, чужого світу. Адже кожний автор занурений у народне життя, народний космос, з якого він вибудовує власний художній світ. Митець і пізнає народну стихію, і творить її водночас, тому “художній твір — це наче національний устрій світу в подвоєнні” [9, с. 53].

Національна проблема завжди пов’язана з проблемою історичною, де зіткнення епох не легше розв’язати, ніж зіткнення націй. Тому “ідейно-образна структура ориґіналу може стати в перекладі мертвою схемою, якщо перекладач не уявляє собі того суспільного середовища, у якому виник твір, тих причин, які покликали його до життя, і тих обставин, завдяки яким він продовжує жити в інших середовищах і в інші часи” [12, с. 198].

Внаслідок наближеного погляду на національні культури було порушено проблему багатокультурності (multiculturalism) та міжнаціонального простору, що особливо гостро заявили про себе в другій половині ХХ ст. У поле зору дослідників потрапили ті національні літератури, які в міжнаціональному вимірі тривалий час були на марґінесі націєпростору, твори яких написані автохтонними мовами колишніх колоній. Виникла й потреба їх перекладу. 

На сучасному етапі проблему міжлітературного спілкування вперше почали розглядати не як вплив “сильних”, розвинутих національних літератур на “малорозвинуті”, марґінальні літератури “третього світу” чи шляхи збагачення останніх мотивами, темами, образами, художніми засобами, запозиченими від їх колонізаторів, а як проблему взаємопроникнення, взаєморозуміння, взаємного полілогу, а відтак — взаємозбагачення. Це не означає применшення ролі літератур світового рівня. Адже, зауважив Ю. Лотман: “Могутні зовнішні текстові вторгнення в культуру, що розглядаються як великий текст, призводять не тільки до адаптації зовнішніх повідомлень і введення їх у пам’ять культури, а й виступають стимулами її саморозвитку, який дає непередбачувані результати” [14, с. 3-19]. Це ще раз наголошує потребу діалогу між народами, національними літературами. У такому діалозі, у зіставленні окремих національних літератур виявляється багатство і неповторність кожної з них. У цьому процесі домінантну роль відіграє переклад, за допомогою якого здійснюється активний відбір найвагомішого.

Проблемі вивчення національного та міжлітературного аспектів дослідження літератури, формування світової літератури значна роль відведена у працях Д. Дюришина. У колі його зацікавлень — виявлення шляхів осягнення закономірностей міжлітературного розвитку крізь призму вивчення рецепції творів одного культурно-мистецького простору в середовищі іншого, за допомогою зіставного аналізу літературних явищ: “Головну ціль порівняльних досліджень ми бачимо у встановленні типологічної та ґенетичної сутності літературного явища (твору, напряму, процесу і т.п.) у рамках національної і в підсумку – у масштабі світової літератури. Тим самим закономірно визначається місце і картина історичних зв’язків між окремими національними літературами” [10, с. 68].

До того ж кожне літературне явище розглядається не лише з погляду його відокремленості чи замкнутості в собі (у монологічності), а в його різноманітних зв’язках з мистецьким середовищем (у стані постійного творення діалогу, полілогу). Д. Дюришин підтримує думку про рівноцінність національних літератур, кожна з яких здійснює неповторний внесок у світовий літературний розвиток, вважаючи, що національну самобутність кожної слід вивчати на фоні загальних закономірностей світового літературного процесу. Учений акцентує увагу на ролі перекладу, важливості його зв’язку з порівняльним літературознавством: “...в дослідженнях перекладу та різноманітних перекладознавчих концепцій не вистачає участі компаративістики, яка займається міжлітературними зв’язками і відносинами, що уособлюють собою не тільки відправну площадку для виникнення і ґенези перекладознавчої діяльності, а й внутрішньо модифікують, зумовлюють характер її конкретних прийомів і окремих рішень” [10, с. 126].

Водночас, на думку вченого, при порівняльних студіях часто забувають про роль перекладу чи іґнорують цей аспект. Хоч активний розвиток міжнародних контактів у всіх сферах людської діяльності, прагнення до обміну духовними цінностями у світовому масштабі посилили загальний інтерес до проблем перекладу. При аналізі неможливо обійтись без розгляду усіх факторів, що беруть участь у його процесі. Не другорядним у цьому є вибір творів, питання про місце іншомовних версій у процесі міжлітературної комунікації, рівень засвоєння перекладних текстів іншим національним середовищем.

Крізь призму таких досліджень переклад у найширшому сенсі цього слова (з мови на мову, з культури на культуру, з однієї мистецької системи на іншу)  постає формою міжлітературних контактів, засобом комунікації між національними літературами, невід’ємним аспектом у подальших літературознавчих (зокрема компаративістичних) студіях, і водночас методом відновлення та підтримання діалогу між мистецькими особистостями, художніми напрямами, епохами.
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The paper is devoted to the problems of poetical translation as the way of intercultural communication from the point of view of literary criticism. The theoretical conceptions of poetical translation as dialogue of authors which belong to different national cultures and historical ages are outlined. The special attention is paid to the problem of interpretation as the reception and understanding of the foreign writers’ artistic worlds.
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У статті автор пропонує власну (національно-екзистенційну) диференціацію постколоніалізму на постмодерний та націологічний. З’ясовано характерні риси кожного. Запропоновано власну дефініція постколоніалізму.
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Постімперська культурно-історична ситуація сучасної України закономірно детермінує зацікавлення власною та світовою традицією постколоніальної теорії та практики інтерпретації. Це зацікавлення має подвійно масовий характер. По-перше, воно помітне у всіх сферах культури: від політики чи економіки – до релігії та науки. По-друге, воно так чи інакше виявляється навіть у тих гуманітаріїв, котрі мають іншу методологічну домінанту: класичне літературознавство, онтологічна герменевтика, семіотика, психоаналіз, структуралізм, неоміфологізм, постструктуралізм тощо. Кількість студій у цьому випадку не можна вважати гносеологічним показником якості, оскільки часто вони демонструють контроверсійну природу. Тому, на нашу думку, варто хоча б в основних рисах окреслити пріоритетні теоретичні проблеми новітнього постколоніалізму – з метою його дефініціювання.

Загалом, як зазначають дослідники, однією з концептуальних проблем постколоніальних студій, що розвинулися після Другої світової війни із здобуттям незалежності колоніями європейських держав, є “відсутність загальноприйнятого визначення терміна “постколоніальний” щодо явищ культури”[6, c. 532]. Один із провідних українських фахівців у цій галузі, Марко Павлишин, перелічує як невдалі, бо надто всеохопні і неконкретні, “первісне хронологічне значення” (“після колоніального періоду”), а також значення, яке пробує “об’єднати під поняттям “постколоніальна культура” всі культурні явища, що постали під впливом колонізації” [6, c. 532]. І з цим важко не погодитися, бо такі визначення, виправдані на певному етапі розвитку метадискурсу, зрештою, призводять до термінологічного колапсу, оскільки пробують об’єднати в межах однієї лексеми виразно гетерогенні явища.

Не набагато кращим видається вихід, що його, під впливом низки західних теоретиків, пропонує сам М. Павлишин, витворюючи, до речі, своєрідний канон для послідовників. Дослідник пропонує тлумачити окреслений вище термін “аналогічно до понять “постмодернізм” і “постструктуралізм”, де префікс “пост” не заперечує паралельного існування в часі й сигналізує не так заперечення, як діалектне злиття”. Отже, “постколоніальне, не відмежовуючись від колоніального, рівночасно вбирає в себе його історичний досвід, а то й співіснує з ним в одному часі, місці і навіть в одному культурному явищі” [6, c. 532]. До того ж колоніалізм (чи імперіалізм) цілком слушно розглядають як “ідеологію, яка впливає на людей і на установи так, що вони приймають імперську структуру домінування за нормальну і своєю поведінкою її зміцнюють” [5, c. 225]. А культурний колоніалізм / імперіалізм постає як “комплекс заходів... у будь-яких видах популярної чи високої культури, спрямований на підтримку політичної та економічної влади – гегемонії” [6, c. 533]. Причому влади інокультурної.

Неважко помітити, що пропонована концепція виразно еклектична і вже через це ущербна, щоб не сказати потенційно хибна. Сумним прикладом цього може бути сучасна українська політична та культурна дійсність, де спостерігаємо дивовижне “діалектне злиття” національних та антинаціональних (російсько-комуністичних, радянських) елементів – від різношерстих свят та назв населених пунктів до “багатовекторної” зовнішньої політики. Перші з них покликані начебто підтримувати проголошений національний статус держави, але чомусь на практиці в межах енкратичного (Р. Барт) дискурсу завжди програють іншим, тим, що виконували в радянський час і виконують досі тотожну функцію: зміцнювати антиукраїнські імперські структури. Більшу самосуперечливість, яка випливає з відсутності національно зорієнтованої ідеології державотворення, важко уявити. З іншого боку, ця концепція суперечить методологічним засадам великої частини інтерпретаційних практик, котрі окреслюють (і самоокреслюються) як постколоніальні.

Враховуючи стан осмислення сутності постколоніалізму, спробуймо дефініціювати його, диференціюючи наведені судження, через верифікацію національно-екзистенціальною методологією. Під останньою розуміємо теорію і практику інтерпретації, основним принципом якої є вивіряння будь-якого феномену національною ідеєю (в українському варіанті – християнською ідеєю та ідеєю свободи народу), тобто ця методологія “зобов’язує до осмислення всіх явищ суспільного життя... в категоріях захисту, утвердження і розвитку нації” [3, c. 9].

Національно-екзистенціальний метод диференціації спонукає розглянути постколоніалізм через теоретичні концепти, котрі червоною ниткою проходять крізь метакритичні та критичні роботи різних авторів, а саме поняття національної культури та імперіальної традиції, і виявити справжнє ставлення до них дослідника. Такий ракурс розгляду проблеми дає змогу зосередитися на системотворчому методологічному рівні й окреслити різні (суперечливі) типи метадискурсу, які нерідко існують у межах одного тексту того самого автора. Якоюсь мірою цей підхід нагадує “метод стратегічного розташування” одного з провідних постколоніальних вчених Едварда Саїда. В “Орієнталізмі” американський дослідник вказує, що цей метод “являє собою спосіб опису авторської позиції в тексті, де викладено орієнтальний матеріал, про який він пише” [8, c. 34].

Загалом різні типи постколоніального метадискурсу можна звести до двох основних. Зразком першого з них можуть бути тексти Марка Павлишина, починаючи від 90-х років. У них автор чітко розрізняє два види протистояння колоніалізмові в культурі: антиколоніальний та постколоніальний. Перший з них, антиколоніалізм, вважають примітивнішим (це “простий опір колоніалізму” [6, c. 533]) і досить виразно ототожнюється із імперіалізмом: “Свою полемічну виразність і політичну заангажованість антиколоніалізм досягає коштом прямого успадкування структур колоніалізму” [6, c. 533]. Науковець 1992 року висловлюється ще конкретніше: “Антиколоніяльні стратегії об’єднує структура заперечення – переставлення з ніг на голову – колишніх колоніяльних аргументів та цінностей. Антиколоніялізм не менш монологічний та ідеологізований, ніж його противник, і в дискурсі антиколоніялізму зустрічається часто підсвідоме бажання далі говорити від імені влади – хоч, правда, влади нової та іншої” [5, c. 227]. Як тут не згадати слушного іронізування з такого типу надінтерпретацій Едварда Саїда: “В той час як антиколоніалізм стає на Сході дедалі впливовішим і по суті об’єднує весь орієнтальний світ, орієнталіст проклинає весь цей процес не тільки як велику прикрість, а й як образу західним демократіям” [8, c. 144].

Щось зовсім інше, на думку автора, пропонує власне постколоніалізм, у якого виявляється інша “природа” [5, c. 227]. Щоправда, у чому полягає “кращість” тієї іншої природи, її відмінність від антиколоніалізму, збагнути не завжди просто, особливо коли дослідник намагається експлікувати в епістемологічних та культурологічних межах. Як, наприклад, розуміти таке висловлювання: “Постколоніальним можна вважати протистояння на рівні не простого заперечення колоніалізму й схвалення протилежного (як звичайно, нації), а на рівні усвідомлення” [6, c. 533]. По-перше, якщо звернутися до української антиколоніальної традиції, добре відомої авторові, до таких імен, як Т. Шевченко, М. Драгоманов, І. Франко, Леся Українка, М. Міхновський, В. Липинський, Д. Донцов, Є. Маланюк, Ю. Липа, Є. Коновалець, С. Бандера тощо, то стане очевидним, що у творах цих авторів не знайдемо “простого заперечення колоніалізму”. Там розроблено різні, іноді дуже складні, програми національно-культурної емансипації та державного самоутвердження, які аж ніяк не обмежуються “простим запереченням” імперської традиції. По-друге, саме в цих творах дослідник міг би, якби хотів, знайти й виразні приклади протистояння передусім “на рівні усвідомлення” через культивування національної (хоча б у формі “мудрості своєї” Т. Шевченка), а не імперської свідомості та світогляду.

Чіткості й стрункості інтерпретація постколоніалізму в М. Павлишина  набуває, коли дослідник переходить з мови наукової на мову політичної ідеології лібералізму, конкретизуючи, за М. Фуко, ідеологічне коріння свого дискурсу. Усе стає зрозумілим, бо виявляється, що “постколоніяльне... вписується в знайому раму постмодерного” [5, c. 227]. Постколоніалізм постає перед нами як дискурс “менш реакційний, більш оригінальний і творчий”, він “не так веде боротьбу проти колоніалізму, як обганяє його і стає на “вищі” позиції” [5, c. 227], він “не позбавлений політичної заангажованості”, але цю заангажованість дослідник тлумачить (на відміну від антиколоніальної) як правильну, бо “їй притаманна схильність до плюралізму, толерантности, компромісу й іронії” [6, c. 533].

На відміну від образу національного антиколоніалізму (який є більш “реакційним”, менш “оригінальним і творчим”, “нижчим” від колоніалізму, та ще й неспроможний “сформувати власну самосвідомість” тощо) ліберальний постколоніалізм, в уяві австралійського вченого, постає як вищий тип свідомості: “Озброєний постструктуралістським скептицизмом, постколоніялізм розуміє релятивність і терміна “колоніалізм”, і його заперечення: він готовий користати з такого стану справ у сферах політичної дії та культурної продукції. У політиці постколоніялізм створює свободу орієнтуватися на прагматизм, звільнений від ідеології, а в творі мистецтва він відкриває можливість використовувати старі колоніальні міти й гратися ними – не так заперечуючи чи стверджуючи їх, як використовуючи для власних, нових, естетичних задумів” [5, c. 227].

Якщо б ішлося про суто філософську концепцію, яка створюється для суто гіпотетичного спекулятивного розмірковування, авторську дихотомію – національний атиколоніалізм / постмодерний  постколоніалізм – умовно можна було б сприйняти. Але ця концепція витворена для іншого, вона стає прямою практичною настановою для витлумачення художніх та метакритичних дискурсів і як така не витримує, на жаль, жодної критики.

Розгляньмо декілька характерних прикладів. Перший з них стосується “структури заперечення” – перевернення “з ніг на голову” “ієрархії колоніальних вартостей” в антиколоніалізмі. Звучить ніби переконливо. Мабуть, для більшості українців українські Ленін, Сталін чи Гітлер, які винищують інші народи, руйнують їхню мову, культуру тощо, виглядали б не менш відразливо, ніж історичні прототипи. Але ось яке “перевернення” на практиці критикує автор: “Замість русифікаторської освітньої політики антиколоніялізм кінця 1980-х початку 1990-х років вимагав українських шкіл, одержавлення української мови, пожвавлення видавничої діяльності українською мовою, посилення українськомовних засобів масової інформації та інших державних ініціатив у сфері культури” [5, c. 226]. Усі ці, на жаль, не реалізовані ініціативи, мали та й мають на меті одне: відродження української культури в номінально українській державі. Що тут є несприйнятливого, “реакційного”? Де тут “успадкування структур колоніалізму”? Що тут заслуговує на “іронію”? Яку б мову, замість української, пропонував вивчати українським дітям “менш реакційний” постколоніалізм М. Павлишина? Чи не його “плюралістичний” і “толерантний” постколоніалізм якраз і  втілений у політичній практиці новітньої русифікації, прихованій пропагуванням потворної двомовності? На жаль, це не абстрактно-теоретичні і не риторичні питання.

Інший приклад стосується глорифікації автором постмодерного деконструювання національної традиції у тогочасних літературних творах: “Так деконструюються, наприклад, у поезії Ірванця сосюрівський патріотизм (“Любіть Оклахому!...”) та рідна мова..., а в вододільній повісті “Рекреації” Андруховича (1992) – міт про Великого Поета” [5, c. 234]. Не слід, однак, забувати, що деконструювання сутнісно ідентичне деструкції, тільки це деструкція витонченого, замаскованого типу, оскільки полягає в “рівночасно прихильному та іронічному сприйняття” і стосується виключно “антиколоніальних” “міфів” та символів [5, c. 234]. Іронізувати з українського патріотизму, утвердженого Сосюрою в катастрофічний для нації час – час кривавої бійні періоду другої світової, із майже винищеної “рідної мови”, із знакових націотворчих постатей “Великих Поетів”, а також пропагувати цю іронію можуть собі дозволити люди, яких насправді не цікавить і яким не болить доля української культури та українського народу, для яких усе високе і шляхетне в національному сенсі є, у кращому разі, байдужим, а загалом ціла система національно-духовних цінностей служить тільки приводом для висміювання, претекстом для естетичної “гри”. Таке зрівняння національного та імперського нагадує абсурдне зрівнювання в правах ката та його жертви.

Отже, той постколоніалізм, що його утверджує М. Павлишин, не має націозахисного культурного спрямування і не поборює, а інтегрує у своїй теорії та практиці імперіалістичні концепти. Це дає підстави охарактеризувати його як постмодерний (ліберальний, космополітичний) постколоніалізм. Дуже прикро, що австралійський вчений, пропагуючи “не-колоніяльну” культуру, забув своє висловлювання 1990-го року: “...треба бути обережним, щоб процес переоцінки не став простим накиненням нового канону, породженого західними методами і оцінками, і навантаженого їхніми ж ідеологічними передумовами” [7, c. 197].

Зовсім інший тип постколоніалістичного метадискурсу спостерігаємо, аналізуючи роботи інших учених. Передусім ідеться про інший зарубіжний досвід, який чомусь не став домінантним для українського дослідника. Індійський культуролог Гомі Бгабга, критикуючи “націоналізм” швидше в західному (а не автентичному) його розумінні, насправді сутнісно близький до цього типу суспільного світогляду, коли утверджує концепти “національної свідомості”, “національної культури”, “націєпростору” тощо і пропонує “вивчення нації через її розповідність” [1, c. 562-564]. Він рішуче критикує постмодерну епістемологію, яка виявляється чужою реальній історичній дійсності й ставить питання виразно “антиколоніально”: “Вимоги землі, виживання раси, культурне відродження – усе вимагає зрозуміння і відповідей на самі концепції та структури, які академіки постструктуралізму з’ясовують у мовних іграх, і мало хто з них знає про політичну боротьбу реальних людей поза тими дискурсивними межами” [9, c. 537].

Інший індійський вчений Арун П. Мукгерджі, розглядаючи поняття “культурної сутності” та “імперської текстуальності”, виходить на сутнісне розуміння непостмодерного постколоніалізму, який насправді виявляється глибоко заангажованим власною культурною традицією і водночас не зациклюється на перманентному пародіюванні імперіалістичних концептів.

А. П. Мукгерджі критикує постмодерну теорію постколоніалізму в найсуттєвіших контрапунктах: “...Теорія стверджує, що суб’єктивність постколоніальних культур безнадійно прив’язана до їхніх поневолювачів. Теорія висновує, що ми нічого не робимо, тільки займаємось пошуками або оплакуємо втрату нашої передколоніальної автентичності та ідентичності або постійно чинимо опір вторгненню колонізаторів у наш культурний простір. Теоретики стверджують.., що ми не можемо відповідати нашими потребами, а тільки настирливою ідеєю відсутності іншого” [4, c. 563]. Так розкривається імперська сутність цієї постмодерної “теорії”, яка залишає постколоніальним ученим тільки одну методику”, котра полягає в постійному запитуванні “європейські дискурси про єдиний, особливий спосіб, який принижує і заперечує нашу гуманність”. І зауважує: “Я б хотів відповісти, що наша культурна продукція витворюється відповідно до наших потреб, і ми маємо набагато більше потреб, окрім потреби постійного “пародіювання” імперіалістів” [4, c. 563]. Індійський дослідник, солідаризуючись із Аязом Агмадом, прямо утверджує національну самодостатність індійської художньої літератури: “Я погоджуюсь з Аязом Агмадом, що наші (тут я маю на увазі індійські) літератури – це літератури про “нашу класову структуру, нашу родинну ідеологію, наш тілесний та сексуальний менеджмент, наші ідеології та наше мовчання” [4, c. 563-564].

Австралійський постколоніальний інтелектуал Саймон Дюрінг іде ще далі в критиці демоліберального постмодерного проекту. Він реабілітує в сучасній культурології не лише поняття нації як пріоритетне, а й поняття націоналізму: “Я відмовляюся від позиції, яку займає більшість гуманістів, модерністів, марксистів, а саме, що націоналізм є природно загрозливою ідеологічною формацією” [2, c. 565]. С. Дюрінг справедливо розглядає націоналізм “як форму свободи” і окреслює його як “батарею дискурсивної та репрезентативної практики, яка визначає, легітимізує чи вконституйовує вартість специфіки нації-держави чи індивідуумів як членів нації-держави”.

Водночас він переконаний, що “сьогодні твори такої колонії першого світу, як Австралія, повинні бути націоналістичними” [2, c. 565]. І це не популістське гасло, а глибоке розуміння ролі літературної культури та національної культури взагалі в плані протистояння імперіалістичним інтенціям різного виду: “...Що ж, як не культура, захищає від культурного, економічного і військового вторгнення імперіалізму?” [2, c. 566]. Саме тому С. Дюрінг пропагує передусім “культурний націоналізм” як “найпотужніший вияв” націоналізму. У цьому сенсі колоніальна стратегія “культурного імперіалізму” отримує нездоланного опонента в особі настанови “культурного націоналізму”.

Щобільше, навіть у таких виразно амбівалентних мислителів, з тенденцією до лібералізму та постмодернізму, як Едвард Саїд, натрапляємо на прямі апеляції в дусі “культурного націоналізму”, скажімо, щодо власної національної ідентичності як інтерпретаційного фактора: “Чимала частка з мого внеску в дослідження походить від того, що я мислю себе людиною Сходу...” [8, c. 41].

Приклади можна було б множити і множити, використовуючи потенціал анти- і постколоніальних дискурсів (минулих і сучасних) України, Польщі, Мексики, інших країн  Європи, Азії, Африки та Латинської Америки. Але вже наведених висловлювань достатньо, щоб окреслити той інший тип постколоніального метадискурсу як націологічний (ще – націоцентричний, націоналістичний чи просто національний) постколоніалізм.

Отже, проведена національно-екзистенціальна диференціація дає підстави стверджувати, що в межах постколоніальної критики існує два кардинально відмінних між собою типи метадискурсу, які в принципі не можуть становити єдиної теорії інтерпретації. Постмодерний постколоніалізм лише декларує своє “протистояння” колоніалізмові, але це дивне протистояння, бо насправді він не руйнує, а абсорбує імперські структури, консервує їх. І навпаки, концепти національної культури, через прирівняння їх до колоніальних, втрачають у цьому постколоніалізмі своє іманентне значення, вони свідомо релятивізуються через перманентну пародію та іронію. Як наслідок, замість реставрації пошкодженої імперіалізмом національної ідентичності ця ідентичність остаточно руйнується – через утвердження космополітичних ідеалів іншого різновиду імперіалізму, у нашому випадку – постмодерного демолібералізму. Про пріоритетність космополітичного (антинаціонального) говорить М. Павлишин, коли захоплюється віршем Ю. Андруховича “Козак Мамай”, у якому архетипний герой українського фольклору та його атрибути “переносяться в карібське оточення і таким чином космополітизуються” [5, c. 234].

Так ліберальний постколоніалізм повністю перетворюється у ще один метод політичної методології постмодернізму (поряд із постструктуралізом та деякими різновидами психоаналізу, неоміфологізму тощо), генеральним завданням якого є не вивчення національнимх дискурсів, а їх деструкція, не відновлення національної ідентичності поневолених народів, а її космополітизація. Це дає підстави нам окреслити постмодерний тип постколоніалізму як інтелектуальну імітацію, як псевдопостколоніалізм.

Натомість націологічний постколоніалізм саме захист і утвердження національної культури робить вихідним регулятивним принципом власних розмірковувань. І тільки об’єктивна потреба протекції національної ідентичності (а не постмодерна зацикленість на метрополії) змушує його поборювати (руйнувати) деструктивні концепти різних імперських стратегій і практик. Саме цей національний постколоніалізм, на нашу думку, доцільно вважати власне постколоніалізмом, покликаним до життя не інтелектуальною модою чи імперськими інтенціями, а самою історико-культурною дійсністю, “історично здійснюваним тут-буттям народу”, як сказав би Мартін Гайдеґґер, для виявлення та розв’язання актуальних екзистенційних проблем підколоніальних і постколоніальних народів.

