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Об’єктом статті є проблема співвідношення літературних форм  та індивідуальної  містики у творах Б. Паскаля, Г. Сковороди, В. Блейка.
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У статті поставлено такі завдання: 1) розглянути перехід просвітницького культу Розуму в ірраціональні тенденції української та англійської літератур на основі філософсько-містичного дискурсу  ХVІІ – ХVІІІ і початку ХІХ ст.; 2) порівняти екстатичні пошуки Б. Паскаля, Г. Сковороди (бароко) та В. Блейка (передромантизм); 3) з’ясувати, наскільки задовільно в межах вказаних естетик філософи і літератори здатні передати містичні “занурення”, і чи філософський вокабулярій залучений до процесу артикулювання “невимовного”. 

Вступ

…Містицизм на світанку європейської цивілізації був одним  із чинників, який  породив літературу, і література під законом античної міфології – “повстання молодшого покоління проти старшого”,  вбиває “співОтця” своїм професійним інструментом – писаним словом. Омовлення таємниці – це амбівалентне явище в багатьох аспектах. 

Природна, але хистка  альтернатива слову – мовчання. Містики витримують паузи після екстазу для підсилення …слова. Духовне подвижництво середньовіччя не відмовляється від поетики і виробляє її в крайніх межах: від морального риґоризму до еротичного містицизму. Епоха Просвітництва ставить наступну альтернативу – дискурсивне мислення. Маючи метою екстатичне зняття дистанції між людиною і Богом, містицизм міг перейти на нове коло саме тоді, коли богослов’я і філософія контроверсивно осмислювали поняття трансцендентного Абсолюту. Однак розмірковування про інтуїцію та екстатичні занурення лише частково допомагають містицизмові втілитися у літературні форми, адже теоретизування – це тільки одна з модерних обставин містичного акту. Загальний розвиток логіки має зробити можливим відступ від логіки в містику. Якщо ж вона абсолютизується чи відкидається – література потрапляє в стан стагнації.

Третя альтернатива – у вигляді доступних масовій свідомості описів розмов із Найвищою Сутністю тих осіб, яких визнавала церква. Зазвичай вони відбувалася в дусі старозаповітних застережень і розпоряджень. Діапазон емоцій зведений до блаженного зворушення містика. У такі моменти  секуляризована література, фігурально висловлюючись, відчувала потребу відслужити ритуальну трапезу каяття над батьківським трупом: у її “штучних” сльозах відбивалися невидимо прозорі символи трансценденталій…

 Конфлікт як умова культурного прогресу 

Після постмодерної стилізації вступу потрібно наголосити стан досліджуваного об’єкта: найбільш ускладнена рецепція містицизму формується в культурі Європи під час епохи раціоналізування ХVІІ–ХVІІІ ст., а відтак перегляду і творення нової постарістотелівської термінології в наступних двох століттях. Британські емпірики і французькі просвітники абсолютизують раціоналістичну дискурсію на противагу релігійно-“естетичній” (чуттєвій). Просвітницький Захід створює новий “платонізм, з якого випала вся його пластична та інтуїтивна основа” [8, с. 11].  Тому й література потрапляє в класицистичну пастку “здорового глузду”.

Яку людину формує Просвітництво в такому дискурсі? “Усереднену особистість”, представника “сурогатної спільності”, “машину з кісток і м’яса” (Декарт)… Це й породжує безліч суперечностей і парадоксів у світоглядних принципах просвітників… [Вони]  висували вимогу свободи, водночас рішуче заперечували реальність самого змісту свободи як філософської проблеми” [2, с. 111]. Доречно зауважити, що будь-яке містичне вчення ґрунтується на винятковій зовнішній і внутрішній свободі людини, що наближається до ніцшеанського поняття свободи як “розвантаження”. У ситуації  ідеологічних маніпуляцій із цим смисложиттєвим поняттям у ХVІІ–ХVІІІ ст. класицистичний персонаж не міг бути нічим іншим, як “обмеженою” імітацією античного героя.

Філософи постпросвітницької доби, вступаючи в діалог із романтизмом, орієнтувалися насамперед на містицизм попередніх епох (неоплатонізм, “Корпус Ареопагітики”, німецький пієтизм). Своєю чергою романтики-літератори запропонували просвітникам досліджувати природу на основі метафоричного мислення (метафора як проглядання в таємничу суть речей і пов’язування їх між собою). Новаліс, зокрема,  обґрунтовував „символічний метод у природознавстві” (symbolische Behandlung der Naturwissentschaften).

 Зміна об’єктів (матерія – дух) на поч. ХІХ ст. була виявом традиційного конфлікту європейської культури, яка розвивалася завдяки цілковитому запереченню попередніх ідей і повернення до вже колись заперечених. Однак просвітницька гносеологія, уклавши математичні методи, незмінно продовжує протягом останніх трьох століть ставити низку запитань перед містицизмом: як відбувається трансцендентне занурення, принцип його механізму, який об’єкт споглядання, яка точність його опису  і, нарешті, чи “містичне видіння має переваги над розумом” (Х. Ортега-і-Гассет). 

Конфлікт між раціоналізмом та містицизмом, зрозуміло, був мимоволі спровокований останнім, який не описував себе як  метод і не з’ясовував своїх засобів (приблизно те, що зробив Арістотель в “Поетиці”). Запитання: чи абсолютно суб’єктивна  сфера містицизму, яка в принципі не має повторюваності, піддається установці методу, – сьогодні виглядає риторичним.   Просвітницький радикалізм, проголосивши точність своїм критерієм, однак не враховував цієї суттєвої  особливості містицизму. Спробу Б. Паскаля  згармонізувати “розум” і “серце” в пізнанні просвітники не прийняли за вихідну базу цілісного мислення. Його погляди також не вкладаються в теорію кордоцентризму як “позитивної переваги серця над розумом”. Людина “не хоче, – писав Б. Паскаль, – щоб їй казали правду, і сама уникає казати її іншим; усі ці нахили, досить таки-чужі справедливості і розумові, за своєю природою глибоко закорінені в її серці” [9, c. 24].

Чи Г. Сковорода здійснив “синтез ідей раціоналізму і пієтизму… на зразок Гердера” [11, c. 6], – твердження спірне. Він не враховував прогресу як результату пізнаного світу, і не черпав звідти образів, щоб артикулювати невимовне. Хоча й знав “про найновіші відкриття природознавчих наук …, та не виявляє до них щонайменшого зацікавлення, бо, на його думку, вони не мають жодного стосунку до людського щастя” [6, с. 128]. 

Ситуація В. Блейка, містика-візіонера, була конфліктною у приватному порядку, але британське суспільство ХVІІІ і поч. ХІХ ст. загалом виходило на рівень толеранції (завдяки монархічно-демократичній політиці, промисловій революції,  філософській дискусії між Дж. Локком та Дж. Берклі,  агностицизму Д. Юма). Містика не сприймалася як інтелектуальна криза, оскільки їй було дано обґрунтування з різних поглядів: емпіризму, суб’єктивного ідеалізму, скептицизму. Тому “Діалоги з природної релігії” Д. Юма (публікація після смерті філософа в 1776 р.) В. Блейк поставив поряд із своїми трактатами “Немає природної релігії” і “Всі релігії – одне” (1788), у яких логікою суб’єктно-предикатних сентенцій висловлює містичний досвід поета і художника. 

 Бароковий кордоцентризм проти культу Розуму

На думку вітчизняних філософів [2], бароково-кордоцентрична свідомість в епоху раціоналізму зростала на містичних ідеях неоплатонічного “ареопагітизму” V ст. Щоб побачити хиби просвітницького гуманізму, барокові мислителі змушені були переступити схоластику, споріднену з раціоналізмом. Посередництво між Богом та людиною осмислюють “завдяки реанімації… особливої (не раціональної) “сердечної” здатності, оскільки розум безсилий пізнати божественні виміри світу” [2, с. 118].

 Бароковий кордоцентризм (І. Бичко) чи людиноцентризм (І. Бойченко) Б. Паскаля принаймні на років 80 випереджує філософію серця Г. Сковороди. Оскільки обидвох їх трактують як типово барокові постаті, кожна з яких по-своєму проявила cхильність до літературних форм, – то на цій стильовій підставі можна провести компаративний аналіз. Д. Чижевський порівнював ідеї Г. Сковороди з пізньосередньовічною традицією німецького пієтизму [16], а не з його найближчими сучасниками і не аналізував літературної форми містицизму в його поезіях. Є кілька досліджень у перспективному контексті українського романтизму й американського трансценденталізму [4]. Правомірно творчість Сковороди розглянути і в оточенні сучасника В. Блейка. Отже, Б. Паскаль – Г. Сковорода – В. Блейк як містики і літератори в проекції кордоцентризму. 

Засоби “схоплення” істини

 “Буття різного рівня можна схопити або концептами, або символами. Концепти безпосередньо стосуються дійсності: вони віддзеркалюють її. Символи ж, натомість, мають опосередкований стосунок: вони віддзеркалюють дійсність нижчого рівня і натякають на буття вищого рівня” [6, с. 129]. Перевага символу над концептом для  містицизму очевидна. І літературі  символ притаманний органічно, оскільки перетворює внутрішнє на зовнішнє і не обмежує змісту явища конкретними визначеннями. 

Символ пройшов філософсько-естетичну еволюцію. Її найважливіші етапи: 1) “в платонівській онтології символ має ту саму структуру, що й буття” [6, с. 129]; 2) християнський середньовічний символ “втілюють ідеальними засобами” (Шеллінг); 3) барокова символіка – спроба звести крайнощі (догмат і експромт) у сприйнятті світу; 4) романтична символіка – чуттєве “притягання” істини; 5) модерний символізм – недогматизований шлях до істини.

Дотично  з’ясовує природу фундаментального конфлікту епохи Просвітництва Т. Закидальський: символи вводять розум в оману тим, що не підкреслюють відмінності між предметами різного рівня. Літературний матеріал показує  навіть навмисне стирання цих відмінностей. Отже, на тлі концепту як засобу раціоналізму бачимо позірну недосконалість символу як засобу містицизму, що  виявляє швидше літературну недосконалість апофатичного образу, аніж неправомірність містики як такої.

Треба врахувати також, що “усі абстрактні образи, змістом яких є узагальнений досвід розуму та глузду, в містичному акті зняті” [5, с. 95]. На думку Н. Виноградової, залишається тільки індивідуальний підсвідомий шар інтуїції, що виражає дію глибинних інстинктів. Досвід рівня інстинктів стійкіший і є для суб’єкта   непорушним, спростувати його логічно неможливо, наскільки б фантастичним і далеким від реальності він не був. Наприклад, інстинктивний образ без окреслених меж (“безмовної пустелі божественного ніщо” М. Екхарта, “жах безодні” Б. Паскаля, “прірва прірву удовольнить враз” – парафраз псалму Г. Сковороди, “Безмежне” (The Infinite) В. Блейка) став засобом апофатичного богопізнання і літературним “еквівалентом” мовчання. Катафатичне богопізнання конструює сюжетні ситуації, використовуючи традиційну або найновішу літературну техніку.

Б. Паскаль – Г. Сковорода: нові та старі жанри

Б.Паскаль в полеміці з Р. Декартом (проти раціональних аргументів існування Бога) поєднує сповідальну манеру св. Августина з есеїстикою   М. Монтеня і пише “Думки”. Щоб висловити містичний досвід, він не зміг відібрати жодного класичного жанру. 

Сповідальна манера – це розважливий темпоритм, який утримує ланцюг: спогад-враження-аналіз-каяття-очищення в певній психологічній атмосфері. Уява – під контролем, оскільки це “та обманлива ознака людини, яка породжує всі помилки і керує ними, ознака, небезпечна ще й тим, що вона обдурює не завжди; інакше, якби неправда була їй властива постійно, вона стала би непогрішним способом для осягнення істини” [9, c. 24].  Б. Паскаль “бачить” не себе, а образ людини в метапросторі перед Богом. Він відсуває події власного життя, на противагу св. Августину, щоб споглядати Божественну присутність дистанційовано від свого особистісного Я і в максимальній безобразній чистоті. Тоді постає питання: про що сповідь? Про таємницю людини, яка “не знаючи себе, хоче пізнати Бога”.  

Математик і філософ, ставши монахом, трактує власну  долю без пафосу надприродного втручання. Натомість Г. Сковорода завжди виправдовував “зверху” мудрість втечі від світу, оцінюючи  середовище тільки стосовно себе. Сковородинівський егоцентризм – певний вид асоціального страждання і тривоги. Чи не тому він постійно  закликав до спокою?

Б. Паскаль спокій облаштовував згармонізованими образами. Його праці “Геометричний розум” та “Про мистецтво переконувати” стали основою для фіксації містичних відчуттів. “Коли я міркую про короткочасність мого існування, зануреного у вічність, яка була до мене і буде після, – писав Б. Паскаль, – і про мізерність простору, не тільки того, що я займаю, а й того, що я бачу, простору, розчиненого в незмірній нескінченності просторів, що невідомі мені й не відають про мене, – я тремчу від жаху й питаю себе: чому я тут…”[9, с. 151]. Змальовуючи Універсум у стані містичного зосередження, він користується матрицею геометрії, лінії якої розчиняються під впливом чуттєвого дотику. “Раціональне пізнання є “покладанням певних меж”, “визначенням” – там, де неможливо провести чіткої межі, розум губиться; тільки серце осягає бездонне, бо воно не “визначає”, не “вимірює”, а безпосередньо “торкається” реальності” [2, с. 118-119]. Отже, Б. Паскаль синтезує нову мову релігії і науки ще в передпросвітницькій культурі, застосовуючи її в літературному жанрі есе.

Скомпонований виклад рефлексій і містичних відчуттів, а також неприхована особистість автора, – все це виводить есе поза канони аристотелівської поетики. Завдання есеїста полягало у втримуванні стану “бути самим собою” перед впливом суто літературних “відходів” – класицистичної штучності, наприклад. Тому есеїст передбачає: рівного собі читача (чому сприяв Р. Декарт); інтимізацію бесіди (душевна атмосфера “доторкання” до тайни). Есе, отже, деконструює діалог (традиційний філософсько-літературний жанр), зберігаючи водночас його внутрішню діалектику. 

Нерівноправність співбесідників (іронічно кажучи, у фокусі просвітницьких декларацій прав і свобод людини) очевидна в діалогах Г. Сковороди. Разом з усією парадигмою “сократичного діалогу”. “Меніппової сатири”, діатриби, солілоквіума, катехізиса, “пренія”, “брані”, християнської літургії, на думку Л. Ушкалова і О. Марченка, – вони віддзеркалюють “розуміння мислителем метафізичної істини як існування-в-істині в усій “непрозорості” останнього” [14 ,с. 122]. Метафізика – це не містика [10]. Тому застосовувати до неї атрибут “непрозора”, означає змішувати дві галузі, або говорити про перевантаженість сковородинівського діалогу жанровою традицією. Л. Софронова назвала його “філософією лабіринту” [13] саме з огляду на співбесідника, до якого автор ставиться щонайменше із сократівською іронією. 

Д. Чижевський також визнав, що діалогічна форма творів Г. Сковороди є лише суто зовнішньою прикрасою. “Лише зрідка учасники діалогу характеризовані індивідуально, але іноді автор, мабуть, забуває про їх особистість та вони в дальшому ході діалогу грають іншу роль, аніж доти. Запитання, що їх ставлять учасники, власне, не допомагають розвиткові думки” [15, с. 296].

Біографія мислителя, яку написав М. Ковалинський у межах агіографічного жанру, також засвідчує відсторонену людину, у якої спілкувальний рівень зведено до форми монологу, а мета – до повчання. Очевидно, з цієї причини учень-біограф не зміг передати безпосередніх вражень тих, хто слухав учителя. 

Містика передбачає рух крізь невідомі психологічні стани, тому учневі потрібний учитель-провідник, який допомагає перебороти “жах безодні”. Сковородинівські персонажі швидше соромляться невігластва, відчувають роздратування і нетерпеливість, аніж екзистенційний страх, адже учитель відкриває істину, віртуозно провівши їх власним лабіринтом. 

Б. Паскаль, за логікою модерної людини, немовби поділяє містичний акт із опонентом-християнином. Його апофатична поетика – це численні натяки про невисловлене, це містична мить, яку він відчуває буквально на фізіологічному рівні – спазму дихання, тиску крові, неприховуваного хвилювання від присутності “біля-істини”, ледь стримуваного психологічного шоку. 

Ренесансна повага до тіла як неподільної  цілісності з душею тут протистоїть середньовічній аскезі Г. Сковороди. Культурний консерватизм спричинився до появи багатьох лакун і, зокрема, відсутності еротичного містицизму. Це неренесансний тип релігійності, у якому відсутні  літературні свідчення містиків-жінок. “Еротизм, так само, як і містичний досвід, – це завжди відсилання до реальності, що перебуває за встановленими границями, це рух, який виводить за межі профанного світу до сакрального простору” [7, с. 195-196]. Чому склалася така ситуація в українській культурі – це проблема наступного дослідження.  

В. Блейк: “відступ від логіки…”

Візіонерство англійського містика  – “сродне”: він отримує раптове просвітління і розмовляє з ангелами, пророками, Дж. Мільтоном, Е. Сведенборгом. Скерований батьками на малярство, вже  пізніше вибирає літературу як ще один засіб фіксації містичного досвіду. Античність та Ренесанс визначив для себе культурними пріоритетами. Його літературні твори-“пророцтва” (у 80-х роках ХVІІІ ст.: “Поетичні шкіци”, поема “Тіріель”; у 90-х роках: “Одруження Небес і Пекла”, “Видіння дочок Альбіону”, “Америка.Пророцтво”, “Європа”, “Перша книга Урізена”, “Книга Лоса”, “Чотири Зоаса”, “Єрусалим” та інші) – вільні за композицією і нетрадиційними  образами. Наприклад, у вірші “Духовним шляхом” (“Mental Traveller”)  показано пробудження духу через асоціативне відчуття сльози, яка є знаком  страждання. Пробудження проходить у муках аж до моменту формування ідеї, втілення якої є радістю. У фіналі поезії ідея  завмирає, після чого починається нове коло.

Ліричний герой Г. Сковороди своє страждання приховує від світу, але мучиться ним, коли опиняється на самоті (пісня 19-та із зб. “Сад божественних пісень”). Непримирення ускладнює містичний акт. Хоча І. Бетко схильна трактувати образ ліричного героя  із цієї збірки духовидцем, який “здобуває божественну мудрість і людську досконалість через подолання власної гріховності й звільнення від оман світу. Мірилом правдивих вартостей на цьому шляху є Ісус Христос, сакральний двійник ліричного героя, а також серце – центр релігійного світогляду Сковороди… Кожен факт із життя Спасителя для ліричного героя Сковороди є … вподібненням Христу” [1, с. 43-44]. Повторити шлях Бога, чи це не середньовічна спокуса Томи Кемпійського і прихований християнський егоцентризм? 

Блейківський герой співстраждає, не акцентуючи уваги на “органі страждання”, тобто серці;  усвідомлює себе людиною із відкритим внутрішнім зором, утім аж ніяк не протиставляє себе спільноті; не вважає себе пророком у біблійному значенні – “устами Бога”, хоча твори називає пророцтвами. Поет поєднує містику з бунтом проти будь-якого обмеження людини. „Поетичний Геній, – писав він у трактаті “Всі релігії – одне”, – є справжньою людиною, а тіло чи зовнішня форма людини походить від Поетичного Генія... Як усі люди схожі в зовнішній формі, так всі є схожими в Поетичному Генієві… Релігії всіх народів походять із властивого  кожному народу способу прийняття Поетичного Генія. Усі люди схожі (будучи безконечно різними), так само і Релігії, і все, що їм близько, мають одне джерело.  Це джерело – істинна людина, тобто Поетичний Геній” [3, с. 7-8]. 

Релігія, за В. Блейком, є лише наслідком  Поетичного Генія. У ній немає нічого, чого б не було в поезії, нічого, що б не пов’язувало поета з людством, а людство – зі всесвітом.  Якщо релігія має жорсткий характер, то вона відходить від поетичної істини. Убогість поезії чи релігії залежить від того, якою мірою людина зводить їх до особистих переживань. Теза, яка стосується того, про що мовчав і чого уникав Г. Сковорода. 

Парадокс В. Блейка полягає у визначенні  суті поезії, яка не творить, а руйнує, стає істинною,  якщо бунтує. Його лірика – це індивідуальна мова містичного акту. З уваги на це поет провіщає не тільки романтизм. Неопозитивістська логіка у трактатах  поряд з апокаліптичним стилем у поемах (деякі наближені до есе) – це синтез паскалівського типу.

Блейківський  герой не знає, що таке час. Тому конкретні політичні події бачить, як пророк – у вічності, єдності всіх реальних і сакральних хронотопів. Він бачить мотив містичної битви в Універсумі, після якої постає новий світ. Це містика дії. У Г. Сковороди – містика стану непримиренної людини. 

У В. Блейка знаходимо екзотичні локуси і етноси (вітчизна як місце народження і держава громадянина імперії). У Г. Сковороди – не стільки малоросійський колорит, як символічний краєвид у помірному кліматі (колоніальна байдужість “громадянина всесвіту”). Простір містичної практики безмежний в В. Блейка і парадоксально стиснений в Г. Сковороди “неприсутністю” граней життя. 

Висновки

Есе як жанр забезпечило Б. Паскалю свободу і релігійно-гносеологічний синтез нової мови містицизму в епоху раціоналізму. Г. Сковорода мертвою мовою і традиційними для середньовіччя типами діалогів навчав відкритої істини.  Мовно-жанровий консерватизм зумовив його містику, звівши її до соціальної етики. Просвітницький дидактизм у підтексті тут доволі відчутний.

Біблійні символи і церковна риторика в ліриці Г.Сковороди по суті приховують екзистенційну проблему людини, невписаної в структуру суспільства. Бог не чує молитов сковородинівського героя. Щоб увійти в містичний стан, він усамітнюється, але не може “розвантажитися” від настирливо негативних образів світу. Його втеча виглядає бунтом проти Бога, який оселяє всіх людей разом. До мотиву втечі приєднано образ смерті-народження як  містичного виходу-за. Але тут Г. Сковорода ставить крапку. 

 Український поет користується катафатичною поетикою, В. Блейк – апофатичною. В обох християнські джерела і  тип містицизму, однак англієць інколи творить в стилі містичного синкретизму (шаманізму).

Б. Паскаль і В. Блейк показали органічний кордоцентризм,  Г. Сковорода – фрагментарний. І саме в нього найактивніший філософський вокабулярій.

_______________________

1. Бетко І. Сковорода-містик в культурологічній концепції Д. Чижевського // Філософська і соціологічна думка. – 1994. –  № 5-6.

2. Бичко А. К., Бичко І. В.,  Табачковський В. Г. Історія філософії. – Київ: Либідь, 2001. 