Варто уточнити об’єкт постколоніальних студій, який, на нашу думку, містить не лише теоретичні проблеми постколоніалізму, не лише інтерпретацію імперських дискурсів та постколоніальних культур, але й, як це можемо побачити із парадигмального “Орієнталізму” Е. Саїда, містить також вивчення (хоча й меншою мірою) підколоніальної дійсності (наприклад, палестинської).

Це дає нам підстави запропонувати власну робочу дефініцію аналізованого явища. Постколоніалізм – це актуалізована (найчастіше) постімперською історичною ситуацією загальногуманітарна методологія, в якій підставою для інтерпретації є: пріоритетність збереження й розвитку національної культури, утвердження її самодостатності та поборення імперських дискурсів. Тому справжній постколоніалізм завжди націоцентричний та антиколоніальний.

Відповідно до цього варто зазначити й таке. Існує три дискурсивні форми побутування постколоніальних студій: “чисті” націологічні, “чисті” постмодерні та еклектичні (найбільш поширені), у яких різновиди постколоніалізму складно між собою співвідносяться. Наприклад, в українському літературознавстві неважко помітити дві панівні групи постколоніальних вчених. Першу з них утворюють дослідники, які відверто тяжіють до постмодернізму (М. Павлишин, Г. Грабович, С. Павличко, В. Агеєва та ін.), другу – автори, котрі або стоять на позиціях націологічного постколоніалізму, або експліцитно тяжіють до нього (М. Жулинський, В. Дончик, І. Денисюк, Т. Салига, С. Андрусів, Л. Сеник, М. Ільницький, М. Зубрицька, Г. Клочек, С. Квіт, В. Пахаренко та ін.).

Не секрет, що сучасна постколоніальна ситуація незалежної України ризикує остаточно поміняти статус і перетворитися на суто неоколоніальну під впливом двох потужних імперських наступів – із Заходу та Росії. Тому вибір молодого постколоніального науковця перед відразливим обличчям новітнього колоніалізму максимально конкретизується. Він може вибрати літературознавство як постмодерну (неоімперську) гру, байдужу чи відверто ворожу національній культурі, або літературознавство як інтелектуальну боротьбу за відродження та утвердження національно-культурної ідентичності. Саме з цього другого усвідомлення бере свій початок одна з найефективніших теорій “культурного націоналізму” – націологічний постколоніалізм.
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Література слов’янського романтизму як предмет постколоніального дискурсу
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У статті, використовуючи сучасний методологічний апарат, розглянуто літературу українського, польського і російського романтизму в межах постколоніальної парадигми; визначено характерні особливості розвитку слов’янської романтичної літератури, зумовлені специфікою стосунків у межах Російської імперії. 

Ключові слова: імперія, нація, національна література, романтизм, імперська література, антиімперська література, ідеологія, постколоніалізм.

Коли говоримо про романтизм, здебільшого так чи інакше постає питання імперського дискурсу – чи йдеться про літературу англійського романтизму, або російського. Доля слов’янських народів у ХІХ столітті тісно пов’язана з найбільшими європейськими імперіями, Російською, Австро-Угорською, Османською. Так само можна сказати, що розвиток романтичної літератури більшості слов’янських народів був спровокований саме стосунками в межах імперії, кажучи сучасною мовою, антиколоніальним рухом.

Метою цієї праці є спроба розглянути літературу українського, польського і російського романтизму в межах постколоніальної парадигми, визначити характерні особливості власне східнослов’янської ситуації, зумовлені специфікою стосунків у межах Російської імперії. 

Заявлену тему ми обґрунтовуємо, використовуючи і класичні дослідження з постколоніальних студій, і студії з націоналізму (Едвард Саїд „Орієнталізм” (1978), Бенедикт Андерсон „Уявлені спільноти” (1983), Ентоні Сміт „Національна ідентичність”(1991), Цвєтан Тодоров „В людському різноманітті: націоналізм, расизм та екзотизм у французькій думці” (1993), Роман Шпорлюк „Імперія та нації” (2000), і достатньо нові праці, що стосуються прочитання російської літератури в контексті постколоніального дискурсу (Сьюзен Лейтон „Російська література та імперія” (1994), Калпана Сахні „Розіпнутий Схід” (1997), Єва Томпсон „Трубадури Імперії” (2001). Посилаємося також на публікації сучасних українських, польських та російських дослідників, які в своїх працях вдаються до нового прочитання романтичної літератури та до аналізу стосунків у межах Російської імперії. Це такі праці, як „Застукали сердешну волю” Івана Дзюби (1998), „Від Малоросії до України” Миколи Рябчука (2000), „До Європи” Марії Яніон (2000), „Кормя двуглавого орла” Андрія Зоріна (2001).

Концептуальними для цієї роботи є поняття „імперії”, „нації”, „національної літератури”, „романтизму”, „імперської літератури”, „антиімперської літератури”, „мови”, „ідеології”. Так само ми використовуємо низку публікацій, що в той чи інший спосіб допомагають обґрунтувати заявлену тему.

Традиційно в контексті постколоніального дискурсу розглядають новітню афроамериканську, індійську чи африканську літературу. Воно й зрозуміло, оскільки ще в недалекому минулому їхні держави були офіційними колоніями, або все ще болісно переживають наслідки расової дискримінації, як у США, а потім, здобувши політичну незалежність, почали творити постколоніальну культуру, літературу тощо. Можна багато говорити про особливості цих літератур та про специфічне місце, яке вони займають у світовому контексті, але безсумнівним є те, що початково представники цього дискурсу засвоїли європейську традицію, європейський контекст, а вже потім на фундаменті культури колонізаторів почали вибудовувати власний контекст, все одно залишаючись у лоні письма колонізаторів.

Стосовно слов’янської ситуації, власне, контексту міжлітературних стосунків російської, української, польської літератур, то все видається набагато цікавішим. 
Варто зазначити, що коли сучасна постколоніальна література збагатилася завдяки літературі колонізаторів, то щодо слов’янських літератур, зокрема у стосунках між українською, російською та польською літературами, маємо певну своєрідність. Російська культура / література формувалася під безпосереднім південно-західним впливом, а саме впливом української культури другої половини XVII–XVIII століть. Українські інтелектуали, перенесені / перевезені з Києво-Могилянської Академії на московський ґрунт, заклали підвалини нової російської культури / літератури. Можна згадати і Феофана Прокоповича, і Григорія Сковороду, Михайло Ломоносов так само здобув освіту в Києві. 

Роман Шпорлюк з цього приводу зазначив: „..Результатом цього стала трансформація російської культури під українським, або західноруським (включаючи білоруським) впливом, яка змушувала деяких російських учених пов’язувати з’яву нової Росії з „українізацією” Московії в XVII–XVIII ст.” [8, с. 143].
Європейська цивілізація вже знала приклади, коли вища культура була підкорена нижчою, згадати б виникнення Римської імперії на фундаменті давньої грецької цивілізації. Власне на приклад Давнього Риму й орієнтувалися творці Російської імперії, які почали моделювати Росію як Третій Рим.

З іншого боку, Російську імперію не можна назвати справжньою, класичною імперією. Знову звернімося до Р. Шпорлюка, який зауважує, що „...вважатись імперією може лише дуже сильна держава, причому визнана міжнародною спільнотою; вона мусить займати велику територію, включаючи різні народи з різними правовими та адміністративними системами; використовувати почуття ідеологічної чи релігійної місії більше, ніж політику сили; бути лідером у сфері культури” [8, с. 141]. Як видно, з класичною імперією Росію передусім зближує велика територія. Унікальність Російської імперії полягає в тому, що „Московська „східна Імперія” формувалася до ери сучасних націй та націоналізму, і формувалася вона переважно в таких регіонах, де західні ідеї якщо й були відомі, то тільки через Москву” [8, с. 142].
Росія не цілком відповідала тим вимогам, які можна висунути до модерної імперії – вона мала безмежні території, до неї належали різні народи, які мали різні правові та адміністративні системи. Що ж стосується економічної могутності, то цьому критерію вона явно не відповідала. Якщо звернутися до питання ідеологічної та релігійної місії, то це може бути цікавим предметом для дослідження. З одного боку, перманентно присутнім було відчуття власної неповноцінності щодо Заходу, з іншого – треба було виправдовувати власну присутність на Кавказі та власні імперські амбіції щодо засвоєння чужих територій. У зв’язку з цим створювався міф про потребу навернути мусульманські народи до християнства, або принести плоди цивілізації примітивним народам Сибіру. Тобто використовувалася типово колонізаторська ідеологія, яка просувала уперед могутню імперію Великої Британії.

Якщо зі східними територіями ситуація була більш-менш зрозуміла, і культуртрегерська роль була чітко окреслена (хоча з Кавказом не все було однозначно, бо Грузія, приміром, охрестилася раніше від Русі, і народи Центральної Азії мали свою давню культуру, не християнську, але не менш багату та самобутню, про це пише Сахні, аналізуючи колонізаторську політику росіян у Центральній Азії [14]), то із західними територіями все виявлялося набагато складніше.

Звичайно, ні про яке культурницьке місіонерство на першопочатках не йшлося. Тут створювався інший ідеологічний міф про захист православного християнства від загрози кочівників або ворожих католиків. Постійне рівняння на Західну Європу, протистояння на рівні ідеології, творення міфу про власний історичний шлях і православне месіанство – все це і багато іншого демонструють узалежненість Росії від різноманітних західноєвропейських впливів. Російська імперія через слабкий економічний розвиток, слабке адміністрування постійно перебувала в стані протистояння – залежності від Заходу. Тут як протиставлення можна згадати Велике королівство Польське, яке в пік своєї могутності більше орієнтувалося на Схід, плекаючи ідею про сарматське походження шляхти.

Варто зазначити, що досліджень, які би розглядали російську літературу в контексті постколоніальних студій, надзвичайно мало. Вони здебільшого зосереджені на розгляді стосунків між Росією та Кавказом і їх відображенні в літературі. Лейтон дуже докладно розглядає тему Кавказу в російській літературі ХІХ століття, починаючи від Олександра Пушкіна і закінчуючи Львом Толстим. У полі зору дослідниці – і титани російської літератури, і другорядні письменники, які не творили літературного канону, але в творах яких виступають власне суспільні стереотипи щодо народів Кавказу і російської місії на цих територіях. Таких письменників авторка називає малими орієнталістами. 
Надзвичайно вартісним у цьому дослідженні є звернення до проблеми фемінізації Кавказу, ставлення до кавказьких народностей з позицій маскулінної домінації. Такий підхід свого часу досить активно утвердився в аналізі маскулінних текстів англійської колоніальної літератури, Редьярда Кіплінга та  Джозефа Конрада. Що стосується власне колоніального дискурсу російської літератури, то тут цей підхід не популярний. На нашу думку, це має таке пояснення: домінантним, стереотипним є сприйняття образу Росії як жінки, закладене російською ідеалістичною філософією Срібного віку, що набуло свого художнього втілення в літературі, наприклад, у поезії старших та молодших символістів. У їхній концепції Росія виступала як метафізичне втілення жіночого, емоційного начала на противагу до раціоналістичного, маскулінного Заходу. Найповніше цю концепцію обґрунтував Володимир Соловйов, хоч до цієї проблеми зверталися і Микола Бердяєв, і Василь Розанов.

Тимчасом Лейтон аргументовано доводить власне маскулінну позицію російських письменників щодо Кавказу, і дискурс поневолення в її інтерпретації набуває зовсім іншого звучання [12, с. 175-211]. Варто зауважити, що питання про стать, символічну роль жінки в чоловічому суспільстві були на часі в епоху романтизму, і Пушкін, і Лермонтов писали цілком у контексті романтичної естетики. Питання щодо місця жінки в естетиці романтизму детально розглянула М. Яніон у праці „Жінки і дух інакшості” [11].

Якщо Лейтон концентрує свою увагу лише на образі Кавказу, то інша  дослідниця, Сахні, вводить в цей контекст образ Середньої Азії. Особливо цінним, з нашого погляду, є те, що, використовуючи літературний матеріал, вона демонструє неабиякий вплив саме художньої літератури на формування суспільного дискурсу, докладно аналізуючи риси власне орієнталізму як колонізаторської практики. 

Слід зауважити, що і Лейтон, і Сахні звертають свою увагу на стосунки Росії зі Сходом, розглядають російську експансію на Схід, де Росія мала амбіції нести „європейську” цивілізацію „диким” народам. Водночас вони [дослідниці. – Т. Д.] „байдужі” до західних територій Російської імперії. Тому імперія в їхніх роботах набуває рис класичної, модерної імперії, побудованої, скажімо, за „західним” зразком, наприклад, як Британська. 

Єва Томпсон, можливо, з уваги на своє польське походження, чутливіша до проблем західних кресів Російської імперії. Дослідниця вказує на амбівалентність російської ситуації, і на те, що націоналізм у Росії був одночасно і агресивним, і  захисним [16, с. 1]. У теоретико-методологічному розділі дослідження „Націоналізм, колоніалізм, ідентичність” авторка звертає увагу на процес формування російської національної ідентичності, російського колоніалізму. Правомірним є зауваження про те, що російський колоніалізм „стосується не тільки Центральної Азії, а й Центральної та Східної Європи, так само як і Сибіру, Кавказу та Далекого Сходу” [17, с. 2]. Цінним є те, що дослідниця звертає увагу на той факт, що сучасні постколоніальні студії, наприклад в Америці, не включають до свого дискурсу центральноєвропейського контексту: „Листи Адама Міцкевича та Юліуша Словацького безпосередньо  стосуються російського колоніалізму, але все одно залишаються в архівах центральноєвропейської думки, залишаються проігноровані сучасною американською інтерпретаційною спільнотою, яка ще перебуває в полоні гегемонії російської та німецької інтерпретації” [17, с. 13].
Питання про високу місію в поширенні християнства, власне православ’я, стають актуальними для російської літератури. У художніх текстах починає відображатися офіційна державна ідеологія, з одного боку, а з іншого – художня література має неабиякий вплив на формування цієї ідеології. Причому відчувається саме амбівалентність, великі амбіції та почуття неповноцінності.

Андрій Зорін у книзі „Кормя двуглавого орла”: література та державна ідеологія в Росії останньої третини XVIII – першої  третини XIX століття” (2001) висвітлив залежність російської зовнішньої політики від західних впливів.  Ця книга важлива ще й тому, що демонструє залежність суспільного дискурсу, державної ідеології від літератури. Точніше кажучи, Зорін унаочнив роль літератури у формуванні суспільного дискурсу.

Остання третина XVIII століття – це початок зародження європейського романтизму, так звана фаза преромантизму. У світовій культурі мало яка епоха мала такий могутній вплив на подальший розвиток культури, як романтична. Особливо це стосується розвитку слов’янської літератури, культури та й суспільства загалом. Марія Яніон зазначає: „ ...тут [у Польщі. – Т. Д.] романтизм тривав двісті років і мав величезний вплив на всі галузі життя. По суті, це єдиний край Європи, де до такої міри література упорядкувала життя, власне література романтична...” [12, c. 36]. Дослідниця говорить про польську ситуацію, але ми можемо взяти на себе сміливість та зазначити, що такий стан речей стосується не лише Польщі, а й України.

Нас усе ж таки цікавить передусім роль літератури епохи романтизму в процесі формування національної ідентичності. Ми цілком згодні з А. Боровським, який пише: „Література, і то однаковою мірою поезія і художня проза, мали переважно дуже сильний вплив на виховання, дозрівання протягом століть національної свідомості поляків. Потрібно сказати, що це було доленосним, оскільки в результаті сучасний польський націоналізм достатньо багатобарвний, літературний...” [9, c. 27].
Сьогодні ми говоримо переважно про слов’янський романтизм, про літературу, яка постала в межах однієї імперії. Можна сказати, що розвиток українського, польського романтизму, з одного боку, і російського, з іншого, був сформований власне стосунками з Російською імперією, з імперською ідеологією. Питання щодо формування державної ідеології і зв’язку між літературою та цією ідеологією є надзвичайно цікавим, оскільки „...ідеологія в принципі може з’являтися на світ у віршах і романах, а потім втілюватися в лозунгах або політичних програмах...” [3, c. 26].
У багатьох випадках романтизм став точкою відліку не лише літературного процесу, а й багатьох інших явищ суспільного розвитку. В умовах абсолютизму Російської імперії, коли будь-який нормальний розвиток громадської думки був неможливий, література залишалася єдиним можливим рупором для висловлення власної думки про державний устрій, державну політику, розвиток суспільства. Що стосується формування власне імперського дискурсу, то він так само найкраще своє втілення, свій розвиток міг дістати в літературі. Бо ж так чи інакше ідеологія постає як сума певних метафор, якими маніпулює суспільство, а „колективна, тим паче державна, ідеологія може існувати, якщо навколо її базових метафор існує хоча би мінімальний консенсус” [3, c. 27]. А такий консенсус може забезпечити саме художня література.

Власне така увага до мови в європейській культурі посилилася наприкінці XVIII – початку XIX століття. У золоту добу філології, коли зріс інтерес до вивчення мов, історії, пізнання себе та іншого, себе через іншого, зароджується орієнталістика як наука. Едвард Саїд у своїй широко відомій праці „Орієнталізм” зауважував: „Майже без винятку, кожен орієнталіст починав свою наукову діяльність як філолог. І революція у філології, здійснена Бопом, Сасі, Бюнуфом та їхніми учнями, полягала в створенні компаративної науки ...” [5, c. 131]. Такий філологізм дав поштовх не лише до вивчення мов Близького Сходу. Роботи західноєвропейських учених так само спричинили філологічний вибух серед слов’янських народів, що потім переросло у процес виокремлення та формування власної модерної (або новочасної) національної ідентичності. Мирослав Грох у праці „Соціальні передумови національного відродження у Європі” (1985) цей процес назвав першою фазою на шляху побудови модерної нації –  періодом наукового інтересу, коли вчені започатковують інтерес до минулого народу, коли збирається фольклор, створюються ідеологічні міфи про славетне минуле народу. Діяльність чеських „будителів”, наприклад, підштовхнула розвиток національної самосвідомості серед харківських романтиків, які початково не ставили перед собою політичних завдань.

У цей самий час під впливом французької школи анналів та розвитку історії ідей розвивається новий напрям у компаративному літературознавстві, який займається вивченням національних образів в літературі – імагологія. Володимир Хорєв, визначаючи цілі і завдання імагології як науки, пише: „...першорядним її [імагології. – Т. Д.] предметом є все ж таки література, оскільки зі всіх феноменів культури домінуючу роль у формуванні національної свідомості, у всякому разі в Польщі та Росії [на нашу думку, в Україні також. – Т. Д.] відігравала література” [7, c. 23]. І саме романтична література.

Характерним є те, що дослідження цієї проблематики час від часу набуває особливої ваги та актуальності. Сьогодні ми перебуваємо в ситуації, коли питання національної ідентичності, творення нової європейської спільноти, як суми “малих європейських ідентичностей,” постає знову і виходить поза межі не тільки літературознавства, а й самої гуманістики взагалі. Йоанна Новіцька зауважує: „Декілька культурологічних центральноєвропейських парадигм, таких як міф „малої батьківщини”, безпосередній зв’язок у суспільстві (який є чимось іншим ніж громадський), внутрішньо орієнтована культура – більше зв’язок на рівні ідентичностей ніж інституцій, мають бути докладно осмислені в сучасній дискусії про розширення Європейського Союзу” [14, c. 81]. 

Ці тенденції дають змогу розглянути літературу слов’янського, а саме українського, російського та польського романтизму з нових перспектив, оскільки ґрунтовне вивчення романтичної літератури може дати пояснення не лише літературних, а й суспільних процесів сучасності, оскільки, як уже зазначалося, саме романтична література відіграла неабияку роль у формуванні національних ідентичностей народів Центрально-Східної Європи. 

Варто зауважити, що в такому підході особливо зацікавленні українські дослідники: з української перспективи вимальовується своєрідність слов’янського постколоніального дискурсу, зумовлена специфікою розвитку Російської імперії. Так само українська перспектива дає підстави до деконструкції низки важливих російських ідеологічних міфів.
__________________
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Порівняльно-генологічний аналіз літературних пісень англійських та українських поетів-романтиків
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У цьому компаративному дослідженні проведено порівняльно-типологічний аналіз на генологічному рівні англійських та українських літературних пісень романтизму з метою з’ясувати їхні жанротворчі ознаки і жанрові різновиди.

Ключові слова: літературна романтична пісня, порівняльно-типологічний аналіз, типологічні збіги та робіжності, генологічний рівень.

Одним із найрепрезентованіших жанрів народно-фольклорної течії стала літературна пісня, яка саме в добу романтизму набула значної популярності. Велика заслуга в розробленні цього жанру в стилі народної пісні належала німецьким романтикам А. Арніму, К. Брентано, Й. Ейхендорфу, А. Шаміссо, Л. Уланду, Е. Меріку, В. Мюллеру, Г. Гейне та ін. Поміж них слід виокремити представників гейдельберзького гуртка Клеменса Брентано й Ахіма фон Арніма, укладачів першої найбільшої антології німецьких народних пісень і віршів “Чарівний ріг хлопчика” (1806–1808). У дусі того часу укладачі збірника вважали, що потрібно переробляти й тим поліпшувати фольклорні зразки, що не зменшило їхньої вартості, а дало змогу літературознавцям розглядати деякі олітературені твори, як перші жанрові спроби романтичної пісні. До того ж, “Чарівний ріг хлопчика”, демонструючи чималу кількість тем, сюжетів, поетичних форм, став джерелом наснаги для багатьох митців.

Жанрова модель романтичної пісні, зорієнтованої на народнопісенну традицію, набула розвитку в англійській та українській літературах. Серед поетів-романтиків Великобританії до цього жанру зверталися С. Колрідж, В. Скотт, Т. Мур, Дж. Байрон, В. Лендор, Дж.  Клер та ін. Варто зазначити, що автор основних концептів фольклорної течії В. Вордсворт не створив жодної романтичної пісні. Безперечно, серед романтиків виокремлюється Томас Мур, найвизначніший поет-пісенник, творець “Irish Melodies” (“Ірландських мелодій”), “National Airs” (“Мелодій різних народів”). Поет вдало скористався музичним терміном, за допомогою якого відобразив співучу серцевину нового жанру мелодійної поезії. “Мелодія – це форма ліричної поезії, – зазначає Л. Володарська, – своєрідність якої полягає в тому, що поетичний текст пишеться на народну мелодію (як правило); й отже, вона повинна мати національний колорит і співучість.” [2, с. 32]. За словами дослідника творчості Т. Мура, його мелодії були написані здебільшого на реальні чи можливі нотні партитури. Як-от “Записи Едварда Бантінга” (1773–1843), органіста з Белфаста, які він зробив 1792 року під час традиційного фестивалю арфістів, що стали музичною основою для багатьох мелодій. Велика кількість обробок народних наспівів безпосередньо для циклу “Ірландських мелодій” належала Д. Стівенсону (1761–1833)” [2, с. 490], а “Несіть сюди яскраві діадеми” (“Bring the Bright Garlands Hither”) Т. Мура була написана на музику його знайомої К. Воронцової.

Літературні пісні є у творчості практично всіх українських поетів-романтиків: Т. Шевченка, М. Шашкевича, Л. Глібова та ін. Нерідко творцями музики для їхніх романтичних пісень ставали невідомі народні композитори. Зокрема в першому томі “Пісень та романсів українських поетів” зазначено, що “варіанти пісні М. Шашкевича “Над Ятраньом” були записані уже в 40-х рр. на Поділлі. У 50-х рр. вона була вже модною, і М. Лисенко, як згадує М. Старицький, зробив перший запис з уст селян саме цієї пісні. Згодом вона дещо в зміненій формі прищепилася в Галичині і на Буковині в музичній обробці С. Воробкевича” [4, с. 48]. Подеколи музичну основу для романтичних пісень писали й самі поети, як-от Т. Шевченко, В. Забіла або професійний композитор С. Воробкевич. Скажімо, Т. Шевченко створив музику до своєї поезії “Ой крикнули сірії гуси…”.

У цьому компаративному дослідженні ми проведемо порівняльно-типологічний аналіз англійських та українських романтичних пісень на генологічному рівні, щоб з’ясувати їхні жанротворчі ознаки та жанрові різновиди.

В англійському романтизмі є романтичні пісні, для яких характерні елегійність змісту й народнопісенна поетика (“Як промінь може грати на поверхні вод” (“As a Beam O’er the Face of the Waters May Glow”), “Серед юрби блукаю я самотньо” (“Alone in Crowds to Wander on”) Т. Мура і т. п.). Зокрема мелодія “Ні, залиш моє серце у спокої” (“No – Leave My Heart to Rest”) Т. Мура, де ліричний персонаж відчуває себе “бідним листком, який вже опав і помер” (“poor leaf that’s fallen and dead”), бо його “літні години минули” (“summer hours are fled”), є стилізацією подібної народної пісні крізь фокус елегійного настрою. Закономірність і логічність подібного синтезу виправдовується вже тим, що одне з першорядних етимологічних значень елегії (грецьк. elegeia) – журлива пісня.

Деколи англійські поети-романтики надавали нового пісенного життя давнім баладам, легендам, переказам і повір’ям, зберігаючи повністю або частково їхні сюжети. Наприклад, в основі “Вона носила дорогі та рідкісні коштовності” (“Rich and Rare were the Gems She Wore”) Т. Мура лежить, за словами укладача коментарів, “ірландська легенда про часи правління короля Браєна. Одним із доказів справедливості його керівництва, а також благородства давніх ірландців є переказ про те, як юна красива леді в розкішній сукні, прикрасах із коштовних каменів сама здійснила подорож через усю країну й жодного разу не стала жертвою грабунку чи насильства” [2, с. 494]. Мелодія “До того озера, чий берег сумний” (“By That Lake, Whose Gloomy Shore”) Т. Мура – пісенний переказ фрагменту легенди про Святого Кевіна. Зміст “Заповіту” (“The Legacy”) Т. Мура торкається давньоірландського звичаю краще приймати того з гостей, хто гарніше заграє на арфі. Кельтська легенда “Деірдре, або сумна доля синів Усни” лягла в основу “Помсти та блиску” (“Avenging and Bright”) Т. Мура.

В англійському романтизмі існують і стилізовані під народну пісню романси. Для них характерне поєднання фольклорної поетики й типових художніх атрибутів жанру романсу, як кільцева побудова, анафора, епіфора тощо. Наприклад, “Йди зараз спати” (“Go, Now, and Dream”) Т. Мура – обіграна у формі романсу з кільцевою побудовою народна сицилійська пісня. Інша мелодія цього ж автора “Сльозу, що набігла, від себе гони” (“Come, Chase That Starting Tear Away”) є романсом з анафорою, підґрунтям якого стала французька народна пісня: “Come, chase that starting tear away, // Ere mine to meet it springs; // To-night, at least, to-night be gay, // Whate’er to-morrow brings.” (“Сльозу, що набігла, від себе жени. // Спочатку на зустріч до мене. // Увечері сьогодні, принаймні, увечері сьогодні веселою будь, // А завтра будь, що буде”). 

Як відомо, жанр романсу веде свою генезу від іспанських народних пісень про боротьбу проти маврів. Пізніше ці фольклорні зразки поширились по різних європейських країнах, де перетворилися на пісні про кохання. Згодом романс стали означувати як авторську пісню. Тобто очевидна генетична близькість романсу та народної пісні посприяла їхній вдалій романтичній комбінації.

В українській романтичній пісенній ліриці теж простежується синтез елегійного змісту та фольклорної поетики (“Журба” Л. Глібова, “З журавлями, з ластівками” С. Воробкевича і т. п.). Приміром, у “Журбі” автор, відтінюючи пейзажним малюнком, передав почуття ліричного героя, у якого посилюється туга за молодістю, коли він дивиться на гай, річечку, три верби. Л. Глібов теперішній стан персонажа порівняв з осінню та підкреслив, що “…вернеться весна; // А молодість… не вернеться, // Не вернеться вона!..”. Утім формотворча палітра поетики цієї сумно-елегійної поезії виявляється цілком фольклорною. Як зазначає І. Пільгук, пісенна тональність “Журби” “досягається вживанням пестливих зворотів (“густесенький”, “річечка”, “літечко”, “серденько”, “голубонько”), народнопісенних епітетів (“гора високая”, “долиною зеленою”, “зелений гай”), уособлень (“верби… журяться”, “пройде… літечко”). Поет добирає дієслова, що передають рух, звуки, мінливість природи (“в’ється”, “блищить”, “біжить”)” [3, с. 37]. Водночас українському романтизмові властиві й романтичні пісні у вигляді елегії-думки (“Думка” (“Нащо мені чорні брови…”) Т. Шевченка, “Думка” (“Нісся місяць ясним небом…”) М. Шашкевича і т. п). До речі, літературний жанр “думка” визначається як вид невеликої медитативно-елегійної поезії, подеколи баладного змісту. Українські поети-романтики думками називали й народні пісні елегійного забарвлення.

Пісенно обіграють українські поети-романтики й сюжети народних балад, переказів, легенд (“Рожа і дівчина” О. Корсуна, “Рекрутка” М. Устияновича, “Пісня” О. Афанасьєва-Чужбинського та ін.). О. Афанасьєв-Чужбинський у “Дівоцькій правді” скористався відомим баладним сюжетом про кохання дівчини до двох козаків. А І. Манжура в “На Купала” переробив фабулу обрядового ритуалу пускання віночка водою на свято Івана Купала. У цій романтичній пісні дівчина сама віддає вінок обранцеві, “Та проїхав козак поуз // І оком не глянув… // А дівча вінок порвало, // Щоб марно не в’янув” (“На Купала” І. Манжури).

Загалом у багатьох романтичних піснях на основі сюжетів балад, легенд, переказів виступають на перший план не дії, а емоції та почуття героїв. Зокрема у мелодії “Оселя Евілін” (“Eveleen’s Bower”) Т. Мура та “Навгороді коло броду…” Т. Шевченка неодноразово обіграну в баладах тему збезчещення дівчини подано у фокусі психічного стану людини: в ірландській мелодії – передчуття страждань, в українській – тяжких мук збезчещеної дівчини. Причому для відтворення почуттів та емоцій героїнь обидва автори скористались методом персоніфікації природних явищ, які гармонують із загальним тоном пісень, надаючи їм фольклорної ліричності: “плаче місяць, заховавшись за хмарами, у передчутті нещастя” (Т. Мур), “барвінок не сходить, сохне хміль зелений, похилилась верба” (Т. Шевченко). 

Песимістичне забарвлення поезій досягається й за допомогою антитези. Такою в “Оселі Евілін” постає бінарна опозиція “день – ніч” (під покровом ночі лорд чинить безчестя): “Oh! weep for the hour, // When to Eveleen’s bower // The Lord of  the Valley with false vows came; // The moon hid her light // From the heavens that night, // And wept behind her clouds o’er the Мaiden’s shame.” (“Оплакуйте ту годину, // Коли в оселю Евіліни, // Лорд Долини з фальшивими клятвами прийшов. // Місяць сховав світло своє // З небес ночі тої, // І плакав він за хмарами над ганьбою дівчини.”). А в “Навгороді коло броду” ця стилістична фігура представлена парою лексем “плакати – сміятись”: “Зажурилась чорнобрива, // Тяжко зажурилась. // Плаче, плаче та ридає, // Як рибонька б’ється… // А над нею, молодою, // Поганець сміється.”. 

До речі, мелодійність окресленої англо-української тематологічної пари романтичних пісень веде генезу від фольклору. Приміром, динаміка мелодії Т. Мура відповідає руху гельської народної музики. А “Навгороді коло броду” віддзеркалює ритм добре відомих Т. Шевченкові народних пісень “Загуділи голуби на дубі…”, “Вийду я на двір білими ніженьками…”, “Ой погубила горлиця дітей…”. Про це свідчить і прикінцева строфа Шевченкового вірша, яка перегукується з рядками “Ой погубила горлиця дітей…”: “Ой погубила горлиця дітей, // Об доріженьку б’ється, // Знати козака, превражого сина, // Що з дівчини сміється.”.

Притаманні українському романтизмові й фольклоризовані романси, значна кількість яких є в поетичному доробку С. Руданського. Наприклад, “Мене забудь!” С. Руданського – романс з виразно окресленою анафорою та фольклорною поетикою: “Мене забудь, моя дівчино! // Спокійно жий, щаслива будь, // Цвіти хоть рожой, хоть калиной, – // Мене забудь, мене забудь!”. В іншій романсовій поезії цього ж автора “Ой вийду я у садочок…” анафору посилено фольклорним паралелізмом: “Тая ж сама калинонька, // Та вже завинулась; // Тая ж сама дівчинонька, // Та вже відвернулась”.

Слід додати, що на західноукраїнський романс у стилі народної пісні великий вплив справила, на думку М. Білинської, ще й “лірико-романтична італійська оперна арія, віденська романтична пісня і, нарешті, дуже поширена в той час в усій Європі пристрасна циганська пісня” [1, с. 29]. Особливо це помітно у творчості С. Воробкевича (“Сльоза дівоча”, “Ірино моя”, “Ти, шинкарко молода” та ін.).

Поетично наслідують і трудові, обрядові, календарні (колядки, різдвяні пісні, веснянки), і колискові, військові, рекрутські, похоронні пісні. У рамках цього дослідження суто англійським явищем виявляються мисливські (“Мисливська пісня” (“Hunting Song”) В. Скотта, “Дуй у горн, мій мисливцю” (“Wind Thy Horn, My Hunter Boy”) Т. Мура, “Мисливська пісня” з драми “Запілля” (“Hunting Song” from “Zapolya”) С. Колріджа), рибальські пісні (“Пісня шетлендських рибалок” з “Пірата” (“Song of the Shetland Fishers” from “The Pirate”) В. Скотта) та пісенні варіації для волинки, так звані “pibroch” (“Варіації для волинки Донюіла Да” (“Pibroch of Donuil Dhu”) В. Скотта); а українським – колядки (“Маланка” Ю. Федьковича), веснянки (“Веснівка” М. Шашкевича, “Веснянка” І. Манжури, “Веснянка” С. Воробкевича), бурлацькі (“Бурлака” І. Манжури) та козацькі пісні (“Пісня Хмельницького” С. Руданського). Розгляньмо деякі із стилізацій з огляду на збереження романтиками фольклорних засобів поетики.

“Варіації для волинки Донюіла Да” В. Скотта – переспів, як зазначає сам автор, “дуже давньої варіації для волинки, яка належала клану Макдональда” [5, с. 758]. У ньому В. Скотт зберіг характерну для цього виду гельської народної поезії-заклику до боротьби – ритмічну напругу, акцентування слів і словосполучень: “Leave untended the herd, // The flock without shelter; // Leave the corpse uninterr’d, // The bride at the altar; // Leave the deer, leave the steer, // Leave nets and barges: // Come with your fighting gear, // Broadswords and targes.” (“Залиште без нагляду стадо, // Паству без захисту, // Залиште не похованим труп, // Наречену біля вівтаря. // Залиште оленя, залиште вола, // Залиште сіті та баркас. // Йдіть зі своїм бойовим спорядженням // Воїни, озброєні палашами та маленькими круглими щитами”). Приміром, у щойно цитованому третьому куплеті “Варіації для волинки Донюіла Да” В. Скотта слово “leave” (“залиш”) повторюється п’ять разів для підкреслення його значущості. 

Зрозуміло, що у прямому номінативному сенсі зразки “pibroch” в українській культурі відсутні. Утім вони типологічно зближуються за тематикою та певною мірою за ритмомелодійною організацією з українськими поетичними стилізаціями закликів до бою. До таких українських романтичних пісень належить і “Пісня козацька” Т. Падури: “Гей, козача, в божий час! // Вже голосить в церкві дзвін; // Кому слава мила з вас, // За проклятим навздогін! // Гей, козаче, на врага, // Гурра-га, гурра-га!”. 

У контексті українських романтичних пісень виокремлюються стилізації веснянок. Римованим вітанням “Божої весни” є “Веснянка” С. Воробкевича, а веснянки М. Шашкевича та І. Манжури – романтичні пісні у формі діалогу, що цілком відповідає стилю цього виду календарно-обрядової поезії. Приміром, “Веснівка” М. Шашкевича постає як розмова весни-неньки з донькою: “Цвітка дрібная // Молила неньку, // Весну раненьку: // “Нене рідная! // Вволи ми волю – // Дай мені долю, // Щоб я зацвіла, // Весь луг скрасила…”. “Веснянка” І. Манжури – діалог між дівчиною та калиною, яка “увесь луг красить”. Прикметно, що в обох стилізаціях пульсує мотив попередження. У “Веснівці” М. Шашкевича весна хвилюється, що “вихор свисне, мороз потисне, буря загуде” і краса її доньки змарніє. У “Веснянці” І. Манжури дівчина говорить калині, що невдовзі поламають її квіт на вінки, натомість дерево теж застерігає героїню: “Ти ж, дівчино, як загубиш віночка в танку, // Не носитимеш другого більш вже на віку”. Загалом у всіх названих стилізованих веснянках є традиційно-фольклорні тропи (персоніфікація, порівняння) та пестливі слова. До того ж, у стилізації С. Воробкевича зімітовано характерний для поетики народних веснянок спів зозулі: “Куку! Куку!”.

Похоронні пісні зафіксовані і в англійській, і в українській романтичній ліриці. Це або пісні-передбачення неминучої смерті (“Похоронна пісня Макріммона” (“Mackrimmon’s Lament”) В. Скотта, “Козачая смерть” А. Метлинського), або своєрідні голосіння за померлими (“Мерці” (“Oh, Ye Dead”) Т. Мура, “На могилі мого брата” Ю. Федьковича). Наприклад, у “Похоронній пісні Макріммона” В. Скотта ліричний герой-воїн прощається з рідною землею, відчуваючи власну загибель. Тематологічно-подібна українська “Козачая смерть” А. Метлинського – передсмертна розмова батька з сином після бою з ляхами.

У дусі гельського голосіння та на основі ірландських переказів про Гекле створено мелодію “Мерці” Т. Мура. “За ірландським повір’ям, – пише Т. Мур, посилаючись на Поля Зіланда, – десь в Ірландії є гора, попід якою блукають привиди людей, що померли на чужині. Ці привиди нічим не відрізняються від живих людей і часто вступають із ними у бесіду. Але варто комусь запитати, чому вони не йдуть додому, як вони відповідають, що повинні повернутися до вулкану Гекле, й відразу ж зникають” [2, с. 506 – 507].

Західноукраїнський романтик Ю. Федькович у поезії “На могилі мого брата” використав такі традиційні художні засоби поетики народного слов’янського голосіння, як заклик до небіжчика (“Добрий вечір, брате, що дієш, небоже, // Як тутки тобі ся май діє?..”) та контрастне змалювання могильних хоромів і земного життя (“Весна ся вернула, всі пташки щебечуть, // Всі квіти зацвіли докола,… // Що сонце в могилі не гріє?”).

До речі, передвісниками смерті в романтичних стилізаціях похоронних пісень виступають фольклорні суб’єкти. Приміром, у “Мерцях” Т. Мура такою провісницею виявляється “Banshee” (“Бенші”), фея смерті в ірландській народній міфології: “The Banshee’s wild voice sings the // Death-dirge before me…” (“Дикий голос Бенші співає // Похоронну пісню мені…”). У “Козачій смерті” А. Метлинського ворон віщує близьку кончину героя: “Чуєш, синку? Чорний ворон в’ється, кряче, // За дяка співає!”.

Колискову визначають як пісню матері, що має приспати дитину, приголубивши її ритмічно-мелодійним співом. Компаративний англо-український “квартет”, який складається з “Колискової” (“A Cradle Song”) В. Блейка, “Колискової маленькому вождю” (“Lullaby of an Infant Chief’) В. Скотта, “Ой люлі, люлі, моя дитино…” Т. Шевченка та “Колискової” С. Воробкевича цілком відповідає згаданому вище колисковому канону. Та кожна з цих романтичних колискових має ще й власне специфічне змістове забарвлення. Блейкова колискова звучить релігійно: “Sweet babe, in thy face // Holy image I can trace…” (“Люба дитинка, у твоєму обличчі // Я вбачаю святий образ…”). Колискова В. Скотта – пісня-настанова для майбутнього лицаря, написана у патріотично-піднесенній тональності: “O hush thee, my babie, the time soon will come // When thy sleep shall be broken by trumpet and drum; // Then hush thee, my darling, take rest while you may, // For strife comes with manhood…” (“Люлі, мій миленький, скоро прийде час, // Коли труба та барабан твій сон порушать. // Люлі, мій любенький, відпочивай поки можеш, // Для боротьби приходь мужнім…”).

“Ой люлі, люлі, моя дитино…” Т. Шевченка – твір глибокого соціального звучання, домінантою якого стала проблема дітей-байстрюків. Рядки цієї надзвичайно трагічної колискової матері-покритки сприймаються як сумне пророцтво майбутньої долі її рідної дитини: “Сину мій, сину, не клени тата, // Не пом’яни. // Мене, прокляту, я твоя мати, // Мене клени. // Мене не стане, не йди меж люди, // Іди ти в гай…” (“Ой люлі, люлі, моя дитино…” Т. Шевченка).

“Колискова” ж С. Воробкевича не має ні релігійно-виховних, ні пророчих настанов. Її визначальним змістовим компонентом є підкреслення того, що навкруги все поснуло: “Спи, дитятко, спи! // Небом сяє вже зоря, // З гаю місяць вирина, // Все позасипало, // Всюди тихо стало, // Спи, дитятко, спи!” (“Колискова” С. Воробкевича).

Закономірно, що всі автори стилізацій скористалися традиційними колисковими словами-зачинами: “сон, сон” (В. Блейк), “люлі” (В. Скотт), “ой люлі, люлі” (Т. Шевченко), “спи, дитятко, спи” (С. Воробкевич). Кожний куплет “Колискової маленькому вождю” В. Скотта закінчується ще й асемантичним звуковим набором “о ho ro, i ri ri, cadul gu lo, // O ho ro, i ri ri, &c.”, який монотонністю прискорює процес присипляння дитини.

У контексті цього дослідження пісні наречених репрезентовано “Весільною піснею” з роману “Веверлі” (“Bridal Song” from “Waverley”) В. Скотта та “Піснями ладовними (весільними)” Ю. Федьковича. Якщо цю англійську романтичну пісню співали в “the morrow after a wedding day” (“час після дня весілля”), то українські – безпосередньо на весільній вечері. В обох стилізаціях символами прощання з минулим дівоцьким життям стали традиційно-фольклорні мотиви: у В. Скотта – перевезення молодої до будинку молодого, у Ю. Федьковича – пропивання родичами нареченої. Однаково трактують поети й мету застільної гулянки – напитися та наїстися. До речі, названий у “Весільній пісні” В. Скотта ель є показовим напоєм англійців, а згаданий “мід з медами” у “Піснях ладовних…” Ю. Федьковича – слов’ян. У цих романтичних стилізаціях є й рефрени народнопісенного походження: “And away to Tewin, away, away?” (В. Скотт) і “Ладо! Ладо!”, “Милий боже!” (Ю. Федькович). До того ж, приспів “Ладо!”, який Ю. Федькович взяв з обрядової поезії, означав добровільне парування.

Створювалися романтичні пісні й у фольклорному стилі народів інших країн. Приміром, “Мелодії різних народів” Т. Мура включають мелодії іспанські, португальські, індійські, італійські, шотландські, німецькі тощо. Майже всі вони є стилізаціями. Хоча “Ти повинна пам’ятати” (“Dost Thou Remember”) Т. Мура – контамінований вірш, який складається з перекладних рядків справжньої португальської пісні та авторського вимислу. Ореолом таємничості оповита історія створення “Тих вечірніх дзвонів” (“Those Evening Bells”) Т. Мура. Власне, існує декілька версій тієї історії. За однією, як зазначає укладач коментарів до “Мелодій різних народів” Т. Мура, “автором поетичного тексту був грузинський поет Георгій Мтацмінделі (XI в.) й цей вірш зберігався в Афонському монастирі. Якимсь чином поезія потрапила до Т. Мура, який і переклав її англійською мовою… Друга версія – переклад Т. Мура поезії І. Козлова.” [2, с. 511]. Утім документально названі здогади не підтверджено. У творчому доробку Дж. Байрона є переклади грецьких народних пісень (“Translation of the famous Greek War Song” (“Переклад відомої грецької військової пісні” та ін.), імітації албанської пісенної лірики в другій пісні “Паломництва Чайльд Гарольда” та наслідування поезії туземців Тихоокеанських островів у поемі “Острів”.

У контексті ж української романтичної поезії помітні літературно обіграні грецькі, сербські, чеські, перська, румунські пісні. Причому українські автори здебільшого переспівували чи перекладали ці народні пісні. “Грецька пісня” М. Костомарова, деякі сербські та чеські пісні М. Шашкевича – переспіви. “Перська пісня” О. Корсуна є перекладом з польської мови.

Отже, порівняльно-генологічний аналіз англійських та українських романтично-літературних пісень виявив у їхній поетиці типологічно подібні комбінування народних і літературних пісенних традицій, як-от, включення народнопісенної поетики в елегію чи романс. Та пісні у вигляді елегії-думки властиві лише українському романтизмові. Англійські та українські поети-романтики також пісенно обігравали сюжети балад, легенд, переказів та повір’їв, акцентуючи увагу на почуттях та емоціях людини.
Одні з видів романтичних пісень за своїм генезисом є національними (англійські мисливські, рибальські пісні, пісенні варіації для волинок та українські веснянки, колядки, бурлацькі й козацькі пісні), інші – міжнаціональними (колискова, похоронні та весільні пісні). Хоча й у поетиці міжнаціональних виявляється національна своєрідність. В англійській романтичній поезії більше, ніж в українській, стилізацій, імітацій та перекладів пісень інших народів. Вирішальним у творенні зразків цього синтетичного жанру був принцип наслідування народної пісні. Поети-романтики, наслідуючи народну пісню, намагались якнайточніше передати її ритмічний малюнок і колорит, використовуючи фольклорні засоби пісенної поетики. Як наслідок, досить часто їхні твори приймали за зразки народнопісенної творчості. Показовою є мелодія “Ті вечірні дзвони” Т. Мура, що стала популярною російською народною піснею “Вечерний звон” (переклад – І. Козлова, музика – О. Алябьєва). В Україні статусу народних набули романтичні пісні “Думка” (“Нащо мені чорні брови…”) Т. Шевченка, “Дивлюся на небо та й думку гадаю…” М. Петренка, “Верховинець” М. Устияновича, “Повій, вітре, на Вкраїну…” С. Руданського та ін.

Отже, англійським та українським літературно-романтичним пісням притаманні і типологічні збіги, що засвідчують спільну векторність розвитку цих літературних явищ, і зумовлені національними, суспільно-політичними та індивідуально-авторськими факторами типологічні розбіжності, які можна поцінувати як їхні оригінальні риси.
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Статтю присвячено з’ясуванню впливу специфіки мовлення на характер формування особистості Ольги Кобилянської. На основі нехудожніх текстів (листи, щоденники, спогади), а також біографічних матеріалів проаналізовано мовленнєву компетенцію письменниці.
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Формування особистості – складний і багатогранний процес, у якому діє низка різних чинників, зокрема психологічні, соціальні, когнітивні та ін. Коли ж формування особистості відбувається в умовах білінгвізму, особливого значення набуває мовний фактор, пов’язаний з комплексом таких параметрів, як національне самоусвідомлення, визнання рідної мови і культури, ментальна прив’язаність до певної мовної картини світу. 
Вважають, що справді нормально двомовність розвивається у разі, коли хоча б однією з мов людина може адекватно висловити будь-яку свою думку. Якщо ж мовлення повноцінно не сформоване жодною мовою, то руйнується сама структура думки, і спроби самовираження приречені на невдачу. Така ситуація виникає, коли спілкування індивіда з носіями його рідної мови обмежене, а рівень комунікативної взаємодії з носіями мови, що домінує в мовному континуумі, невисокий. Явище, коли адекватне знання рідної мови втрачається, а друга мова засвоєна обмежено, одержало назву семілінгвалізму, або напівмовності (англ. semilingualism) [1, с. 58]. Прикладами напівмовності є суржик (змішування української і російської мов), трасянка (суміш російської і білоруської). Можемо стверджувати, що напівмовність шкідлива і для суспільства загалом, оскільки певна частина його членів не може висловлювати своїх думок та емоцій адекватно до ситуації спілкування. Це призводить не лише до психологічних стресів, але й до глибоких втрат у спілкуванні, і врешті страждає особистість людини. А коли людина не може сказати того, що хоче, вона не здатна рівноцінно конкурувати з іншими і змушена використовувати альтернативні форми самореалізації, насильства також.

Для того, щоб твердити про наявність чи відсутність таких явищ, як білінгвізм чи семілінгвалізм в ідіолекті окремого мовця, слід з’ясувати його мовну компетенцію в кожній з мов, якими він послуговується у спілкуванні. Поняття мовної компетенції, яке ми, за іншими дослідниками, зокрема за американською соціолінгвістичною традицією (Д. Хаймз, С. Ервін-Тріпп, У. Лабов) трактуємо в широкому соціолінгвістичному плані, а саме як володіння не лише граматикою й словником, але й знання умов, ситуацій, у яких відбувається мовленнєвий акт (про це докладніше див. [4, с. 8-17]), є неодмінним елементом характеристики мовної особистості білінгва. 