3. Blake William. Poems and Prophecies. – London, 1927. – 497 p.

4. Бовсунівська Т. Григорій Сковорода й український романтизм // Літературознавство. ІІІ Міжнародний конгрес україністів. – Київ,1996; Нахлік Є. Григорій Сковорода як поет-преромантик // Записки Наукового товариства ім. Шевченка. – Т. ССХХІХ: Праці  Філологічної секції. – Львів, 1995; Пригодій С. Кільце, аналогії, антитетика у Г.Сковороди й Р.Емерсона // Слово і час. –1999. –№ 12. 

5. Виноградова Н. М. Містичне пізнання Бога в християнстві та нетрадиційних культах // Історія та сучасність християнства. – Одеса: Астропринт, 2001.

6. Закидальський Т. Поняття серця в українській філософській думці // Філософська і соціологічна думка. – 1991. – № 8.

7. Левчук Л. Західноєвропейська естетика ХХ ст.- Київ: Либідь, 1997. 

8. Лосев А. Ф. Очерки античного символизма и мифологии. – Москва: Мысль, 1993.

9. Паскаль Б. Думки про релігію. – Львів: Місіонер, 1995. 

10. Піч Р. Про містику і метафізику Г. Сковороди // Сучасність. – 1992. – № 12.

11. Потульницький В. Інтелектуальні впливи Заходу на духовне життя української еліти в ХVІІ–ХVІІІ ст. // Київська старовина. – 2001. –  № 4. 

12. Сковорода Г. С. Твори: У 2 т. – Київ: Обереги, 1994. 

13. Софронова Л. А. Философский лабиринт Григория Сковороды // Славяноведение. – 2002. –  № 2. –  С. 111-120.

14. Ушкалов Л. В., Марченко О. М. Нариси з філософії Григорія Сковороди. – Харків: Основа, 1993.

15. Чижевський Д. Історія української літератури. Від початків до доби реалізму. – Тернопіль: Феміна, 1994.

16. Чижевський Д. Філософія  Г. С. Сковороди. – Варшава, 1934.

Mysticism in the European literature. Epoch after “ENLIGHTENMENT”

Lidiya Zelinska

Rivne State Humanitarian University
S. Bandera st. 12, 33028, Rivne
The object of the paper is a problem of correlation of the literary forms and individual mysticism in works by B. Paskal, G. Skoworoda and W. Blake.

Key words: verbalization of mysticism; rationalism and mysticism; cordial centrism of baroque; literary resources of mysticism; symbol, concept; essay and dialogue.
Стаття надійшла до редколегії 25.04.2003

Прийнята до друку 15.05.2003
УДК 821.161.2-1.09’’16/18’’
ПРИРОДА ПАНЕҐІРИЧНОГО ЖАНРУ В УКРАЇНСЬКІЙ ПОЕЗІЇ

(XVII – початок ХІХ ст.)
Тарас ЛУЧУК

Львівський національний університет імені Івана Франка
вул. Університетська, 1, 79000, м.  Львів

У статті окреслено розвиток українського панеґіричного віршування – від “ліричних” ґратуляцій політичним, церковним і культурно-просвітним діячам епохи Української держави XVII ст. до виродження панеґірика у “шкільну вправу” або пародійну оду на початку ХІХ ст. Панеґірик як літературний жанр пов’язаний з бароко, витворюючи в його межах “високий стиль”.
Ключові слова: жанрова система давньої української поезії, панеґірик, бароко, “високий стиль”, феномен багатомовності в контексті національної літератури.
У другій половині XVII ст. закінчується розпочате ще наприкінці XVI ст. узгодження жанрової системи української поезії з тією жанрово-стильовою системою, що була теоретично розроблена в західноевропейських шкільних курсах поетики [8, с. 36]. На українські терени перенесення нових жанрових модифікацій, що складалися з елементів класичних (або античних) і новоевропейських (християнських і автохтонних, почасти “поганських”), відбулося за посередництвом шкільної освіти. Цей процес був зумовлений духовними потребами України, що формувалася як новоевропейська політична потуга: нові тенденції в розвитку ориґінального письменства частково отримувало імпульс ззовні, головно через польське посередництво (“латинізація” українського шкільництва в першій третині XVII ст.). Основним центром, де формувалися нові жанри, у XVII і на початку XVIII ст. була Києво-Могилянська колегія, як перед нею у XVI ст. – Острозька академія. Українські шкільні курси спиралися на відповідні підручники і трактати італійських гуманістів, зокрема, на „Поетику” Юлія Цезаря Скаліґера (1561) та „Поетичні настанови” Якова Понтана (1600) [7, с. 172–173].

Розглядаючи жанрові форми тогочасної української поезії, потрібно враховувати прикладне призначення віршованих творів. Особливу категорію становить панеґіричне віршування: похвальні та вітальні вірші, “побудки” до меценатства, треноси (похоронні плачі або уславлення померлих церковних, громадських, культурно-просвітних діячів), орації були улюбленим жанром українських схоластичних (тобто пов’язаних зі школою) поетів, за що промовляє безліч текстів – і рукописних, і друкованих [1, с. 638]. Чим же зумовлено те, що давні українські поети (або “схоластичні піїти”, як називав їх акад. Олександр Білецький) так захоплювалися похвалою і прославлянням своїх меценатів? Невже мав рацію один з найперших істориків українського письменства Микола Сумцов, який вважав це явище за “явне свідчення загального занепаду духовного життя, явний доказ втрати строгого духовного критерію в галузі політичної та наукової діяльності” [13, с. 12]? Українські поети-панеґіристи вдавалися до похвал шляхті, козацтву й міщанству, до уславлення різних подій, що мали, на їхню думку, історичне значення, зважаючи на одну прикметну рису, яка була продиктована, як це доказав акад. Володимир Перетц у своїй розвідці „Из наблюдений над украинским виршеписанием XVI–XVII вв.”, не самою тільки літературною модою: “Участь українських маґнатів разом з міщанами та дрібною шляхтою, хоч і з різних позицій, в захисті національної культури (...) викликала і в письменницькому середовищі, яке виражало настрої цих верств населення, прагнення прославити зверхників, котрі об’єдналися з ними. І тому, якщо польські автори, наслідуючи західноевропейську моду вміщувати перед текстом книг віршовані епіграми на честь меценатів, могли обмежуватися майже виключно оспівуванням їхньої шляхетності і пожертв на користь науки і культури, – українському авторові часто доводилося вихваляти своїх меценатів за захист “збройною та оружною рукою” народного буття, його мови та віри” [9, с. 147–148]. Можливо, саме через це панеґірики XVII ст., хоч і присвячували та адресували переважно високим особам, включно з гетьманами та церковними гієрархами, не завжди мали сервілістичний характер. У багатьох випадках вони відповідали політичним, моральним та естетичним потребам досить широкого загалу тогочасного українського суспільства, дарма що в переважній більшості панеґірики були тільки шкільними вправами, особливо якщо мова заходить про латиномовну творчість.

У шкільних поетичних курсах панеґіричну поезію розглядали як окремий жанр “ліричного” (тобто не “релігійного” чи “метафізичного”) характеру [3, с. 200–206], у курсах же риторики роль панеґірика відігравала “епідиктична або прикрашувального роду промова” [12, с. 382]. Для панеґіриків, написаних за всіма вимогами шкільної поетики чи риторики, характерна була перенасиченість античними алюзіями, що дуже часто само собою зумовлювала “високий штиль” цих поетичних опусів. Проте панеґірична спадщина українських поетів цікава своєю літературною формою. Промовистим прикладом може бути латиномовний панеґірик „Iter laureatum” („Шлях, устелений лаврами”, 1696), поданий “бакалавром вільних мистецтв, філософії, метафізики, етики й авдитором цивільного права” Григорієм Вишневським (чи Вишньовським, якщо йти за латинським написанням), якого з повним правом можна вважати homo unius libri, ректорові Києво-Могилянської академії Йоасафові Кроковському [15; 2], у якому “про нагороди за щедрість” мецената промовляють (використовуючи метри античного віршування) Талія та Мельпомена, богині поетичного натхнення, причому хитромудрі символи запозичуються не тільки з античної міфології та історії, а також із християнського “літературного репертуару” (річ очевидна, що античні сюжети переосмислюються при цьому як алегорії). 

Варто не забувати, що шкільна теорія і поетична практика у XVII ст., на яке припадає розквіт української панеґіричної поезії, функціонувала “у структурі ренесансної та постренесансної традиції” [10, с. 32], тобто в загальному силовому полі бароко: “барокові нашарування” накладаються на визначення усіх поетичних жанрів. Шкільні поетики цього періоду акцентують передусім на знаходженні найнесподіваніших зв’язків поміж найвіддаленішими предметами та явищами, адже саме на цьому базується домінанта барокового стилю – його концептизм, метафоризм, алегоризм, символізм [6, с. 9.] Барокова дотепність, “витонченість ума” – благодатний ґрунт для “етикетної” поезії, яка продуктивно розвивається до тих пір, допоки існує кон’юнктура, спрямована на внутрішній розвиток суспільства. Через те й культивувалися в українському письменстві вірші, написані з приводу тієї чи іншої історичної події, або на честь владної і багатої особи, яка здатна була надавати політичну й матеріальну підтримку церкві, школі й культурі. Це були також віршовані орації та ґратуляції, адже часто від прихильного ставлення “культурного” можновладця залежала доля автора чи виконавця панеґірика. Найчастіше такі похвальні поетичні композиції виголошувано як “декламації”, іноді переписувано їх для презентування адресатові або (рідше) друковано для ширшого розповсюдження.

Український панеґірик органічно вписується в загальноевропейський літературний контекст, адже панеґіризм був надзвичайно поширеним явищем у національних (зокрема, новолатинських) літературах Европи в XV–XVI ст., коли прославлення окремих персон – і державних мужів, і приватних осіб – стало чи не найпрестижнішим завданням літератури. Цю суспільну ситуацію, що так фатально впливала на літературну творчість, ще на початку ХХ ст. вдало окреслив акад. В. Перетц у цитованій раніше розвідці: “Якщо держави і князі вшановували поетів і винагороджували їхню творчість не тільки схваленням і захвалюванням таланту і вченості, тож і поети намагалися відплатити похвалами, вважаючи, що таким чином вони роздають прославлюваним безсмертя. В ту епоху витворилася надзвичайно висока оцінка ролі письменника, адже тільки завдяки його праці нащадки зможуть пізнати правду про предків, тільки письменник може навічно або прославити, або зганьбити” [9, с. 145.]

Отож, якщо з часу зародження панеґірика (а це була середина XVI ст.), упродовж цілого століття маємо, наприклад, майже сотню друкованих різними мовами поетичних видань, у яких прославлялися тільки князі Острозькі та Заславські [14, с. 258–269], а розквіт панеґіричної творчості припадає на середину XVII ст. (у цьому контексті – показові такі архітвори української барокової поезії, як „Евхаристеріон” Софронія Почаського, „Еводія” Григорія Бутовича, анонімні треноси, посвячені Сильвестрові Коссову, „Стихи на Страсти Господни” Дмитра Туптала), то панеґіричний жанр досягає своєї внутрішньої кульмінації у ранній творчості Теофана Прокоповича в його епічній поемі „Епінікіон, сієсть піснь побідная о тоєйжде преславной побіді” у складі книги „Панегирикос, или Слово похвальноє, о преславной над войсками свейскими побіді” (Київ, 1709) [11, с. 209–214]. Але саме цей твір, написаний усіма функціональними мовами української літератури XVII–XVIII ст. – польською, латинською та книжною українською (у якій, щоправда, досить сильно відчутні домішки “російщини”, що відбігає від питимої “руськості”), одночасно свідчить про виродження жанру панеґірика, який втрачає свою культуроохоронну та націєтворчу функцію. 

Панеґірична поезія упродовж XVIII ст. поволі занепадає як поетичний жанр, який тепер може задовольняти потреби тільки шкільних питомців, як це видно з поетичних опусів Василя Довговича, котрий у своїй творчості навіть на початку ХІХ ст. користав з латини. Доволі промовистим зразком такого шкільного панеґірика-пародії, коли автор не відчуває “пародійного стилю”, є „Вірш-звертання до учнів, що зібралися після іспитів в кінці 1803 навчального року, щоб урочисто відзначити оголошення наслідків успішності, прилюдно прочитаний молодим автором у шкільній залі 7 вересня 1803 року” з рукописної книги „Поезії Василя Довговида” (1832) [4, с. 377–378]. Оскільки в добу державотворення панеґірик умовно відповідав за витворення “високого стилю” в літературі, то в пізнішу епоху, внаслідок нових суспільно-політичних обставин, паростки пустило тільки “низове” бароко, через що панеґірик, попри те, що залишався головно “шкільною вправою”, виродився ще й у пародійну оду. Саме під таким кутом зору стає зрозуміло, чому, скажімо, „Пісня на Новий 1805 год пану нашому і батьку князю Олексію Борисовичу Куракіну” Івана Котляревського [5, с. 211–215], незважаючи на виразну авторську інтенцію написати “серйозну” оду, стилістично все-таки більше нагадує травестію, а не високий зразок риторичного жанру, на статус якого і здобулася ода, проте не в українському, а в російському письменстві в епоху класицизму.
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In the paper we outlined the development of Ukrainian panegyric versification – from “lyric” congratulations to political, church and cultural-educational figures of the epoch of 17th century Ukrainian state up to the degeneration of the panegyric into the “school exercise” or parody ode at the beginning of 19th century. Panegyric as a literary genre is connected with baroque and creates “high style” in its limits.
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Автор статті аналізує жанрові модифікації в українській драматургії 1880-1920 років, особливу увагу зосереджено на описі сюжетно-персонажної структури текстів комедії та іронічної драми (за Н. Фраєм). Окреслено кілька тенденцій у творах кінця ХІХ та ХХ століть, які характеризують зміщення від міту комедії до іронії та романсу.
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До 1881 року репертуар української драматургії не відзначався особливим багатством. На думку Д. Антоновича, у ХІХ сторіччі “трупи, що грали по театрах на Україні, були здебільшого польсько-московсько-українськими” [2, с. 57]. Отож, вистави українською мовою – переважно “криваві драми”, феєрії, комедії та комічні опери-оперетки – значилися в афішах не лише українських труп. Бібліографія текстів української драматургії дає підстави навіть говорити про “своєрідний комедійний вибух” у 70-80-ті роки ХІХ ст. [9, с. 167]. Неабияку за силою привабливості основу репертуару становили твори І. Котляревського, В. Гоголя-батька, “Запорожець за Дунаєм” С. Гулака-Артемовського та М. Костомарова, Шевченків “Назар Стодоля”, “Кум-мірошник” В. Дмитренка, “Бувальщина” А. Велисовського та ін. 

Театр значною мірою залежить від глядача, тому гадаю, що саме смаки публіки зорієнтували драматургію другої половини ХІХ сторіччя на деякі теми і жанри. “Кожного разу комічний антигерой – це загальновідомий, а тому завжди пізнаваний тип, змальований за всіма основними принципами народної творчості [...]”, – характеризує одну із вимог комедійної структури А. Козлов [9, с.143]. На цих засадах формується персонажна група мелодрами. На конвенційності наголошував А. Берґсон, досліджуючи явище комічного в роботі “Сміх”. Зважаючи на такі підходи до кшталтування реальності у світ драми, цілком нескладно пояснити, чому панівним жанром театру стали комедія та мелодрама. Однак цікавішим є питання, чому драматурги зрідка вдаються до спроб позбутися залежності від смаків глядача? Чи не тому, що усталені жанрові форми не завадили виходу на наративи романсу й сатири, які задовольняли завдання виховувати, згуртовувати? 

У визначенні групи комедійних піджанрів орієнтуюся на концепцію Н. Фрая [1, с. 162-240]. Наративна структура комедії втілює сюжет про утвердження прагматичної свободи молодих героїв, які здійснюють свої мрії всупереч заскорузлим правилам громадського життя. Індивідуалізм та повстанчий етос ваблять як позитивні чинники громадського життя. Сатира й іронія, їх Н. Фрай виокремлює в інший наратив, окреслюють моральні норми громадського співжиття, висміюють вади, виправляють їх через художнє розвінчання. Вони містять потенційні можливості прямої дії художнього тексту. Простір ламання конвенцій задля утвердження бажань і мрій людини та висміювання й викриття переступів репрезентують відповідно різні підходи комедії та іронії-сатири. Слова ж Івана Барильченка із “Суєти” І. Тобілевича: “Кумедію нам дайте, кумедію, що бичує сатирою страшною всіх, і сміхом через сльози сміється над пороками, і заставля людей, мимо їх волі, соромитись своїх лихих учинків!..” [7, с. 457] – вказують на іронічну драму, яку драматург трактує як ідеальний жанр. Чіткість розмежування двох світів, зображуваних текстом, на абсурдний та не позбавлений глузду увиразнює належність до міту сатири-іронії, а також рух від комедії, яка “наголошує на сподіваному, а не реальному” [1, с. 171], до романсових структур, хоча б у пародійній формі (а романсові структури саме так співвідносяться із іронічними). У романсі вага падає на боротьбу героя та його суперника, значущість якої підтверджує смерть, що, однак, не кладе край життю ідей героя. Романс має неабияку здатність політизуватися у змісті, тому він надто надається для розгортання теми “нового” героя, для утвердження утопічних проектів автора й епохи. Іронія, відтак, додає через залучення викривальних можливостей тексту аспекти, що дають змогу окреслювати антиідеали, антигероїв. Названі наративні моделі, на мою думку, зручні для опису змін у жанровій системі, зокрема для встановлення модифікацій комедії 1880-1920 років, дають змогу показати зрушення як в естетиці, так і в світогляді епохи. 

Палітра комічного варіюється від легкого гумору до їдкого сарказму. В міру виробленості окремих підвидів комедії, у її варіативних формах спостерігається зближення та накладання прийомів. Переважно найвідоміші комедії засвідчують “відчитування” кількох жанрових структурних елементів – мелодрама-водевіль (“Мартин Боруля” І. Тобілевича), фарс-водевіль (“Панна штукарка” А. Володського), історична драма-комедія ситуацій (“Сава Чалий” І. Тобілевича), мелодрама-фарс (“Перед волею” М. Кропивницького) і т.і. Зокрема привертає увагу те, що у знаменитих “Ста тисячах” та “Хазяїні” І. Тобілевич суміщає кілька потенційно потужних як кістяка сюжетної дії моделей: дель’артівської схеми; авантюри, її початок та невдача у ній визначають межі п’єси. Дослідники (Я. Мамонтов [10, с. 207, с. 231], С. Вієвський [4], О. Борщаговський [3, с. 171]) зазначають, що дія драм І. Тобілевича відбувається поза коном; засобом викриття захланності й ненаситності головних героїв лишається комічна сцена-ситуація. Як видно, ставку зроблено на ефектні сцени та жанрову “пам’ять” глядача.

Для увиразнення тенденцій драматичні твори вважаю за доцільне згрупувати, розподіливши на кілька значних сегментів: 

· історичної драми із значною групою творів узагальнено романсового сюжету – про дівку-бранку, героїню-піснетворку та розбійника-опришка; 

· жартів-водевілів, серед яких виокремлюю групу з центральною постаттю дяка чи москаля, адюльтерний сюжет (Г. Бораковський, В. Дмитренко, В. Товстонос, О. Свінцицький, В. Овчинников) (1);  сюжет творять витівки, суперництво в любовній інтризі (О. Володський, М. Старицький, М. Левицький, К. Арабажин) (2); водевіль, витівки та комічні сцени в якому творять фабулу, оповиту легким серпанком еротики (С. Васильченко, І. Наумович, І. Тобілевич, П. Кошарновський, С. Черкасенко, Л. Яновська, О. Володський) (3); 

· опереток на дель’артівський сюжет – про віддавання дівчини заміж (К. Мирославський, М. Старицький, М. Король) (4); опереток із феєрично-фантастичними темами скарбів, чар, ворожок, отруєнь і несподіваних поворотів долі (М. Старицький, Г. Ашкаренко, Е. Нельговська) (5); 

· фарси, нарощені на любовну колізію, із центральною темою шлюбу-куплі (І. Нечуй-Левицький, Олена Пчілка, Г. Цеглинський, М. Левицький, Т. Сулима та ін.) (6); сатири, своєрідні галереї персонажів-негідників, переважно з міщанського та артистичного побуту, які часто протиставлялися сільському трибу життя (О. Грабина, Г. Цеглинський, М. Кропивницький, О. Володський, Т. Сулима, І. Тогобочний, А. Крушельницький, П. Русинов та ін.) (7); сатиричні драми про пекло “дворянських гнізд”, із мелодраматичною завершальною сценою (М. Гатцук, П. Колесниченко, І. Тогобочний, С. Черкасенко, Л. Яновська, Д. Грицинський та ін.) (8);

· комедій про конфлікт старшого і молодшого покоління, подолання усіх перешкод до шлюбу по любові (Е. Нельговська, П. Козловський, П. Райський, Г. Бораковський, Л. Яновська) (9), комедій з інтригами ворожок, лиходіїв, на мотиви чар, отрути, скарбів, сюди ж зараховую мелодрами про нещасливе родинне життя, ревнощі та вбивства (М. Старицький, І. Тобілевич, В. Попович, К. Ванченко, І. Тогобочний, Панас Мирний, І. Воробкевич) (10);

· драм-міфів на поважні теми про святих, простір дії яких сакральний [див.: 12].

В історичних драмах І. Тобілевича (зокрема “Гандзя”), М. Старицького (“Маруся Богуславка”, “Оборона Буші”), Б. Грінченка (“За батька”, “Ясні зорі”) бачимо низку схожих структурно-сюжетних рис: нація мислиться як інтегральне тіло; панує тема зради; твір характеризується алегоричністю. Шлях героїв – це десятки перешкод. Драматурги повсякчас намагаються закінчити ці твори ефектними мелодраматичними сценами, у розв’язках наголошується на справі, заради якої гинуть герої. В історичних драмах, як  і в романсі, спостерігається чітка моральна стратифікація персонажів навколо ідеї, духовних пріоритетів, а не долі головних героїв, все ж у дію вплетені нотки сарказму й викривальні сцени.

Наразі можемо говорити про розроблення в жартах-водевілях – аж до штампу – давніх форм, причому любовно-шлюбний та адюльтерний сюжети поступово втрачають панівну позицію на користь вигадливості витівок. Водевіль [6, с. 15] зраджує все більшу схильність позбутися пісенно-танцювальних складників композиції, інколи вони лишаються рудиментарно (“Жінка з голосом” В. Товстоноса, “Четверта аксіома” Л. Яновської). Звільняється він від опереткових номерів на користь стрімкої інтриги та “моді й інтересам поточного дня” [5, с.343]. Як бачиться, неабиякі труднощі викликає пропозиція “сюжету-проблеми”, яка б відбивала щойно посталі реалії політичного й соціального життя. Можливо, так оприявлює себе рівень осмислення, позаяк втілюється лише аспект протистояння (конфлікту) батьків та дітей, який натрапляє на усталену форму комедії доволі давнього гатунку – дель’артівської. І тому зазнають актуалізації перемога молодої пари та домінанта любовної колізії у творі. 

У водевілі “новий герой” (“Панна штукарка” А. Володського, “Нахмарило” Б. Грінченко) посідає місце традиційного плутія, так етос кмітливого переможця над обставинами та недолугістю і консерватизмом оточення доповнюється декларативним утвердженням нових ідеалів, які проголошує цей герой. Українська комедія та водевіль демонструють все ту ж схильність фіксувати оновлення “давнього” типу. Інтермедійна сцена-картина, комічна ситуація виявилися достатніми (на думку творців) “внесками” до розробленої традиції.

Виокремлена група опереток дає підстави твердити про масив епігонських творів, породжений успіхом творів І. Котляревського. Пісенно-танцювальний складник поволі поступається інтригам, заплутаним через надмір любовних трикутників взаєминам персонажів, мотивам ворожбитства, чар, отруєнь та смертей. Разом із попередньою вона творить значний масив “штампів” малоросійського репертуару. Існує пародія на цю жанрову схему – “Грає, грає, воропає” Рудого Нечіпайла (Петербург, 1916).

Серед творів, які можуть бути ближчими до комедій через хоча б марґінальну наявність дель’артівської схеми, що спостерігається переважно в І. Тобілевича, М. Кропивницького, С. Черкасенка, чи до іронічної драми про героя, який відчув на собі невблаганність долі, панівними лишаються саркастичне зображення сценічних ситуацій, догматичний – з ухилом у “перевиховання” – підбір тем і проблем, викривальне обмалювання основної персонажної групи. Водевільні прийоми в побудові інтриги-сюжету найчастіше в українській драматургії означеного періоду поєднуються із фарсовим та ґротесковим показом міщанського життя. Те, що іронічна “нова” драма виростає на основі модифікацій фарсу, комедії, мелодрами, видно із таких п’єс, як  “Суєта” І. Тобілевича, “Жарт життя” С. Черкасенка, “Сумління” Т. Зіньківського, “Сповідь” І. Тогобочного, “Йоганна, жінка Хусова” Лесі Українки, “Крила” Л. Старицької-Черняхівської. Часто до картин реального життя долучається другий – містичний, символічний – план. Потужно вривається статична з уваги на видовищність дійства симпозіумна (агональна) сцена, яка радше окреслює конфлікт у персонажній структурі; тому роздвоюється подієва лінія. Чіткість авторської позиції та моральних стандартів при групуванні персонажів покладено здебільшого на тональнісне окреслення, часто задіюються саме саркастично-фарсові прийоми, які вказують на анормативність світу існування героїв (“Гріх” В. Винниченка, “Камінний господар” Лесі Українки). Доречно згадати також, що низка історичних драм твориться за законами іронічного наративу, позаяк зосереджує глядача на темі героя, який у відповідальну мить життя виявився надто по-людськи слабосилим (“Богдан Хмельницький” М. Старицького, “Гетьман Дорошенко” Л. Старицької-Черняхівської).

Нормативна фаза комедії в українському варіанті зближується із сюжетом про кмітливість закоханих та про щасливі повороти долі. Яскравості темі надають нашарування й контамінації із баладно-легендарним матеріалом. Панують теми віддання за осоружного чоловіка, вбивство з помсти або ж за намовою, безталання невістки у свекрушиній хаті. Кількісно багатше представлена мелодрама. Принаймні видно, що закріплюється форма, яка наголошує не на життєствердності героєвих вчинків, а на завданні остерегти перед бідою-нещастям. Тому закономірним є рух мелодрами до сатирично-іронічних структур, про які йшлося вище. Причому герой – Цокуль І. Тобілевича, Бичок М. Кропивницького, Шкандибиха Панаса Мирного – що характерно комедії, не змінює суспільство, але терпить крах своїх сподівань і визнає помилки. Та покарання негідника перекладено переважно на долю, звідси й надмірні пристрасті та вигадливі ситуації (інцест, божевілля, випадкове вбивство).

Серед десяти позначених арабськими цифрами циклів кілька – (1), (2), (4), (5), (7) – вказують на архаїзаторську тенденцію у драматургії, що, ймовірно, демонструє зречення від індивідуальної творчості на користь стилізації за взірцями фольклорно-стереотипного відтворення; інші цикли відбивать тенденцію до прирощення нових тем, що й зумовлює зрушення у бік сатирично-іронічного мітичного наративу та вкраплень романсових структурних елементів. У комедіях – (2), (3) – і надалі експлуатується схема шлюбно-любовних колізій, дещо змінюється характерологія головного юного героя (“Зоря нового життя” А. Кащенка, “На бідного Макара” А. Володського, “Панна Мара” В. Винниченка), який “обтяжений” ідеологічністю духовних запитів і покладається на власну кмітливість. У сатиричні драми – (6), (7), (8) – врощуються “зерна” чітко виписаних утопійних проектів. Четверта та п’ята фази іронічної драми – твори про фатальну, з уваги на людську природу поясниму, помилку героя та про неуникну жорстокість світу до “світлих” виявів людського духу – мають здатність затрачувати ґротескові та сатиричні прийоми, і тому близькі до романсу про героя свого часу. В іронічних драмах про “пекло” людського існування – надмір мелодраматичних рис (“Оксана” М. Гатцука, “В старім гнізді” С. Черкасенка, “Містерія” В. Товстоноса).

Вартою виокремлення є низка творів про “нового” героя, які зраджують тенденцію до творення утопії в рамках драматургічного роду літератури (“Понад Дніпром” І. Тобілевича, “Конон Блискавиченко” М. Кропивницького, “Щаблі життя”, “Над” В. Винниченка, “Noli me tangere” Л. Яновської, “На громадській роботі” Б. Грінченка та ін.). Кілька проблем тогочасного культурного та політичного життя зумовлюють появу таких тем, як зміни в громадському житті села та окремої родини (“Суєта” І. Тобілевича, “Не зрозуміли” Д. Марковича), діяльність революціонерів (“Заспокоїлось” А. Лисенка), емансипація жінки (“Подружжє” Ю. Кміта, “Торговля жемчугами” Г. Цеглинського), індивідуалізм та емансипація талановитої особистості і мистецьке середовище (“Чорна Пантера і Білий Медвідь” В. Винниченка, “Талан” М. Старицького). Тенденційність таких творів почасти буває пересадною, але спостерігається все те ж опертя на родинно-матримоніальну схему. 

Драматургічні тексти та стан театру до 1880 року засвідчили (Д. Антонович, Д. Дмитрова), що панівними жанрами були водевіль та модифікації комічної оперетки, які сприяли м’якому переходові до мелодраматичного репертуару. Зрозуміло, що такий репертуар вимагав неабияких талантів від трупи: “Актор комічної опери і говорив, і співав, і танцював, з кону лунали прислів’я, лунали знайомі пісні; там часто-густо інсценувалося народні звичаї [...]”, – характеризує російський театр Л. Дмитрова [5, с.353]. Ситуація в українському театрі вписується в імперський контекст, але із кількома суттєвими поправками. На задум Квітки-Основ’яненка впливає не лише завдання висміяти у ґротесково-фарсовій манері, а й полонити красою українського трибу життя, зафіксувати найкращі з народних обрядів. І. Котляревський, здається, уже працює в рамцях протиставлення по лінії чуже/своє, відтак консервативність поступається підриву. Та саме консервативна функція сценічного дійства лишається в силі. Звідси колізії про зіпсовану й правдиву народну пісню у “Проводатарі” Л. Яновської; обряд хрестин у драмі “Останній сніп” Л. Старицької-Черняхівської. 

Водевіль натомість вирізнявся розважальністю змісту на відміну від поважності теми комічної опери. І хоча дослідниця О. Кобелецька серед “зовнішніх” жанрових ознак мелодрами називає використання фольклорних сюжетів, насиченість елементами обрядів, монологи на публіку, розчуленість (сентиментальність) героїв, все ж ці риси є радше спадком від комічної опери-оперетки [9, с. 7-8]. Є ще один аспект: засилля мелодрами та почасти успіх театру корифеїв, в репертуарі якого вона переважала, підтримував звичку нехтувати єдністю дії, зцентрованістю подій навколо одного конфлікту. Така розбалансованість драматичної дії вказує на більшу суголосність творів українських драматургів із рідною традицією інтермедії, другої частини вертепної драми, яка не вирізнялася якоюсь більш-менш відчутною логікою зчеплення окремих комічних сцен. 

Ситуація у драматургії кінця ХХ сторіччя дещо нагадує попереднє століття, якщо звернути увагу на нехіть сучасних театрів до постановок новітньої української драми. Драматурги полишені самі на себе. Брак можливостей вийти на театральну сцену багатьох знеохочує, п’єси зрідка друкуються – тому цілісне уявлення про жанрову систему скласти важко.

Вивчивши близько шістдесяти драм, Л. Залеська-Онишкевич пише про звуженість драматургії до побутових комедій і “п’єс зі закраскою жанрів трагедійного, комедійного і фарсу та різних варіяцій разом” [11, с. 2]. 
Потенційні зародки трагедії (а то й романсу [див: 1, с. 186-206]) спостерігаються в п’єсах на історичну тематику або на історико-біографічній основі. Так реалізується потреба заповнення “білих плям” (просвітницька модель) та пошук героїчного, яке увиразнює основи культури (метафізична модель). Переважно протагоністом такої драми обирається: знакова в історії постать (“Зрада” С. Майданської, “Брама смертельної тіні” В. Шевчука); людина із незвичною долею (“Настася Чагрова” Віри Вовк, “Корона Євпраксії” А. Цвид); людина з незвичайними здібностями й талантами (“Танці гончарного кола” Л. Чупіс; “І все-таки я тебе зраджу” Неди Нежданої). Дія розігрується, як і в попередньому столітті, у затишному просторі любовних та родинних колізій. 

П’єси, в яких відчитуються побутові реалії, переважно написані в жанрах комедій ситуацій та іронічної драми. Принаймні драматург несподівано для персонажів змінює політичні декорації їх життя і пропонує глядачеві спостерігати, як вони пристосуються. Зміна ситуацій (водевільного штибу) викриває той факт, що людина воліє існувати за якоюсь із заданих ситуацією масок, а швидка їх зміна оголює безпринципність і вдаваність у поведінці персонажів ( “Брехун з Литовської площі” О. Ірванця, “Той, що відчиняє двері” Неди Нежданої, “Територія “Б” О. Миколайчука-Низовця).

Глибинною метафорою моделі художнього світу чималої кількості сучасних драм вважаю структуру вертепу (“Зимове дійство” Віри Вовк, “Замах на Чорта” О. Чугуя). У “Вертепі”, зокрема, В. Шевчука перша частина присвячена розігруванню драми деспота на престолі; у другій – надміру втомлена Смерть потрапляє на людський ярмарок дурнів. Мінімалізовані тексти і іронічних сучасних комедійок, і скетчів надто нагадують спроби втілити ті ж потреби й використати подібні форми.

Безсумнівно, що в жанровій системі української драматургії відбулися разючі зміни. Драма принаймні зреклася пропагандистської тенденційності, здавалося б, вичерпавши ресурси романсового міту, який у 1880-ті роки ще надміру вабив. Проте “ядром” традиції залишаються комедійний та іронічний наративи. Водевільність та ґротеск, акцент на комічній ситуації драматурги і надалі вважають за простір, найсприятливіший для порозуміння між надто індивідуалізованим світом автора та готовим заземлитися до стереотипів і конвенцій світом глядача.

_____________________
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У статті розглянуто особливості травестіювання жанрових канонів, зокрема жанру романтичної повісті в українській мелодрамі кінця XIX – початку ХХ століть. Проаналізовано пародійний дискурс у комедії на дві дії В. О’Коннор-Вілінської “Сторинка минулого” як внутрішня полеміка суто мелодраматичної інтриги з травестійованим сюжетом романтичних повістей А. А. Бестужева-Марлінського. Простежено певне “олітературнення” мелодрами внаслідок пародійної дотичності до сталих літературних форм на прикладі драматичного етюду М. Старицького “Зимовий вечір”. 
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Будь-який літературний жанр, згідно з концепцією Г.-Р. Яусса, створює “горизонт очікування”. Діахронічний підхід до вивчення того чи іншого жанру передбачає виявлення структурної домінанти, сталість якої перевіряється здатністю певного тексту до модифікації внаслідок уведення стороннього (чужорідного) сюжету у відповідні моделі [13, с. 103]. У зв’язку з цим дослідник висуває ідею “ієрархії жанрів”, чергування яких здійснюється як постійна репродукція, запозичення сюжетів та функцій інших жанрів [13, с. 115]. Безперечно продуктивним є віднайдення міжжанрових зв’язків, які демонструють синхронний зріз літературної системи доби, що і зумовлює відповідне відсунення “горизонту очікування”, несподівані трансформації звичайних сюжетних і структурних схем.

Помітні зміни відбуваються на зламі XIX – початку ХХ століть і з такими популярними в українській драматургії жанрами, як мелодрама, комічна опера, водевіль. Явище родо-жанрової дифузії впливає на літературний текст набагато швидше, ніж на доволі-таки консервативну глядацьку рецепцію.

Естетика мелодрами виявилася надзвичайно принадною до проникнення в інші (у традиційному розумінні “вищі”) жанри літератури – трагедію, психологічну драму, романтичну повість, нарешті, призвела до зрощення з цими жанрами. Невипадково С. Фрейліх назвав мелодраму “провокатором високих жанрів” [11, с. 329]. Здатність мелодрами до трансформації зумовлена її подвійною природою: з одного боку, консервативністю фабульно-композиційних прийомів, амплуа дійових осіб, мовленнєвих засобів драматичної дії, а з іншого – здатністю абсорбувати чужі” тексти, ламати жанрові стереотипи. За влучним спостереженням С. Балухатого, “мелодрама належить до сталих драматичних форм з чітко означеним засадничим естетичним принципом, з “чистими” драматичними елементами та їх відкритою грою, окресленою художньо ефективною координацією композиційних прийомів” [1, с. 30]. Ця сталість генетично походить від сюжетної основи казки – міфу. Водночас технічна оздобленість мелодрами тяжіє до художніх прийомів попередників містерії – релігійної легенди, міраклю, мораліте [4, с. 70]. Звідти, мабуть, емоційна та моралізаторська “телеологія” мелодрами [1, с. 30, 40]. Водночас дослідники помітили варіативність як засадничу особливість тієї драматичної форми, яка “прищеплювалась” до актуальних культурних текстів доби. Наприкінці XVIII століття мелодрама наповнювалась змістом міщанської драми, згодом – колоритом романтичної драми, натуралізмом соціально-побутової драми. У ХХ столітті “мелодрама кореспондує з символічними гротесками, з експресіоністською та політичною драмою…” [4, с. 72].

На зламі XIX – початку ХХ століть виявилась тяга мелодрами до травестіювання жанрових канонів, власне, до внутрішньої полеміки із усталеними жанровими стереотипами, кліше, нарешті, до пародіювання своєї жанрової природи, точніше, загальноприйнятих уявлень про неї. До того ж у різних жанрових модифікаціях мелодрами зберігаються її формально-змістові ознаки: “…пристрасть як основа конфлікту, стала структура сюжету, типажність персонажів, риторика і повчальність, специфічні принципи організації мовлення” [8, с. 8].

Як зазначалось, фабульна основа мелодрами сягає коріннями до казки, міфу, прадавнього обряду ініціації. Звідти й продуктивність найпоширеніших сюжетних схем мелодрами: виборювання кохання крізь випробування та страждання без провини [8, с. 16].

Рушійною силою інтриги ставав випадок, розкриття якоїсь таємниці, що надавала розвитку дії загадкового, почасти містичного флеру. Зазвичай це сприймалося як романтичне офарблення, принаймні забезпечувало видовищність дійства. Більшість дослідників звертає увагу на генетичні відмінності таких споріднених жанрових форм, як мелодрама, комічна опера та водевіль. Спираючись на концепцію Дікінсона (Dickinson T. N. An outline of Contemporary Drama), Роман В. Кухар наводить ознаки трьох жанрів: “Водевіл* – форма, що виникла з веселих святкових співів, що датуються 15-ого ст.; до діялогу приєднується примітивна гра, а в загальний сатиричний тон цієї форми домішуються елементи популярної баляди; 

Мелодрама – форма з елементами сенсаційної й сантиментальної п’єси і за своїми якостями  належить до невисокого роду літературної творчості. За морфологією слова – драматична композиція в супроводі музики (мелос – музика, драма – дія). Згодом музичний компонент зовсім зникає й мелодрама перетворюється в конвенціональний фабрикат грубо перебільшених емоцій…

Комічна опера, або опера, перетикана розмовними елементами. Комічна опера не має ніякого відношення до комедії в клясичному розумінні слова; характеризуючи загально, – це популярна форма розваги в роді водевіла” [6, с. 107].

Не вдаючись у нюанси дефінітивних розбіжностей, візьмімо до уваги відмінність суто генетичного плану: мелодрама походить від просвітницької “нової драми”, водевіль – від святкових співів, комічна опера, що сформувалась у XVIII столітті під назвою опера-буффа, ввібрала пародійно-викривальні інтенції інтермедій опери-серіа. Утім треба зазначити, що на рівні сценічної або ж читацької рецепції тієї чи іншої п’єси доволі важко відстежити певну жанрову своєрідність, враховуючи вплив існуючих стереотипів та постановочних традицій.

Рецептивна традиція вимагала від класичної української мелодрами реакції на соціальні й моральні нормативи та на їх порушення. Певна тенденційність, апеляція до “розуміючого глядача”, вичерпно представлені в популярних наприкінці XIX століття мелодрамах І. Воробкевича (“Гнат Приблуда”, “Убога Марта”, “Новий двірник…”). Відповідно до жанрових вимог у п’єсах І. Воробкевича зберігається пісенна форма вислову персонажа, традиційні сюжетні схеми (випадкова перешкода в коханні, обдурення, розиграш…), динаміка інтриги, поєднання безпосередньої дії з наративом, несподівана щаслива розв’язка (причому, введений в оману герой, як, наприклад, двірник Танасій Токарчук у мелодрамі “Новий двірник”, прозріває). Показово, що саме поняття “мелодрама” І. Воробкевич використовував стосовно до сентиментального характеру висловлювання. Невипадково у ремарках до деяких монологів ми зустрічаємо авторське означення способу вислову – “мелодрама” (наприклад, I акт у п’єсі “Новий двірник” завершується пісенним прощанням героя з оточенням, що випереджає ремарка “Пісня і мелодрама до кінця акту”) [3, с. 159].

Слід додати, що традиційна мелодрама, як правило, мала додаткову характеристику, яка вказувала на тип конфлікту. Переважно це була вказівка на спорідненість з міщанською драмою (як у п’єсі Г. Цеглинського “Тато на заручинах”. Міщанська пригода в 1 дії), характер розв’язання конфлікту (комедія, жарт, водевіль…), що відразу орієнтувало глядача на відповідну емоційну установку, створювало ілюзію накладання сюжету на традиційні схеми жанрової поведінки.

Варто простежити, як в українській мелодрамі перехідної доби визрівав іронічний, пародійний дискурс, що виникав внаслідок імплікованої у тексті полеміки з тими чи іншими жанровими стереотипами, переважно усталеним сприйняттям побутово-салонної оперетки, водевілю, драми становища і передусім романтичної повісті. Навіть побіжне ознайомлення з комедією на дві дії В. О’Коннор-Вілінської “Сторинка минулого” налаштовує на відмежовування двох жанрових моделей романтичної повісті і мелодрами. За зовнішніми ознаками п’єса нагадує салонно-побутову мелодраму, дія якої відбувається у міщанському середовищі 30-х років XIX століття. Привертає увагу загострена романтизація драматичного дійства, починаючи від списку дійових осіб, ніби перенесених із російської романтичної повісті 30-х років XIX століття. Імена персонажів п’єси стають насамперед знаком певного середовища, а по-друге, називають, як у комедії масок, домінанту характеру: Ардальйон – “метушлива людина”, Адель (Аделаїда) – шляхетна, благородна, Никодим – переможець народів…

Свідомий пародійний акцент становить і збереження В. О’Коннор-Вілінською російської орфографії у назві п’єси: “Сторинка минулого”. Саме під такою назвою вона була видрукувана у часописі “Сяйво”, 1913, ч. 2 [Див. 5].

Варто згадати, що традиція внутрішньої полеміки з російською дійсністю, передусім пародіювання певних реалій, літературних явищ, мови, сюжетно-образного наповнення п’єси, її рецепції,.. була сформована в українській драматургії першої половини XIX ст. У такий спосіб І. П. Котляревський досягає шаржування, карикатурності, оцінюючи вплив російської мелодрами в діалозі про театр з “Наталки Полтавки”, який імплікує полеміку між Котляревським і кн. Шаховським.

Ця традиція в українській літературі до певної міри простежена в працях Д. С. Чижевського та Г. Грабовича, хоча її розвиток на зламі XIX-XX століття й досі –  “біла пляма” у літературознавстві.

В основі мелодраматичної інтриги п’єси В. О’Коннор-Вілінської – примусовий шлюб наділеної сентиментальною чутливістю Аделі, страждання від нездійсненного трагічного кохання до капітана Никодима, що після розлучення загинув від кавказької кулі. У розвиток інтриги втручається випадок: наречений Анатоль під час домашнього балу в родині Аделі приводить незнайомого військового капітана з перев’язаною чорним фуляром головою. Постать незнайомця оточена таїною. Знакову алюзію містить репліка Анатоля: “Про нього можна сказати словами Марлінського: “Ти чоловік і не був йому товаришем – мені жаль тебе, нікчемне творіння!” [5, с. 41].

Подальший розвиток драматичної дії містить внутрішню полеміку суто мелодраматичної інтриги з травестійованим сюжетом російської романтичної повісті, і, як вже підказано у тексті, можливо, саме повістю А. А. Бестужева-Марлінського. В орбіту вірогідних контекстів потрапляють фабульні схеми відомих романтичних повістей А. А. Бестужева-Марлінського “Вечер на бивуаке”, “Второй вечер на бивуаке”, “Испытание” [Див. 2]. Цікаво, що повість “Испытание” присвячена Ардаліону Михайловичу Андрєєву, петербурзькому приятелеві А. А. Бестужева-Марлінського, що брав участь у підготовці його зібрання творів. Цілком можливо, що цей збіг випадковий, але не випадковою є розроблення Вілінською (постать якої, до речі, теж суґерована подвійним прізвищем) такого сюжетного мотиву як випробовування вірності героїні.