Жодні джерела не подають відомостей про те, наскільки Ольга Кобилянська володіла польською мовою – ні матеріали самої письменниці, ні спогади сучасників про неї. Біографічні дані дають підстави припустити, що вона володіла польською мовою вільно в межах побутового спілкування. Відсутність значніших літературних творів чи інших письмово засвідчених зразків використання польської мови (збереглося лише декілька листів до родичів і ранні поезії) унеможливлює об’єктивну оцінку цієї мовної компетенції.

З іншого боку, стосовно мовної компетенції в українській та німецькій мовах, окрім великої кількості письмових зразків різностильового характеру, які можуть бути об’єктом досліджень, існує також чимало оцінок самої письменниці, і звернених до загалу, і приватних, висловлених, зокрема, у щоденнику. 

Німецька мова, яку Ольга знала з раннього віку, якою переважно читала, а також писала щоденники та всі ранні літературні твори, не була для неї складною, зокрема в писемному мовленні. Сама письменниця не має жодних застережень щодо власної мовної компетенції в німецькій мові. Натомість порівняння з мовою інших носіїв, зокрема етнічних німців, виявляє недосконалість у володінні: згадуючи у щоденнику про сілезців, які були проїздом у Кімполунгу, авторка насамперед звертає увагу на те, що вони “обидва дуже природно розмовляють німецькою мовою” [2, с. 92]. Що ж до німецької мови самої Кобилянської, то показовим є щоденниковий запис від 1884 р.: на прохання брата, Максиміліана Кобилянського, його колега, філолог Крамер, прочитав ранні новели письменниці й схвально відгукнувся про них, але “вважає, що моя німецька мова погана, видно, що я слов’янка” [2, с. 52]. Цікаво, що згодом, у 1890-х рр., Ольга здійснювала дуже багато перекладів саме з української на німецьку (вона разом з О. Маковеєм та іншими діячами культури готувала збірку творів українських письменників для німецьких читачів), коригувала німецькі переклади і навіть жартувала з цього приводу в листі до Ольги Франко: “Не перестраштеся моєї руської мови. Я тепер так много по-німецьки пишу, що далі забуду по-руськи. Лагоджу збірник малоруських новел для дрезденців.” [2, с. 262]. Взагалі ж і зафіксовані письмові зразки німецької мови Ольги Кобилянської, і власна оцінка володіння мовою свідчать про порівняно високий рівень мовної компетенції письменниці у німецькій мові. 

Ситуація з рівнем володіння українською мовою видається нам значно складнішою. З одного боку, і батько, і національно свідомі приятелі Ольги всіляко пропагували українську мову, але, з іншого боку, давалася взнаки недостатність мовної практики –усної і письмової. Незважаючи на те, що ще 1880 р. подруга Ольги, Софія Окуневська, підбадьорювала молоду письменницю: “Не говоріть, що мови не знаєте, Ви розмовляєте добре, а читаючи більше українських книжок, краще навчитеся мови” [2, с. 8], Ольга ще тривалий час не почувалася вільно і комфортно, розмовляючи, а тим паче, пишучи по-українськи. Деякі записи в щоденнику, починаючи від 1884 р., письменниця намагається робити українською мовою, але швидко знову переходить на німецьку з коментарем: “Мені так трудно висловитися по-руськи, здає мені ся, що ніколи не буду уміти” [2, с. 64]. Незважаючи на цілеспрямовану й наполегливу багаторічну працю над вивченням української мови, рівень володіння нею ще тривалий час був досить низьким порівняно з німецькою, причому це стосується і усної, і писемної форми: на початку 1890-х рр., саме в той час, коли Ольга працює над першими українськими літературними творами, зокрема над українською редакцією повісті “Людина”, вона пише у щоденнику про перебування на одній українській вечірці: “...Нічого особливого я й не могла сказати, бо не знаю української мови” [2, c. 193]. Втома, відсутність вільного часу та інші причини одразу ж призводять до того, що Кобилянська за найменшої нагоди переходить на німецьку мову. Посилаючи до редакції “Зорі” свою першу українську повість, О. Кобилянська виправдовується в листі до редактора В. Лукича за своє погане володіння українською мовою: “Виростаючи на Буковині переважно між німцями і румунами, не змогла я дотепер вивчитись рідного свого руського язика як слід і коли що-небудь писала, то чинила я се по-німецьки” [2, с. 223].

Складність висловлювання думок по-українськи чітко простежується в художніх творах і особливо в епістолярній спадщині 1890-х рр. і навіть на початку 1900-х. Згодом, завдяки цілеспрямованій праці над вивченням української мови, що давала особливо добрі результати після переїзду родини до Чернівців, де був сильний український рух, можемо констатувати значне підвищення мовної компетенції письменниці в українській мові. 

Те, що недосконале знання української мови часто не давало їй змоги вільно висловлюватися по-українськи, тобто переключатися на український мовний код,  виразно помітно в листуванні з О. Маковеєм. Він був одним з небагатьох адресатів, яким Ольга могла відверто висловити своє незадоволення чи обурення з приводу певних речей (здебільшого пов’язаних з літературною і видавничою діяльністю), і тому саме в листах до нього є значна кількість кодових переключень для передавання емоційних моментів оповіді. Прикладом може бути лист від 16 березня 1898 р., де О. Кобилянська подає різко незадовільну оцінку “Вісника” і критики М. Грушевського. У цьому доволі об’ємному листі авторка двадцять один раз вдається до переключення українсько-німецького мовного коду. Подаємо декілька зразків:

Як він міг щось так старосвітського написати? Зробив з Наталки, жінки прецінь думаючої, з самого початку повісті думаючої, якогось роду Aschenbrödel, die unter der Zucht der bösen Stiefmutter und der Stiefschwestern leidet und auf einen Königssohn wartet [Попелюшку, яка страждає від виховання злої мачухи і зведених сестер і чекає на королевича (нім.)], і каже, що вона змодернізована тим, що читає Ніцше [3, c. 330].
Чи той панок не читає що іншого, окрім творів малоруської літератури, що він не знає, що тепер суть вже інші типи жіночі, і стремлять до чого іншого, як allein zur Ehe [лише до шлюбу (нім.)]! [3, c. 330].
Поряд з використанням німецької мови в листах до О. Маковея для полегшення викладу, передачі експресивності Ольга Кобилянська вдається до українсько-німецьких кодових переключень у листах до згаданого адресата ще з однією метою. Німецька мова служить засобом інтимізації оповіді, підкреслює довірливе ставлення до адресата. Саме німецька виконувала функцію “інтимної”, емоційної мови. Кодові переключення зафіксовані у всіх випадках, коли йдеться про внутрішні переживання авторки:

Das ist meine Morgenseele [це моя поранкова душа (нім.)] – і вона іде до Вас, не зачиняйтеся перед нею, пане Маковей, бо вона не зробить Вам нічого злого. Пощо Ви є ein lachender Löwe [лев, що сміється (нім.)]? А вона є нераз дуже бідна, і єсли вона до Вас говорить, то відповідайте їй; не думайте, що Ви говорите до якої-небудь панни – о ні! Die Morgenseele ist ein Neutrum [поранкова душа – середнього роду (нім.)] і говорить  zum lachender Löwen [до лева, що сміється (нім.)]! [3, c. 304].

Письменниця розмежовує засоби інтимізації, зокрема, для звертання в українських і німецьких частинах тексту використовує різні слова – відповідно “медвідь” і “ein lachender Löwe”. Лише в одному випадку виявлено сплутування цих кодів – вживання характерної для українських текстів назви “ведмідь” у німецькому перекладі:

... Мені тепер чогось дуже трудно листи писати (mit Bären macht man eine Ausnahme [для ведмедів робиться виняток (нім.)])... [3, c. 392].
Слід звернути увагу на те, що німецька ніколи не була мовою усного спілкування між Кобилянською та Маковеєм. Маковей значно гірше, ніж Ольга, знав німецьку мову, і навіть його твори для віденських журналів перекладала вона, тоді як він редагував українську мову її творів. Однак саме в листах до цього респондента найчастіше використано переключення українсько-німецького мовного коду.

Високий рівень кодових переключень, постійне “перескакування” з мови на мову свідчить про неможливість адекватного вираження думок авторки в межах однієї мови – чи то німецької, чи української. Можемо припустити, що ця тенденція ще яскравіше виявлялася в усному мовленні. Жодна з мов не була для письменниці комфортною “оселею духа” в повному значенні цього слова. Ці суто мовні труднощі зумовили психологічні проблеми, такі як помітна замкнутість, небажання спілкуватися в товаристві, перевага письмової комунікації над усною. Ольга, яка була в дитинстві душею компаній, вигадувала різноманітні ігри та історії, згодом надавала перевагу усамітненню, кінним прогулянкам, читанню і роздумам. Зокрема, багатослівна в листах, під час особистих зустрічей вона стає мовчазною, навіть зізнається в одному з листів, що “мене присутність других завше паралізує” [5, с. 296]. Ця зміна відбувається в той самий час, коли формується чітке усвідомлення власної мовної компетенції, точніше, її недостатності. І якщо в письмовому мовленні вона могла якось подолати її (давалася взнаки практика читання, а також більше, порівняно з усною комунікацією, часу для вибору мовних засобів), то в усному мовленні “мовленнєва недостатність” ставала незборимою перешкодою.

Ця “затисненість”, несвобода у висловленні думки яскраво помітна в листах початку 90-х рр. ХІХ ст., як, до речі, і в ранніх літературних творах письменниці. І сучасники, і пізніші дослідники неодноразово зазначали, що, попри силу таланту й яскравість образів, мова Ольги Кобилянської (насамперед це стосується раннього періоду її творчості) штучна, важка і громіздка. Закиди щодо недосконалості володіння мовами, як уже зазначалося, були з обох боків – і з німецького, і з українського. Вона сприймала це не як мовні труднощі, а як психологічну недостатність власної особистості: “... без образовання, без средств до того, бути писателькою – то річ смішлива, і неможлива, і я є лише чимось невикінченим (виокремлення наше. – О. П.)” [5, с. 280] – пише вона в листі до О. Маковея. І до розв’язання цієї проблеми Ольга підійшла власне як до проблеми психологічної. Після кількох років замкнутості, сидіння у своїй шкаралупі розпочинається помітний прорив: активна літературна і громадська діяльність, широке коло спілкування –особистого і листовного. Це відбувається саме в той момент “мовної біографії” письменниці, коли вона чітко усвідомила наявність семілінгвалізму і розпочала активну роботу для його подолання. У середині 90-х, незважаючи на завантаженість домашньою роботою, Ольга дуже багато читає по-німецьки і по-українськи, свідомо працює над удосконаленням своєї мови. Щоправда, вплив німецької мови письменниці на українську і навпаки помітний ще досить тривалий час, а окремі залишкові інтерферентні явища були в мовленні до кінця життя, але вже з кінця 90-х рр. можна однозначно стверджувати: Ольга Кобилянська подолала проблему семілінгвалізму у своєму мовленні, і тим утвердилася як особистість.
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Автор статті аналізує моделі історико-літературного процесу в різних країнах Європи щодо проблеми виокремлення міжвоєнного періоду. Запропоновано ввести цей термін до історії української літератури.

Ключові слова: історико-літературний процес, історія літератури, літературна епоха, міжвоєнний період.
На початку 1874 року з’явилася друком розвідка Фрідріха Ніцше „Про користь та шкідливість історії для життя”. Німецький філософ розглядав різні концепції розуміння історії й сміливо давав свої пояснення і пропозиції. Цей текст також має завдання поставити питання про наслідки введення міжвоєнної епохи як чергової ланки до історико-літературного процесу в Україні. Яких позитивних результатів слід очікувати від такого явища? Наскільки думка про існування такого періоду в історії української літератури обґрунтована? Спочатку треба розглянути питання про виокремлення міжвоєнного періоду в інших літературах (адже Україна, хоч і позбавлена державності, протягом своєї історії належала до європейської культури і брала участь у всіх вагомих процесах європейського культурного простору). 

1. Як це робиться в Європі?

Народи Європи болісно пережили катастрофу Першої світової війни. У деяких країнах пам’ять про події 1914–1918 рр. ще донедавна здавалася сильнішою, аніж події періоду 1939–1945 рр. Так сталося, наприклад, у Франції, яка чотири роки, від 1914, вела війну на своїй території, а під час Другої світової війни боролася за волю лише кілька тижнів 1940 року та неповний рік від літа 1944. Цікаво буде подивитися й на літературу цих країн, які лишилися осторонь воєнних дій, зберігаючи в часі світового конфлікту свою нейтральність (напр., Данія, Іспанія). Треба також пам’ятати про автономію мистецтва – важливі політичні події мусять бути пов’язаними з появою нових літературних течій та чергового покоління письменників. 

Особливим випадком є англійська література. Великобританія була чільним учасником обох конфліктів, тобто межі 1918–1939 рр. важливі в історії англійської нації. Однак факт, що обидві війни обминули територію Англії, дає змогу подивитися з певної дистанції на весь період. Група з Блумсберри, особливо Литтон Стрейчі (1880–1932) й Вірджинія Вулф (1882–1941), за словами її представника, Едварда Морнґана Форстера, „чи не єдиний справді інтелектуальний рух у всій англійській цивілізації”, виникла цілком стихійно ще перед 1914, отже, міжвоєнний період у її випадку був лише продовженням творчого злету членів групи. Вагомою межею стала натомість наступна війна, оскільки в середині 1940-х років справді відбувається зміна літературних генерацій (умирають Герберт Джордж Веллс, В. Вулф, Джеймс Джойс, дебютує Івлін Во), через кілька років з’являються „сердиті молоді люди”, естетика яких цілком відмінна від художніх пошуків покоління 1920–1930-х рр., так само, як і тематика творів. Польські автори історії англійської літератури також не виділяють міжвоєнного періоду [14].

По цей бік „Англійського каналу” літературна ситуація виглядає простіше. Уже в 1930-х роках французькі літературознавці усвідомлювали, що мистецтво початку ХХ ст. стало минулим, а перед їхніми очима з’являються нові, досі неокреслені течії, писати починає ще невизначене покоління, до літератури входить зовсім нова тематика тощо. Першою спробою осмислити сучасність і надати їй конкретних рис було незакінчене дослідження Альберта Тібоде (1874–1936) „Історія французької літератури. Від Французької революції до 1930-х рр.”. Смерть автора перервала працю над книжкою, що складається з п’яти частин. Основою поділу є думка дослідника про вагомість генераційного фактора, тому заголовком кожної частини стала дата виступу нового покоління: 1789, 1820, 1850, 1885, 1914. Хоч і недописана до кінця, остання частина наголошує особливості періоду 1914–1935 (середина 1930-х рр. була для Тібоде символічною межею – прогресування хвороби давало підстави припускати, що він не дочекає 40-х років ХХ ст.). Як на головні чинники появи найновішої генерації письменників Тібоде вказує на силу міщанства, яке врешті-решт забезпечило Франції політично-економічну стабілізацію 1871–1914 рр., що створило цілком нові умови для виховання молоді. Демократизація суспільного життя, реформа шкільництва (поступовий занепад класичної освіти, скорочення уроків греки й латини, розрив з традиціоналізмом у шкільній практиці, перевага технічних і точних дисциплін над гуманітарними), бурхливий розвиток спорту й зацікавлення цією ділянкою життя з боку широких верств суспільства, розвиток техніки та кінематографічного мистецтва породили нову генерацію митців [17, c. 468]. Французькі літературознавці більш схильні до традиційної періодизації, тому черговий великий синтез рідного письменства (ідеться про „Французьку літературу” за редакцією Антуана Адама, Жоржа Лерміньє та Едуарда Морота-Сіра з 1970-х рр.) автори побудували за класичним поділом на епохи, лише модифікуючи усталені назви окремих ланок історико-літературного процесу (міжвоєнні роки окреслено як „Різні дороги сучасності (1920–1940)”) [11].

Немає сумніву, що поразка 1918 року, революція, падіння монархії, встановлення республіки, американізація побуту й утворення в Берліні одного з найважливіших осередків європейської культури чітко відрізняють проблеми розвитку німецької літератури в період після 1918 р. Однак німецька література має власну кінцеву межу епохи – 1933 рік, коли до влади прийшли нацисти. Після цієї зміни в політичному житті держави змінилися умови літературного життя: декого вбито, когось заслано в концтабір, дехто втік за кордон. Період, започаткований 1933 роком, закінчується після 12 років існування „Тисячолітнього Рейху”, тобто 1945 року. Чи можна об’єднати ці два різні німецькі світи: 1918–1932 та 1933–1945? І з якою метою – адже вони аж ніяк не виглядають як дві частини одного цілого: вільний розвиток історико-літературного процесу першого періоду протистоїть тоталітаризму в духовному житті Німеччини в другому періоді? Цікаво, що самі німці погоджуються з варіантом єдності літератури перед і після 1933 р., уважаючи епоху 1918–1945 рр. цілісною.

Німецька Демократична Республіка (ще одна тоталітарна форма німецької державності) у 1970-х рр. спромоглася видати одинадцятитомну історію німецької літератури. Передостанній том присвячений саме питанню, як дивитися на міжвоєнні роки в історії літератури? На жаль, марксистський погляд іноді затьмарює в названому дослідженні здоровий глузд. У десятому томі початковою межею періоду визнано... Велику Жовтневу соціалістичну революцію, яка начебто мала вирішальний вплив на хід історико-літературного процесу в Німеччині [5]. Однак, попри цю недоречність, можна прийняти, що з кінцем воєнних подій починається для німецьких письменників нова дійсність. Автори називають цю частину міжвоєнного періоду „Від Великої Жовтневої соціалістичної революції до кінця революційної кризи післявоєнних років (1917–1923)”. Наступний фрагмент автори довели аж до часів нацизму: „Від початків відносної стабільності капіталізму до кінця Веймарської республіки (1924–1933)”. Заключним моментом став відрізок „Від Machtübergabe фашизму до визволення Німеччини (1933–1945)”. Видана кількома роками пізніше „Коротка історія німецької літератури” (теж у НДР) виділяє як окрему ланку історико-літературного процесу міжвоєнний період і окреслює його „Між реакцією та поступом”, уживаючи назв „золоті двадцяті роки” і „чорні тридцяті роки”, тобто внутрішня структуризація періоду проводиться за цезурою 1933 року [9]. Польські германісти також схильні виділяти міжвоєнний період у німецькій літературі – напр., у підручнику Маріана Широцького є розділ „Література міжвоєнного періоду та Другої світової війни” [16].

Подібні проблеми характерні й для періодизації італійської літератури. Фашизм Муссоліні почався раніше від нацизму, тому період 1922–1945 рр. можна вважати єдиним цілим. В одному із найновіших синтезів італійської літератури ХХ ст., авторами якого є польські дослідники, історико-літературний процес поділено за суто художніми явищами [6]. Автори відмовилися від традиційної періодизації, однак це не означає, що вони зовсім відкинули поняття міжвоєнного періоду. Буває й так, що автори застосовують цей термін як додаткове (часове) визначення поза головним, тобто родовим (VІІ розділ „Проза міжвоєнного періоду”, VІІІ розділ „У тіні Піранделло. Театр міжвоєнного періоду”).

Іспанська література також має власну періодизацію років: 1918–1939. Політичні події відбувалися там цілком інакше, ніж у решті Європи. У світових війнах Іспанія не брала участі, натомість 1931 року тут було проголошено республіку та в роках 1936–1939 тривала громадянська війна, яка спричинилася до загибелі або еміграції багатьох письменників. Перемога генерала Франсіско Франко (1939) започаткувала нову епоху в історико-літературному процесі Іспанії: з одного боку, умови диктатури впливали на розвиток літератури, з іншого – постало явище еміграційної літератури. Тому межа 1939 року (або 1936) обґрунтована в іспанському літературознавстві. У підручнику Анхела дел Рійо, написаному на початку 1960-х рр., четверта частина має назву „Від новоцентризму й модернізму до наших часів”, а її п’ятий розділ охоплює роки міжвоєнного періоду (заголовок: „Ультраїзм, авангард, „нова поезія””), шостий розділ обговорює часи війни та її образ у літературі (заголовок: „Громадянська війна та її наслідки”) [3]. В історії іспанської літератури авторства польського дослідника також своєрідно визначено міжвоєнні роки як цілісний фрагмент історико-літературного процесу – у десятій частині, яка має назву „Покоління 27”, здебільшого обговорюється вся іспанська література років 1918–1936 [19]. 

Дуже подібну позицію займають дослідники данської літератури. У польському підручнику автори, на перший погляд, не виділяють міжвоєнного періоду як самостійної одиниці в рамках історико-літературного процесу: літературна творчість 1918–1939 рр. обговорюється в декількох чергових розділах [8]. Про важливість початку періоду та його кінця, тобто наскільки сильно традиційні межі 1918 і 1939 рр. позначилися на данській літературі, свідчать два межові розділи: дев’ятий („Експресіонізм”) та тринадцятий („Данська література після Другої світової війни”). З „Експресіонізму” варто процитувати початок розділу, де мовиться про значення 1918 р. для історико-літературного процесу у Данії: „З моментом вибуху Першої світової війни принципово міняється ситуація в данській літературі. Щоправда, війна обминула територію Данії, яка лишилася нейтральною країною, однак впливала на неї, хоч і не прямо. У ситуації тотальної катастрофи Європи ще раз треба було передумати всі етичні й естетичні поняття” [8, c. 101]. Не прямо виділена міжвоєнна епоха і в історії данської літератури, яку видано в Данії англійською мовою, – літературна творчість міжвоєнних років розглядається в тринадцятому („Без омани”) та чотирнадцятому розділах („Мистецтво або соціальне сумління”) [13].

Цілком по-іншому виглядає питання міжвоєнних років в історіях національних літератур Центрально-Східної Європи. Трагедія Першої світової війни викликала два чинники, які безумовно вплинули на характер літературної творчості цього регіону: занепад модерністського мистецтва з його декадентизмом і відірваністю від суспільного життя та створення самостійних держав, які дозволяли письменникам творити без обмежень з боку окупаційної цензури (австро-угорської, німецької або російської). Звідси – сміливі експерименти 1920-х рр., розвиток футуризму, неокласицизму, сюрреалізму тощо. Такі умови розвитку літератури вкрай відмінні від часів Другої світової війни та від періоду після 1945 р., коли більшість країн Центрально-Східної Європи стала жертвою комуністичного терору, який тривав аж до кінця 1980-х рр. Тому 1918–1939 (або 1918–1940 чи 1918–1945) роки стали для поляків, угорців чи литовців виразно відокремленим періодом в історико-літературному процесі: обидві воєнні катастрофи докорінно змінили мистецьку думку та письменницькі світогляди, завдали великих утрат, спричинилися до різних особистих трагедій, стали поштовхом для нових тем у літературі, вивели на сцену молоде покоління. 

У польському синтезі „Історія європейських літератур” застосовано національний принцип – чергово обговорюються літератури сучасних європейських держав (без Польщі й Бельгії, із додатком літератури США) [4]. Народи без держави (лужичани, шотландці тощо) також знайшли своє місце серед описів інших національних літератур. Винятком є німецькомовна література, якої не поділено за державним принципом („Творчість німецької мовної території”). Кожна історія літератури дотримується хронології у представленні історико-літературного процесу. Найчастіше автори (майже тільки поляки) виділяють як окрему одиницю міжвоєнний період. Так у випадку літератур: американської, болгарської, данської, естонської, ісландської, італійської, латиської, лужицької, македонської, німецькомовної, нідерландської (і фламандської), сербської, словацької, словенської, угорської, фінської, французької, хорватської, чеської, шведської.

2. Дороги й роздоріжжя польської періодизації

Польські дослідники не завжди були такі одностайні щодо визначення чітких меж цієї епохи. Одним із перших текстів, який подавав періодизацію польської літератури ХХ ст., була стаття Яна Зиґмунта Якубовського, написана в дусі вульгарного марксизму [7]. Уже самі назви літературних періодів указують, яка методологія стала для автора зразковою: „література першого імперіалістичного періоду, період натуралізму та Молодої Польщі”, „література міжвоєнних років (1918–1939) – другий імеріалістичний період”. Майже двадцятьма роками пізніше теоретик літератури Генрик Маркевич обґрунтовує думку про окремішність міжвоєнного періоду в польській літературі історичними обставинами та генераційним принципом [12]. Та не всі польські літературознавці хотіли визнати традиційні межі періоду, який настав після Молодої Польщі. На думку Томаша Бурека, революція 1905 року дала новий поштовх літературі, тоді як Перша світова війна була лише наслідком великих суспільних процесів, які розпочалися саме в 1905 [2, c. 77]. Едвард Бальцежан (1984) не має застереження стосовно визначення періоду міжвоєнного двадцятиліття – навіть більше, він показує винятковість епохи, накреслює карту її літературних опозицій: „Польське міжвоєнне двадцятиліття усвідомлювало собі власну своєрідність. Або може слід було б сказати: воно творило міфи власної своєрідності” [1, c. 265].