Звернімося до фабульного мотиву повісті “Испытание”. Князь Гремін, закоханий в Аліну, пропонує військовому товаришеві Валеріану Стрелинському влаштувати їй випробування на вірність: спробувати закохати в себе. У мелодрамі “Сторинки минулого” своєрідним випробуванням для Аделі стає розкриття таїни незнайомця (перевдягненого Никодима) напередодні весілля з Анатолем. Впізнавання здійснюється в суто водевільний спосіб: перевдягнений Никодим співає романс “Коварный друг, но сердцу милый”. Розвиток драматичної інтриги уповільнюється мелодраматичними сценами приготування до весілля, побічною лінією, що пов’язана з бажанням Аполінарії Матвійовни, приживалки у домі Ардальона Васильовича, вигідно видати заміж свою дочку Марі. Стрімка розв’язка стає несподіваною для всіх та, безумовно, відповідає жанровим традиціям мелодрами (Неоніла Семенівна: “Роман з щасливим кінцем” [5, с. 49]). Мовлення персонажів означено у фінальній сцені пафосом риторики, неодмінним оздобленням мелодраматичного дійства. Помітно посилюється видовищність емоційно насичених полілогів. 

Пародіювання романної ситуації відповідає художньо-образному наповненню більшості мелодрам цього періоду. Скажімо, у російській одноактівці М. Є. Чернишева “Жених из долгового отделения” героїня-поміщиця Марія Петрівна Грязовська сприймає об’єкт своєї таємної пристрасті крізь стереотипи поведінки романтичного героя байронівського типу і ототожнює його з Печориним М. Лермонтова. Інтрига п’єси розвивається за водевільним принципом: в її основі – ланцюг невідповідностей, непорозумінь між романтично налаштованою героїнею і прозаїчно орієнтованим героєм, а, врешті, і всім оточенням [Див. 12].

Повертаючись, нарешті, до авторської жанрової вказівки “комедія”, слід наголосити на пародійно-іронічному характері цього визначення: травестіюючи стереотипне сприйняття класичної романтичної повісті, В. О’Коннор-Вілінська вдало досягає ефекту очуження і в такий спосіб знижування жанрових стереотипів внаслідок введення їх у тканину узвичаєного мелодраматичного дійства.

Не випадково в структурі мелодраматичного дійства увиразнюється модель “жорстокого романсу”, що відповідає глядацьким очікуванням. У зв’язку з цим помітною пружиною драматичного дійства стає не персонаж, а сюжет з його емоційно-пафосною установкою. Персонаж є лише виконавцем сюжетного завдання [1, с. 60]. Поведінка дійових осіб зазвичай прогнозується і виявляється у відповідних формах висловлення. Варто згадати про мелодраматичні амплуа та їх відповідність типовим героям романтичної повісті, також закоріненої у казкові сюжетні кліше. Типовим персонажем романтичної повісті був благородний розбійник, з яким переважно пов’язаний мотив знімання маски – розбійник виявляється шляхетною людиною високого походження. Цей сюжетний хід покладено в основу інтриги драматичного етюду в двох одслонах М. П. Старицького “Зимовий вечір”. Причому зазначено, що сюжет запозичений з однойменної повісті Е. Ожешко. Драматург свідомо відштовхується від романтичної ситуації впізнавання героя. В основі інтриги п’єси М. Старицького – невпізнання родиною і передусім жінкою Лікерією свого чоловіка Яся, що втік після десятирічного ув’язнення та під виглядом перехожого з’явився у рідному домі. Автор вдається до подвійного очуження: Ясь постає як випадковий перехожий і водночас асоціюється з постаттю розбійника Довбні. Формою викривання стають насамперед монологи-сповіді героя, що створюють ступеневий характер розгортання інтриги. Цей тип монологу вбирає смислові відтінки монологу – переживання, сентенції, автохарактеристики, молитви. Саме ці типи монологів увиразнюють спосіб висловлення героя у мелодрамі [7, с. 209]. Монологи Яся містять наративний компонент: дозволяють глядачеві дізнатись про його невинність.

Подорожній. Тепер тилько і можна втекти, – пішли на моє щастя, – а то б злапали, запакували… за мир постраждав, за своїх рідних селян ціле життя на катування оддав, а тепер ті ж самі селяни мене зв’яжуть і кинуть у пекло… що селяне? – брат, рідний брат, сам хоче зняти шкуру… [9, с. 194]. Знижування сюжету романтичної повісті відчутно в розв’язці п’єси: прохання до Лукер’ї заспівати улюблену пісню “видає” героя, рідня виганяє його, жінка, батько й син переживають емоційне потрясіння, сентиментальне розчулення відчувається і в фінальних репліках Яся. Орієнтація М. Старицького на літературні типажі і форми (згадаємо хоча б переробки прозових творів Гоголя для постановки в оперному або ж оперетковому жанрі) органічно поєднувалась з увиразненням народних стереотипів-масок і моделей “dell’artiвського ґатунку” [10, с. 50]. Отже, адаптування жанрових кліше, стереотипів глядацького сприйняття, безумовно, відсувало “горизонт сподівань” стосовно української мелодрами кінця XIX – початку ХХ століття. Простежується певне “олітературення” мелодрами внаслідок пародійної дотичності до сталих літературних форм (передусім романтичної повісті), їх травестіювання, суто театрального обігрування або ж стилізації. Можливо, саме це утримувало життєдайність цього драматичного жанру, що попри зовнішній примітивізм видовищності ввібрав значний художній потенціал культурної традиції і набув на зламі століть поштовху для оновлення.
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TRAVESTYING OF GENRE CANONS IN UKRAINIAN MELODRAMA OF THE END OF THE XIX-TH – THE BEGINNING OF THE XX CENTURY

Nataliya Maliutina

І. Mechnikov National University of Odessa
 French boul., 24-26, 65026, Odesa

In the paper we considered peculiarities of travestying the genre canons, especially of the romantic story genre in the Ukrainian melodrama of the end of the XIX-th – the beginning of the XX-th century.

The parody discourse in Konnor-Vilinskaya’s two-acted comedy “A Page of the Past” is analyzed as the inner polemics between the melodramatic intrigue and as the travestied subject of Bestuzhev-Marlinskiy’s romantic stories.

As a result of travesty references to the classic literary forms, the melodrama has acquired all literary features. This process is investigated with the reference to Starytskyi’s dramatic sketch “The Winter Evening”.

Key words: melodrama, travesty, parody, irony, genre canon, cliche, intrigue.
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У доповіді зроблено спробу визначити основні формозмістові чинники жанрової єдності історичної повісті та на їх підставі з’ясувати її місце в класифікації епічних жанрів великого та середнього обсягу. Особливу увагу приділено якісним жанротвірним факторам, що зумовлюють функціонування кількісних внутрішньожанрових показників. Питання вирішується на матеріалі класичної української історичної повісті (твори О. Сомова, Є. Гребінки, Марка Вовчка, М. Старицького, І. Франка, К. Гриневичевої та ін.).

Ключові слова: жанр, жанровий різновид, обсяг, типи фактологічного матеріалу, спосіб нарації, художній вимисел і домисел.

У формуванні й розвитку історичної самосвідомості історичній белетристиці належить важлива роль. Слушними видаються судження про те, що, будучи придатною тій публіці, яка не звикла до суворості наукових праць і ще менше до наївної та енігматичної мови першоджерел, вона дає не перелік “сухих” фактів, не послідовність вирваних у минулого відомостей про події та постаті, а піднімає завісу, за якою видно сукупність життя певного часу, уводить до кола живих людей тієї чи іншої епохи. Без сумніву, дуже часто “історичною” вона буває тільки за назвою. “Її герої так само нагадують своїх прототипів, як маскарадний лицар нагадує справжнього. Але в руках письменника талановитого й добросовісного, який вивчив минуле науковим шляхом і осягнув його поетичним проникненням, історична повість може стати великою силою” [3, c. 192-193]. 

Теоретико-методологічною базою нашого дослідження жанру історичної повісті є праці В. Акимова, Р. Гром’яка, А. Гуляка, Г. Поспєлова, А. Ткаченка. Літературознавці подають змістовне обґрунтування жанрово-теоретичних критеріїв класифікації епічних творів великого та середнього обсягу, проте чітке визначення місця серед них історичної повісті передбачає введення до аналізу додаткових чинників її жанрової єдності.

Розгляд жанрової специфіки історичної повісті ХІХ – початку ХХ ст. потребує, на нашу думку, деяких попередніх зауважень щодо визначення сукупності її змістотвірних критеріїв. 

Незважаючи на відміни в конкретному розумінні терміна “жанр”, його здебільшого трактують як повторювану в багатьох творах протягом історії розвитку літератури сюжетно-фабульну, архітектонічну, образотворчу, стилістичну єдність композиційної структури, зумовлену своєрідністю способів моделювання уявного світу і ставлення до них митця, позиції носія викладу та інших визначальних формозмістових рис.

Літературознавчий термін “жанр” виник у Франції в XVI ст. на позначення поетичних роду й виду, окреслених ще в поетиці Аристотеля. Жанр можна визначити і як тип літературного твору, який перебуває в постійному розвитку, змінах, удосконаленнях, оновленні. Як структурний тип твору він інтегрує в собі родові та видові якості, тематичні, пафосні, композиційні, образні, стильові ознаки. На думку Г. Поспєлова, “епічна проза середнього обсягу може мати різний жанровий зміст” [8, c. 211]. Тільки в ХХ ст. термін “повість” остаточно закріпився за творами середньої епічної форми. Місце повісті між оповіданням і романом визначається і широтою охоплення життя і ступенем докладності зображення його, і обсягом. 

У повісті зображено багато подій, причому кожну з них подано в численних епізодах, описано досить докладно, з багатьма подробицями. Значне місце в повісті займають описи. Сюжет добре розвинутий, але (на противагу роману) розгалуженість його невелика: побічні сюжетні лінії або зовсім відсутні, або розроблені мало. Це зумовлює простоту і стрункість композиції. Уся дія найчастіше сконцентровується навколо певної соціальної групи людей, життя однієї родини або навіть одного персонажа “впродовж нетривалого часу” [4, c. 102]. Французький літературознавець П. Декс зазначив: “У російській мові замість одного слова роман вживаються два терміни: роман і повість. Романом називають великий твір у прозі… на 600 сторінок і більше. Повість відповідає сучасним романам на 250-300 сторінок” [5, с. 28].

Спробуємо застосувати цей традиційний критерій до розгляду історичної повісті ХІХ – початку ХХ ст.

Більшість творів початку ХІХ ст. має середній обсяг матеріалу, проте цей критерій в них моделюється неоднаковим вмістом белетристичного елементу, а, отже, з погляду обсягу, повістю тут можна назвати тільки “историческую быль” Є. Гребінки “Нежинский полковник Золотаренко” й повість О. Сомова “Вывеска”, жанрова специфіка яких викликає порівняно невелику кількість різночитань. Решта ж творів цього періоду визначені як белетризовані нариси (твори Г. Квітки-Основ’яненка), а повість О. Сомова “Гайдамак” є частиною його незакінченого роману, що дає підстави відносити її до повістевого жанру лише ситуативно.

Твори романтичної прози подають більш усталений щодо обсягу варіант історичної повісті: тут названий фактор виконує традиційну для визначення жанру роль (твори М. Костомарова, Марка Вовчка). Але з цього ряду випадає повість О. Стороженка “Марко Проклятий” через її схематичну сюжетну розгалуженість та спробу (хоча й невдалу) системного відображення епохи Хмельниччини.

Подальший розвиток жанру історичної повісті (70-ті роки ХІХ ст. – початок ХХ ст.) засвідчує зменшення кількості випадків порушення вимог обсягу художнього твору. Повісті І. Франка, М. Старицького, О. Левицького, О. Маковея, А. Чайковського, А. Кащенка, В. Будзиновського, Ю. Опільського, К. Гриневичевої можна цілком певно віднести до середньої епічної прози, і лише твори Д. Мордовця на теми з історії Росії мають більший обсяг, зумовлений, на нашу думку, причинами того ж характеру, що й у О. Стороженка.

За О. Бандурою, повістю називається розповідно-описовий твір досить значного обсягу, у якому докладно розповідається про події, що трапилися в житті героїв протягом певного періоду [2, c. 186]. Подібної думки дотримується і Н. Утєхін у статті “Основні типи епічної прози і проблема жанру повісті (до постановки питання)”, стверджуючи, що повість “відкриває більший простір для безпосередньої авторської оцінки зображуваного”, проте з його словами щодо успішного розвитку жанру повісті “в рамках будь-якого художнього методу, напряму, літературної школи, за будь-якого соціального стану дійсності” [11, с. 101] важко погодитися через певні закономірності виникнення й функціонування жанру повісті в класичному його варіанті, зумовлених специфікою еволюції авторського мислення та багатьма іншими позалітературними факторами.

Отже, розгляньмо чинники жанрової визначеності історичної повісті, базовані тепер не лише на “часово-просторових” чи “статистичних” параметрах (більший-менший обсяг, більше-менше героїв, більший-менший часовий відтинок охоплюють), а на глибших, ближчих до власне естетичних, характеристиках. 

За В. Акимовим, повість “подає явище і людину не глибше (глибші вони в романі), але первинніше, вводить у художню свідомість суспільства принципово новий матеріал (більш приватний, зате більш і по-новому конфліктний, драматичний)”. Вона також “аналітична. Автор повісті, на відміну від романіста, не претендує на знання “кінцевої відповіді”, тобто не вписує свого героя, своїх спостережень у загальну картину життя” [1, с. 210-211]. На наш погляд, це твердження цілком природно накладається на специфіку інтерпретації життєвого матеріалу більшості творів, які ми розглядаємо. Історична повість першої половини ХІХ ст. відзначається розмаїттям особистісних підходів, часто зумовлених автобіографічними елементами авторської свідомості, до змалювання історичних подій, натомість твори другої половини ХІХ ст. засвідчують розкриття недослідженої тематики в усіх сферах історичного минулого аж до соціально-побутової (як у О. Левицького). Проте пригодницький сюжет зводить до мінімуму новизну тем та проблематики повісті початку ХХ ст., яка перестає претендувати на “принципово новий матеріал”, розробляючи застарілі сюжетні конструкції та розвиваючи “синдром натоптаного місця” в галузі поетичного образотворення.

А. Ельяшевич одним із важливих критеріїв для розмежування повісті й роману, а отже, і важливою типологічною ознакою повісті вважає “властивість укрупнювати факти, наближувати їх до читача, надавати їм більшого значення”. “Пам’ять” повісті бідніша за “пам’ять” роману” [14, с. 144] – зазначає дослідник, маючи на увазі складну обсягово-інформаційну єдність твору. Спроба прокоментувати це влучне зауваження закликає нас до позначення головних типів фактологічного матеріалу, що зазнає такого “укрупнення” в творах історичної повісті ХІХ – початку ХХ ст.: втілення морально-етичної та розвиток етнографічної проблематики (проза початку ХІХ ст.); ліричний та готичний елементи художнього мислення (твори романтичної повісті 50-60-х років); соціоментальний та культурологічний бік відображення історичного минулого (70-90-ті роки ХІХ ст.); перипетії традиційного белетристично-пригодницького сюжету, лише подекуди оформлені в межах новаторської тематики (початок ХХ ст.); філософське трактування взаємин людської особистості з історією та суспільством, проблеми влади (перша чверть ХХ ст.).

Дуже часто прозу, для якої характерні гостросюжетність, інтрига, несподівані перипетії, що завжди приваблюють широкі кола читачів, називають белетристикою. У цьому ракурсі жанрове поле історичної повісті може вважатися частиною белетристики. У такому значенні вживають і похідний термін белетризація [6, с. 81-82]. Є декілька ознак, які дають підстави говорити про белетристичну природу історичної повісті. Це насамперед наявність багатьох перипетій. Аристотель, який застосував цей термін до трагедії, визначав перипетію (злам) як “вірогідну або необхідну переміну дії на свою протилежність” [10, с. 178]. Події історичної повісті, як і в пригодницькій белетристиці, часто відбуваються у незвичайних умовах, їй властива “різка психологічна контрастність позитивних і негативних персонажів” [9, с. 294], наявність інтриги як вияву їх намірів, часто прихованих [6, с. 319]. 

Щодо терміна “повість” і його смислових значень щодо поняття “оповідь” у різні літературні епохи спостерігаємо досить вичерпні судження і трактування. У статті Я. Лур’є “Витоки жанру в літературі давньої Русі” читаємо: “Слово “повість” належить давній Русі й зустрічається вже в найдавніших пам’ятках давньоруської писемності. Але зміст цього слова не завжди зрозумілий із джерел – воно вживалося у різних значеннях. Повість – це і вість про якусь-небудь подію, і опис, і розмова, і навіть насмішка. Рано ставши найменуванням для письмової оповіді, повість і в цьому розумінні могла означати твори різних жанрів. Повістю могло йменуватися і житіє святого, і духовне повчання, й історичне сказання…” [7, с. 23]. 

Загалом слушні й подібні міркування щодо “повісті” як терміна висловлює й Н. Утєхін, наголошуючи на цій самій, майже обов’язковій умові: “В широкому розумінні повістю могли бути названі будь-які літературні форми, але в основному тоді, коли вони відповідали суті значення цього слова, тобто якщо переважним у них виявлявся оповідальний момент, як розповідь про щось об’єктивно існуюче незалежно від оповідача, причому не тільки за змістом, але й за зображенням” [12, с. 4]. Так дослідження логічно підводить нас до розгляду жанрово-стильового значення форми оповіді для окреслення видової специфіки історичної повісті нової української літератури до початку ХХ ст. 

Письменники, чий авторський стиль зазнав впливу класицистичних і преромантичних тенденцій, використовують у своїх творах здебільшого оповідь від першої особи, що робить закономірним їх розгляд і з погляду мемуарної літератури; особливо це стосується белетризованих історичних нарисів Г. Квітки-Основ’яненка, що з них деякі мають значний автобіографічний елемент. Для творів О. Сомова та Є. Гребінки характерний змішаний стиль нарації й відповідно образ оповідача, зумовлений різноспрямованими тенденціями моделювання історичного минулого та частим використанням методу обрамленої оповіді. Решта ж творів історичного повістярства аналізованого періоду побудовані на оповіді від третьої особи, притаманній історичній прозі в тому розумінні цього видового поняття, що складалося до останнього часу.

Історичні художні твори пишуть на основі глибокого вивчення історичних документів і пам’яток, наукової, художньої та епістолярної літератури про ту добу, фольклору та інших джерел. За О. Бандурою, головні персонажі тут завжди – історичні особи; серед другорядних можуть бути й неісторичні, і створені уявою автора [2, с. 186]. На наш погляд, це твердження потребує обережного ставлення, бо в деяких випадках повістярі ХІХ – початку ХХ ст. використовують і вигаданих головних героїв для розкриття ідейно-сюжетних колізій творів (“Маруся” Марка Вовчка, “Червоный дьявол” і “Заклятий скарб” М. Старицького, “Захар Беркут” І. Франка, “Ярошенко” О. Маковея, “За сестрою” А. Чайковського та ін.); тоді виникає потреба визначити “відсоток” історизму в творі, що впливає на його віднесення до певного жанрового підвиду. Сюжет будується на документальних фактах. Художній домисел допомагає “оживити” картини минулого життя, відтворити образи тогочасних людей. Письменник має право робити деякі відступи, перестановки подій, але це не має викривляти історичної правди. Одна з основних вимог – історична достовірність зображуваного. Характерна риса композиції історичних творів – уведення у твір таких позасюжетних компонентів, як тексти історичних документів: наказів, уставів, законів, оголошень тощо.; ці документи можуть мати й сюжетне значення (тобто прискорювати, затримувати чи скеровувати в інше русло розвиток дії) [2, с. 190-191].

Спостереження над авторськими і стильовими тенденціями в підході до історичної теми показують, що великі й середні епічні твори на історичну тематику всередині жанрового різновиду іманентно поділяють на два типи: перший – це так званий вальтерскоттівський тип роману чи повісті, ґрунтований на подіях, що в них беруть участь вигадані герої, і другий – де основою виступає документ, історичний факт. У першому, отже, перевагу має художній вимисел, а в другому – домисел. З’ясуймо сутність цих двох термінів. Вимисел у літературі – народжена творчою уявою письменника, художньо трансформована дійсність. Домисел – дофантазовування, додавання до того, що насправді існувало чи існує, чому є документальне чи якесь інше підтвердження; він полягає в художній трансформації письменником відомого факту через діалог, пейзаж, портретну характеристику тощо. Домисел виступає допоміжним інструментом і стосується деталей, штрихів, на відміну від вимислу – фактично повного придумування істотного, визначального у творі. Найчастіше ці терміни стосуються біографічної, історичної літератури. Залежно від того, як створена письменником художня дійсність узгоджується з історичною, ширше – життєвою правдою, ведуть мову про обґрунтований, вірогідний чи невиправданий художній домисел [6, с. 211].

Значну частину творів історичної повісті ХІХ – початку ХХ ст. становлять ті, у яких вимисел переважає (його кількісний вияв збільшується до кінця ХІХ ст.). Якими причинами це було зумовлено? Ймовірно, перша з них – белетристична природа історичної повісті як жанру, а відтак – крок до розважальної прагматики. Друга – те, що разом із розважальністю, від творів О. Сомова (“Гайдамак”, “Вывеска”) до повістей К. Гриневичевої (“Шестикрилець”, “Шоломи в сонці”) істотно посилюється увага до внутрішнього життя персонажів, натомість їхня кількість зменшується порівняно, наприклад, із творами Г. Квітки-Основ’яненка, жанр яких, незважаючи на значний белетристичний елемент, офіційно визначений як нарис (“Головатый”, “Татарские набеги”, “Основание Харькова”, “1812 год в провинции”) або драматичні етюди (“Предание о Гаркуше”).

На нашу думку, можна зробити попередній висновок про те, що в першій половині ХІХ ст. історична повість в українській літературі побутує як історично-художня (на це впливає класицистичне розуміння історії як анекдоту та перевага ліричної сюжетної лінії), згодом у творчості повістярів-романтиків, переважно київської школи, стає художньо-історичною (з особливою увагою до документальної основи, зокрема у висвітленні козаччини). Тут, напевне, слід згадати і про значний ступінь її тематичної єдності у той період, яку слушно спостеріг Д. Чижевський: “Великою мірою впливові… романтичної літературної та наукової традиції треба приписати всі козацькі теми довгих десятиліть” [13, с. 453]. Наприкінці ж ХІХ століття й на початку ХХ ст., зазнаючи впливу психологічної школи в літературі, історична повість виступає здебільшого як історично-пригодницька (твори О. Маковея, І. Франка, В. Будзиновського, А. Кащенка) та філософсько-історична (Г. Хоткевич, К. Гриневичева).