У найважливіших наукових та науково-популярних працях автори не завжди виділяли період 1918–1939 рр. як закінчений фрагмент історико-літературного процесу. Так само було й із нарисами та підручниками для шкільного вжитку (особливо для студентів польської філології) [10, 18]. Полоністам завше було ясно, що період Другої Речі Посполитої, тобто польської держави 1918–1939 рр., унікальний в історії рідної культури, що означало неповторні умови літературного розвитку, особливі зацікавлення письменників, пов’язані лише з цим періодом. У рамках комуністичної системи пам’ять про міжвоєнну державу, її самостійність і культурну особливість ставала ще виразнішою, коли порівнювали з дійсністю тоталітарних режимів 1939–1989 рр. Натомість автори „Словника польської літератури ХХ ст.” пропонують межі 1918–1947, уважаючи остаточним закінченням цілої епохи повний розрив між літературною ситуацією в Польщі та в екзилі [15].

3. Що з Україною?

Спочатку короткий огляд періодизації української літератури в минулому. Із надбань еміграційного літературознавства варто зацитувати думку Віктора Петрова з його вступу до „Історії української літератури” (1949): „Як немає багатьох історій, так немає і не може бути багатьох історичних періодизацій, пов’язаних з кожною окремою ділянкою; отже, не може бути так, щоб періодизація літератури була одна, а періодизація політична або періодизація мистецтва була інша. Є одна історія, а тим самим є й одна історична періодизація. Література не існує сама по собі” [24, c. 12]. За іронією долі, автор цих слів повернувся до УРСР, і його думка стала програмою комуністичного літературознавства впродовж наступних 50 років. В академічній „Історії української літератури: У 2 т.” з 1959 року міжвоєнний період поділено за політичною схемою будови соціалістичного ладу в державі: „Література періоду Жовтневої революції та громадянської війни (1917–1920)”, „Література періоду відбудови народного господарства і соціалістичної індустріалізації країни (1921–1929)”, „Література періоду довоєнних п’ятирічок (1930–1941)” (тут і вміщено, відповідно препаровану в дусі вульгарного марксизму, історію української літератури міжвоєнних років за межами УРСР). Чергове опрацювання, яке вийшло з-під пера колективу, подібного до попереднього, тобто „Історія української літератури: У 8 т.” з 1967–1971 рр., розкривало всю недоречність такої періодизаційної схеми (із заголовками: „Література періоду боротьби за перемогу соціалізму (1917–1932)” та „Література періоду завершення будівництва соціалізму та Великої Вітчизняної війни (1933–1945)”), де також достосовано поділ української літератури поза межами СРСР до періодизації за успіхами будови соціалізму в УРСР, що було цілковитим безглуздям [22, 23]. „Історія української літератури ХХ століття” з 1993 р. пропонувала поділити літературу 1916/7–1989 рр. на три періоди: до 1939, 1940–1959, 1960–1989 рр. [21].

Можна навести такі аргументи на користь виокремлення періоду 1918–1939 рр. в історії української літератури:

– історичні умови: Визвольні Змагання (та їхня поразка), які були першою за 200 років спробою українців самим вирішити питання самостійності, мали величезний вплив на подальший розвиток історії України та її культури. Умови українського життя в усіх чотирьох окупаційних державах різнилися між собою, кінцева межа означає цілковите підпорядкування українських земель Москві (1939 – Волинь і Галичина, 1940 – Буковина, 1945 – Закарпаття) і її повний котроль над літературним процесом в Україні;

– історико-літературні умови цілком інші, ніж у попередньому та наступному періодах: розпалася відносно ліберальна Австро-Угорщина, настає злет українізації, у ситуації соцреалістичного ярма естетичні й інші функції вільного мистецтва поступово перебирає на себе Західна Україна та еміграція (попри всі обмеження з боку польської, румунської та чехословацької цензур), після 1939 року вільний простір буде зменшений до поодиноких осередків у Західній Європі та Америці;

– вмирають майстри ХІХ ст.: 1916 – Іван Франко, 1918 – Іван Нечуй-Левицький, 1920 – Панас Мирний, до літератури приходить нове покоління: генерація “Розстріляного відродження”, „вісниківці”, молоде покоління галичан (напр., Богдан-Ігор Антонич), виникає низка літературних груп і часописів, в українській літературі з’являються нові літературні течії (напр. неоромантизм, неокласицизм, сюрреалізм, особливий сплав неокласицизму й неоромантизму в художній практиці „празької школи”);

– через належність до чужих державних структур українські письменники контактують з іншими літературними процесами, цілком природно сприймаючи свою сучасність як окремий етап у розвитку літератури.

Аргументами проти тези про відокремлення періоду 1918–1939 були б:

– питання нечітких меж епохи (варіанти початку: 1914 – початок Першої світової війни, 1917 – початок національної революції, 1918 – визнання самостійності України, видання „Сонячних кларнетів”, 1921 – остаточна поразка Визвольних Змагань; варіанти кінця: 1939 – початок Другої світової війни, приєднання Західної України до УРСР, 1941 – усунення більшовицького терору з України, початок німецької окупації, 1945 – возз’єднання всіх земель під тоталітарною владою Москви);

– проблема (особливо в дидактиці) аналізу творчості таких письменників, як Володимир Винниченко, Іван Кочерга, Максим Рильський, які належали б до трьох різних літературних епох (до 1918, 1918–1939, після 1939);

– на відміну від попередніх періодів, міжвоєнні роки не виявляли виразного естетичного світогляду, якоїсь панівної течії – на чому тоді ґрунтувати тезу про своєрідність цієї епохи, щоб не вдаватися в суто політичні питання уже в самій назві („період поміж двома війнами”, „епоха від Визвольних Змагань до тотального підпорядкування Москві”), до того ж назва „Розстріляне відродження” описує тільки літературний процес на території УРСР у кордонах з 1938 р.

Зважаючи на ці сумніви, треба, однак, визнати потребу звільнити українську літературу від суто радянського погляду з його поділом літературного процесу на п’ятирічки. Майже всі східноєвропейські літератури (та не лише вони) виділяють як окрему ланку історико-літературного процесу 1918-1939 роки. Неповторні явища в культурі, політиці, техніці спричинилися до того, що дослідники схильні бачити цей період як єдине ціле, закінчене вибухом Другої світової війни. Особливими були умови розвитку й для української літератури, тому якнайшвидше слід увести нову періодизацію, яка б відображала дійсну історію словесності та підтверджувала єдність історико-літературного процесу в Україні з більшістю країн Європи.

_______________________
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УКРАЇНСЬКИЙ ХИМЕРНИЙ РОМАН У КОНТЕКСТІ ЛАТИНОАМЕРИКАНСЬКОГО МАГІЧНОГО РЕАЛІЗМУ
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Для фантастичної літератури, різновидами якої є латиноамериканський роман магічного реалізму чи українська химерна проза, характерне моделювання фантастичного світу, де модель виявляє здатність до узагальнення, абстрагування, укрупнення поставлених проблем, глобалізація висновків. Завдяки цьому вони стають своєрідною езоповою мовою сучасності. 

Ключові слова: магічний реалізм, химерний роман, синкретизм, бароковий стиль, народна сміхова культура.

Свого часу критики, торкаючись питання про „умовність”, „фольклорність”, „міфологізм” у сучасній українській літературі, ставили твори химерної прози в типологічний ряд споріднених романів і повістей інших національних літератур. Здобутки українського химерного роману зіставляли з досягненнями російської „сільської прози”, грузинського історичного роману чи прибалтійської інтелектуальної прози [9, с. 37-66; 7, с. 137; 21, c. 159]. Проводили і певні паралелі химерного роману з творами латиноамериканської літератури, не менш умовно окресленими, ніж явища магічного реалізму
.

Основою визначення сучасної латиноамериканської прози як літератури магічного реалізму став у 40-х роках термін „магічна реальність”, що прижився в літературі з легкої руки А. Карпентьєра і його роману „Царство від світу цього”. Визначення „химерний” походить від підзаголовку („химерний роман із народних уст”) до роману О. Ільченка „Козацькому роду нема переводу...” з 1958 р. „Багатозначні”, „дуже умовні” терміни (проза „магічного реалізму”, „химерна” проза) викликають справедливі нарікання критиків, тим паче, що прикладаються до таких різних, інколи діаметрально протилежних явищ, як герметичність, аскетизм оповідань Х. Борхеса і барокова манера оповіді у творах Ґ. Ґарсіа Маркеса чи, відповідно, концептуальність, містицизм романів В. Шевчука й фольклорність на рівні орнаментальному в прозі Є. Гуцала тощо. Через те, мабуть, і немає чіткого визначення феномену магічного реалізму, як і химерності, усе в цих явищах, починаючи від їх визначення, має „печать приблизності”, хоча й надалі побутує в латиноамериканській і, відповідно, українській критиці, стаючи дедалі звичнішим. До спільних рис українського й латиноамериканського романів можна віднести переплетення елементів реальних і фантастичних, творчу орієнтацію письменників на фольклорні традиції в руслі духовних і морально-етичних запитів сучасності, часово-просторові зсуви, уведення елементів народної сміхової культури, фантасмагоричне перетворення реальної дійсності, де спрацьовує принцип „учуднення” („учуднення”) звичайного. В обох випадках можна також говорити про своєрідний „синкретичний” роман [19, c. 60-61; 11, c. 62], побудований за принципом „поєднання несподіваних і непоєднуваних, на перший погляд, речей”, у якому багатотонність художніх структур випливає із закорінення названих напрямів у принципах національного бароко. Це виявилося передусім у так званому „барочному письмі”, бароковому стилі, якому властиві органічний синкретизм (поліфонічність). Для фантастичної літератури, різновидами якої є латиноамериканський роман магічного реалізму чи українська химерна проза, характерне моделювання фантастичного світу, де модель виявляє здатність до узагальнення, абстрагування, глобалізації висновків. Твори ці стають своєрідною езоповою мовою сучасності. В обох випадках, врешті, письменники, зосереджуючи увагу на непрямому відображенню дійсності, пробують відновити національну ідентичність, відчуваючи потребу зберегти й захистити основи рідної культури, її найвищі цінності, серед яких – народність. У випадку химерного роману, що „кинув виклик консерватизму естетичної форми” [17, c. 25], ішлося також про розхитання із середини муру такого бастіону, як соціалістичний реалізм з його твердою установкою на правдоподібність. 
На думку Ю. Покальчука [20, c. 188], процес розвитку латиноамериканської „фольклорної” прози еволюціонував од вживання фольклорних кліше як етнографічної орнаменталістики й прямого відтворення фольклорних міфів, легенд, притч („Мертве море” Ж. Амаду, „Загублені сліди” А. Карпентьєра, „Маїсові люди” М.-А. Астуріаса) до використання фольклору як конструктивного начала поетики твору („Зелений Папа” М.-А. Астуріаса, „Сто років самотності” Ґ. Ґарсіа Маркеса). Цей процес „від калькування до синтезування” зумовив характер найкращих зразків латиноамериканської „фольклорної прози”, як творів вибудованих більшою або меншою мірою на фольклорній основі, які водночас є художньою трансформацією фольклору і життєвого матеріалу. Паралельно багатьом романам української химерної прози (хоча не всім) притаманне активне звернення до фольклору, міфологізму, притчевості. І тут, аналогічно, одні письменники тяжіють до фольклорної стилізації („калькування”), як Є. Гуцало в романі „Позичений чоловік”, інші прагнуть сягнути змістових глибин народнопоетичного світобачення („синтезування” фольклорних мотивів). Саме на цій лінії помітні найбільші успіхи химерного роману (твори В. Земляка, В. Дрозда, В. Шевчука та ін.). Маємо, отже, справу не з простим використанням фольклору, не зі звичайним запозиченням окремих прийомів чи образів. Сприйняття методу мислення, властивого усній народній творчості (фольклорне напівіронічне-напівсерйозне „ігрове” в „Лебединій зграї” В. Земляка, піднесення небилиці до фольклорного образу в „Ирії” В. Дрозда, трансформація народного фантастичного оповідання в „Домі на горі” В. Шевчука) виступає тут суттєвою гранню тих принципів романного мислення, що визначє їхню типологічну спорідненість. 
Універсальна, всеохопна природа народного („карнавального”) сміху активно впливає сьогодні на розвиток романного жанру, розширюючи горизонти смішного. Нові відтінки гумору помітні в багатьох романах магічного реалізму („Дві смерті Кінкаса Водожаха” Ж. Амаду, „Панталеон і відвідувачки” М. В. Льоси, „Сто років самотності” Ґ. Ґарсіа Маркеса та ін.), що пов’язано значною мірою з використанням цієї концепції. Уже з першої сторінки роману Ґ. Ґарсіа Маркеса читач потрапляє в атмосферу сміхової (за М. Бахтіном) умовності, де відчутне плідне використання елементів народної сміхової культури. Безперечно раблезіанським є ненажерливість Ауреліано Другого чи легендарна чоловіча сила першого сина Урсули Хосе Аркадіо. Усі Буендіа непересічні, усі в полоні гіперболічних пристрастей, нагадують, якоюсь мірою, знаних з українського фольклору й химерної прози характерників – людей, наділених незвичайними уміннями. Цей народно-святковий сміх, який „включає в себе момент перемоги не лише над страхом перед потойбічними жахами [...], – але й над страхом перед будь-якою владою, [...]: перед усім, що пригнічує й обмежує” (М. Бахтін) [3, c. 103], як зазначає Ю. Покальчук, найповніше відповідає ідейно-естетичному стрижневі творів Ґ. Ґарсіа Маркеса, де мотив насмішкуватого, скептичного ставлення до всього звучить виразно і, власне, й є лейтмотивом твору [19, c. 120]. 

Різні форми перетворення народного гумору демонструють також представники українського химерного роману (хоча не всі – у творах Р. Іваничука чи В. Шевчука гумор не є визначальним). Так, у „Лебединій зграї” В. Земляка, подібно як в „Позиченому чоловіку” Є. Гуцала, гумор становить одне із головних джерел „химерності”. Після перших рядків роману відразу ж відчуваємо багатоплановість і символічну навантаженість образів, відразу настроюємось на грайливо-меланхолійний тон Землякової розповіді. Примружено-іронічний підхід виразно звучить і в повісті „Ирій”, в якій персоніфіковані й осюжетнені автором парадокси є скоріше сарказмом, аніж добродушною іронією. На думку М. Ільницького, „іронічне не протистоїть серйозному, а збагачує його” [6, c. 23] . В. Земляк і В. Дрозд підходять, щоправда, у своїх творах з погляду „примруженого ока” – іронії, народного гумору, користуються анекдотами, жартом, парадоксом чи небилицею. Однак згадані засоби виконують роль багаторазово збільшувального скла, крізь яке письменники досягають широкого художнього узагальнення, парадоксально наближаючись до реальної життєвої правди. Для Ґ. Ґарсіа Маркеса, як і для всіх представників латиноамериканської фольклорної прози, характерна традиція карнавалу, розкутого раблезіанського сміху, для українського ж химерного роману – орієнтація на фольклорну основу, що оживає в давньому українському бурлескові, в деяких оповіданнях О. Стороженка, небилицях С. Руданського, в нестримній фантазії народних казок, у літературній спадщині мандрованих дяків, творах, П. Гулака-Артемовського, Г. Квітки-Основ’яненка, І. Котляревського і, врешті, „М. Гоголя, в стилі й образності якого стерніанство (а, отже, і непрямий вплив Ф. Рабле) поєднувалося з безпосереднім впливом народної коміки” [2, c. 252]. 
П. Савицький, наближуючи поняття магічного реалізму латиноамериканської прози, писав, що це „новий спосіб сприйняття й опису світу, підпорядкований примату „чудесної” реальності [...], представленої в [...] дуже рафінованій художній формі, коренів якої слід шукати в іспанському бароко” [23, с. 608]. Прикметно, що одним з останніх творів А. Карпентьєра був роман „Концерт бароко”, у якому автор починає розповідь від першої латиноамериканської опери „Монтесума”. У назві твору слово „бароко” не випадкове, а принципово важливе як означення естетичної категорії в творчості самого Карпентьєра і всієї сучасної латиноамериканської літератури. Письменник зазначав: „Майже всі ми, латиноамериканські письменники, [...] належимо бароко” [1, с. 171]. На думку Ю. Покальчука, до бароко якнайлегше можна віднести запропонований ним термін „синкретичний роман”, оскільки синкретизм становить собою мистецтво бароко з його органічною еклектикою і надміром. Отже, культура „бароко” або „необароко” відіграла тут роль „стійкого загального центру” („національного образу світу”) [19, с. 262-263], тобто фонду загальнонародних уявлень, який виробляє віками кожна національна література і до якого тяжіють окремі великі її творці, у цьому випадку – представники магічного реалізму.  

Химерний роман (прикметно, що саме слово бароко італійською мовою означає химерне, примхливе; [див.: 13, c. 8]) корениться також у принципах українського бароко. Це передусім віддзеркалюється в його синкретичній формі, конкретніше в так званій „бароковій манері” („барочному письмі”
). У стилі роману О. Ільченка про козака Мамая риси героїчного епосу еклектично поєднуються з відвертою публіцистичністю, лірика – з гротеском, фантастика – із суворо реалістичною оповіддю. Щось подібне можна сказати і про „Левине серце” П. Загребельного, у якому автор вільно переходить від однієї епохи до іншої, посилаючись на приклади із світової історії, розкуто будує композицію, об’єднує сюжет не стільки хронологією подій, скільки цільним поглядом оповідача. Риси стилістичної еклектики помітні в „Лебединій зграї” В. Земляка, у якій відлунилося оце гоголівське вміння „сміх розчинити гіркотою”, патетику поєднувати з іронією, а також у прозі В. Міняйла, де є, за свідченням самого письменника, „зумисна еклектика стилів, різкий перехід від гумористичних ситуацій до трагічних і фантастичних” [12, c. 134]. Яскравим прикладом такої творчої манери є „роман-небилиця” „Позичений чоловік” Є. Гуцала, а також твори В. Шевчука, які демонструють вигадливу, багату на різні стилістичні пласти барокову оповідь. „Химерність „химерних” романів, – зазначає В. Панченко, – [...] передусім [...] у несподіваному переплетінні різних стилістичних пластів, максимально зближених між собою, – лірики, гротеску, патетики, іронії” [15, c. 142]. Вигадане, фантастичне, до побутової достовірності реальне – все це взаємопереплітається і не викливає враження штучно створеного конгломерату. 

Література – важлива ділянка конструювання ідентичності. Розглядаючи твори чи не всіх найбільших латиноамериканських письменників, зауважмо, що на першому місці є тема звільнення від колоніальної залежності. Бунтарські традиції у міфологічній свідомості населення „палаючого континенту” віддзеркалені, між іншим, у таких творах, як „Зелений Папа” М.-А. Астуріаса, „Сеньйор Президент” М. В. Льоса, „Сто років самотності” Ґ. Ґарсіа Маркеса та ін., причому націоналізм відверто не декларується, проблема збереження ідентичності – вся у підтексті творів. В українській літературі естетика бунту також має, внаслідок колоніальної залежності України, досить солідну генеалогію. Як зазначає В. Шевчук [18, c. 57], до химерної прози звернулося покоління шістдесятників, намагаючись утекти від фальшивої кабінетної літератури соцреалізму, на чільне місце ставлячи справу відродження держави. М. Ільницький зазначає, що химерна проза була своєрідним „відвоюванням права на умовність у літературі: Химерна проза виступала як продовження і водночас заперечення тієї лінії української прози, яку критики називали „крила романтики”. Фальшива патетика, ходульність, схематизм [...] була [...] підірвана іронією і „Лебединої зграї” Василя Земляка і „Ирію” Володимира Дрозда” [8, c. 171]. З іншого боку, химерна проза була реакцією на т. зв. виробничий роман з його мовним усередненням і зведенням людини до стандарту; вона насміхалася з офіційно узаконених догм, видобувала з надр народної пам’яті незатерте слово і дотеп, трансформувала заборонені владою форми фольклорного дійства і т. д. Отже, для письменників, які творять у манері магічного реалізму чи пишуть романи химерного жанру, відновлення ідентичності та її реконструкція є своєрідним викликом, що його робить художній творчості сама дійсність і в Латинській Америці, і в пострадянській Україні. М. Жердинівська [5, c. 166-167] зазначає, що фантастичний світ селища Макондо в романі „Сто років самотності” Ґ. Ґарсіа Маркеса виявляється не таким уже й фантастичним, оскільки він дуже реально відбиває не лише реальну ситуацію в країнах Латинської Америки, а й географічно розміщену на іншому боці планети радянську дійсність і притаманну їй абсурдність життя. З цих самих позицій виходить А. Берегуляк, аналізуючи „Дім духів” І. Альєнде і „Дім на горі” В. Шевчука [4, c. 68]. В обох випадках письменники дають реальному й надприродному однаковий статус, підсилюючи своє бажання ідентифікуватися з „магічним” світом минулого, якого більше нема, і водночас роблять спробу відновити ідентичність.

Про те, як оцінювати активізацію лірико-химерного стилю в українському письменстві (як відродження традицій М. Гоголя, О. Стороженка, С. Руданського чи як запозичення явищ латиноамериканського походження, як вияв „феномена Маркеса”) довго точились суперечки. Дослідники згідні, що і роман Ґ. Ґарсіа Маркеса, і ціла латиноамериканська проза послужили скоріше імпульсом для розвитку українського лірико-химерного роману ніж вплинули на нього безпосередньо. Як слушно зазначає М. Ільницький, „тут спрацювали свої національні передумови, які визначили обличчя цієї стильової течії на українському ґрунті” [9, c. 51]. Водночас, оскільки український химерний роман, як і нова латиноамериканська проза, багато в чому виникли на основі національного бароко, можна з певним допуском говорити про умовно паралельний розвиток, більш чи менш одночасовий, але опертий на національну традицію, а тому в кожному випадку самобутній напрям розвитку літератури. Попри всю умовність паралелей, є можливість твердити, що існує опосередкований зв’язок між обома напрямами. Химерний роман є тим ключем, завдяки якому стає можливим виявити „схожість несхожого”, тобто спільні або подібні тенденції розвитку в літературах країв, географічно розміщених на іншому боці планети, не схожих за мовою, традицією і своїми історичними долями. Незважаючи на факт, що визначення поняття магічного реалізму й розуміння його особливостей у національних літературах відмінне, головне те, що, як наголошувала Амарилл Беатріс Ченеді, магічний реалізм можливий у будь-якому суспільстві зі змішаною культурною спадщиною, „як метод примирення полярних способів існування культури” [14, c. 46].
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Fiction creates the model of the imaginary world where the problems can be generalized, abstracted, and extended, the conclusions can be globalized. Latin-American novel of magic realism and Ukrainian chimerical novel being a type of fiction became a kind of Aesopian language of present day.
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Рецепція французького сюрреалізму в українській літературі 1920-1930-х років
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Статтю присвячено рецепції французького сюрреалізму 1920-1930-х років в українській літературі; проаналізовано нотатки й розвідки українських літературознавців вказаного періоду про дадаїзм та сюрреалізм; з’ясовано елементи впливу сюрреалізму в творчості українських письменників.

Ключові слова: рецепція, дадаїзм, сюрреалізм, українська література.

Сьогодні про сюрреалізм можна говорити як про конкретно-історичний художній напрям і як про особливий тип дискурсу чи самостійну філософію. Історія сюрреалістського руху починається 1922 р., коли один з дадаїстів Андре Бретон ініціює створення “Конгресу захисту й визначення перспектив Нового духу”. Відмова Трістана Тцара брати участь у цій акції символізувала кінець дадаїстського експерименту в літературі. Перший маніфест сюрреалізму був опублікований 1924 р., але вже в дадаїстських журналах друкувалися тексти, які згодом були оголошені сюрреалістськими.

Серединою 1920 – початком 1930-х рр. датовано перші спроби ознайомити українського читача з новим явищем у світовій літературі. Ці поодинокі статті в пресі навряд чи можна назвати розвідками з історії ще молодого літературного руху або дослідженнями поетики сюрреалізму. Сюрреалізм був прямим нащадком Дада: він успадкував його нігілістичний пафос, але запропонував позитивну програму нового, надреального мистецтва. Дадаїзм був так само непопулярний в українському літературознавстві, і тільки Трістан Тцара міг би похвалитися публікацією в одному з численних футуристських альманахів “Семафор у майбутнє” (1922). Незважаючи на це, сюрреалізм був представлений українському читачеві саме як безпосереднє продовження дадаїзму, як один з останніх етапів розвитку літератури, породженої Першою світовою війною.

Одна з перших оцінок сюрреалізму як літературної групи чи школи належить в українській критиці А. Лейтесу, авторові скромної замітки “Сюрреалізм” в газеті “Культура і побут”  за 30 січня 1926 р. [див.: 4, с. 5]. Критик подає дещо спотворений портрет сюрреалістів, явно утрируючи їхні симпатії до комунізму й російського пролетаріату. А. Лейтес ґрунтує свої твердження на маніфесті “Революція передусім і завжди!” (1925), не вказуючи його назви, але зазначаючи видання і точну дату появи (газета “Humanité” від 8 листопада 1925 р.). Ініціатором маніфесту виступила група Clarté; це був перший крок до зближення сюрреалістів з Французькою комуністичною партією, яке, зрештою, і призвело до внутрішнього розколу руху. Очевидно, що саме цей маніфест спровокував статтю А. Лейтеса: між появою цих двох публікацій минуло ледве три місяці, хоча група сюрреалістів голосно заявила про себе вже кілька років тому. Саме ідеологічний момент визначив основні оцінки в замітці українського критика.