Зважаючи на викладені й проаналізовані вище базові ознаки жанру повісті, ми визначаємо історичну повість як її тематично-жанровий різновид. Твори, що до нього належать, здебільшого мають середній обсяг друкованого матеріалу (від 30 – 40 до 100 – 200 сторінок). Вони відзначаються тенденцією до зображення певної історичної епохи, проте вона виявляється зазвичай у використанні подій із життя головних героїв як сюжетної бази. Повнота, виразність та історична правдивість такого зображення будується на дедуктивному способі епічного мислення, коли конкретний випадок (описувані в творі події з життя особистості) є прикладом або наслідком специфіки історичної епохи. Ця особливість переносить головний аспект розгляду жанрової природи історичної повісті на сукупність якісних показників, відсуваючи критерій обсягу на друге місце порівняно зі способом та акцентуацією художнього узагальнення. Кількість сюжетних ліній у типовій історичній повісті ХІХ – початку ХХ ст., зображення внутрішнього світу персонажів, типи фактологічного матеріалу, спосіб нарації, оформлення композиційно-стильових рис (близьке до пригодницького жанру) та співвідношення домислу й вимислу модифікуються тут відповідно до однокомпонентної аксіологічної природи авторського задуму. Цьому жанрово-стильовому комплексу властивий переважно аналітичний спосіб логічної побудови композиційних елементів, але найкращі зразки його найповнішого жанрового вияву (твори 70-90-х років ХІХ та першої чверті ХХ ст.) мають риси високого рівня художнього узагальнення, спільні з історичною романістикою, незважаючи на збереження аксіоматичного впливу кількісних показників.
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КОНТРАПУНКТ ЯК ПРИНЦИП ПОЛІФОНІЇ В ОПОВІДНОМУ ДИСКУРСІ МУЗИЧНОГО РОМАНУ
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Розглянуто проблему поліфонічної структури музичного роману, зокрема контрапункту як принципу поліфонії в оповідному дискурсі. Дослідження ґрунтується на теоретичних узагальненнях М. Бахтіна, П. Рікера, Т. Адорно, О. Лосєва та аналізі творів сучасної німецькомовної літератури. Поліфонічний роман оцінюється як вищий рівень організації тексту, у якому особливу роль відіграють оповідні голоси. Оповідний голос стає безмовною мовою, яка подає читачеві світ тексту. Музика опосередковує в романі смисли, втілюючи собою надсловесний смисл. Діалогізація відбувається і на рівні взаємодії мовних і музичних знаків.

Ключові слова: література і музика, контрапункт, поліфонія, діалогічний роман.

So schlicht, unfeierlich und fast alltäglich

Geht seine Prosa! Sie ihm nachzuschreiben

Scheint Kinderspiel, doch laß es lieber bleiben.

Denn schaust du näher hin, so wird unsäglich,

Was harmlos einfach schien, aus Nichtigkeiten

Wird eine Welt, aus Atem Melodien,

Die scheinbar zwecklos und vergnüglich gleiten,

Doch sich auf andere mahnend rückbeziehen

                                                      H. Hesse
Жанрова природа роману є синтетичною. Яскраве свідчення цього – музичний роман, який органічно увібрав у себе специфічні художні прийоми та форми музики. Музична основа такого роману виявляється не лише на рівні проблематики, жанрової своєрідності, структури тексту, а й оповідного дискурсу. У цьому сенсі музичний роман є прикладом поліфонічного роману, за визначенням М. Бахтіна, чи симультанного роману (термін Г. Броха), тобто роману-акорду.

Характеризуючи жанрову специфіку сучасного роману, М. Бахтін виділяє як її домінанту відчуження індивіда від світопорядку. І герої, і сам автор почуваються неукоріненими в світі, віддаленими від начал стійкості та стабільності. Роман, отже, фіксує розпад епічної цілісності людини. “Роман має ,– пише вчений, – нову, специфічну проблемність; для нього характерне вічне переосмислення – переоцінка”. У цьому жанрі “реальність стає світом, де першого слова (ідеального начала) немає, а останнє ще не сказане”. Роман стає вираженням скептичного світогляду, який мислиться як кризовий і водночас має перспективу. Роман, стверджує М. Бахтін, готує нову, складнішу цілісність людини “на вищому ступені... розвитку” [7, с. 366]. Ця нова складна цілісність виявляється особливо чітко саме в музичному романі, у якому, завдяки його музичному збагаченню, оповідні голоси діалогізуються і в результаті відбувається трансформація словесних смислів у деякі надсловесні, привідкриваються відтінки смислу, наділеного певною сакральністю. Поняття оповідного голосу відіграє в цій категорії романів, побудованих на поліфонії голосів, часто зовсім відмінних один від одного, але водночас поставлених у певні взаємовідносини, особливу роль. “Не аналіз свідомості у формі цілісного і єдиного я, а аналіз саме взаємодії багатьох свідомостей, не багатьох людей у світлі однієї свідомості, а саме багатьох рівноправних і повноцінних свідомостей, – стверджує М. Бахтін. – Несамодостатність існування однієї свідомості. Я знаю себе і стаю самим собою, лише розкриваючи себе для іншого, через іншого і з допомогою іншого. Найважливіші акти, які конституюють свідомість, визначаються ставленням до іншої свідомості (до ти). “Не те, що відбувається всередині, а те, що відбувається на межі своєї і чужої свідомості, на порозі” [2, с. 311].

Поліфонічним романом М. Бахтін вважає романну структуру, яка відмовляється від монологічного принципу. У монологічному романі самотньо звучить голос оповідача, навіть якщо там є ще багато інших, часто гармонізованих голосів; точка зору постає як принцип композиції. Отже, робить висновок П. Рікер, “дивовижна своєрідність поліфонічного роману відзначається революцією в концепції оповідача і оповідного голосу, як і в концепції персонажа. Справді, діалогічні відносини між персонажами повністю охоплюють собою і відносини між оповідачем і його персонажами. Єдина аукторіальна свідомість зникає, а її місце займає оповідач, який розмовляє зі своїми персонажами і сам стає множинністю центрів свідомості, які не зводяться до спільного знаменника. Саме ця діалогізація оповідного голосу визначає відмінність між монологічним і діалогічним романом” [5, с. 103]. У цьому діалозі важливу роль відіграє принцип контрапункту, під яким традиційно розуміють поєднання декількох самостійних голосів, що часто ототожнюється з поліфонією. У контрапункті – на першому плані рельєфність, самостійність голосів і лише на другому – гармонія. На ґрунті контрапункту розвинулись поліфонічні форми імітації, канону, фуги, хоралу. Особливо важливою у сенсі оповідної ситуації є одночасність (симультанність) голосів. “Саме поняття поліфонії, прирівняне до поняття діалогічної організації, уже передбачає це, – пише П. Рікер. – Співіснування голосів, схоже, замістило собою часову конфігурацію дії... До того ж, завдяки діалогу сюди долучається фактор незавершеності і неповноти, який стосується не лише персонажів і їх бачення світу, але й самої композиції, приреченої, очевидно, залишитись невирішеною, навіть незавершеною” [5, с. 104]. Оцінюючи поліфонічний роман як вищий рівень організації тексту, дослідник доходить висновку, що твір як оповідь трансформується в якусь нову форму, де особлива роль належить грі з часом. Оповідний голос стає безмовною мовою, яка подає читачеві світ тексту. Музика опосередковує в романі смисли, втілюючи собою трансгресивний смисл, тобто такий, що не піддається словесному переказові чи зміні. Мова йде про поліфонічний стиль, в якому поліфонічним є вже саме мислення. Поліфонія стає єдиним самодостатнім способом відтворення подій. Це континуум, у якому просторова співмірність голосів, що рухаються лінійно, подана в темпоральній єдності, тобто буттю у часі не суперечить просторовість архітектонічного вирішення [6, с. 146]. Оповідний голос як автор та інстанція оповідного дискурсу, що конституюють наративний акт висловлювання, потрапляє у поле музичного часу, який диктує свої закони. Як зазначає О. Ф. Лосєв: “Музичний час збирає розбиті і розкидані шматки буття воєдино, долаючи тугу просторового розп’яття буття, відтворює просторові та взагалі взаємно-відділені сутності з єдністю і цілісністю їх буття. Вічність є тоді, коли не декілька моментів, а всі численні моменти буття зіллються воєдино, і коли, возз’єднавшись у повноті часів і віків, буття не завмре у своїй ідеальній непорушності, а заграє всіма струменями своєї взаємопроникної текучості” [4, с. 239]. Свідомість музиканта у такому романі, яка за принципом контрапункту сприймає, а відповідно і організовує світ, а також архітектонізує текст, засновується на слуханні зсередини: “музика  звучить для нього зсередини всього, що охоплює погляд, тому принципом життя і будь-якої життєдіяльності музиканта можна назвати позасвідоме – чи краще сказати, те, що не можна виразити словами, – пізнання і осягнення таємної музики природи” [3, с. 100]. Такими є, наприклад, головний герой роману Т. Манна “Доктор Фаустус”  композитор Андріан Леверкюн, або магістр гри у бісер Йозеф Кнехт з роману Г. Гессе, чи талановитий органіст Еліас Альдер у романі Р. Шнайдера “Сестра сну”. Метафізична природа лежить в основі змістовності форми цих романів. У просторі, у гармонії простягаються мелодії голосів, втілюючи часовість і конфронтуючи з навколишнім світом  контрапунктним звучанням голосів і чергуванням інтервалів, які не сходяться до гармонійної основи. Однак поліфонічність передбачає можливість такого співвідношення, хоча б завдяки техніці імітації. Що більшого визнання досягає Йозеф Кнехт у ордені, що самостійніше він дає оцінку всьому, то сильніше пригнічує його з часом пізнання того, що орден зовсім не володіє суверенністю, оскільки ідея і її вияв навіть у Касталії є не одним і тим самим: вони часто не співзвучні. Він відкриває для себе різноманітність виборів параметрів і приходить до переконання, що в цьому духовному світі все найвищою мірою пластичне. І тому Кнехт вірить, що духовну музику сфер можна знайти і в реальному світі. Він виконує касталійську фугу до кінця, доводить її до фіналу, його не бентежить її колишня складність і симультанне багатоголосся, а тоді він повертається до власного мелодійного ґрунту, слідуючи всім визначеним рівням і успадкованим інтервалам. І це не є вершиною бахівського заключного акорду, що знімає всю попередню напругу, щоб злитися із всесвітом. Герой опиняється знову в початковій позиції, тривалій, а потім і згаслій, яка, однак, символізує здійснення.

Г. Брох, створюючи свої романи, акцентує у них музичне начало, вважаючи, що музика – це мистецтво архітектування. Мова йде знову про симультанність, одночасність, яка лише й дає змогу сприйняти безмежність невловимого, на якому тримається світ, бо лише музика уможливлює відображення переживання єдності й тотальності життя і людини. Це є водночас і концепцією оповідної стратегії романів австрійського письменника. Чотири частини роману “Смерть Вергілія” він трактує як складну симфонію, у якій кожна із чотирьох частин відлунюється у всіх інших.

Еліас Альдер (роман “Сестра сну” Р. Шнайдера), який завдяки своєму талантові сприймає світ глибинно, як грандіозний акорд різноманітних звуків, однак, не рефлектуючи його, все ж приходить до його осмислення, коли, оволодівши грою на органі, намагається відтворити раніше почуте чи чуттєво пережите. Імітуючи світ, Еліас входить у діалог з ним, як результат – він виокремлюється в ньому і переживає трагедію самотності й неможливість повноцінно передати те, що відчував раніше. Наступна цитата відтворює не лише техніку імітації, але й представляє структуру оповідної ситуації у романі: “Крізь стару мелодію стала проростати нова. Їх лінії почали сходитися, подібно як вирівнювався політ лимонниць. Голос тріпотів, наче літаючий метелик. Еліас відтворював політ” [10, с. 69]. Важливо зазначити, що в такій реакції на світ оповідний голос стає анонімним, він втрачає відчуття моменту мовлення. До цього зобов’язує і комплекс тем, порушених у романі: смерть, кохання, музика. “Сила, з якою окреме я зрікається себе в художньому творі, – пише Т. Адорно, – це колективна сутність цього я, і ця сутність становить мовний характер твору” [1, с. 228]. Музика лише інтенсифікує цей процес. “У мові музики є феномен, – вважає Р. Шнайдер, – який мало досліджений. Серед багатства акордів є особливі комбінації, звучання яких розкріпачує в душах слухачів дещо таке, що взагалі не має відношення до музики” [10, с. 178]. Музика забезпечує в літературному творі вияв певних характеристик художнього, продовжує Т. Адорно. – “Музика каже “ми” безпосередньо, не зважаючи на свої інтенції... У західній музиці можна було б довести, якою великою мірою її найважливіше відкриття – гармонійний глибинний вимір – разом із контрапунктом і поліфонією становлять Ми, що з хорового ритуалу перебралось у матеріал. Це Ми запроваджує свою дослівність, трансформовану в іманентну активну силу, а проте зберігає свій мовний характер. Літературні форми внаслідок своєї безпосередньої і, зрештою, неминучої участі в комунікативній мові пов’язані з Ми, задля своєї власної красномовності вони змушені намагатися звільнитись від усієї зовнішньої комунікативності” [1, с. 228].

Смерть Еліаса Альдера, непосильність його таланту для нього ж самого натякають на неможливість репрезентувати “справжню музику”. Але, з іншого боку, література і музика виявляють у своїй специфічній образності наполегливе прагнення артикулювати те, що не можна виразити словами чи почути.

Змістом оповідного дискурсу в музичному романі є передусім проблема взаємин музики і слова. “Справжня мова мистецтва, – вважає Т. Адорно, – є безмовною. Момент її безмовності має переваги перед означником поезії, чого, однак, не уникає і музика” [1, с. 171]. Контрапункт як принцип поліфонії відіграє тут важливу роль, оскільки мовні й музичні знаки перебувають у музичному романі в особливих взаєминах. Сучасний австрійський письменник Герт Йонке, досліджуючи цю проблему, доходить висновку, що музика і література вступають у двосторонній обґрунтований зв’язок, парадокс якого полягає в тому, що хоча література прагне сказати те, чого позбавлена музика, вона може це сказати лише тоді, коли вона цього не каже. Уся література, яка тематизує музику, перебуває під впливом цієї ідеї. У статті “Надзвукова швидкість музики” Г. Йонке інтерпретує сумісність мовного й музичного знаків. Лише за умови принципового розрізнення музичного і дискурсивного значення, вважає письменник, можна взагалі, говорити про музику як про певну знакову мовну систему, у якій існує велика різниця поміж означуваним і означником. Недосяжність абсолютної істини спричиняє негативну оцінку мови, яка може бути в цьому випадку лише спрямованою на мовчання, тоді як природа музики дозволяє їй зробити це мовчання і тишу змістовними. Тобто найвищим досягненням поліфонічної співпраці музичних і мовних знаків у тексті є досягнення парадоксу мовчання, за словами Т. Адорно, “безмовної мови мистецтва”. Ту благозвучніть, яку переживає Еліас Альдер на початку роману “Сестра сну”, вчуваючи природний оркестр, він не зможе відтворити ні через звуки органу, ані записати на нотному стані. Світ у своїй досконалості виявляється досить недосконалим, і хор різноманітних голосів лише приведе його до розуміння цьго. “Бог створив музиканта, не давши йому можливості перенести на папір ні єдиного такту, адже він не зумів би навчитись нотної грамоти, якби пристрасно він про це не мріяв. А люди у своїй благословенній недалекості – не хочу підбирати іншого слова – довершили цей сатанинський задум” [10, с. 13]. 

У романі “Далекий звук” Г. Йонке стверджує, що використання інструментів взагалі заважає чистому сприйняттю музики. Музику можна відчути лише тоді, коли ми абсолютно нічого не чуємо. Герой роману не може більше писати музики, але все ж працює надзвичайно інтенсивно над “музикою, яка ще на сьогодні не була написана”. Річ у тому, що його видавець замовив йому “занотовувати всі думки, які б стосувалися майбутнього музики і майбутньої музики”, причому музикою майбутнього може стати лише всеінтегруюча музика природи. 

Г. Йонке називає музику естетичною надбудовою мистецтва. Якщо в літературі заявлені музичні форми, то йдеться, з його погляду, не про ідентичність, а про кореспонденцію. 

Трансформація музики в мовний знак можлива лише тоді, коли опис сам наближається до музики. Мовне формулювання музики є, отже, видом опису, який навіює певне значення, трансформуючи його і абстрагуючись від нього. У романі “Школа швидкого виконання” Г. Йонке передає стан героя, який вміє чути: “Я відчував окремі тони, що ніжно линули над моїм вбранням, торкаючись моєї голови, усього мого тіла, музичний вітер, який пронизував мене, викликаючи в мені незнайомі мені відчуття і почуття, яким я в якийсь момент вірив, не почуваючись дорослим, яких я не хотів якось визначати... Я був охоплений мрійливим сумом, аж раптом відчував наплив сумної радості” [9, с. 70]. Музикант влаштовує концерт без інструментів, продукуючи звуки лише в уяві слухачів, і створює сонату-тишу.

У такий спосіб слово і музика, контрапунктуючи багатоголосий світ, синтезуючи роз’єднане, сягають особливих глибин, аж до глибин мовчання, і водночас сприяють своєму самовизначенню. Показуючи непримиренне, вони засвідчують тенденцію його примирення. Це стає можливим завдяки особливій внутрішньо організованій діалогічній мові синтезованого жанру. 
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COUNTERPOINT AS POLYPHONY PRINCIPLE IN NARRATIVE DISCOURSE OF MUSICAL NOVEL
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We considered the problem of musical novel polyphonic structure, in particular the one of counterpoint as of the polyphony principle in narrative discourse. The research is based on the theoretical generalizations by M. Bakhtin, P. Ricoeur, T. Adorno, O. Losev, and on the analysis of works of modern German literature. A polyphonic novel is estimated as a higher level of text organization, in which the special part is acted by the narrative voices. The narrative voice becomes a speechless language, which presents to the reader a text world. The music reproduces senses in the novel, incarnating the superverbal sense by itself. Dialogic communication takes place at the level of interplay of linguistic and musical signs.
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У статті проаналізовано маловідоме оповідання Олекси Стороженка „Примари Несвізького замку”. Авторка зупиняється на сюжетно-композиційних та наративних особливостях твору, розглядає його в контексті „української готики”, зосередивши увагу на визначенні жанру і доходячи висновку, що готика є принципом самоорганізації тексту.

Ключові слова: готичний роман, „gothic story”, наратор, фабула, хронотоп, фантастичні герої, історичний час, символічність, система образів.
Інтерес до готики виник у другій половині XVIII століття на теренах Англії. Першим готичним романом вважають твір Г. Волпола „Замок Оранто”. Письменниця Клара Рів, класифікуючи свій твір „Старий англійський барон” як „a gothic story”, відносить роман Г. Волпола до „romance”. Адже саме в англійському літературознавстві співіснували два терміни „romance” і „novel”. Для „romance” характерні героїчна фабула, вигадані особи і реалії, а „novel” містить „картину реального життя і сучасних авторові звичаїв” [1, с. 16].

Отже, готичний роман своїм корінням сягає такого жанру, як „romance”, що свого часу був наслідувачем казок. Внаслідок цього у творах такого типу поєднуються реальні та фантастичні події. А сам готичний роман має дві лінії: 1) емблема середньовіччя як епохи; 2) опис жахів.

В українській літературі не зустрічаємо цих двох ліній, бо розвинулась лише одна з них – тема „жахів”, її національні джерела сягають епохи бароко. Готичні мотиви вперше з’являються ще в барокових творах, де „гостроти набули тема смерті, страхів перед потойбічним світом, де людина опиняється під владою темних диявольських сил” [2, с. 157]. Елементи готики трапляються і в романтичних творах. Зокрема, І. Лімборський, виділяючи „тему жахів” в українській літературі, зазначає, що роман Олекси Стороженка „Марко Проклятий” має готичні риси, а образ Марка Проклятого відтворено за традиціями готичного твору.

„Марко Проклятий” – не єдиний твір Олекси Стороженка, у якому є ознаки „gothic story”: дія відбувається у напівзруйнованому замку; подвійна інтерпретація фабули; фантастичні герої; сюжет традиційний, однолінійний; історичний час умовний; символічний характер образів. 1846 року письменник написав оповідання російською мовою „Примари Несвізького замку”.

Можливо, причиною створення цього оповідання було перебування Олекси Стороженка у Несвіжі й особливо те, що він побачив, як „минає слава світу”. Адже Олекса Стороженко сподівався оглянути розкішну резиденцію, а натомість перед ним постала картина руйнування. Так безтурботні самовольці підготували безславну долю своїм нащадкам.

Події в оповіданні відбуваються у замку – напівзруйнованій стародавній резиденції князів Радзивілів. Несвізький замок справив на автора гнітюче враження: „мені довелось побачити не розкішні покої палаців, а жахливу руїну” [4, с. 181]. Колишні блиск і велич давно втрачені, й атмосфера в резиденції навівала невимовні нудьгу і сум. Хоча, на думку автора, вартим уваги була галерея портретів. „У тих двох залях, де я влаштував собі приміщення, висіло понад 40 портретів, змальованих на увесь зріст, що гордо проглядали з височини свого місця...” [4, с. 182]. Вони залишились чи не єдиним натяком на колишню славу і міць. Адже інші зали зберегли лише свої величні назви – „королівська, золота, мозаїкова, гобеленова, проте рука часу стерла все...” [4, с. 181]. Стіни були вкриті цвіллю, на стелях де-не-де обвалилось вапно, предмети розкоші (мармур, бронза, коштовні різьблені меблі, скульптури і картини) були поламані або знищені, а деякі просто вивезені з замку. Тому, напевне, саме в такому місці могли б відбутися незвичайні пригоди. Недарма автор малює таку картину: „в порожніх залях з покорченими паркетами й повибиваними шибками страшенно завиває вітер...” [4, с. 181]. І це навіває певний страх, нагадує твори про покинуті замки, де єдиними володарями були вітри і де могли відбутись фантастичні події. 

Сюжетно-композиційною особливістю „Несвізького замку” є те, що цей твір можна вважати „я – оповіданням” [2], бо наратор і автор – одна й та ж особа. Але оповідач не активний учасник подій, а спершу уважний слухач, а потім випадковий спостерігач. Адже управитель замку був цікавим співрозмовником. Він досконало знав біографію Радзівілів і захоплено розповідає про їхнє життя. Серед цих самовольців були войовничі паливоди, реформатори, безтурботні гуляки. Вони дуже часто були опорою для Речі Посполитої чи її руйнівниками. Управитель у хронологічній послідовності розповідає про діяння кожного з Радзивілів та їх вплив на хід історичних подій. Автор дізнається про Януша Радзивіла, який був одним із найвойовничіших князів; про Януша – реформатора, який відстоював православ’я; про Миколу Чорного, що підтримував російську народність і боровся проти об’єднання Литви і Польщі; про Криштофа, що „за порадою кардинала Гозіуша ввів до нашої країни (Польщі) єзуїтів” [4, с. 182]. Та попри все управитель не висловлює власної думки перед урядовцем, він просто констатує факти.