Маніфест у газеті “Humanité” А. Лейтес вважає першим серйозним і осмисленим учинком сюрреалістів: “Тут немає наплювательського анархізму, кафешантанного нігілізму і специфічного богемського трюкізму, що характерні для крайнього лівого флангу французьких поетичних угруповань. Сюрреалізм… категорично стає проти індивідуалізму і цілком переходить на ґрунт економічного матеріалізму. (…) Свою сюрреалістську літературно-інтелектуальну революцію… сюрреалісти не мислять поза проблемою пролетарської революції і свою остаточну літературну перемогу вони зв’язують з майбутньою пролетарською диктатурою у Франції” [4, с. 5].

Однак критик більше уваги приділяє дадаїзму, ніж власне сюрреалізму, щоб на тлі нігілістичного й неприйнятного для нього Дада відтінити позитивний сенс сюрреалістської програми. На його думку, дадаїзм був породженням “післявоєнної втоми і розслаблености” і водночас “кульмінаційною точкою інтелігентського літераторського наплювательства”. Дадаїсти мали на меті “епатувати буржуа”, але методи їх були одноманітними, а сам епатаж – безпринципним. У художніх спробах дадаїстів і сюрреалістів автор знаходить тільки один спільний момент – естетичний нігілізм. Згадані ним “Філіп Супо, Жорж Десень і разом з ними Луї Арагон… відкидають “логічний нігілізм” і шукають для себе твердих, солідних теоретичних міркувань” [4, с. 5]. Критик відзначає схильність сюрреалістів до теоретично-філософської діяльності, але вважає це загальнолітературною модою останніх десятиліть. Він також цілком справедливо називає інтуїтивну філософію Анрі Бергсона найпопулярнішою в письменницьких колах, але одразу поступливо зазначає, що сюрреалізм натомість “пішов до матеріалізму”. На жаль, про власне літературну продукцію сюрреалістів А. Лейтес спромігся сказати небагато: описуючи “літературний інвентар сюрреалізму”, він згадав тільки Філіпа Супо як автора “Доброго Апостола” та Луї Арагона – автора віршів “Огонь радости”, “Шарло в магазині” й ін. 

У часописі “Червоний шлях”, тоді ще редагованому Михайлом Яловим, 1933 р. було надруковано оповідання Філіпа Супо “Втікач”. Його супроводила примітка редакції, яка, “маючи на меті ознайомити своїх читачів із майже невідомими в нашій перекладній літературі зразками новітніх напрямків західньо-европейської літератури” [7, с. 146], подала також розвідку Лисавети Старинкевич про новітню французьку літературу. Оповідання Ф. Супо було вибрано невипадково: стаття Л. Старинкевич називалася “Поезія втікання (дадаїзм і сюрреалізм у французькій літературі)”, а квінтесенція її зводилася до того, що “ліві” течії французької літератури мають важливу спільну рису – …мотив втікання від дійсности” [6, с. 187].

Розвідка Л. Старинкевич була, безумовно, адекватнішим представленням сюрреалізму, глибшою і ґрунтовнішою спробою дослідити його поетику, але й вона не позбавлена традиційних перегинів у бік ідеології, тим паче, що надворі вже був 1933 рік. На думку дослідниці, “втечу” письменників від “сталих форм дійсности й сталих форм творчости” зумовили “причини соціяльно-економічної утиснености деклясованих прошарків дрібної буржуазії в рямках сучасного імперіялізму” [6, с. 188]. Ідеологічні загальники переважають і в розділі, присвяченому творчості Дада. Аналізуючи принципи “несвідомого, автоматичного, інстинктивного” письма, що реалізувалися на практиці в передачі ланцюга асоціацій, авторка доходить і позитивних висновків: “поетична й прозаїчна творчість дадаїстів паризького періоду не позбавлена певного психологічно-експериментального інтересу, як спроба віддати “чистий стан свідомости”, звільнившись від будь-яких вимог логічних зв’язків та поетичних канонів” [6, с. 192].

Л. Старинкевич дотепно зауважує, що, непримиренні нігілісти й революціонери, дадаїсти згодом подбали про “літературних предків”, якими виявилися Артюр Рембо і Лотреамон. Основна ж ідея сюрреалістів, на її думку, – “безпосереднє продовження дадаїстської поетики: звільнення від обов’язків звичайної логіки реальности й слідкування якійсь іншій реальності” [6, с. 194]. Дослідниця виділяє два фундаментальні твердження сюрреалізму: алогізм з погляду звичайної, буденної логіки і “прийняття факту в пляні чудесного”. Вона, ясна річ, у дусі часу вважає це ідеалізмом як результатом “своєрідного застосування Геґелівської діялектики”, крайнім емпіризмом, спробою “вийти за межі механістично-натуралістичних традицій, буржуазного вульґарного реалізму”.

Переходячи до аналізу творів, Л. Старинкевич конкретизує свої загальні твердження. Вона характеризує поезію Андре Сальмона, докладно аналізує роман “Добрий апостол” Філіпа Супо, його ж роман “Великий чоловік”, “Три ночі” Анрі Мішо, роман “Архів клубу одинадцяти” А. Сальмона, побіжно згадує твори “Повстання різника” Антонена Арто та “Лорд Патчог” Жака Ріґо.

Незважаючи на загальний вульгарно-соціологічний тон статті, у ній висловлено багато слушних думок і спостережень. Цілком справедливо Л. Старинкевич вказує на езотеричний характер групи сюрреалістів, чия творчість розрахована не на хату-читальню, а на вдумливого читача, інтелектуально спроможного розшифровувати “автоматичні” тексти й готового розв’язувати конфлікт між “зрозумілістю” і “незрозумілістю”. У процесі аналізу творів дослідниця також формулює принципові відмінності сюрреалізму від його літературних попередників: “тенденція утопічної ізоляції людської особистости й спроби автономного її існування”, “типологія екстраваґантности морально-психологічної”, “послідовний ірраціоналізм у сполученні з містикою”, “ляйтмотив надзвичайно-напруженого й безнадійного втікання”, взаємозалежність оптимістичних, безжурних мотивів та іронії, у результаті чого вони “справляють вражіння жарту”.

На жаль, далі аналізу дадаїзму й сюрреалізму Л. Старинкевич не пішла. Закінчуючи свою статтю, вона підсумовує: “Хоч ці поети… потребують до себе критичного ставлення, та все ж знайомство з деякими їхніми творами в перекладі дало б чимало цікавого, зокрема коли порівняти їхні формальні заходи та поетичну трактовку сюжету з такими ж таки в наших радянських “лівих” поетів” [6, с. 204] – і відсилає охочих читачів до статті російського дослідника Я. Фріда в журналі “Новый мир”.

Слід ще раз наголосити, що в 20–30-х роках ознайомлення з сюрреалізмом  відбувалося, як це не парадоксально, без публікації основних сюрреалістських і сюрреалістичних текстів. За винятком уже згаданого оповідання Ф. Супо “Втікач”, це коротке ознайомлення обмежилося критичними статтями й замітками. Перекладів у молодій українській радянській літературі явно бракувало. Натомість у Західній Україні ще 1925 р., буквально по свіжих слідах, з’явилася „Antologja nowej liryki francuskiej” (Lwów; Warszawa; Kraków, Wyd-wo zakładu narodowego imienia Ossolińskich) [див.: 9] польською мовою, яку уклала Анна-Людвіка Черни з її невеликою передмовою і примітками. Антологія охоплює часовий період від 1907 р. до останніх найновіших поезій 1925 р. і презентує творчість Гійома Аполлінера, Блеза Сандрара, Жана Кокто, Івана Голла, Макса Жакоба, П’єра Реверді, Андре Сальмона, Філіпа Супо, Жана Сюперв’єля, Трістана Тцара та ін. Частину перекладів було передруковано з польських літературних і, зокрема, авангардних видань – Skamander, Zwrotnica, Wiadomości literackie, Kurjer Lwowski, Tydzień literacki. Віддрукована у Львові антологія, очевидно, була відома широкому загалу українських читачів.

Попри свою безперечну сміливість і новаторство на тлі демонстративної байдужості й навіть ворожості офіційного літературознавства до новітніх течій у західних літературах, слід визнати аналізовані статті А. Лейтеса і навіть Л. Старинкевич слабкими і фрагментарними, хоча вони певною мірою доповнюють одна одну. У конспективній замітці А. Лейтеса, спровокованій, як уже було сказано, черговим прокомуністичним маніфестом сюрреалістів, було згадано два важливі для цього напряму імені – Гійома Аполлінера, автора терміна “сюрреалізм” і їхнього творчого попередника, та Анрі Бергсона, одного з двох духовних батьків руху. Натомість обидва літературознавці замовчують ім’я Зиґмунда Фройда, чиє вчення про психоаналіз було головним у сюрреалістській теорії творчості. Очевидно, з тих самих причин вони не згадують про одне з центральних понять сюрреалізму – rêve, що означає водночас і сон, і мрію, і сновидіння. Не згадано в публікаціях українських літературознавців ні про поняття об’єктивної випадковості, ні про чорний гумор, ні про значення гри в сюрреалістичній творчості.

Ці недоліки виправив Юрій Косач у статті “Нотатка про сюрреалізм”, яка з’явилася в еміграційному журналі “Арка” 1947 р. [див.: 3]. На жаль, вона була надто запізнілою і тому виходить за хронологічні рамки цієї статті. Однак у ній також є цікаве й посутнє відсилання до літературного процесу 20–30-х років. Визначаючи сюрреалізм як “нове мистецьке світосприймання”, Ю. Косач пише: “І українській літературі – в таких її проявах як творчість раннього Тичини, новелі М. Хвильового, Г. Косинки, М. Йогансена, драма М. Куліша, а згодом поезія Б. Антонича, В. Барки й ін., подекуди В. Лесича – як реакція проти закам’янілости мертвого клясицизму, як вислід нового національного і мистецького світогляду – в цьому аспекті й нашій літературі припадає поважна участь в тих мистецьких відкриттях, що їх сумарно звемо сюрреалізмом” [3, с. 17].

Основні “знахідки” сюрреалізму: обґрунтування ключового значення випадку і підсвідомого у творчому процесі, відкриття “чудесного” в щоденному житті, увага до маргінальних і навіть кічових форм мистецтва, чорний гумор – все це в розсіяному стані простежується у творчості багатьох митців 1920–1930-х років, представників різних шкіл і напрямів. Ні А. Лейтес, ні Л. Старинкевич не наважувалися провести аналогії між творчістю сюрреалістів і їхніх українських сучасників, хоча такі паралелі правомірні й очевидні.

Маючи на меті висвітлити лише рецепцію сюрреалізму  в українській літературі 20–30-х років, а не вплив цієї потужної літературної школи, вкажемо на окремі елементи сюрреалістської філософії в тогочасній українській літературі. Зокрема Г. Давидова-Біла говорить про три умовні етапи сюрреалізму в українській ліриці ХХ ст. і вважає, що “перший стихійний сюрреалізм (протосюрреалізм, що постав на ґрунті символізму й імажинізму) представлений творчістю Б.-І. Антонича” [1, с. 24]. На “яскраво виражену … ймовірність якогось іншого, особистісного буття за гранню цього” [5, с. 275] у поезії Володимира Свідзінського вказував В. Моренець. Елементи сюрреалістичної поетики віднаходимо і в поезії Майка Йогансена: метафори, побудовані на інтуїтивних відчуттях (тут слід згадати про теорію образної мови письменника, за якою звукова подібність далеких за значенням слів є свідченням їхньої смислової єдності, що породжує додаткові асоціації, натяки тощо), ланцюжки дивовижних асоціацій, зближення далеких і непоєднуваних речей в одному образі.

Невиправдано менше уваги присвячують дослідники впливам сюрреалізму в прозі. Ще 1929 р. критик Фелікс Якубовський докладно проаналізував важливу формо- й смислотворчу роль образів ночі і сну у творчості Гео Шкурупія [див.: 8, с. 226-255].  Цілу апологію снів як істинної реальності чи надреальності, як одкровення прочитуємо в оповіданнях і повістях того ж таки Майка Йогансена. Правомірно буде припустити, що це результат його ще юнацького захоплення філософією Артура Шопенгауера, який також був близький французьким сюрреалістам. Зрештою М. Йогансен не дошукувався аналогій між сном і дійсністю і не намагався пояснити своїх снів. Сон у його прозі набуває ознак метафізичного простору, відкриває абсолютно інший вимір, недоступний буденному мисленню світ: Альчеста “…спала тим мертвим сном, про який шопенгауеріянець Леонардо казав, що в тім сні людина переживає майбутню і минулу правду як ясновидюща і тільки забуває все це за фальшивими і фантастичними снами засинання і пробудження” [2, с. 155].

Таким було сприйняття французького сюрреалізму в українській літературі 1920-1930-х років, в період виникнення й розквіту цього визначального напряму в авангардному мистецтві ХХ ст. Хоча й спотворений ідеологічними настановами партії в літературознавчій рецепції, сюрреалізм як світосприйняття і світовідчуття відіграв, безперечно, важливу роль в історії української літератури. Дослідників чекає величезна й цікава робота в царині рецепції й особливо впливів сюрреалізму у українській літературі на різних етапах її розвитку.

______________________
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Стаття присвячена з’ясуванню особливостей світосприйняття ліричного суб’єкта, що розглядається в контексті деструктивно-великоднього образного комплексу. Увагу зосереджено на спробі автора подолати конфлікт між поняттями внутрішнього катарсису і зовнішньою деградацією через витворення утопічної моделі нової національної держави і нової гармонійної людини.
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Диференціюючи літературу перших десятиліть ХХ століття, до якої належить поезія Аркадія Казки, на персоналії, у самій добі, традиційно визначеній як перехідна, варто виокремити примат ідеї деструктивного деміурга, проголошеного також речником нового мистецтва поряд із менш на той час вагомою, але важливішою концепцією мовчазного спостереження й несприйняття руйнування як такого. Тобто, як стверджував Г. Насмінчук, на паралельне існування творів героїчного і трагедійного дискурсів [10, с. 23].

Відтак, до розуміння тогочасних зрушень був біполярний підхід.  Передусім, їх могли усвідомлювати як реальну фізичну силу, що повинна все знищити і вибудувати нове, відповідно ліричним суб’єктом виступала маса, “будний бондар” М. Йогансена (Р. Мельників). Функціонування такого ліричного суб’єкта було дотичним до загального життя натовпу, у якому відбувалося нівелювання особистості та інтелектуального потенціалу, зниження позитивного емоційного поля (див. про це Х. Ортега-і-Гасет “Бунт мас”, З. Фройд “Масова психологія і аналіз людського “Я”, А. І. Паньков “Духовне життя мас”, Е. Фромм “Анатомія людської деструктивності” тощо). Наслідком стало витворення трагедійного світосприйняття, адже, як писав М. Кодак, виникав сумнів, чи взагалі зможе щось з’явитися на місці руїни [3, с. 6].

Другий підхід полягав, на думку Ю. Лавріненка [6, с. 933], у тому, що революційні зміни поряд з ідеєю національного відродження було скановано на внутрішній світ людини з подальшим розумінням оновлення душі, а, отже, її моральної еволюції. Відсутність досліджень, які б висвітлювали творчість А. Казки в цьому ракурсі, зумовила доцільність обрання даної теми.

С.  Крижанівський зазначав, що А. Казка “був переконаним інтернаціоналістом, вірив у прихід світової революції” [4, с. 20], але ця революція повинна була відбутись в душі людини внаслідок побачених і пережитих нею жахів. Таку зміну А. Казка  називав не тільки революцією, а й умінням почути вічну музику. 

Ліричний суб’єкт А. Казки відповідає другій моделі світосприйняття. Але він, відчуваючи дисгармонію між своїм внутрішнім світом і світом навколо себе, прагне гармонізації самозаглиблення і розвитку гносеологічних здатностей. Саме таким він постає в поезії “Зорі”, прагнучи знайти відповіді на свої запитання в поверненні до Бога. Відбувається еволюція ліричного суб’єкта, незважаючи на втрату ним рішучості, сміливості. Він проповідує не побудову нового на згарищі старого (до речі, ліричний герой Казки ніколи не виступав адептом деструкції), а ідею вічної любові. 

Структурно кожна строфа в “Зорях” складається з трьох віршів і одного піввірша, який римується з першим віршем. Така триєдність супроводжує увесь текст, що створює враження містичності, релігійної настроєвості. Вона стосується зазвичай образів-домінант: 1) земля – сонце-зорі – небо; 2) янголи – Всепречиста Марія – “Вічна Любов”; 3) бійка: сучасна – всенародна – люта; 4) зорі: ясні – чисті – промінисті.

Аналізована поезія відтворює сходження ліричного героя до осягнення, розуміння Бога як вищої категорії людського єства, еталону любові й прощення. Ліричний суб’єкт усвідомлює, що цей світ не матеріальний, а духовний, що витоки його сягають глибин людського серця. Тому герой із землі дивиться на зорі, які порівнює з сонцем, адже воно для нього – символ усього чистого, тому й зорі – “ясні, чисті, промінисті”. Епітет “ясні” втілює віру в можливість еманації душі, яка змогла відчути сяйво неба, “чисті” – віру в її катарсис, “промінисті” – конструює ланку асоціативного ланцюга, початком якого є сонце, а кінцем – Бог. Шлях до Бога виявляється простим: від спроби відійти, відсторонитися від усього лихого до змоги почути “неземну” тишу на землі. Відчуття Божої еманації підкреслюється оксимороном “Серед тиші неземної на Землі…”. Лексемами “тиша”, “мовчки”, “зорі”, “небо” задається тон першої строфи поезії – усеохопне мовчання, яке треба навчитися слухати й розуміти, яке, як буддійські медитації, допомагає краще осягнути своє “Я”.  

У другій строфі вже відчувається “янголів пресвітлих ніжний спів”, “хор з глибин стихії”, а самі зорі порівняно зі сльозами Божої матері. У подальших строфах відбувається градація звуку – від “неземної тиші” до “заклику дружнього”. Можна простежити паралель: “тиша неземна” – “ніжний спів” – “заклик дружній” // янголи – Марія – Вічна Любов.

Відповідно до градації звуку відбувається еволюція внутрішнього світу ліричного суб’єкта, а саме його перехід від візуальних відчуттів до почуття любові, від простого споглядання зірок до змоги почути божественну музику. Така зміна людини можлива, за А. Казкою, не в ідеальному суспільстві, а там, де зло досягло свого апогею. Саме тоді людина розпочинає свої пошуки, кидаючи виклик сучасній епосі. Цей виклик полягає в ігноруванні оточення, яке не задовольняє: “І забув, повік-віків уже забув…”.

Епоха ліричного суб’єкта характеризується лише одним віршем: ”Про сучасну всенародню бійку люту”, у якому епітет “сучасна” вказує на часову характеристику подій, “всенародна” – на важливість “бійки”, “люта” – на внутрішню її сутність. Епітетом “всенародна” автор пробує спочатку виправдати жах епохи, але сам розуміє, що виправдання їй немає, тому бійка “люта”. Зневіра автора у вмотивованості тогочасних численних смертей, деградація суспільства підкреслюється й номінантою “бійка” (не боротьба, не війна, не битва, а бійка!), що надає оповіді зневажливого тону. 

В. А. Казки один зі шляхів виходу з цієї дійсності – сканування реальних подій на модель утопічного світу, у якому немає насильства. Тому криваві події одразу змінюють негативний заряд на позитивний, і постають вже як події не матеріального світу, а духовного, зміни в якому відбуваються в бік позитивного, а позитивом у цьому випадку є зміна людської душі, її відродження, повернення до Бога. Схематично:

Світ реальний ( світ, створений автором, де всі мінуси замінено на плюси (“Буря”);

жахлива дійсність( пошук чогось іншого (“Кінець”);

втома від реалій ( заглиблення в себе (“Де захват мій”);

пошук очищення ( прихід до Любові (“Зорі”) ( право назватися богорівним (“Встаньте ж, вільні-богорівні!”).

Образ усесвітньої революції, ідея світової деструкції стали предметом зображення в літературі перших пореволюційних років. Така настанова відсувала людину на задній план, позбавляючи поезію почуття, емоцій [19, с. 75], тоді як А. Казка, навпаки, відводив людині завжди чільне місце, часто фіксуючи ідею лише словом чи штрихом, або не згадуючи про неї взагалі. Його цікавить не те, як відбулися ті чи інші події,  а як вони вплинули на їхнього очевидця. Цей вплив зазвичай негативний і спричинює конфлікт між “знайденою вселенською гармонією і негармонійними голосами живого життя” [11, с. 39].

Прагнучи показати, до чого може призвести фанатичне й бездумне захоплення деструктивними методами, чужородними ідеями, Аркадій Казка виводить образ “скаженої хуртовини” в сонеті-акровірші “Буря”, дотримуючись закону кристалічних структур (В. Хитрук), коли стрижневий мотив обростає гранулами образів [18, с. 75].

Поет вдається до контрасту, який, на думку І. Франка, є “одним з наймогутніших способів поетичного мислення” [16, с. 67], виводячи антагоністичні темряву і світло, а далі ускладнює їх комплексами антитетичних образів, створюючи пари за принципом дзеркала, яке творить точну копію оригіналу, доступну лише для бачення. Водночас ця копія-світ існує в іншому просторовому континуумі й рухається синхронно з оригіналом [7, с. 8], але має протилежну внутрішню насиченість. Аркадій Казка створює два світи, що, як зазначав Н. Фрай, “повні метафоричних ідентифікацій, одна з яких є бажаною, а інша – небажаною” [15, с. 149], але вони ідентифікуються не з небом і землею, а з двома паралельними світами:

	“Хуртовина скажена”
	“провідний дзвін”

	“нема доріг”
	“Жадання повний вдома буть”

	“хаос сваволі”
	чарівні елегії

	“божевільний сніг”
	“любі втіхи”

	“сніговий окіл”
	“краси країна”

	“Кривавий розіп’явсь над світом смок”
	голос, “мов великодній дзвін”

	труп, тінь
	“край краси і правди”


Використовуючи засіб енантіоморфізму, А. Казка створює систему образів і їхні віддзеркалення, значеннєво протилежні. Він проектує світ-відображення на реальний, визначене О. Марковою стосовно лірики М. Волошина як зіставлення того, що здається, і сущого [9, с. 34]. 

Негативна настроєвість образів світу реального орієнтує нас на певне сприйняття його як холодного, темного, похмурого: хуртовина – скажена, дим – кривавий, вітер – свище, використано й такі лексеми: “голод”, “розпуста”, “труп”.  

У змалюванні світу автор не використовує абстрактних закликів руйнувати все і йти до непевної ідеї, втіленням якої є “скажений вітер”, а показує, що “всесвітня буря” наближає не до відродження, а до хаосу і страждань. 

З цим світом контрастує світ паралельний, створений як головна модель  сприйняття, світ-навпаки, де лунають великодні дзвони і постає  “край краси й правди”: хуртовина перетворюється на провідний дзвін, бездоріжжя – на рідну домівку, хаос – на елегії з чіткими правилами творення.

Дзеркало не тільки розмежовує два світи, але й унеможливлює взаємопроникнення з одного в інший, завдяки непроникності як одній із семіотичних потенцій, що підкреслюється віршами:

Елегій чарівних та знання любих втіх

Уже не знати нам у сніговім околі [2, с. 75].
Цікаво, що на початку твору автор вживає заперечний займенник “ніхто”, а потім конкретизує – “ми”, маючи на увазі український народ, адже “край краси і правди” – це Україна, що й читається з перших літер кожного віршового рядка сонета-акровірша (“ХАЙ ЖИВЕ УКРАЇНА”). Зрозуміло, що А. Казка вбачав мету українського народу у тому, щоб у світовій пожежі не загубитися самим і не загубити свою країну, картини якої відбиваються у дзеркалі. Захоплення ідеєю “скаженої хуртовини” і деструктивний синдром розбили дзеркало, і все переплуталося так, що ніхто вже не міг розрізнити, де апокаліптичні візії, а де храм, у якому правлять великодню службу. 

Якби не було чіткої номінації конкретної держави, виникло б враження, що автор творить чергову країну-утопію як протиставлення дійсності, яка його не задовольняє. Але в А. Казки – це два реальні світи, які розташовані по різні боки одного дзеркала: над однією панує “кривавий смок”, над іншою – великодній дзвін. Своєрідна боротьба Бога й Диявола, але просторове конструювання світу відбувається без протиставлення неба і землі, як у середньовічній мисленнєвій системі, хоча й змальовано шлях із кінцевим пунктом прибуття, який визначається моральними якостями ліричного суб’єкта [8, с. 246]. 