Одним із неймовірних самовольців був Карл Радзивіл, якого прозвали „пане-коханку”. Він творив „дикі і кумедні вчинки”, зокрема викликав на двобій померлих, вдавав з себе війта, а гостей вважав за кріпаків, роздавав їм панщину, яка полягала в пияцтві та забавах. Тому не дивно, що для нього найважливішими були розваги, а не політична діяльність, хоча він був одним із найвпливовіших магнатів. Управитель закінчує свою розповідь. На той час почало сутеніти, і автор задумався про мирську суєту і зазначив, що „не можу сказати, як довго був я в такому стані, але розмова й галас вивели мене із забуття” [4, с. 183]. Управителя у кімнаті не було, а повз автора пройшов Януш Радзивіл. З цього моменту наратор займає позицію спостерігача. Бо раптово у реальне життя увірвались фантастичні герої, примари (це ще одна ознака готичного твору). Використовуючи форму сну-видіння, автор побачив, що портрети Радзивілів, які висіли у залі, ожили і на стінах залишились лише рами. І „вся ця юрба померлих Радзивілів пішла до другої, яскраво освітленої залі” [4, с. 183]. Там примари спілкувались, сварились, сперечались між собою. Кожен намагався довести власне право на маєтки. Для примар цей момент став реальністю, і лише двоє людей розуміли, що це не так: „управитель, блідий як мрець, стояв, притулившись до стіни, і, як і я, тремтів, мов у гарячці” [4, с. 184]. Після суперечок самовольців виявилося, що будь-хто з них має незаперечні докази на володіння маєтками. Так цієї ночі і лише у цих двох залах не існував справжній історичний час. Адже відбулась зустріч людей з різних століть. Хоча кожен з них знав лише те, що все вирішує король у Варшаві. „– До Варшави, до Варшави! – почувся загальний крик. – Хай король сам нас розсудить!” [4, с. 184]. Вони були впевнені, що король розсудить по справедливості. Але ось тут втручається управитель, якого можна вважати мостом зв’язку між реальним і потойбічним світом. Він – реальна людина, яка намагається їх зупинити і пояснити, що зараз XIX ст. і давно нема ні короля, ні Речі Посполитої, а ці землі належать Російської імперії. З цієї миті управитель спілкувався з примарами, як з людьми. А вони і справді реагували на почуту інформацію, як живі, бо обурювались, погрожували, прагнули знайти винного і покарати. Найкумеднішим для автора виявилось те, що дехто з Радзивілів викрикував: „Єще польська нє згінєла, доки ми жиємо!” [4, с. 184]. Та управителя, активного учасника цих подій, це не розсмішило, і він вів далі розмову про те, що при владі російські чиновники. Ця звістка викликала ще більше обурення Радзивілів. Вони вирішили: „Умерти або перемогти!” [4, с. 185]. Управитель вважає, що це „жахливий намір”, бо москалі їх переловлять і повішають. Тому він починає розповідати історію Польщі від часів короля Стефана Баторія.

Якщо вважати, що реальність є обрамленням для основного фантастичного сюжету, тоді втручання управителя в розмови примар є вриванням реальності у фантастичний світ, а не навпаки. Управитель ставиться до привидів як до живих і змальовує їм політичну ситуацію у Польщі. Тепер, при пануванні російського царя, не можна розмовляти польською мовою, без дозволу будувати кляштори і навіть ремонтувати каплиці. Ведеться політика повного зросійщення земель, які знаходяться під владою Російської імперії. Та автор розкриває не лише сучасний соціально-історичний хронотоп, він прагне показати причини занепаду Польщі, використовуючи ретроспекцію. За допомогою діалогу управителя з якимось із Радзивілів розкривається певний історичний період, коли той магнат мав змогу скерувати події у те чи інше русло або все-таки скерував їх і змінив долю Польщі. Тепер управитель говорить відверто, вказуючи на помилки тих Радзивілів, які обирали неправильний шлях або взагалі займались особистими проблемами. Так виникає паралелізм, адже автор недавно чув про кожного з Радзивілів, а тепер він чітко відстежує історію роду в історії Польщі. Знов згадуються князі Януш Войовничий, Януш Реформатор, Криштоф і, звичайно, „пане-коханку”. Через те, що відбуваються фантастичні події, можна говорити відкрито. А отже, висвітлювати справжню політичну ситуацію, не боячись переслідування за правду, яка не сподобається можновладцям. Так виявляється, що винуватцями загибелі Польщі стали єзуїти, які дисципліною гнітили шляхту і зробили її маріонеткою у власних руках. Вони розпалили міжусобну війну Польщі та України. До того ж, поляки настільки прагнули влади, що їх не навчили ніякі втрати, порушення, руйнація. І навіть, коли Олександр І взяв землі під опіку, поляки не змогли відмовитись від прагнення мати необмежену волю, тому повстали і втратили всі привілеї. Вони повстали. Весь тягар революції був на плечах ксьондзів і панянок. Цей виступ проти влади був невдалий. З лісів молодь „хлопи повитягали за чуби, і справа кінчилась перами в слідчих і військово-судових комісіях...” [4, с. 188]. Кожен з князів зробив власний висновок про причину поразки, але всі Радзивіли погодились з думкою управителя і вирішили залишитися у рідному замку.

Хоча в оповіданні більшу увагу зосереджено на причинах занепаду Польщі та її історії, а про сучасну політику згадано між іншим, автор прагнув показати політичну ситуацію в Російської імперії. А готичний твір, маючи ознаку подвійного розкриття фабули, підходив якнайкраще для розгортання таких подій.

Саме жанр впливає на створення системи образів, тому в оповіданні є лише три реальних персонажі й безліч фантастичних героїв. Завдяки примарам чітко розкриваються події минулого. Особливого значення набули п’ять персонажів, образи князів Радзивілів. На перший погляд, вони не є цілісними, бо в тексті з’являються епізодично: то про них згадують, то князі щось говорять. Але завдяки певній системності, послідовності появи в тексті ці п’ять образів вимальовуються досить чітко до кінця твору. Є змога простежити розвиток їхніх характерів.

Для динамічності розгортання сюжету викорисано діалог.

Образ наратора в оповіданні чітко окреслений, але його роль у творі незначна (це просто спостерігач).

Головним героєм є управитель. Цей образ містить у собі символічний характер. Передусім – це всезнаючий герой, який дає відповіді на будь-які запитання, є тією ланкою, що пов’язує між собою ці два світи. Знання управителя – це рушій для подорожі в часі. Він частково висловлює думки самого автора, але цей образ самодостатній.

Третій реальний персонаж – служник, який розбудив автора і той зрозумів, що це лише сон, бо „портрети висіли на своїх місцях, укриті копоттю кількох віків і грубим шаром пороху” [4, с. 189].

Отже, оповідання „Примари Несвізького замку” можна було б класифікувати як „gothic story”, адже є достатньо ознак готичного твору, зокрема, події відбуваються у напівзруйнованому замку, історичний час – умовний, присутність фантастичних героїв – примар, втручання реальності у світ фантастики, певна символічність образу управителя.

Автор використовує готику як принцип самоорганізації тексту для розкриття політичної ситуації у Російській імперії у XIX ст., спираючись на ознаку готичного твору – подвійної інтерпретації фабули, що дає підстави відкрито говорити про заборонені речі.
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In this paper we analyzed the little known story by Oleksa Storozhenko “Ghosts  of Neswige Castle”, dwelling upon the plot-composition and narrative peculiarities of the work; we considered it in the context of “Ukrainian Gothic” and paid special attention to this genre; we came to conclusion that Gothic is the principle of the text self-organization.
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У статті розглянуто основні жанрові параметри збірки “Semper tiro” І. Франка, формотворчу сутність якої здебільшого визначають інвокативні різновиди лірики, що ґрунтуються переважно на дискурсі ліричного “я” з ліричним “ти”. Поряд із посланням, віршем-закликом, апострофою, віршем-діалогом співіснують медитативно-зображальні жанрові моделі, серед яких вирізняються політично забарвлені віршовані гуморески, контроверсійні неканонічні псалми, сугестивні форми ліричного видіння тощо. 

Ключові слова: лірика, жанр, ліричне “я”, ліричне “ти”, медитація, рефлексія.

У кожній поетичній збірці І. Франко пропонував власне розуміння жанрової природи багатьох своїх творів, чим полегшив роботу майбутніх дослідників. І сьогодні ні в кого не викликають сумніву численні авторські дефініції одного із основних видів змістоформи: балади і оповідання (“Баляди і розкази”), гімн, веснянки, думи, ідилія, образки, легенди (“З вершин і низин”), лірична драма (“Зів’яле листя”), паренетікони, притчі, легенди, листи (“Мій Ізмарагд”), поеми (“Поеми”), спомини (“Із днів журби”), сонет, станси, співомовки, приказки (“Semper tiro”), казка, паранетікони, притчі, легенди, думи, гімни, пародії (“Давнє й нове”) тощо. Навіть ці, аж ніяк не вичерпні, жанрові визначення засвідчують еволюцію художнього мислення, суголосність форми змістовим параметрам тієї чи іншої поетичної книжки. Оповідний лад, що переважав у ранній ліриці, змінювався віршованими маніфестаційними документами “молодої України”, яка під патронатом М. Драгоманова шукала себе між соціалізмом і націоналізмом. А коли протистояння з суспільством, війна із самим собою досягли апогею, у жанровому діапазоні Франкової лірики поряд із суб’єктивно-об’єктивною ліричною драмою з’явилися дидактичні й елегійні “нути”, що віддзеркалювали зворохоблений стан автора в кризові “дні журби”. У “Semper tiro”, де поет “дійшов свого зросту і сили” (П. Тичина) і став до філософського діалогу зі світом, задомінувала інвокативна лірика, прямо чи опосередковано звернена до адресата. Такий характер дискурсу ліричного “я” з ліричним “ти” і визначив жанрову природу “однієї із найінтереснійших збірок І. Франка” (М. Мочульський). 

Перші “п’єси” “Semper tiro”, “Сонет” і “Моєму читачеві” об’єднані у своєрідний мистецький триптих апострофою до усіх учасників літературної комунікації: Поета, Пісні, Читача. Трансформованою аплікацією з латинізованого афоризму Гіппократа “Ars longa, vita brevis est” починається філософська медитація “Життя коротке, та безмежна штука…”. Той, кого сама Леся Українка з незмінним пієтетом називала не інакше, як сher Maître (франц. дорогий учитель. – В. К.), раптом на вершині своєї слави відчув себе poëta semper tiro – скромним учнем повелительки Гелікона. Тепер він розкриває перед новоявленими адептами “зрадливої богині” психологічні механізми художнього процесу, коли, заворожений п’янкою магією слова, молодий поет потрапляє в “необнятий розмір” творчого екстазу і поривається в погоню за власною уявою, марно сподіваючись стати “майстром”, “паном тонів, і серць володарем, і владником мільйонів” [15, т. 3, с. 101]. І. Франко розвіює запаморочливу атмосферу ейфорії новобранців Музи, хибне відчуття всесильного деміурга: “О, не дури себе ти, молодая ліро!”, “бо ж мистецтво у мистця вроджене як гін, що мистця охоплює і робить своїм інструментом. Пожадливе в ньому, зрештою, – це не він, людина-особистість (der persönliche Mensch), а твір мистецтва” [16, с. 104]. 

У назву другого вірша І. Франко вкладав, очевидно, поняття не стільки твердої строфічної форми, скільки жанрової змістовності, адже урочистий, величавий тон сонета зріднює його з одою, дифірамбом, гімном:

Благословенна ти поміж жонами,

Одрадо душ і сонце благовісне,

Почата в захваті, окроплена сльозами,

О раю мій, моя ти муко, Пісне!    [15, т. 3, с. 102] 

Знаменно, що в роки Другої світової війни цю строфу перефразував М. Рильський у високопатріотичному “Слові про рідну матір”, яке літературознавці небезпідставно вважали “новітньою одою” [Див.: 4, с. 230]:

Благословенна ти в віках,

Як сонце наше благовісне, 

Як віщий білокрилий птах, 

Печаль і радість наша, пісне… [9, с.19]

На відміну від деякого ліричного “безладу”, властивого класичній оді, І. Франко дисциплінує свій спів строгістю сонетного канону, бо єдиним об’єктом поетичного переживання стає Пісня. Прославляючи “царицю” духу, він фізично відчуває її матеріалізовану сутність: подих, поцілуй, дотик. Той “чар солодкий” творчого натхнення “і будить, молодить, і оп’яняє” поета, згасаючи в сонетному замку – завершальному рядку вірша.

 Елементи послання трапляються у вірші “Моєму читачеві”, де віртуальний адресат є рівноправним партнером автора у процесі ліричного спілкування. Але якщо поет назавжди залишається у межах власного хронотопу, то читач виконує роль узагальненого і відкритого в часі реципієнта, якому щоразу доводиться заново інтегруватися в конкретний художній текст. У структурі жанру, крім звернення і спонуки до дії, виділяється ще й побажання читачеві, якого І. Франко благословляє донести до свого скону “серце чисте й щиру душу” і не зазнати “сирітства духового”, найважчого карбу “непривітаного співця”. 

Чотири ліричні мініатюри “Кожда кичера в млі…”, “Дівчино, моя ти рибчино…”, “Ользі С.” і “О, розстроєна скрипка, розстроєна!..” поет об’єднав у цикл “Буркутські станси”. Усім творам притаманна чітка строфічність, де кожен окремий катрен виражає закінчену думку. Важливо, що “після читання кожної станси [тобто строфи. – В. К.] пропонується деяка зупинка, пауза, як би для обдумування сказаного” [5, с. 282]. Характерною ознакою стансів є медитативність, спокійна, плавна течія вірша та структурна мобільність, адже для цього жанру не існує ні тематичних, ні стильових обмежень. Справді, якщо в першому вірші-пейзажі поет закодовує власне душевне сум’яття у психологічно сумісні з його настроєм образи зажуреної карпатської природи, то другий твір, за словами А. Скоця, “розкриває причину страждань ліричного героя” [10, с.48]. Тут превалює вірш-заклик до коханої дівчини стати чудодійним талісманом у спільній “далекій мандрівці життя”. Третя поезія “Ользі С.” нагадує імпровізацію, альбомний вірш-комплімент або мадригал – короткий ліричний твір на тему кохання, який дихає “ніжністю, солодкістю, любов’ю”. Вишукану похвалу невідомій жінці І.Франко “одягає” в афористичні “шати”, позбуваючись так жанрової фривольності і делікатно ховаючи в них особисте ставлення до властительки альбому.  Нарешті, четверта станса повертає нас у лоно мистецтва, до амбівалентного образу “розстроєної скрипки” – бренду музичного сурогату і печального символу поетичного безсилля. 

Алегорія “Конкістадори”, чи за М. Ткачуком, вірш-оповідання [13, с. 12], закінчує першу, “розгінну” частину “Semper tiro”. Після розважливого, філософсько-елегійного легато з’являється дужа, енергійна поезія, “скупана в полум’ю молодечого чуття” [8, с. 447]. Автор несподівано звертається до епохи іспанських колонізаторських походів у Центральну й Південну Америку кінця ХV–XVI ст. і облагороджує відчайдушних авантюристів, що услід за Х. Колумбом ринули на нововідкриті землі, нещадно грабуючи місцеве населення. Франкові завойовники – мужні, безстрашні рицарі, новітні “каменярі”, які покинули старий світ, щоб на “незвісних берегах” збудувати “нову, кращу вітчину”. Чи не вперше у громадянській ліриці герої здобувають “кращу долю в боротьбі” для свого ж таки покоління. Майбутнє перестає мріти віддаленою перспективою, воно належить тим, хто без вагання пориває з минулим, спалюючи за собою кораблі.    

У прелюдії до незакінченої поеми “Лісова ідилія” щільно переплелися жанрові риси послання і літературного маніфесту. Посвята Миколі Вороному виявилася вдячним претекстом для товариської дискусії про два крила, дві функції поетичної творчості – земну і надземну, громадську й особисту. Сам адресат неодноразово дякував авторові за “посвяту прекрасної “Лісової ідилії” [7, с. 25]: “За посланіє особлива Вам дяка. Воно енергічне, сильне, чесне, але…” [7, с. 20-21]; “За послання ще раз від серця дякую, воно гарне і в друку зробить користь для тих, хто занадто замилується в власних егоїстичних гризотах. Для мене воно миле й дороге тим, що виявляє Вашу щиру прихильність до мене, Вашого справді давнього друзяки і вірного ученика” [7, с. 22; виокремлення наше. – В. К.]. За отим сакраментальним “але”, що начебто розбігалося з Франковою концепцією “огню в одежі слова”, стояло сумірне бажання М. Вороного “бути лише цілим чоловіком” [7, с. 21], повторене в його “Відповіді” до свого “учителя і друга”: “Моя девіза – йти за віком І бути цілим чоловіком” [3, с. 164]. Декларуючи власні погляди на роль мистецтва в житті народу, І. Франко, звичайно, не обмежував “сучасну пісню” суто утилітарними завданнями, а розглядав її насамперед у художній, естетичній площині, тим паче, що сам не раз забігав у “мрій квітчастую країну”. А загострена реакція на відомий заклик літературного побратима зумовлена резонним побоюванням за долю молодої української поезії, яку метр намагався застерегти від спокуси потонути в тумані “рожевих пестощів” і в океані “містичних візій”.     

До циклу “Нові співомовки” увійшли вірші, яким поет намагався надати гумористично-сатиричного забарвлення, запозичивши жанрову модель С. Руданського та звузивши її функціонування до коротких епічних анекдотів, “котрих сюжет взятий з уст народу і прибраний в легеньку, сказати б можна, куцу форму народної коломийки” [15, т. 28, с. 220]. оцінюючи віршовані гуморески “студента медицини”, І. Франко наголошував, що “тут автор наш виявив усі добрі і слабі прикмети свого таланту: незвичайне майстерство форми і народної мови, живість і простоту вислову, делікатний гумор, котрий, мов погідний добродушний усміх, розлитий над усіма тими творами, але заразом недостачу ширшого філософічного погляду на життя людське і народне і невелику творчу спосібність при живій фантазії, зверненій радше на мініатюрування дрібних фактів, ніж на оживлення і обхоплення широких дійових чи життєвих горизонтів” [15, т. 28, с. 220]. Власне, у своїх “нових співомовках” поет хотів створити ідеальний жанр українського фабльо, надати йому “ширшого”, ніж у С. Руданського, “філософічного погляду” та “широких дійових” і “життєвих горизонтів”. Тому його цикл здебільшого спроектований на тогочасні суспільні відносини і має виразне політичне спрямування (“Цехмістр Купер’ян”, “Сучасна приказка”, “Майстер Свирид”, “Як там у небі?”). Навіть вірш “Що за диво?”, який виглядає наче невинна філологічна забава, теж почасти відгукується злободенністю змісту. 

Поезія “Притичина” вперше була опублікована під заголовком “З Буркутських пісень” в альманасі М. Вороного “З-над хмар і з долин” (1903) і, мабуть, найкраще відповідала первісному ще авторському розумінню “співомовки”, у якій поєднувалися елементи витонченого гумору, легкої грайливості та серйозності естетичного наміру. Цікаво, що саме цим твором “друзяка давній” у приватному листі до І. Франка “оборонявся” від його “горожанських” закидів: “І коли поет в своїх мріях занесе нас від сієї брудоти кудись над хмари, заколише наше роздратовання, наш біль, хоча б він навіть нічого не казав про ідеали, а дав би хоч таку ідилічну картину, як в “Буркутських піснях” (“Мамцю, мамцю…”), – хіба ж не повинні ми йому сказати “спасибі” [7, с. 21]. Однак “Притичина” хіба що за настроєвістю близька до буколічних жанрів, бо у спонтанному ліричному монолозі закоханої юнки проглядає перша психодрама непорочної молодої душі. 

Поезія “Трагедія артистки” випадково “приблукала” до “нових співомовок”, адже спочатку вона увійшла до “вісниківської” серії “На старі теми” з епіграфом “Соловѣи веселыми песними свѣт повѣдают”. У цьому творі на тлі річного календарного циклу (весна, літо, осінь, зима) найпомітніше виявляються ознаки балади з елементами містицизму. Події відбуваються на старій віллі під гаєм, де вдень і вночі, “не вгаваючи, співає панна Ванда” під звуки цитри монотонну пісеньку “Бодай ся когут знудив!”. Вірогідна лірична ситуація з плином часу перетворюється в неправдоподібну історію загадкової співачки, що знала лишень єдиний набридливий мотив: “Цідрім-цім-цім! Цідрім-цім-цім!”. Чотири живописні краєвиди одного і того ж локусу в усі пори року змінюються диким, непривабним пейзажем “заклятого місця”, де щоночі марудиться дух міфічної артистки.

Різножанрові узори малював І. Франко в циклі “На старі теми”. Незважаючи на спільну типологічну матрицю (“Слово о полку Ігоревім” або біблійні псалми), у кожному творі є власна домінанта змістоформи. Вірш-заклик “Чи не добре б нам, брати, зачати…” має характерну ораторську інтонацію і виповнений численними риторичними фігурами. Внутрішні рефлексії тут вириваються назовні, зливаючись у ліричне “ми”, що репрезентує цілу українську суспільність, яку поет прагне позбавити давньої “коромоли”. Інвокативна поезія “Ти знов літаєш надо мною, галко…” – це своєрідна апострофа автора до своєї смерті, що нависла над ним в образі галки, непроханої гості з половецького степу. У невеликій віршованій легенді “Крик серед півночі в якімсь глухім околі…” поета зв’язують з минувшиною вже не особистісні переживання, а болісні роздуми над трагічною долею рідного краю, де в могилі спить “давно забута рать”, “все плем’я соколине”, марно дожидаючи нового “співака походу степового”. Пекуча дихотомія “минулого – сучасного” яскраво проявляється також у вірші-розміркуванні “І досі нам сниться…”, у якому І. Франко проводить гіпотетичний моніторинг занепаду української державності, шукаючи першопричини у фатальній поразці русичів “на рѣцѣ Каялѣ, у Дону великого” [11, с. 16]. Міф блакитного Дону, його далекої води так і залишився символом недосяжної “мрії-свободи”, трансформувавшись в образ упокореного духу, бурлацької, наймитської долі Ігоревих нащадків. В історіософській медитації “Де не лилися ви в нашій бувальщині…” поет ідентифікує історію України з віковими жіночими стражданнями, тисячолітніми слізьми, що виливалися в невмирущих сумовитих піснях. Як справедливо зазначає М. Ткачук, “архетипова модель матері-пісні, берегині духовності і продовжувача роду, безсмертя нації стає особливо значущою в художній картині світу Франка” [13, с. 19]. Героїчні сторінки вітчизняної минувшини оживають у вірші “Вийшла в поле руська сила…”, який належить до ситуативної лірики. Автор послідовно вмонтовує у текст рефрен-аплікацію зі “Слова о полку Ігоревім”: “А лисиці в полі брешуть” (“Лисицы брешутъ на черленыя щиты”), що відлунює упродовж усього твору – ліричної ретроспекції української історії. 