Ліричний суб’єкт А. Казки наче бачить цю епоху з якоїсь іншої точки, відокремленої від описуваних подій, але відчуває загибель не тільки цього світу, а й свою: “Настане повний величі…кінець…” За Е. Фроммом, “наділена свідомістю і самосвідомістю людина навчається виокремлювати себе із середовища, розуміє свою ізольованість від природи й інших людей. Це призводить потім до усвідомлення своєї безпорадності у світі й розумінню конечності свого буття, неминучості смерті” [17, с. 295]. Ліричний суб’єкт бачить не тільки свій кінець, а й смерть цілого людства, Землі, що, як і людина, має душу, а точніше – творчий дух, який є основою її життя:

Чи ж кине Землю творчий дух життя,

Й вона тоді лише тихенько дрогне,

Та хвиля, що порушить небуття,

Над мертвою небогою застогне? [2, с. 53]

Ліричного суб’єкта найбільше вражає те, що ніхто не помічає, як гине все, що всі наче зачаровані “кривавою загравою” і в гіпнотичному екстазі кидаються в полум’я. Бажання крові й смерті, що нагадує реакцію натовпу на гладіаторські бої з наступним перетворенням спостерігача на упиря, у Казки поступово трансформується в новітній апокаліпсис. Прагнення вбивств перетворюється на реальну смерть того, хто прагнув загибелі для старого світу й тих, хто не погоджувався з ритмом нового часу. Людство починає заздрити тим, хто помер, і вже не бачить того, що повинно бачити, тому й епіграфом взято рядки із сонета Мікеланджело: “Нічого не бачити – нічого не почувати”. 

Автор вже не виводить задзеркального світу: людина втратила здатність його побачити, тому й сонет має песимістичну назву: “Кінець”. Але ліричний суб’єкт не вірить, що все завершиться саме тепер, тому кінцеві рядки звучать не як вирок, а як риторичне питання: “Й настане повний величі…кінець?” 

Сфера функціонування образу кривавої заграви поширилась. Тепер він використаний як засіб, що контрастує з революційним фанатизмом, показує, що світова пожежа не згасне доти, поки всього не знищить. 

Єдиним світлим образом, виведеним у творі, є Сонце, донькою якого автор називає Землю. Але цей образ епізодичний, швидше нагадує допоміжний елемент для посилення контрастності, чіткішого окреслення темряви, існує як спогад про те, що втратило людство, адже воно не замислювалося, що кривавий вершник, за яким воно пішло, веде до смерті, штовхає на знищення святого. 

Бівалентність сприйняття світу (К. Фролова), яка визначала взаємоузгодження антонімічних пар, старого і нового в тексті, коли руйнування першого служило посиленням дефініцій нового, у творах А. Казки не відбивало традиційного поняття деструкції і виведення молодого, рішучого, революційно налаштованого героя. Поет створює взаємодію іншого ряду, а саме – недалеке минуле і теперішнє, що часто в автора моделюється як проекція в майбутнє. Перше з них часто світле, іноді надміру ідеалізоване, друге – категорично негативне. Теперішньому, в якому стерта межа між добром і злом, повинен протистояти інший світ, що несе протилежний заряд, близький до минулого, але не тотожний йому. Поділ світів за принципом дзеркала передбачає уникнення хаосу, розуміння темного і світлого, полегшує вибір ліричного суб’єкта, а також сприяє витворенню нової реальності, у якій перед нами постає не налякана, зневірена, жорстока особистість, а людина, впевнена у собі, людина, яка вміє мріяти і думати. Відповідно таке світосприйняття передбачало можливість зміни людини, її переродження, а точніше, рекреацію її душі.

Дисонанс у зображенні тогочасної епохи пояснюється ще й тим, що українські поети хотіли передусім не суспільних змін, а змін людської душі. Тому бурхливі стихії виступають часто тлом, на якому розгортається боротьба в душі ліричного героя. Реалії життя переносяться на внутрішній світ людини, а поняття “нова епоха” трансформується в поняття нової душі. Революція усвідомлюється не як помста, а як звільнення зовнішнє і внутрішнє (останнє – важливіше), що повинно призвести до відродження людського духу [6, с. 933], до благословення, яке сходить на людину, адже її душа стає вільною. Поняття волі окремого індивіда переноситься на поняття звільнення народного духу, як-от у “Золотому гомоні” П. Тичини. Його ліричний суб’єкт слухає, спостерігає:

Вслухався я в твій гомін золотий – 

І от почув.

Дививсь я в твої очі – 

І от побачив [14, с. 75].
Павло Тичина повторює біблійну істину про те, що той, хто вміє слухати, почує, а той, хто вміє дивитись, побачить, при чому ліричний суб’єкт вдивляється і вслухається у вищі сфери буття. Аркадій Казка до цих особливостей героя додає момент очікування, підсилюючи його виокремленням духу, фіксуючи його в момент пошуку, коли той також готовий почути “золотий гомін”: “А дух мій, дух все жде, все прагне, слуха…” [2, с. 49].
Водночас ліричний суб’єкт спостерігає за Землею, намагаючись відчути її “творчий дух”, розуміючи, що внаслідок загальної руйнації він може зникнути із Землі: “Чи ж кине Землю творчий дух життя…”

Попри те, що А. Казка однозначний у своєму трактуванні деструкції як такої, що не може навчити людину слухати, шукати, відбувається своєрідне роздвоєння, мотивоване позаконтекстуальним відбором подій: ліричний суб’єкт знає, що заклики руйнувати не можуть привести людину до прекрасного нового світу, але водночас його захоплює проголошена ідея вільності й рівності, яку він сприймає поза контекстом. Якщо ліричний герой бере гасло без контексту тих подій, у яких воно було проголошене, то дисгармонії між дійсним і бажаним немає. Саму ідею він переносить одразу на внутрішній світ людини, існування якого не потребує дефініцій у фізичному світі. Вони в поезії А. Казки починають існувати окремо. Виникає передчуття чогось світлого, нового, а точніше – очікування нового Месії і в ізольованому внутрішньому світі героя, і в Україні загалом. 
У другому випадку створюється, справді, оновлений, очищений світ, а нова епоха несе не тільки оновлення, а й прощення, проголошується воскресіння всього світу. Яскраво це простежується в поезії “Встаньте ж   вільні – богорівні!”.

Поезія написана 1918 року, але в ній автор відтворює не теперішнє, а проектує ще один варіант майбутнього, вірячи в перемогу світла, це твір, у якому за О. Білецьким, ідея, що давно жила у свідомості поета ( а саме ідея очищення  і зміни людини), знаходить своє образне втілення в явищах природи [1, с. 466], зокрема, пробудженні природи на світанку, стосунках усього живого з сонцем. Автор не копіює реальності, не зображує виявів нового часу, а змальовує інший світ з іншими законами існування. Обов’язкова необхідність існування його спричинює використання граматичного теперішнього часу, який створює враження реальності й сприйняття майбутнього як теперішнього. Автор виводить світ перемоги, фіксує лише одну точку в часовому просторі, за якою немає ні майбутнього, ні минулого. 

На перший погляд, усе просто: створенню прекрасного світу передує втручання сили згори, що, наче помахом чарівної палички, змінює світ. Автор просто не хоче показувати створення світу, оскільки тоді  акцент було б зроблено на процесі, а не на результаті. Мета його – показати, як елемент перемоги добра маніфестується в образах сонця й природи, адже саме сонце дарує всьому прощення, як Бог:

Посилаючи прощення – 

Неправдивим відпущення,

Пташкам з кліток визволення – 

Посилаючи ж співало:

“Всім спасення! Всім спасення!” [2, с. 51] 

Божественна сутність сонця випливає  не з прадавніх вірувань, а з принципів існування елементів у тексто-світі, який у цьому випадку повторює ієрархічну співвіднесеність елементів у природі, де сонце є найважливішим онтологічним складником. Щоправда, сонце в поезії отримує додаткові характеристики, які наближають його до божественної сили, основою якої є прощення. 

Важливо зазначити, що прощення й благодать дарується не тільки людям, а всьому: птахам – визволення з кліток, неправдивим – відпущення. У цьому А. Казка пішов далі за своїх сучасників, оскільки, на його думку, зміни повинні здійснитися у всьому універсумі, щоб гармонійна особистість могла в ньому жити. Тому воскресають не тільки приспані найкращі людські якості, а й цілий світ. Людина займає другорядну позицію, практично не діє. Тільки рядок “Неправдивим відпущення” асоціюється з людиною. 

На перший погляд, зникнення старого повинно призвести до виникнення нового життя, адже воно творить замкнуте коло, але смерть попереднього відбулася насильницьким шляхом, а не природно, відтак маємо порушення узвичаєного циклу, його розрив, що унеможливило народження після смерті. А. Казка одним з перших це усвідомив, зрозумів, що не світова пожежа, а внутрішня самозаглибленість допоможе людині стати кращою і створити краще суспільство. Об’єктами катарсису стають не тільки людина та її душа, а й світ загалом. Йдучи від Г. Сковороди, поет поділяє світ на “істинне” й “тлінне”, надаючи перевагу вічності й любові, які має в собі небесна сфера, і без яких людина не може бути щасливою. Як і Сковорода, Казка трактує цей шлях через пошук і пізнання. Якщо в трактаті “Разговор пяти путников о истинном щастіи в жизни” постає проблема збагнути, у чому полягає щастя [12, с. 161], то для героя творів А. Казки цієї проблеми не існує, оскільки він визначився, що щастя для нього – пізнати світ і досягти світової гармонії, не структуруючи опозиції “знаття довкілля – знаття-самопізнання” [14, с. 55]. 

Ліричний суб’єкт хоче наблизитись до вічності, стати її частиною, розуміючи її, як і поети початку ХVII ст., як “справжню батьківщину, до якої має прагнути кожен” [5, с. 20], іноді категорично заперечуючи все земне, втілене в єдиному образі світової пожежі, що передує хаосу, після якого не буде нового світотворення. Він бачить, що від цієї пожежі йдуть всі біди, а її розпалив не абстрактний “хтось”, а сама людина. Цій пожежі немає виправдання, оскільки вона ніколи не стане купальським вогнем, у якому людина очиститься, а пожежею, що знищить не тільки людське суспільство, а й увесь світ.

Неузгодження людини і світу призводить до виникнення конфліктів між ними, всередині самої особистості. Але ліричний суб’єкт вірить у відродження душі, що перегукується з відчуттям національного Великодня, вірою в спасіння. Досягнення цього має здійснюватись через усвідомлення своєї неідентичності з сучасною епохою руйнувань, а також через спробу свого національного виокремлення, тобто усвідомлення раю на землі не як абстракції, а як конкретної України майбутнього. Казка, що актуально і сьогодні, не виправдовує деструкції як одного з чинників побудови нового, тому його суб’єкт песимістично сприймає “всенародну бійку”. Головним для подолання конфлікту між руйнацією-пожежею і “золотим гомоном” є усвідомлення своє національної сутності, а також здатність особистісного самозаглиблення і самовдосконалення.
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The paper deals with peculiarities of the lyric subject’s world-view. It is scrutinized in the context of the destructive and Easter-day image complex. The author pays attention to the attempt to solve the conflict between the inner catharsis and outside degradation through the creation of the Utopian model of the new national country and new harmonious person.
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Г. Грасс крізь призму світогляду свого героя, Оскара Матцерата, висловлює власну концепцію людини. Він вважає, що людина ХХ ст. позбавлена оптимізму та будь-якої віри в майбутнє, оскільки своєю появою на світ вона вже приречена на смерть, а тому в неї є дві можливості: або підкоритися цьому життю і плисти за течією, як це зробив Сімпліцій у романі “Сімпліціссімус”, або ж постійно кидати виклик життю, протиставляти йому себе, нехай навіть озлоблено-агресивно, як це зробив Оскар у романі “Бляшаний барабан”.

Ключові слова: бароко, постмодернізм, песимізм.

Роман сучасного німецького письменника Г. Грасса “Бляшаний барабан” (“Die Blechtrommel”, 1959) у критичній літературі часто визначають як “бароковий”. Це мотивують, поміж іншим, багатою галереєю персонажів, яскравою палітрою мотивів, широким спектром мовних жестів тощо. У творі є елементи шахрайського, сатиричного, алегоричного, біографічного та інших типів роману. Вагомими є не лише бароковий сміх, але й гротеск і фарс, які письменник застосовує в романі, щоб сатирично змалювати беззаконня та безглуздя, що панують у світі. З-поміж своїх учителів Г. Грасс називає німецького письменника XVII ст. – Ганса Якоба Крістофа фон Гріммельсгаузена, який був одним із найяскравіших представників німецької літератури епохи бароко. Серед літературних критиків побутує думка, що “моделлю” для написання роману “Бляшаний барабан” Г. Грасса послужив типово бароковий роман – “Сімпліціссімус” (“Des abenteuerlichen Simplicissimus Teutsch”, 1669) Гріммельсгаузена. У творі Г. Грасса є притаманний бароко, зокрема й роману “Сімпліціссімус”, тематичний комплекс – це війни, повоєнна Німеччина, катастрофи, безвихідність ситуацій, людина, закинута у хаотичний світ, мимоволі затягнута в круговерть подій. Сюжет роману “Бляшаний барабан”, як і твору Гріммельсгаузена, побудовано згідно з ретроспективною оцінкою головним героєм свого життя, тобто вже зрілий герой розповідає про пережите, роблячи певні висновки. Твір Г. Грасса – це своєрідний синтез різних жанрів та стилів, це напружена динаміка і гра контрастами, що також характерно для барокового стилю.

На початку роману “Бляшаний барабан” читач із вуст Оскара Матцерата, головного героя роману, дізнається, що той “належить до тих чутливих малюків, чий духовний розвиток закінчився уже до моменту появи на світ, і в подальшому це буде лише підтверджуватися” [7, с. 56]. Цією заявою головного героя автор натякає на те, що світ від самого початку виникнення порочний і зіпсутий. Така категорична оцінка світу автором повністю унеможливлює якісні перетворення та позитивні зміни. Це – песимістичний погляд на світ і людину в ньому, що є частиною комплексу ідей, характерного для будь-якої епохи, позначеної рисами перехідності, процесом занепаду, що має специфічну назву – постмодерн. Д. В. Затонський, зокрема, вважає, що “модерністичні” та “постмодерністичні” періоди, тобто ті, які відзначалися вірою в прогрес, у досягнення високих суспільних ідеалів, і, навпаки, ті, що були насичені скептицизмом, песимізмом і т. д., упродовж всієї людської історії почергово змінювали один одного: “так “модерністична” античність змінилась застійно-”постмодерністичним” Середньовіччям, яке було витіснене – “модерністичним” Ренесансом, за яким прийшла епоха маньєристичного і барокового “занепаду” [4, с. 67]. Згідно з цією думкою для Г. Грасса-постмодерніста, який, описуючи події повоєнної Німеччини, згущує фарби, змальовує світ більш ґротескно та сатирично, характерний бароковий погляд на світ, позбавлений віри в прогрес і тому песимістичний, але водночас іронічний і такий, що пародіює життя. Письменник змальовує сучасний світ, а саме кризовий стан епохи, у бароковому стилі, оскільки саме бароковий світогляд найяскравіше представляє людську бездуховність та порочність, притаманну людині двоїстість. Г. Грасс і Г. Я. К. Гріммельсгаузен були і учасниками, і свідками реальних воєн та повоєнної ситуації, а в такі періоди особливо чітко простежується руйнація системи, нестабільність людських поглядів, відсутність категоричності, безвихідність ситуацій, загострене почуття провини, що й стало основним ґрунтом для написання таких романів.

Якщо розповідь Оскара Матцерата починається з інформації про те, що він народився з уже сформованим світоглядом та світосприйняттям, то Гріммельсгаузен зосереджує увагу читача на зображенні дитячої наївної свідомості. Маленький хлопчик, який навіть не знає, як його звати, залишившись сиротою, зустрічає в лісі відлюдника, і той дає йому ім’я Сімпліцій Сімпліціссімус, що означає “простий із найпростіших”, тобто своєрідна “tabula rasa” – чиста дошка, на яку життя ще нанесе свій відбиток. Таке ім’я герой отримує завдяки своїй чистоті й непорочності, Сімпліцій постає перед очима відлюдника як незіпсоване творіння природи, він відкритий перед життям, готовий до пізнання. Отже, якщо в одному випадку головний герой – це вже до деякої міри сформована, статична фігура, то в іншому – це простак, який повільно вбирає в себе, як губка, життєві насолоди та страждання. Відповідно в героїв різне життєве кредо і Оскар говорить про себе: “Я – руйнівник” [7, с. 87], він впевнений у тому, що життя насичене лише лицемірством, хтивістю, безглуздям та жадобою грошей і тому в міру своїх сил намагається зруйнувати сталі стереотипи людського існування, показати людям їхнє правдиве приховане обличчя. Для Сімпліція життя – це не боротьба, це велика ріка, яка несе його на своїх хвилях. Він характеризує себе: “Я – м’яч мінливого щастя, образ змін та дзеркало нестійкості людського життя” [8, с. 123]. Однак обидва герої є засобом для віддзеркалення людського життя. З одного боку – це безглуздість, безхребетність, страх, хіть, а з іншого – мінливість, непостійність, залежність від обставин, від долі, від фатуму. Однак герої не є протилежностями, вони, по суті, однаково бачать і своєрідно оцінюють цей недосконалий світ, вони демонструють два погляди на одні й ті самі поняття, перехідний характер зламу епох – Сімпліцій належить до т. зв. барокового “занепаду”, а Оскар – до постмодерну.

Оскара Матцерата можна назвати своєрідним “Сімпліцієм” з негативним зарядом”. Він є завершеним втіленням всього того, що накопичив Сімпліцій за своє складне, мінливе життя і що озлобило його та перетворило на скептика. Сімпліціссімус свого часу теж приходить до висновку, що життя є за своєю суттю негативним, а людство – духовно зіпсованим, але лише наприкінці роману, коли зрікається світського життя і стає відлюдником. Обидва герої, відмежувавшись від навколишнього світу, однак, не заперечують і не намагаються його змінити, а лише констатують те, що в ньому відбувається, вони приймають або не приймають цей світ. Якщо Сімпліцій згідно зі своєю природою не є послідовним у критичному ставленні до оточення, то Оскар – злий та підступний, він постійно кидає виклик життю, хоча завжди впевнений у своїй безпеці, оскільки чудово знає людську психологію. Адже він, незважаючи на своє доросле світобачення, грає роль дитини, а дитина не може бути злою та підступною.

І Сімпліцій і Оскар виступають у романах своєрідними фігурами, а інколи й масками. Автори, використовуючи цей прийом, ховаючись за спинами героїв, висловлюють свої думки, виражають своє світорозуміння. Створені письменниками фігури дають їм змогу подивитися на цей світ з різних точок зору, тобто визнати, що людське буття не є однозначно добрим чи поганим, що в різних ситуаціях та в різних обставинах людина може поводитися цілком непередбачувано, нею почергово керують влада та гроші і моральні та духовні цінності, що світ, як і людина, за своєю суттю двозначні. Тому, застосовуючи прийом маски, можна спостерігати і за позитивними, і негативними виявами людської особистості. Г. Грасс повністю використовує таку можливість сховатися за маскою, адже завдяки їй образ людини отримує не пряме, а переносне значення, усе, що вона висловлює чи стверджує, можна трактувати двояко. Автор, створивши свого героя фізично недолугим, оскільки той є калікою, обдаровує його практичним розумом та життєвою мудрістю. Письменник, поєднуючи протилежні людські риси та якості, створює своєрідного генія, а одночасно й монстра, наділяючи його бароковим, тобто песимістичним світобаченням. У цьому й полягає Грассівське світосприйняття, він дивиться на світ крізь призму не рожевого, а чорного скла, він намагається побачити те, що звичайна людина пропускає повз свій погляд, сконцентрувати людську увагу на тому, що, здавалося б, і так є зрозумілим, спотворити прекрасне, і навпаки, огидне зробити привабливим. Сімпліцій, з цього погляду, на початку роману сприймає життя досить просто, він пливе за течією, не чинить жодних зусиль, щоб протистояти зовнішнім обставинам, лише проживши певний відрізок життя, оглядається назад, робить певні висновки і приходить до думки, що життя не є таким досконалим і в ньому виживає найсильніший і найхитріший. Окрім того, для Г. Грасса важливою є також внутрішня боротьба героя, його складність, динамізм, на що звертали увагу і письменники бароко, які “висувають ідею внутрішньої незалежності особистості, визнають розум силою, яка здатна допомогти людині протистояти фатальному злу і, нарешті, здійнятися над розпустними пристрастями” [6, с. 189]. 

На прикладі іншого епізоду ми спостерігаємо, як автор, зображуючи духовну зіпсованість людства, показує ставлення Оскара до свого батька – Альфреда Матцерата. Після того, як військо маршала Рокоссовського захопило місто Данциг, вся родина переховується у власному підвалі серед мішків із цукром. Старший Матцерат, почувши крики російських солдатів, знімає з піджака нацистський значок і хоче його викинути. Оскар, спостерігаючи за ним, підбирає його собі. У цей час до підвалу заходять російські солдати, і хлопчик, зацікавившись одним із них, віддає своєму батькові значок. Матцерат з переляку запихає його собі в рот і починає ним давитися, на що солдати реагують миттєво і розряджають у нього автомат. Оскар у цей момент розмірковує над тілом свого мертвого батька лише про “проблему”, з якою зітнулися мурахи, які змушені були подолати на своєму шляху новоутворену перешкоду: “А мені з голови не йшла складна конструкція, яку я вичитав у Ґете. Мурахи помітили, що ситуація змінилась, але вони не побоялися обхідних доріг і проклали нову трасу навколо скоцюрбленого Матцерата, оскільки цукровий пісок, який струменився з дірявого мішка, не став менш солодким від того, що армія маршала Рокоссовського зайняла місто Данциг” [7, с. 488]. Таке поєднання Г. Грассом комічного з трагічним призводить до чіткої паралелі з бароковими поєднаннями. “Потяг бароко до динаміки та гри контрастами створює світ рухливий і мальовничий, світ, де чудернацько поєднуються комічне і трагічне, абстрактна символіка і натуралістична конкретність, заклики до аскетизму і нестримний гедонізм” [5, с. 189]. Цікавим є ставлення Сімпліція до своїх батьків, яких у нього було так само, як і в Оскара, два. Але герой не надає цьому великого значення, для нього немає такої суттєвої різниці, хто його справжній батько і чи належить він до верхів суспільства, чи до низів. Сімпліцій боляче сприймає смерть відлюдника, який пізніше і виявився його кровним батьком, він оплакує його і обіцяє жити за тими правилами, яких той його навчив. У цьому випадку можна знову побачити, що Грассівське світосприйняття є песимістичнішим та іронічнішим, а особливо щодо людських стосунків. Для нього не існує нічого святого, він здатен сплутати навіть праведне з грішним, щоб показати, наскільки суспільство може бути порочним.

У маньєристичного бароко Г. Грасс запозичив прийом гри, причому модернізував та видозмінив його. Прийом гри застосовується на самому початку роману, коли Оскар не розповідає історію свого життя, а вистукує її на своєму дитячому барабані, тобто грає. Та й упродовж розповіді-гри неодноразово можна спостерігати за Оскаром, який грається в різні “ігри” з дорослими. Володіючи надприродними кінетичними здібностями, він може розбивати своїм голосом скло. Темними вечорами, хлопчик, ховаючись у під’їздах, вирізає голосом маленькі отвори у вітринах магазинів, провокуючи цим людей до підлих вчинків. Оскар, розповідаючи про такі свої витівки, відчуває втіху та насолоду від скоєного, хоча й розуміє, що чинить шкоду. Такі розваги потішають його, хоча їх не можна назвати невинними розвагами малої дитини, вони заплановані, скеровані на вчинення зла, на підтвердження, що жодна людина, тобто людський розум не може встояти перед спокусою зла. Тут герой покладається лише на почуття, що й призводить до скоєння злочину. Отже, письменник використовує характерний для бароко лейтмотив – людина керується насамперед почуттями, інстинктивними потягами, а не розумом. Щодо Сімпліція, то й він навчився обдурювати людей та грати на їхніх почуттях. Він, залишившись без їжі та грошей, вирішує продавати псевдоліки, які сам робить. Люди купуються на його витівки, а Сімпліцій тим часом потішається з їхньої безглуздості й тупості. Але знову ж, як у випадку із Сімпліцієм, гору бере насамперед інстинкт виживання, він не робить це навмисно чи заплановано, він розуміє, що чинить неправильно, але відчуття голоду сильніше за моральні переконання.

Загубленість людини після війни, страх перед хаосом життя, – усе це відображено в обох романах. Життя героїв – яскравий приклад цього. І Оскар і Сімпліцій – це своєрідні статичні фігури. В Оскара Матцерата відсутні будь-які прагнення і до матеріального збагачення, і до духовного розвитку. Він – це наративна інстанція, за допомогою якої автор подає людську історію, демонструє безглуздя людського життя, зображує світ, у якому панують ілюзія, брехня і неправда. Звертаючись до постулатів епохи бароко, Г. Грасс змальовує переломлено і гротескно мізерність, убогість людського існування перед буттям, і людина не здатна нічого змінити в круговерті історії. Автор порушує глобальні проблеми сучасності, висвітлюючи їх у бароковому дусі. Письменник дає змогу читачеві простежити за розвитком людського життя, але той не отримує відповіді на кардинальне запитання: “чому?”, а лише на запитання: “як?”: “Ви не знайдете в моїх книгах жодного речення, яке починалося б так: Він думав те-то й те-то... чи: Він сподівався на... Нічого подібного в них немає. Мої фігури можна побачити ззовні, вони пояснюються перспективою своєї дії, тим, як вони діють” [9, с. 134]. Г. Грасс ставить проблему лише опосередковано, змушуючи таким чином читача задуматися, знайти своє вирішення, його роман розрахований на серйозного читача, який володіє інтелектуальним потенціалом. Автор створює багатогранну фігуру, яка дає йому змогу змалювати світову історію в нестандартному ракурсі, інколи з елементами фантастики й весело, а інколи приголомшливо реально. Адже письменник вважає, що “лоскотати нерв сміху можна чим-завгодно, нехай навіть і жахами” [9, с. 145]. І досить часто його сміх застрягає в горлі. Похмурі фантазії Г. Грасса відображають сучасність. Автор приховує фантасмагорії, безглуздість і абсурд під маскою реальності. Окрім того, для відображення свого світосприйняття письменник використовує відповідний бароковий стиль, тобто потяг до яскравої образності, декоративності та метафоричності, яка переходить в іносказання, алегорію, емблематику. Особливо яскраво це виявляється в описі Оскара Матцерата, коли той перебуває в басейні на вишці для стрибків і боїться стрибати: “Я ж повернувся, придушив спритних ластівок у себе під пахвами, розтоптав їжаків, які згорнулися в мене під черевиками, заморив голодом сірих кошенят у себе в підколінних ямках – і на ногах, що не згиналися, зневажаючи високі почуття плигунів, спустився додолу” [7, с. 434]. У цьому епізоді продемонстровано типово бароковий стиль – складний і надзвичайно емоційний, любов письменників до витончених і пишних порівнянь, а також до ускладнених метафор та вишуканих символів.

Отже, Г. Грасс створює позитивно-негативного героя, який водночас наділений і позбавлений свободи вибору, який порушує проблему і не розв’язує її, який володіє надприродними талантами, але залишається фізично недолугим. Письменник крізь призму світогляду свого героя висловлює власну концепцію життя. Він вважає, що людина ХХ ст. позбавлена оптимізму та будь-якої віри в майбутнє, оскільки вона зі своєю появою на світ уже приречена на смерть, а тому вона має дві можливості: або підкоритися цьому життю і плисти за течією, як це зробив Сімпліцій, або ж постійно кидати виклик життю, протиставляти йому себе, нехай навіть озлоблено-агресивно, як це зробив Оскар. Власне бароковий світогляд перегукується тут із посмодерністичним, відображає подібне песимістичне світосприйняття. Життя від самого свого початку беззмістовне, його розглянуто як вмирання, яке, по суті, триває від колиски до гробу. Автор з гіперболічним почуттям гумору розширює рамки комічно-жахливого світу барв, образів, запахів та гротескно змальовує реальний світ, повний огиди, хтивості та гедонізму. Отже, Г. Грасс відображає своє бачення світу – він створює постмодерністичного героя з бароковими поглядами і робить його своїм співрозмовником у складному історичному дискурсі епох.

_______________________
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G. Grass outlines his own conception of a human being in the light of the world outlook of his main character Oscar Mattserat. He considers a human being of the XX th. century to be devoid of optimism and any hope for the future since the human being, by his or her coming into this world, is already doomed to death. That is the reason why he or she has got only two opportunities left: either to resign to the lot and flow with the stream as Simplitsiy Simplitsissimus has done it in the novel entitled “Simplitsissimus” or keep constantly making challenges to life contrasting oneself to it even if it is done in an angry and aggressive way as Oscar Mattserat has done it in the novel “The Brass Drum”.
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Пошуки національної ідентичності в умовах постколоніалізму (за прозою Юрія Андруховича)
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Автор утверджує „інакшість” України засобами постмодерного тексту-гри в романах Ю.Андруховича „Рекреації” та „Московіада”.
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Питання національної ідентичності гостро актуалізується у ситуації постколоніалізму. В українському суспільстві початку 90-х погляди на проблему національної самототожності хитаються від заперечення будь-яких іноземних впливів та орієнтирів до “ідеологізації” західноєвропейської, американської культури як взірця. Спробу культурологічного аналізу постколоніальної свідомості здійснює у своїй творчості Юрій Андрухович, обігруючи ознаки культури “іншого”, утверджуючи так інакшість, відмінність українського культурного простору.

У романі “Рекреації” (1992) автор реагує на постколоніальну ситуацію невизначеності, поєднуючи непоєднуване, розхитуючи усталені цінності та стереотипи. Руйнуючи ідею карнавалу, порушуючи основну його вимогу – збереження єдності, цілості, – автор передбачає для кожного з персонажів твору подорож у “свою ніч”, вихід на “свою сцену”. Один з героїв “Рекреацій” – Юрко Немирич – здійснює візит у минуле України часів Австро-угорської імперії. Ознаки Дунайської монархії тут занижуються за допомогою гротескного та іронічного зображення персонажів давно “померлої” імперії. Для персонажа роману Юрка Немирича цей час, відповідно, є чужим, “мертвотним”. Так автор озвучує своє швидше іронічне, ніж абсолютизуюче ставлення до старої Дунайської монархії, яка, проте, пов’язується для  Юрія Андруховича з не найгіршим періодом української історії: “Апологія небіжки Австрії... для мене починається зі ствердження, що саме завдяки їй у безмежному мовно-національному різноманітті світу збережено український складник. Це сталося, можливо, й попри її волю, однак нас уже не було б сьогодні, якби не вона” [1, с. 7]. І все ж це ставлення до Австрійської монархії не ідеалізується. Отже, через визнання ролі австрійського минулого в нашій історії здійснено й спробу відмежувати, утвердити “інакшість” України. 

У романі “Московіада” Україна відмежовується від радянської імперії через утвердження відмінності українського способу мислення і буття від російського. Важливу роль у цьому “відмежуванні” відіграє персонаж роману – український поет Отто фон Ф. Героєві “Московіади” автор призначив роль блазня на “остаточному спектаклі вмираючої Імперії. Місце дії вистави – серце конаючої держави, її столиця Москва. Час дії – “судний день”, останній день перед остаточним розвалом Союзу. Образ блазня, як відомо, визначальний у творчості Юрія Андруховича. У перших номерах журналу “Четвер” Ю. Андрухович називає новий час Епохою Блазня (після Епохи Бога та Епохи Короля). Блазнювання як літературна поведінка (перевертання цінностей, прийняття зухвалих поз, фарс) характерне загалом для творчості учасників групи “Бу-Ба-Бу”. З’явившись у поезіях бубабістського періоду, образ комедіанта, блазня переростає в амбівалентний образ поета – “короля-блазня” в романі “Рекреації”. У “Московіаді” обігруючись, розділяється амбівалентна категорія “короля-блазня” на два незалежні один від одного образи – короля Олелька Другого та “блазня” – поета Отто фон Ф. 

Фінальна сцена роману – роздум-звернення Отто фон Ф. до короля – позбавлена гумору, іронії, гри та пропонує читачеві серйозні висновки. Завершальний епізод роману демонструє, для чого потрібна була уся попередня розвага, гра автора з персонажем. Реальна Україна близька та рідна поетові, він повертається до неї, “до болю справжньої”, “нічим не захищеної від Сходу...” [4, с. 245]. Король, “далекий” від України, натомість, опиняється на місці “блазня”, тоді як “блазень”-поет здатен прийняти серйозне рішення та здійснити рішучий вчинок. Він проходить усі жахи Москви, наповнюється ними і остаточно звільняється, лише пустивши собі кулю у скроню. Автор грається з персонажем, підводячи героя протягом усього твору саме до цього вчинку. Герой, що досі функціонував у творі як засіб авторської гри, має прийняти “самостійне” рішення. Знищивши опудала-символи імперського шовінізму (“Іван Грозний”, “Катерина Друга”, “Ленін”, “Дзержинський”), кічові символи-стереотипи імперської шляхетності та героїзму (“Суворов”, “Мінін-і-Пожарський”), персонаж знімає маску блазня та здійснює остаточний вчинок – вдається до самогубства. Отже, “блазень” зникає, а додому повертається “коронований” поет. Нікому не потрібний, “злий, порожній”, він, однак, є крихітною частиною свого народу, адже, як зазначається у тексті, “тепер майже всі ми такі” [4, с. 246]. Фінальна сцена демонструє потребу кардинального розриву з Імперією. Автора турбує не лише географічна, політична свобода України. Психологічна залежність набагато загрозливіша. Можливо, саме тому герой роману повертається додому, лише пройшовши через символічне самогубство?

Отто фон Ф., як персонаж постколоніального твору, є засобом авторської гри з міфами, стереотипами, ідеями та ідеалами Імперії. Однак, як свідчить фінал роману, гра з Державою є й засобом ідентифікації героя з Україною. Те, що знеособлює персонажа, з іншого боку служить його самоідентифікації. Персонаж-маска повертає собі обличчя, наклавши на себе руки, пориваючи так з впливом Держави заради одного – аби нарешті повернутися додому. Про індивідуалізацію персонажа ми, звичайно ж, говорити не можемо. Хоча й міра “свободи внутрішньої” перемагає брак “зовнішньої свободи”, особистість у романі відсутня (зрозуміло, що вибір героя – це теж гра, умовність). Емоції, оцінки, висновки героя реалізують гру з Імперією, крізь яку постійно проступає образ постколоніальної України. Суб’єкт авторської гри – Отто фон Ф., здавалося б, знівельований Державою, адже цілком відповідає стилю її життя, перебуваючи в постійному стані сп’яніння, бездіяльності та пасивності. Однак присутність українського поета в Москві дозволяє авторові наголосити “інакшість” України, відокремити її від Росії, зігравши на контрастах. У пам’яті персонажа постає Україна, не співвідносна з навколишньою абсурдністю. Герой ідентифікує себе з нею у спогадах. Пивбар на Фонвізіна, наприклад, за “старими галичанськими уявленнями” персонажа обов’язково має бути “затишною і сухою печерою на старовинній брукованій вуличці, де на вивісці симпатичний Чортик із округлим від зловживань кендюшком, де тьмяне світло, неголосна музика, а кельнер уживає незбагненне словосполучення “прошу пана” [4, с. 135-136]. Натомість пивбар виявляється незрозумілою конструкцією, “збірною-розбірною пірамідою, щось наче ангар посеред великого азійського пустиря... Ангар для пияків” [4, с. 136]. Персонаж відмежовується від союзної “братської сім’ї”, роздумуючи про абсурдність імперської ідеї поєднати в собі непоєднуване. “Бо що єднає тебе з узбеком за стіною, крім стіни?... Що єднає тебе з кожним з них і з усіма іншими?” [4, с. 144], – запитує себе Отто фон Ф., стверджуючи цими запитаннями очевидність різниці. Пародійно й саркастично звучить після цього аргумент Юри Голіцина на захист об’єднавчої ідеї: “Кожен з нас однаково дихає, п’є, кохає, смердить” [4, с. 144]. У жорстких інтонаціях, однак з неприхованим жалем, говориться в романі про українців, уподібнених до “цих суворих північан”, про сплячих по московських вокзалах “енків”, нещасних і вбогих: ”Чомусь почали народжуватися інші українці – свиноокі, з невиразно заокругленими лицями, з безбарвним волоссям, яке існує тільки для того, щоб вилазити. Вочевидь, природне бажання наших предків якомога швидше випнутися у великороси призвело до певних пристосуванчих мутацій” [4, с. 148]. Аргументи про “Пилипа Орлика й козацьке бароко”, “Веделя і заквітчаний барвінком меч” в сучасній реальності виявляються мало ефективними доказами “за” історичну відмінність українського способу буття, мислення від російського [4, с. 148-149]. На тлі імперської абсурдності у фіналі роману чітко вимальовується образ “до болю справжньої України”.
Оцінюючи географічно-політичне становище України в світі, Юрій Андрухович наголошує її історичну “розірваність” між Сходом (Росією) і Заходом (Європою). Україна, “гориста й горбиста на заході та північному заході, лісиста й болотиста на півночі, прилегла до двох відносно теплих морів на півдні... являла б собою цілком нормальний європейський зразок, ну хіба що трохи завеликий, – якби не схід:.. степ, рівнина, поле, Азія... Там, де Європа лише починала зводитися, проростати, конструювати, тої ж миті бунтувала Азія...” [3, с. 209], – так озвучує цю проблему персонаж роману “Перверзія” Перфецький. Подібним визнанням “незахищеності” України від Сходу закінчується “Московіада”, та ж думка звучить у збірці есеїв “Дезорієнтація на місцевості”. Загарбницька агресивна політика колонізатора, на думку Андруховича, є однією з основних причин сучасного занепаду багатьох галузей життя українського суспільства: час більшовицького режиму залишився в минулому, однак “совкізм” занадто щільно протягом десятиліть в’їдався в нашу землю, “стираючи грані”, витворюючи свою псевдокультуру, створюючи позбавлені смаку, однакові міста. Цю мертву спадщину, що залишилася Україні від Імперії, Андрухович протиставляє європейській “спадковості”, яка створила західну людину, культуру. У “Дезорієнтації на місцевості” йдеться, зокрема, про порушення відчуття спадковості, що замінюється сьогодні в Україні творенням нових міфів на основі уламків історичного минулого, про брак “відчуття форми”, що теж сигналізує про втрату “спадковості”.

У ситуації постколоніалізму знання європейської культури, мистецтва дозволяє Андруховичу спокійно, без абсолютизації осмислити Захід як світ, що, на відміну від нас, зреалізувався, і який маємо ще пізнати: “Ми ще тільки готуємося здійснити свій перехід через Альпи” [1, с. 49]. Індивідуальну спробу такого пізнання, “переходу” автор здійснює у “Перверзії”. Спроба входження в іншу культурну ситуацію виливається у гру з ознаками цієї культури. Міф Європи-ідола тут десакралізується через означення “найбільшої містерії Заходу” – стану “перебування”, відчуття того, що “Світ допускає тебе”: ”Ми заздримо, – люто і чорно, ніби пропащі діти, – цим західним людям, ...їхньому їдлові, заробіткам, розвагам, автомобілям, ми готові збирати для них помаранчі або мити їхні плювальниці, щоб тільки ввійти, проникнути, бути допущеними, наближеними, – а воно собі, сердешне, повертаючися з офісу, під світловою рекламою прикуцнуло, взяло собі гамбурґерика з кетчупом найдешевшого і, колою запиваючи, мало не заплакало: пощо сей світ?..” [3, с. 69-70]. У романі рівноцінно обігруються риси західної культури з ознаками власне-українського, гармонійно в текст вплітається й гра з персонажами, образами поетичної та прозової творчості Андруховича. Ще в поезіях автора натрапляємо на вільну та невимушену гру з усім, що перебуває поза та в межах свого дому. Власне-українське тут рівноцінно обігрується поряд з атрибутами інших культур, з’являються ознаки  амбівалентного сприйняття світу. Так, наприклад, виникають “морські косарі корсари”, козак Ямайка, котрий кружає сивуху “надвоє з піратом діком” і грає на “цукровій сопілці” [2, с. 63] (“Козак Ямайка”). Так, на текстуальному рівні, засобом гри відбувається урівноваження українського та європейського культурного простору, освоєння західної культури.

Персонаж “Перверзії”, перебуваючи у Німеччині та Італії, всюди приносить з собою частку України – “інакшої”, особливої країни. Дія роману відбувається головно у Венеції, однак автор наповнює це місто Україною, пов’язує з нею долі багатьох персонажів, насичує історію кожного героя образами, знаками власної поетичної, прозової творчості. Так, родинне коріння Ади Цитрини походить з Чортополя – батько її ще підлітком утікає звідтіля разом з мандрівним цирком Ваґабундо (назва ця відсилає читача до поезії “Цирк “Ваґабундо” зі збірки Андруховича “Екзотичні птахи і рослини”), Адина мати також родом з України. Венеційський священик Антоніо Делькампо, що йому в дивний спосіб сповідається Перфецький, походить з тієї ж родини, що й Мікеле Скіпіо дель Кампо – реальна історична постать, яка послугувала прототипом одразу кількох персонажів: героя поезії “З біографії пілота”, одного з персонажів поезоопери “Крайслер Імперіал” та образу “графа дель Кампо” у романі “Рекреації”. Джон Пол Ощирко – учасник венеційського семінару, виявляється правнуком Козака Ямайки, Цуцу Мавропуле – почесним академіком Бу-Ба-Бу, кавалером ордена “Літаюча голова”, а скандально відома Лайза Шейла Шалайзер (Цукеркандель) в інтерв’ю місцевій венеційській газеті виявляє інтерес до країни Перфецького, оскільки це є країна її батьків. Щоправда, не цілком зрозуміло, з України чи Росії утекли переслідувані тамтешнім режимом батьки Шалайзер, оскільки в тому ж інтерв’ю Перфецького згадано як “молодого росіянина”. 

Тут варто було б зупинитися докладніше. У “Перверзії” автор торкається проблеми сприйняття України Заходом. Здебільшого Україна ототожнюється з країною-колонізатором – Росією: у запрошенні на семінар Достоєвський, Горький, Булгаков, Сахаров названі українськими письменниками, кілька разів у романі інші персонажі називають Перфецького росіянином, звертаються до нього російською мовою, у своїй доповіді Лайза Шалайзер називає Київ одним з найстаріших міст Росії, іноді неправильно вжито назву країни – Украйя, Укранія та ін. Отже, у романі актуалізується сприйняття України Європою передусім як країни постколоніальної. Усім цим “викривленням і спотворенням” Перфецький протиставляє образ України як фантасмагоричного, самодостатнього, карнавального світу. Персонаж  (Ю. Андрухович “цитує” таку думку в “Дезорієнтації на місцевості” [1, с. 28]) означає Львів центром світу, “того Старого Світу, який був плаский, тримався на китах, черепасі” [3, с. 205], – своєрідним Єрусалимом та, водночас, містом зі своїми привидами, демонами і геніями. Історія України в доповіді Перфецького травестується, карнавалізується, очуднюється. Прадавню Україну – землю “загадкових автохтонів”, автор перетворює на “сцену” багатовікового дійства “карнавалу племен”, кожне з яких додало своєї крові нашому народу. В оповіді Перфецького (відповідно до законів карнавалізації) історія переселень історично-реальних та вигаданих кочових народів зображена у вигляді химерної процесії масок міфічних, казкових героїв, потвор. З виступу Перфецького українці постають нащадками скіфів – дітей Геракла (чи Зевса), однооких арімаспів, таврів з бичачими та цапиними головами, неврів-перевертнів, сарматів – дітей скіфів та амазонок, андрофагів та амадоків-людоїдів, роксолянів, даків-задавак, гетів-невмирак та стонадцяти інших племен, що влаштували собі “довічний карнавал у наших генах” [212]. Україна в “Перверзії” – “фантастичний простір”, край Богом покинутий та, водночас, так щедро обдарований, що “мимоволі напрошується алюзія з біблійним медом та молоком” [3, с. 214]. Змінюючи “карнавал племен” процесією різноманітної “колоритної людності”, автор карнавалізує подальшу історію України, вплітаючи в неї імена героїв своїх творів – Козака Ямайки, Павла Мацапури, обігруючи імена реальних історичних постатей, їх “біографії”: Максим Кривоніс виявляється шотландським характерником на ім’я Мак-Ніс, Петро Могила насправді – італієць, син блудного цигана та капуанської пралі, а справжнє ім’я Івана Мазепи – Джованні Мазеппа і походить він з вигаслого льомбардійського роду. Прийом карнавалізації та гри з власними поетичними текстами оголюється автором тут же, у “доповіді” персонажа, такою фразою: “Але досить ляльок і масок. Від презентації екзотичних птахів і рослин варто перейти до предметів вищого змісту” [3, с. 217]. Так Перфецький переходить у своєму виступі до основної “суті карнавалу”, того “збудника”, завдяки якому “ми вижили навіть після найспустошливіших воєн”, – до “великої містерії чоловіка і жінки” [3, с. 218]. Абсурдності посткарнавального часу в “Перверзії” протиставлено “карнавал почуттів”: “Тільки любов може порятувати нас від смерті. Там, де закінчується любов, починається “безглуздя світу” ” [3, с. 220]. Зрештою, сам роман є таким “граничним напруженням сил життя”, виявом боротьби любові зі смертю, що переростає в історію кохання Перфецького (Орфея) з Адою (Ріною).

Отже, визнаючи пріоритетність європейської культури, мистецтва, Юрій Андрухович, однак, відмежовує Україну як від східного сусіда, так і від Заходу. Австро-угорський період в історії України є прекрасним, однак давно минулим часом. Москва, хоча й зберігає за собою можливість реальної загрози, однак не викликає агресії чи ненависті: “...я за повне і остаточне відокремлення України від Росії! Хай живе непорушна дружба між українським та російським народами!.. між двома цими фразами немає жодної суперечності” [4, с. 147]. Авторитетний світ європейської культури обігрується в романі “Перверзія”, врівноважується з ознаками власне-українського у межах постмодерного тексту-гри, чим досягається десакралізація міфу Європи. Таке утвердження “інакшості” України, її відмежування, як видно, є не заблокованістю, а спробою самоідентифікації в складній ситуації невизначеності.
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QUESTS FOR NATIONAL IDENTITY UNDER POST-COLONIALISM CONDITIONS

(ON THE MATERIAL OF YU.ANDRUKHOVYCH”S PROSE)
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The author asserts the “otherness” of Ukraine by means of the postmodern text-play in Yu.Andrukhovych’s novels “Recreations” and “Moscowiad”.
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� Зіставивши деякі явища, які виникли на терені української літератури протягом тридцяти років, зі згаданими явищами латиноамериканської літератури, можна відзначити певний паралелізм. На думку Ю. Покальчука, новітню латиноамериканську прозу можна умовно поділити на два головних напрями: „фольклорний” та урбаністичний. У „фольклорній” прозі принципову роль відіграє казковий, фантастичний елемент (твори А. Карпентьєра, Ґ. Ґарсіа Маркеса, М. А. Астуріаса, Х. Рульфо, А. Роа Бастоса, Х. М. Аргедаса та ін.). Паралеллю до латиноамериканської „фольклорної прози” можна вважати український „химерний роман” 70-80-х рр. Аналогію наводили, починаючи від дилогії В. Земляка, а якщо зазирнути далі – від „Козацькому роду нема переводу...” О. Ільченка і до численних творів  нинішніх прозаїків, серед них і В. Шевчука („Дім на горі”, „Птахи з невидимого острова”), В. Дрозда („Ирій”), Є. Гуцала („Позичений чоловік”), Ю. Щербака („Замглай, або в’язка небилиць”), В. Яворівського („Оглянься з осені”), В. Міняйла („На ясні зорі”, „Зорі та оселедці”) та ін. Другий напрям нової латиноамериканської прози – це так звана „нефантастична фантастика” – глибоко своєрідна урбаністика, в якій визначальну роль відіграють архітектоніка твору, незвична й ускладнена, часові зсуви, атмосфера дивовижності й таємничості і, головне, відсутність елементу суто фольклорного (твори Х. Кортасара, Х. Л. Борхеса, М. Варгаса Льоси, К. Фуентеса, Е. Сабато та ін. [20, с. 187-192]). Ідучи далі й розсуваючи рамки цього ж паралелізму, паралеллю до латиноамериканської „нефантастичної фантастики” можна, певною мірою, вважати українську „магічну новелу” 80–90-х рр. Відносно останньої, то слушно наголошує Н. Мельник, що „магічна новела”, спираючись на досвід і традицію української фантастичної малої прози XIX ст., часто зверталася до досвіду зарубіжних письменників XX ст., зокрема Х. Л. Борхеса й Х. Кортасара. Аналізуючи найяскравіші зразки української новелістики 80–90-х років, дослідниця так і оперує промовистим терміном-визначником – „магічна новела” [14, c. 46-50].  


�Термін „барокове письмо” запропонував О. Чичерін. Аналізуючи специфічний стиль романів Ф. Достоєвського, дослідник зазначав: „Справа не в технічному кунштюці комбінацій різних тем, а в органічному злитті контрастів в одну цілість, внутрішньо суперечливому, амбівалентному, з одночасними притяганням і відштовхуванням. Це, на думку дослідника, „вторгнення бароко”, яке прийшло до творів Ф. Достоєвського за посередництвом М. Лермонтова, М. Гоголя, В. Гюго, врешті, через готичний роман. Бароко у творах Ф. Достоєвського допомагає підвищити неспокій, тривогу його ідей. Таким чином, барокове письмо має в собі ресурси, що спроможні надати творам нового звучання. [див.: 22, с. 151-160].
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