У другій групі “старих тем” переважають ремінісценції релігійних пісень біблійного царя Давида. Проте замість духовних віршів поет складає власні псалми з оригінальним змістом. Вірш “Блаженний муж, що йде на суд неправих…” заперечує філософію пасивного “старозавітного” героя, який “в законі Господа любується й розмишляє о законі його день і ніч!” [Псалом 1, 1]. “Блаженний муж” І. Франка доповнює образ “цілого чоловіка”, який всупереч несприятливим обставинам твердо виявляє своє “я”, постійно дотримуючись раз і назавжди обраного кредо “semper idem”: “Против рожна перти, Против хвиль плисти…” [15, т. 1, с. 54]. Давня схильність поета до “полеміки” зі Святим Письмом проявилася і у переспіві 14-го псалму “Говорить дурень в серці своїм…”. Замість канонічної тези “Безумний говорить в серці своїм: нема Бога” [Псалом 14, 1] автор пропонує цілком протилежне судження “Говорить дурень в серці своїм: “Єсть Бог і єсть він Богом моїм!”, розгортаючи його у металогічну сповідь ліричного персонажа. Альтернативною до 35-го (36-го) псалму є також поезія “Вже ж твоя святая воля…”, де І. Франко з неприхованою іронією коментує хвалебну оду пророка, розвінчуючи його концепцію раю: “Справедливість твоя, як високі гори, суди твої, як глибінь велика; ти, Господи, спасаєш людей і скотину” [Псалом 36, 6]. Адже у такому разі всепрощення заслуговують “скоти в людськім тілі”, усі, хто в земному житті свідомо завдавав непоправної кривди ближньому. Суттєво змінює поет і головну ідею 136-го (137-го) псалма у вірші “На ріці вавілонській – і я там сидів…”, що “вирізняється витонченим психологізмом і глибиною соціально-психологічного аналізу, а також усебічним розвитком теми рабства, яка розглядається у сфері духовного життя нації” [1, с. 21]. До того ж, тут прочитується ще й тема іншого полону – єгипетського, що знайде своє логічне вивершення у поемі “Мойсей”. Загалом ставлення літературознавців до псалму як ліричного жанру неоднозначне. Якщо М. Бондар зараховує його до медитативно-зображальної лірики [Див.: 2, с. 162, 167-170], то І. Бетко вважає, що “визначення “псалом” не є строго жанровим, оскільки не розкриває чітко окресленого змісту” [1, с. 117]. Щоправда, ще у “Псалтирі” можна виокремити гімн, молитву, пророцтво, плач, інвективу тощо. Тому не дивно, що жанрова дифузія проникла і в новотвори, які об’єднує в родинну псалмову групу не тільки спільне походження, а й особливий старозавітний дух, характерний для більшості переспівів. 

Епіграф “Голос волаючого (покликуючого) в пустелі (пустині)” з книги пророка Ісаїї (Ісаїя 40, 3) асоціюється з історією іншого біблійного персонажа – Єремії, про якого І. Франко розповідає у вірші-діалозі “Було се три дні перед моїм шлюбом…”. Це яскравий зразок рольової лірики, коли автор зовні начебто дистанціюється від свого героя і примушує його промовляти від власного імені, розширюючи так можливості поетичного вислову і маскуючи особисте переживання. Водночас він тонко веде різні мовні партії, природно відтворюючи то психологічний стан душевного сум’яття, то переконливий пафос внутрішнього голосу, божественний вияв вогненних “глаголів”. 

У поезії “Антошкові П. (Азъ Покой)” І. Франко, як і в літа своєї молодості, знову звертається до Першого Послання святого Апостола Павла до коринтян (“Коли мовами людськими глаголю й ангельськими, любови ж не маю, то став ся я як мідь дзвіняча і бубен гудячий”; 1 Кор. 13, 1), яке лягло колись в основу вірша “Любов” (1875). Цього разу дещо модифікований епіграф висвічує асоціативні зв’язки між біблійним текстом і “мовознавчим” пасквілем москвофіла А. Петрушевича, чиї погляди поет аргументовано й дотепно розвінчує в жанрі посланні, де переплелися різностильові лінії, нарочито панібратський тон і висока духовна напруга. 

Форма звертання до абстрактного і конкретного адресата, і до себе самого також, переважає в циклі “Із книги Кааф”. Такі твори власне і належать до інвокативної лірики, у якій перша особа, тобто ліричне “я”, посідає окремий пункт у позатекстовому просторі, поступаючись своїм місцем ліричному “ти” – Du Lyrik. Однак, перебуваючи на маргінесі ліричної ситуації, ліричне “я”, що часто ідентифікується з образом автора, стає, можливо, й активниішм чинником впливу на адресата, оскільки виступає досвідченим проповідником чи поважним ментором. У віршах-закликах “Поете, тям, на шляху життьовому…” і “Гуманний будь, і хай твоя гуманність…” автор передає власні інтенції, переживання, рефлексії фіктивному герою – своєму ж художньому віддзеркаленню. Усі його настанови усвідомлені, він сам їх пережив, а тому мають категоричний, пророчий характер. Поет веде свого героя тими тернистими стежками, на яких уже побував сам, тільки застерігає його від ілюзій у пошуках “перлини-щастя”, від надмірної довірливості у світі “бляг і брехень”. Він майстерно володіє мистецтвом красномовства: спочатку нанизує в анафори звертання і ключове слово з імперативами (“поете, тям…”, “гуманний будь…”), а потім чергує різні дієслівні форми, уникаючи інтонаційної монотонності. Особливе місце в композиції обох творів займають численні імперативи, які притягують до себе семантичні сполуки, що виражають головний зміст поезії. 

Близькою до віршів-закликів є дидактична апострофа “Як трапиться тобі в громадськім ділі…”, побудована “на емоційно-оцінних повчаннях-тезах” [13, с. 31]. У ній хіба що менше твердості, безапеляційності, патетики та більше інтимності, задушевності, довірливого контакту між автором та адресатом. Філософська розважність, що наповнює інвокативну лірику “Книги Кааф”, найвиразніше виявляється в поезії “Якби ти знав, як много важить слово…”, що акумулює в собі жанрові елементи послання і медитації. Тут І. Франко виступає мислителем, що переріс свою епоху, бо він серцем зрозумів найбільшу таїну, великий смисл  екзистенції – “проЯвлення Слова” (Т. Гундорова) і поспішив поділитися цим “знанням предавнім” із сучасним і прийдешнім поколіннями.

У психологічній студії “Ти йдеш у вишукано-скромнім строї…” головним суб’єктом ліричної ситуації стає самодостатнє ліричне “ти”, що вирізьблюється у пластичний портрет двадцятивосьмилітньої дівчини, яка “весну молодості вже найкращу пустила мимо”. У цьому творі немає спонукальних дієслів, відсутні поклики, властиві інвокативній ліриці. Поет  глибоко проникає у внутрішній світ своєї героїні, відкриває його насамперед для неї самої, безжально, може, навіть жорстоко зриваючи заслону з її прихованих еротичних бажань. У посланні “Ф. Р.” поряд з формою Du Lyrik з’являється авторське “я”, що активно впливає на ліричну ситуацію, моделюючи то біблійну алюзію чи форму благословення, то інтимні зізнання або імперативні поради. Цей вірш цікавий ще й тим, що І. Франко вплітає у структуру тексту рольову вставку із сластолюбного монологу александрійської блудниці, готової розділити своє ложе з усіма, “хто пристрасті пожежею згорає”. Образ єгиптянки Марії, перенесений з далекого минулого, стає ідеалом розкутого, вільного кохання, і поет закликає таємничу адресатку поринути у світ “любовних мрій” за прикладом легендарної грішниці.

 Крім інвокативної, “адресної” лірики, у циклі “Із книги Кааф” реалізуються глибоко особистісні переживання світу, закодовані у форму сонних візій та галюцинаційних перцепцій. Класичним зразком ліричного видіння є вірш “У сні зайшов я в дивную долину…”, побудований за психологічними моделями осмисленої фантасмагорії. Насамперед це художній прийом легкого пересування у просторі, умовний, символічний пейзаж, правдоподібна і водночас прозора алегорична ситуація. Образ чудодійної квітки набуває міфічного забарвлення, трансформується в ідеологічний концепт могутньої сили мистецтва, задекларованої ще у своєрідному пролозі “Життя коротке, та безмежна штука…”. Цей твір також можна вважати легендою з властивими для жанру інтригуючим сюжетом, світоглядною ідеєю та повчальною тенденцією. Тим паче, що “фантастичне, надприродне чи просто незвичайне має в легенді свій “смисл” [2, с. 220].

Ліричне видіння визначає жанрову домінанту однієї із найтрагічніших Франкових поезій “Опівніч. Глухо. Зимно. Вітер виє…”. Цим твором Є. Маланюк закінчував свою статтю “Франко незнаний”, зауваживши, що “сам текст його розповість більше за цілу монографію” [6, с. 72]. Експозиція вірша чітко окреслює час, місце та обставини події, психологічне підґрунтя глибокої душевної паузи.  Глухої, холодної ночі поет обсервує власне нутро, вільне від думок, чуття і болю, схоже на нерухомий “гнилий ставок в гущавині”. Моторошна рефлексія, що виникає в надрах втомленого мозку, переходить у не менш страхітливі галюцинаційні химери, які “матеріалізуються” в образах “втоплеників з болотного дна” – “невроджених дітей”, “невиспіваних співів”, нереалізованих творчих задумів. Важко сказати, наскільки “справжнім” було Франкове видиво, а скільки в ньому виявилося художньої фантазії, близької до сюрреалістичних візій. Однак умовно-фантастичний діалог автора зі своїми утопленими “дітьми”, “скрученими головами” надто натуралістичний для поетичної вигадки, а тому окремі його риси виявилися, очевидно, саме у вигляді нічних примар, тобто відбулася характерна для сновидь трансформація думок чи бажань у пластичні конкретні образи.  

Важкий патопсихологічний стан та апокрифічні алюзії нав’язали І.Франкові інше ліричне видіння – “Як голова болить! Пожовклі карти…”, де переважають жанрові елементи легенди. Б. Тихолоз небезпідставно вважає цей твір “лірично-філософською медитацією” [12, с. 319]. Основний фантасмагоричний сюжет “страшної історії”, прочитаної “у власнім серці”, викристалізовується на тлі галюцинаційного “хаосу” і випливає з неймовірно дикої пригоди святого Матвія у місті людожерів, зафіксованої на сторінках старого рукопису. Природне вкраплення одного тексту в інший породжує нову естетичну реальність, що отримавши початковий імпульс, продовжує життя апокрифа у площині самоаналізу ліричного героя, а доля Христового учня у країні канібалів трансформується в долю “проскрибованого” поета-апостола на рідній і такій чужій для нього землі [Див.: 12, с. 321-324]. Мотив рокованого на смерть в’язня, який три дні чекає свого часу в “сумній темниці” і сподівається на спасителя, викликав асоціативну реакцію Лесі Українки, і на легенду вона відповіла легендою: “Ні, справді, здається мені, що в тих легендах багато правди. І я думаю, що, коли по наказу тавматургів: “Встань і йди!” – мертві і хворі люди справді вставали і йшли, то, певне, вони не були мертві і такі хворі, як здавалось. І хто марить для себе про таке чудо, то чи не єсть то якесь несвідоме почуття, що йому справді досить тільки почути слова: “Встань і вийди!”, щоб встати і вийти? Коли так, то нащо ждати “барки з Чорномор’я”?.. Нащо вичікувати тії кабалістичні “три дні”, а не вийти зараз таки в перший день, ледве сторожа хоч трошки одхилить двері?..” [14, с. 17]. Далеким відгомоном цього міфу стала казка “Про велета” (1913). Це був останній вірш Лесі Українки, який разом з двома іншими поезіями увійшов до триптиха, опублікованого в ювілейному збірнику “Привіт Іванові Франкові в сорокалітє його письменської праці. 1974-1914” (1916). І хоч поетеса застерігала, що вона не шукає у художніх творах автобіографії [14, с. 13], та все ж, можливо, найглибше із сучасників зрозуміла страшний суб’єктивізм тих вражаючих карток “Із дневника”. Якщо М. Мочульський сприймав ті нічні візії, “немов краплі вечірньої роси”, що “сповняють серце правдивою, естетичною розкішшю”, як всього лише “декорацію”, “предмет”, щоб “видобути з нього стан душі” [8, с. 486], то Леся Українка перестраждала разом з поетом, бо “чула виразно”, як плакала його душа, “що втратила діти свої” [Див.: 14, с. 13-17]. 

 На відміну від автопсихологічної, вокативної лірики “днів журби” з її елегійною жанровою модальністю, у збірці “Semper tiro” основні параметри структурування ґрунтуються переважно на дискурсі ліричного “я” з ліричним “ти”. Однак найчастіше будуються ситуації звернення до адресата, а внутрішні, глибоко суб’єктивні переживання виходять у наративний “простір”, що зумовлює відповідну жанрову парадигму. Тому формотворчу сутність Франкової “семпертірівської” лірики визначають інвокативні різновиди послання, вірша-заклику, апострофи, вірша-діалогу, які, зрештою, співіснують поряд із іншими жанрами. Сюжетна канва “співомовок” та “старих тем” витворює медитативно-зображальні жанрові моделі, серед яких вирізняються політично забарвлені віршовані гуморески та контроверсійні неканонічні псалми. А особистісні, трагедійні рефлексії сублімуються в сугестивні форми ліричного видіння.
_______________________
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The paper deals with the main genre parameters of collected lyrics “Semper tiro” by Ivan Franko. Its form-creating essence is mainly defined by invocative types of lyrics based on the discourse of lyrical І with lyrical You. Meditative descriptive genre models, namely politically coloured humoresques, controversial non-canon psalms, suggestive forms of lyrical vision etc., co-exist with the lyrical message, appeal, apostrophe, dialogue.
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Статтю присвячено проблемі функціонування генологічного дискурсу в літературознавчій спадщині Богдана Лепкого. Взято до уваги його основні праці з історії української літератури. Аналізований у процесі роботи матеріал окреслює тенденції генологічної свідомості письменника і розвитку понятійно-термінологічних номінацій.

Ключові слова: жанр, генологічна свідомість, автор, текст, творчість.

Вагому частку творчого доробку Богдана Лепкого становлять його літературознавчі дослідження. Ще починаючи працю в Ягеллонському університеті, він одразу відчув брак підручників з історії української літератури. Студенти навчались за “Історією літератури руської” Омеляна Огоновського, виданою ще у 1887–1894 рр. Тому і написав Б. Лепкий двотомний “Начерк історії української літератури” (Книга 1 – 1909 р.; Книга 2 – 1912 р.). Це був популярний і синтетичний огляд рідного письменства до часів Івана Котляревського. Рукопис третього тому згорів 1914 року. У цьому начерку Б. Лепкий розкрив насамперед значення фольклору як органічної частини української культури, дав широку панораму історично-культурного розвитку нашого народу.

Для польських студентів науковець написав огляд“Zarys literatury ukraińskiej. Podręcznik informacyiny”, який вийшов друком 1930 року [див.: 9]. У цій книжці автор багато уваги присвятив старій літературі, а новій, яка могла б бути цікавішою для польських читачів, відвів лише четверту частину. Проте і в такому вигляді підручник відіграв важливу роль в ознайомленні поляків з українською літературою. 

Окрім того, 1933 року в енциклопедичному виданні “Wielka literatura powszechna” було вміщено ілюстрований нарис історії літератури “Literatura ukraińska”. Тут літературний процес і характеристику творчості письменників Б. Лепкий намагається розкрити з історичного, ідейного та естетичного боку.

Наприкінці життя вчений написав короткий огляд української літератури від найдавніших до теперішніх часів “Наше письменство” (Краків, 1941).

Усім підручникам з історії української літератури, які вийшли з-під пера Б. Лепкого, притаманна ясність, логічність викладу. Кожному літературному явищу він давав належну оцінку, виявляючи неабияку начитаність та обізнаність.

Щодо праць, які зараховуємо до літературних студій, треба згадати й антології українського письменства, які уклав Б. Лепкий, монографічні праці та розвідки тощо.

В історико-літературних працях Б. Лепкого можна помітити елементи його генологічної свідомості. Ця проблема частково висвітлена у статті Петра Білоуса “Становлення літературних жанрів за часів Київської Русі в інтерпретації Богдана Лепкого” [див.: 2], де автор аналізує погляд науковця Б. Лепкого на формування літературних жанрів тієї епохи і складання їх у самобутню систему. Окремого ж дослідження про функціонування генологічного дискурсу в літературознавчій спадщині вченого досі нема. Отож, якими були тенденції розвитку понятійно-теоретичних номінацій у свідомості Б. Лепкого? Які чинники впливали на цей процес?

Передусім зазначмо, що термін “генологія” запропонував французький вчений Поль ван Тіґем у 30-х роках ХХ століття для позначення розділу в теорії літератури, який досліджує літературні роди і жанри.

В українському літературознавстві частіше використовуємо термін “теорія літературних родів і жанрів”, або “жанрологія”. Усе ж останнім часом активнішого вжитку набуває поняття / термін “генологія”, а поряд з ним і терміносполука “генологічна свідомість”. Нею позначають те, як у свідомості письменників відображається їхній намір написати конкретний твір за певною структурною парадигмою. Тому й науковці вже давно сперечаються з приводу того, чи завжди заздалегідь автор означує (вибирає) для себе жанр і в його “рамки” втілює твір, чи зовсім не замислюється над цим. А можливо, письменники інтуїтивно відчувають жанрові ознаки.

Б. Кроче обґрунтовував думку, що в літературі немає і не може бути жанрів, бо й задум, і твір у цілому народжуються в процесі творчості, а там переважає підсвідоме, інтуїція [див.: 5]. А М. Арнаудов так писав про дію певних законів творчості: “Будь-яка значна художня творчість передбачає не тільки вільну гру уяви, але й максимум духовних сил, щоб фіксувати твір, який народжується, згідно з усіма інтуїтивно схопленими законами мистецтва” [1, с. 49].

Важливо й те, які поняття про конкретний жанр існують у письменника і читача. І далі – у дослідника творчості – сучасника автора або ж літературознавця за кілька десятків років. Систематизація спостережень у цій сфері сприяє всебічному розвитку жанрології.

Цікавий матеріал для реконструкції українського варіанта жанрології/генології в комунікативно-рецептивному аспекті дає літературознавча спадщина Богдана Лепкого. Науковець мислив певними жанровими маркерами: епічними, ліричними чи драматичними. Наприклад, номінацію “новела” Б. Лепкий досить часто використовує для позначення чужих творів. Інколи він конкретизує напрям, у якому написаний твір (модерністичні новели М. Яцкова, імпресіоністичні новели Григорія Косинки), тематику (“О. Досвітній, збірка новел з китайського життя “Тюнгуй” [6, с. 118]). Високою є оцінка В. Стефаника: “нема такого другого психолога в новелі…” [6, с. 95], “ його твори (“Камінний хрест”, “Кленові листки”, “Дорога”) – це не новели, а дивовижно спресовані селянські епопеї, чи драми, які грати неможливо, бо вони відбувалися лише один раз в душі автора…”[9, с. 264].

Уживав Б. Лепкий і термін “оповідання”. Трапляється, що деякі твори фігурують і як новели, і як оповідання: “томик новел під назвою “Народні оповідання” [9, с. 226]. На думку Б. Лепкого, оповідання писали М. Шашкевич (поетичне оповідання “Олена”), Ю. Федькович (з гуцульського життя), Ганна Барвінок, О. Кониський, М. Коцюбинський (“На камені”, “В путах шайтана”, “Лялечка”), В. Стефаник (“Сини”), О. Маковей та інші. 

Часто письменник конкретизував свої думки, виділяючи певний відтінок тематики чи своє ставлення, як-от: “щирі, безпретенсійні оповідання Т. Бордуляка” [6, с. 90], “екзотичні та побутові реалістичні” М. Коцюбинського [6, с. 94], “Черемшина розсипав у своїх оповіданнях перлини ліричної поезії в прозі” [6, с. 96], Марко Вовчок “створила новий тип оповідання, короткого, зв’язного, кольоритного, не тільки побутового, але й психологічного змісту” [6, с. 79].

Певна неусталеність жанрових ознак присутня в таких судженнях Б. Лепкого: у переліку оповідань Марка Вовчка натрапляємо на твір “ Інститутка”, який завжди визначають як повість. Тут виявилося своєрідне розуміння науковцем жанру оповідання.

Активно використовував Б. Лепкий терміни “повість”, “повістка”. Серед авторів згадував Г. Квітку-Основ’яненка, М. Устияновича, Т. Шевченка, П. Куліша, О. Стороженка, А. Свидницького, І. Нечуя-Левицького, Панаса Мирного, Б. Грінченка, О. Кобилянську, В. Винниченка, І. Франка, О. Маковея, Р. Купчинського, У. Самчука, Ю. Яновського та інших.

У своїх літературознавчих працях науковець зосереджував увагу на змісті, тематиці, художніх особливостях повістей. Зокрема відзначив майстерність О. Стороженка, який “не нудив читача навіть у такім великім творі, як його “Марко Проклятий” [6, с. 80], адже повість не повинна бути довгою, нудною, без дії; А. Свидницького, який, узявши тему з життя сільської інтелігенції, “опрацював її в живих і різких образах, без зайвих завваг та пояснень” [6, с. 81].

Критик відзначав і актуальність творів (“Хлопська дитина” Ф. Заревича), оригінальність (“Марко Проклятий” О. Стороженка), елементи автобіографії (“Художник” Т. Шевченка, “Люборацькі” А. Свидницького). Фігурують у Лепкого і такі характеристики: “добрі повісті”, “одинока в своїм роді повість” (“Тіні забутих предків” М. Коцюбинського).

Деякі твори вчений дефініював по-іншому, аніж пропонують сьогодні. Наприклад, “Чорну раду” Куліша називав повістю – “донині зразок української історичної повісті” [6, с. 76]. “Пана Халявського” Г. Квітки-Основ’яненка, “Люборацькі” А. Свидницького теж зараховував до повістей. Можливо, перебуваючи під впливом польськомовної традиції і власне пишучи з орієнтацією на польського читача, Б. Лепкий так означив ці твори, але подавав пояснення “більша повість”, “велика повість”, “двотомна повість”, “повість, закроєна на широкий розмір”.

Подібна ситуація і з терміном “роман”, який вчений активно використовує у праці “Наше письменство”. До романів зараховує “Миколу Джерю”, “Кайдашеву сім’ю” Нечуя-Левицького.

Варто, вважаємо, згадати й інші жанрові визначення Б. Лепкого, як-от: образки, нариси, пластичні малюнки, поезії в прозі, сатиричні епізоди. Дуже часто письменник так називав власні твори і твори тих митців, про яких писав статті. Не оминув своєю увагою вчений і лірики, виділивши тут балади, поеми, думки, ліричні драми. Зокрема в праці “Про життя і твори Тараса Шевченка” читаємо: “Першою великою і ( дивно!) зовсім оригінальною поемою в  “Кобзарі” є “Катерина” [8, с. 29]. До поем належать: “Іван Підкова”, “Тарасова ніч” (“перші історико-патріотичні твори Шевченка”), “Гайдамаки” (найбільша), “Невольник”, “Великий льох”, ”І мертвим, і живим…” (політично-дидактична), ”Марія” (поема з біблійного життя), “Княжна”, “Чернець” та інші. Отже, теж є вказівка на тематику, обсяг, майстерність.

Оперував Б. Лепкий і жанровими визначеннями драматичних творів. У праці “Zarys literatury ukraińskiej” він наводить такі приклади: “Наталка-Полтавка” І. Котляревського – оперетка, “ По ревізії” М. Кропивницького – сатиричний скетч, “Лісова пісня” Лесі Українки – лірична драма, “Сава Чалий” І. Тобілевича – “історична штука”. Виокремлює письменник комедії, трагедії та драми.

Таке жанрове розмаїття для визначення творів інших письменників свідчить про певний розвиток генологічної свідомості Б. Лепкого на різних етапах індивідуального творчого процесу. Сам критик не міг не задумуватися над рівнями функціонування жанру, над тим, як саме визріває задум, від яких чинників (зовнішніх і внутрішніх) залежить творчий процес, як у ньому поєднується “раціонально обдумане, зважене, і те, що зринуло інтуїтивно як належна форма художнього образу, без якої і поза якою він не існує і не усвідомлюється ні митцем, ні читачем” [3, с. 103].

Те, що в особі Богдана Лепкого поєднувався і письменник, і літературознавець спричинило деякою мірою неточне розрізнення жанрів. Можливо, й сам Б. Лепкий рідко задумувався над цими питаннями, коли писав свої твори. Хочемо зацитувати деякі його міркування у листах: “Те, що бачив, і те, що передумав, в’яжу в одно, не дивлячись на те, чи є в моїм писанню літературна форма, чи нема. Взагалі я зневірився в літературу, і не признаю ніякої форми. Треба писати, як чоловік чує, а форму лишити тим, що нічо не чують, а, прецінь, хочуть писати…” (з листа до Олександра Барвінського) [4, с. 151]. Певні пояснення процесу написання твору, зокрема щодо стилю, теми, викладу надибуємо і в листі до Кирила Студинського [4, с. 548-550].

Отже, можемо говорити про генологічний дискурс у літературознавчій спадщині Богдана Лепкого.  Проблема й надалі відкрита для обговорення, бо жанрова система ще не набула закостенілих форм, та й чіткої диференціації жанрів не спостерігаємо і на сучасному етапі літературознавства.

__________________________
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У статті розглянуто проблему жанрово-стильових пошуків В. Винниченка в романі “Чесність з собою”. Виникнення роману дослідник пов’язує з модерними шуканнями автора. Проаналізовано також генологічну свідомість В. Винниченка стосовно великих жанрових форм. 
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Жанровий спектр романістики Володимира Винниченка має велику варіантність форм. Що зумовило таку багатоманітність виявів пошукової свідомості автора? Як вона уживалась у художньо-естетичному тогочасcі прози, що доволі міцно трималась традицій побутово-етнографічного реалізму? Ці питання не давали спокою багатьом дослідникам романної спадщини В. Винниченка. Підхід до постаті цього письменника позначений досить різнополюсними твердженнями С. Єфремова, Лесі Українки, А. Річицького, І. Франка, М. Зерова. Одним з перших, хто поставив питання системного вивчення великих епічних форм В. Виниченка був Гр. Костюк. Він наголосив на потребі цілісного дослідження великих жанрових форм автора. С. Погорілий у монографії “Неопубліковані романи Володимира Винниченка” (1981), наголошує на потребі аналізу формально-змістових пластів деяких романів письменника. Але від часу виходу цих праць методологічний інструментарій для дослідження жанрових форм значно збагатився. Відповідно актуальність теми стосовно жанрово-стильового спектру романістики В. Винниченка здобуває широке поле для теоретичних розробок. Заборона В. Винниченка за часів панування тоталітарного режиму їх недоступними тогочасним дослідникам. Тому цю прогалину потрібно заповнити не тільки з наукової потреби, але і з патріотичних міркувань. Переважна більшість романів автора долає межі суто української актуальності, підноситься до рівня світового масштабу. Відповідно для науковців це вдячний матеріал, який дає змогу побачити українську літературу в проекції на світовий рівень.

Ідейно-тематична спорідненість виявляється в різножанрових формах письменника. Відповідно, трактування деяких ідейно-стильових особливостей, які для нас не мисляться поза жанром, не можна здійснювати тільки в однотипних жанрах. Маємо на увазі зв’язок романістики В. Винниченка з його драматургією або новелістикою. Зміщення фокусу прочитання драматургії під кутом зору фемінізму (який в наш час значно окреслився як методологічний підхід) здійснила Н. Блохіна в статті “Драматургія Володимира Винниченка: феміністичне прочитання”. Дослідниця виділяє в драмах письменника тип сильної жінки, яка своїми внутрішніми якостями суттєво перевершує свого чоловіка. Порівняльний метод для вивчення творчості Винниченка застосовує Л. Мацевко у своїй роботі “В. Винниченко та І. Бунін: Еволюція психологізму в малій прозі”. Дослідниця розкриває механізми творення художнього образу, мовних партій героя, наголошує на особливостях змалювання портрета; велику увагу також звертає на деталі. Порівняльним методом Т. Гундорова у статті “Модернізм як еротика “нового” (В. Винниченко і С. Пшибишевський) намагається розкрити внутрішні зв’язки В. Винниченка та С. Пшибишевського. Але тут спроба дати пояснення модерністичної “обгортки” текстів стосується переважно ідейно-тематичного плану. Найглибше творчість В. Винниченка в типологічних зіставленнях розкрив  В. Панченко у книзі “Будинок з химерами”. Цей дослідник піднімає величезний текстовий пласт не тільки великих епічних форм, але й інших жанрових різновидів. Він розкриває генетичні зв’язки В. Винниченка та Ф. Достоєвського. Завдяки осягненню такої кількості матеріалу робота має дещо еклектичний характер дослідження, наприклад, розкриття проблеми “чесності з собою”, – дослідник “пірнає” досить глибоко. Праця Л. Сеника “Роман опору. Український роман 20-х років: проблема національної ідентичності” охоплює важливі для нас аспекти. Перший – синтетичний виклад теорії роману, другий – характеристика культурно-політичної ситуації в Україні, яка формально розділила літературу на материкову та еміграційну. 

Роман “Чесність з собою” В. Винниченка отримав вже досить широкий спектр оцінок, починаючи від Леніна та М. Горького. Інтерпретували цей роман і наші сучасники, наприклад, О. Драган у статті “Чесність з собою” – етико-психологічна концепція Володимира Винниченка”. Однак це були розвідки, які акцентували увагу на філософському та етико-психологічному планах цього твору. Утім механізм творення жанру, його стилістичні особливості не привертали особливої уваги дослідників. 

Наше завдання полягає в тому, щоб на основі теорії романного жанру проаналізувати жанрово-композиційну структуру роману.

Постать Володимира Винниченка – це мовби стилет, який розтинає український літературний процес на два часові відрізки: добу етнографічно-побутового реалізму, що тоді вже був неспроможний задовольнити запити нового читача, й літературу доби модерну, яка своїм широким ідейно-формальним спектром могла охопити практично всі новонароджені ділянки людської діяльності. Такі досить серйозні зрушення літературного процесу спричинили вагомі зміни в усіх жанрових структурах. Будучи жанровим новатором, В. Винниченко не забуває дати своєї оцінки старшій генерації письменників, О. Гермайзе пише: “Грінченко і Cамійленко сатиричним бичем бичували українофілів, Винниченко йде далі. Він пильно вдивляється в навколишнє українське життя і пильним спостережливим оком сатирика-художника висловлює в ньому те, що ліниво до того часу приймалося як певне національне досягнення, як важливий здобуток” [2, с. 12]. Як нам видається, це виразна паралель з ніцшеанськими мотивами (згадаймо про блазня-канатоходця).

Взявши за основу поділу творчості В. Винниченка жанровий критерій, С. Погорілий відносить роман “Чесність з собою” до другого періоду творчості письменника (1907-1920), у якому, за твердженням дослідника, домінували драма та проблемно-психологічний роман. Однак жанровий різновид „Чесності з собою” слід розширити, додаючи ще номінації філософського та соціального. Поведінка Мирона чи Тараса насамперед мотивована їхнім соціальним станом. Те, що В. Винниченко був захоплений ідеями соціалізму, відіграло помітну роль у творенні каркасу жанру, бо одним з основних моментів у романі є соціальний конфлікт. Саме через соціальну призму автор розкриває психологію Тараса: “Я, наприклад, на самоті з собою, я знаю, що значніший багатьох з них (панства. – Б. П.), розумніший навіть (я не для похвальби кажу це, їй-богу, а вірю в це), а при них роблюся боязким і так по-дурному тримаюся, що можна захворіти від сорому” [1, с. 35]. І внутрішній, і зовнішній конфлікти виявляють саме трагізм відчуттів героя, що веде до його смерті. Отже, соціальний конфлікт – лейтмотив роману. Для окреслення різновиду жанру візьмемо критерій, який виділяє Л. Сеник: “Жанровий різновид його (роману. – Б. П.) залежить від того, на чому акцентує письменник – на соціально-майнових “зрізах” у житті людини, на її громадських інтересах чи на інтимних справах (приватне життя), на психології чи на соціальних аспектах. А щодо сюжету – пригода чи поглиблене соціальне й психологічне “обґрунтуваннях” подій і характеру превалює у творі” [5, с. 28]. Отже, якщо керуватись такою методикою, то на перше місце треба ставити соціальне звучання роману. 

Розгортання сюжету зводить долі двох героїв – Віри і Тараса. Одразу в очі впадає їхня соціальна нерівність, а також те, що героїня має чимало негативних рис. Віра втілює лицемірство панівної верстви. Одна частина її життя – це існування задля втілення ідей соціалізму, а інша – еротичний потяг, який вона намагається приховати. Розвиваючи сюжет, автор зводить її з розпусником Петром (товаришем по партії), через стосунки з яким власне й розкриваються її душевні порухи. Так твориться улюблений письменником прийом будування “сітки сюжету” – любовний трикутник, у якому Вірі стає тісно. Петро розповідає Тарасові про любовну історію, що відбулася між ним та Вірою. Отже, за авторським задумом, героїня потрапляє в глухий кут і накладає на себе руки. Трагічний кінець Віри, те, що вона скінчить погано, можна було передбачити. З ходом сюжету вона двічі цікавиться маркою зброї: вперше після “експропріації”, а вдруге – коли Дара вигадує історію про самогубство товаришки. Деталь у В. Винниченка відіграє сюжетотворчу роль. Нанизування негативних деталей та оцінок на представників класу буржуазії має великий діапазон варіантів. Серед них – образна характеристика, наприклад, портрет Семена Васильовича, батька Віри: “Він був лисий і лисину марно приховував рідким та довгим волоссям з висків [1, с. 47]. Такі негативні конотації присутні і в епістолярних уривках (записка Віри). Монолог Дари переконливо свідчить про авторську підтримку соціального “низу”: “Сильне живе, слабе гине (очевидно, йдеться про Віру. – Б. П.). Мертвих не воскресити. А деяких і воскрешати не треба... Е, чого там! Ось дивлюсь я на них. І горе їхнє якесь... трухляве. Жалувати їх навіть якось серйозно не можна. Зовсім не те, що у Тараса. Там горе. Тут-же...Чужі вони самі собі” [1, с. 269]. На цьому монолозі помітний вплив ніцшеанського світогляду. 

Механізм творення “сюжетної сітки” дослідниця М. Ласло-Куцюк виводить з генологічної свідомості творця: “Конфлікт повинен спиратися на сутичці протилежних ідей, сюжет роману розгортається у відповідності до вимог основного конфлікту, а історичне тло і персонажі підібрані автором вже після розроблення цього каркасу” [3, с. 234]. Керуючись таким теоретичним принципом, можна припустити, що В. Винниченко, обдумуючи майбутній роман, розставляє конфліктні ситуації А вже другий етап становить пошук та підкладання відповідного тла, на якому найкраще змогли б розвиватись конфлікти. Тло це насамперед часово-просторові параметри, в яких діють герої. Відомо, що для кожного зерна потрібний свій ґрунт. Нераціонально було б проводити різку грань між вузловими моментами й тим матеріалом, на якому вони рухаються, бо все-таки текст – це синтез цих двох компонентів. Акцентуючи цей момент, ми хотіли б унаочнити дію окремих механізмів у творенні великої епічної форми. Стиль залежить ще й від іншого – активного силового поля – таланту автора. Наскільки тонко він може відчути певне соціальне середовище, стан людини, натовпу і т. ін. Адже талант полягає не тільки в розташуванні конфліктів та людей, які їх вирішують, але і в наданні кожному персонажеві “потрібної” мови, яка б не суперечила типажу, що вже перед тим був окреслений певними формальними рисами (наприклад, портретними характеристиками).

Творення мовних партій персонажів у романі “Чесність з собою” розвивається в руслі образних характеристик. Читач може спостерегти, як, не порушуючи норм образотворчої типології, автор майстерно керує діалогом. Силу характеру Тараса, його прагнення і водночас психічну хворобу письменник переносить з портретних рис на мовну характеристику, яка втілюється в діалозі: “ – Бачите... – він напружено почав м’яти в руках свого кашкета, але очевидно почуваючи все більшу ніяковість, – мені б хотілося з тими, які одкидають... духовне, себ-то... душу... Себ-то, розумієте, які матеріалісти” [1, с. 10]. Винниченкові свого часу закидали, що він “позичає” мотив змалювання босяцького середовища в Максима Горького. Однак письменник моделює це середовище по-своєму, істотно розширює його діапазон, надаючи більшого тиску вже практично сухій артерії літературного розвитку, збагачуючи текст вітамінами модерного інструментарію Для унаочнення виокремимо певні якісні характеристики Марусі, сестри Мирона. І її поведінка, і мова мають у собі певні соціальні та психологічні конотації. У романі “Чесність з собою” автор досить діалектично зміг подати неординарну психіку проститутки. У цій жінці йде боротьба двох різнополярних сил. Цей персонаж заслуговує на увагу ще й тому, що через нього будується одна з частин філософського блоку романного тексту. Автор адаптує мову Марусі до того типажу, яким він її окреслив. Вкраплення в її мову діяльність таких лексем, як “карбованчиків”, “шлюха”, неправильних слів, наприклад, “сіціліст” навантажують образ героїні потрібними для творця конотаціями суспільного дна. Подивімось, як автор за допомогою мовних анаколуф зміг подати психічний стан Марусі: “Ні, не крути! Спати я не піду, чуєш? Не піду я спати! Гулять піду, до Єрмолкина, Іванченка... Вони кращі за тебе... Так, кращі, щоб ти знав! Вони мене хоч і шлюхою звуть, так просто у вічі, гроші платять, а ти... там у себе в душі... а тут усмішечки строїш, з доктором рівняєш, наукам вчиш” [1, с. 21]. В. Винниченко вводить у твір образ Марусі як “молот випробувань”, яким перевіряє стійкість позицій її брата Мирона. Сюжет роману центровано на випробуваннях головного героя, котрий виступає рупором ідей автора. В. Винниченко будує каркас роману за таким жанротворчим принципом: створює головного героя, наділяючи його певними філософськими ідеями, далі він “вживляє” в конфліктні вузли сюжетної сітки персонажів-антагоністів (Іона, Рисецький, Семен Васильович, Сергій, Маруся). Ці герої-індикатори різних соціальних станів. Саме такою модифікацією жанру письменник ламає принципи класичного реалізму. Винниченко руйнує схематичність та іконописний варіант побудови образу героїв. Він моделює свій світ, переносячи акцент з чесності з іншими на “чесність з собою”. Така модель морального плану романної форми мусить мати відповідний інструмент для свого вияву, свою формальну обгортку. Художній експеримент над образами соціалістів призвів до показу двоплановості їхнього життя, і підтвердив несумісність теорії та життєвої правди. Через образ Марусі автор виявляє хитання філософської позиції “чесності з собою” Мирона. Світогляд героя розкривають твердження, обрамлені апостольським стилем: “Всяка мораль установлюється пануючими; робітники-ж в пануванні не винуваті, отже не їхня й мораль сучасна. Тільки з собою нехай чесні будуть” [1, с. 95]. Але злам у випробуваннях, який автор подає у проекції на психологію персонажа, говорить про те, що той не виписаний у романі цілісно, він не виконує до кінця своєї функції, гнеться. Очевидно, це можна трактувати як заплутаність самого автора в філософських питаннях. Нам близька думка С. Єфремова з цього приводу: “...чоловік, коли мучив читачів, то й сам дійсно і не менше мучився од нерозгаданих загадок, які ставило йому життя; жагуче – це улюблене у Винниченка слово – добивався він правди, допитливо – теж його вираз – розплутував “дизгармонії” між сущим і тим, що повинно бути – і воно йому боліло так, як і героїв, що заплутувались у несходимих суперечностях життя, й самого автора заплутуючи” [6, с. 578].

Тип сильної жінки в творчості В. Винниченка окреслювали В. Панченко, Н. Блохіна та ін. Героїню такого типу бачимо і в згаданому романі. Дара, захопившись ідеями Мирона, закохується в нього. Письменник піддає героїню жорсткій перевірці, під час якої вона не ламається, а, навпаки, міцніє. Автор вводить у роман пікантну ситуацію: Дара замовляє собі в готелі чоловіка. Це одне з коліщат роману, яке крутить у ньому авантюрне колесо. Епатажні моменти є внутрішніми акумуляторами, що рухають сюжет, “тягнучи” на собі весь ідейний вантаж твору.

Стильові шукання письменника в романі викликали пильну увагу критиків, передусім своєю індивідуальністю та виходом за формальне коло українського літературного процесу початку ХХ століття. У романі до мінімуму звужена функція краєвиду, який діє як допоміжний інструмент для розкриття психології героя. Подивімось, як пейзаж споріднений зі станом Марусі: “Дивилась вона у вікно кудись у далечінь, повз море дахів та димарів. Небо все так само було вкрите хмарами, то темними, то сірими. Вони, також неначе на похмілля, стомлено, неохоче, ледве посуваючись, налізали одна на одну” [1, с. 53]. Тканина роману містить виразні експресіоністичні мазки, які виявляються в описі явищ природи: ”На вулиці їх зараз-же зустрів вітер, котрий неначе давно вже піджидав біля під’їзду, скулив і, як вірний пес, в буйному захваті кинувся на них” [1, с. 27]. Активність душевної вдачі Мирона розкривають деталі його портрета, які позначені експресіоністичними замальовками: “Іноді здавалось, що замість очей він має два дуже загострених блискучих кінчики цвяхів” [1, с. 84]. Через такі деталі автор має змогу “нанизувати” на персонажа потрібні йому конотації. Аналіз індивідуального творчого стильового Винниченка як романіста дає нам право стверджувати, що В. Винниченко належить до яскравих представників модернізму, котрі пропонували “експресивний реалізм” (у театрі це робив Лесь Курбас).

Стильова палітра аналізованого роману тяжіє до натуралізму. Д. Наливайко генетично й типологічно пов’язує цей напрям із реалізмом: “...натуралізм підхопив та розвинув до крайнощів такі його (реалізму. – Б. П.) психологічні якості як устремління до життєвої правди та сполученість з науковим світосприйняттям та прогресом” [4, с. 154]. Творення психіки Тараса, сильно пов’язане із фізіологією, має практично наукову основу. Автор бере на себе роль клініциста, котрий робить експеримент над хворобою персонажа. Розмова Тараса з Мироном про психічні розлади першого виступає одним з найкращих зразків натуралістичного стилю в романі. Тут порушено питання гіпнозу, хвороби нервової системи (Тарас розбив нерви в тюрмі), згадуються найсучасніші на той час наукові досягнення лікарів: “Недавно я також читав, що один якийсь лікар знайшов, що думка, бажання є найматеріальніша річ, яку від одної людини до другої можна передати” [1, с. 117]. Образ Тараса часто інтерпретується в руслі біологічних та соціально-матеріальних чинників. Фактографічне зображення виділяє багато моментів в романі. Таку форму, наприклад, має картина, де Маруся п’є горілку: “Очі напівзаплющились, широкі губи кругло зморщились, по горлі з булькотінням прокочувалась кулька” [1, с. 57].

Аналіз генологічної свідомості В. Винниченка свідчить про чітке авторське розуміння жанрової природи роману, вільне оперування старими та творення нових інструментів для вибудування великих епічних форм. Новаторство автора полягає в розширенні тематичного діапазону. У такий діапазон долучаються еротичні мотиви, зображення людей низьких суспільних прошарків; у ньому по-новому відтворено середовище інтелігентів. В. Винниченко уводить етичну концепцію “чесності з собою”, яку екстраполює в різні суспільні прошарки.

Він також привносить нові стильові форми в український літературний процес, такі як експресіонізм і натуралізм. Це, зокрема, дає нам право відносити роман “Чесність з собою” до найкращих зразків української модерної прози. В. Винниченко знижує функціональну роль фабули й значно збільшує психологічний зондаж героя. Зваживши на “доцентровість” роману, можна твердити, що класична умова будови роману, цієї епічної форми, яка генетично споріднена з жанром казки, не руйнується. У романі “Чесність з собою” головні герої в кінці роману зближуються (Дара та Мирон). Свої романи В. Винниченко будує за принципом притягування – відштовхування відповідно до традиції сюжетоскладання. Автор чудово розуміє потребу синтезувати якісні характеристики персонажа та його мовних партій. Він досягає в тексті органічного їх сплетіння, чим увиразнює ідейну навантаженість типажу. Психологізм вимагав нових, адекватних прийомів відтворення. Їх В. Винниченко вдало представив у своїх романах.

Романістика письменника творилася в руслі модерних стильових пошуків того часу. Ці новаторські пошуки автора ми і намагалися осмислити у своїй статті. Наші висновки підтверджуються також численними фактами несприйняття цих романів тогочасною критикою. Утім згодом читацький загал їх сприйняв і схвалив, тепер вони займають своє почесне місце в історії літератури. Так сталося і з романами Володимира Винниченка.
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INNOVATORY CREATION OF THE NOVEL GENRE

(V. VYNNYCHENKO’S NOVEL “HONESTY WITH ONESELF”)
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In the paper we considered the problem of genre-style searches of V. Vynnychenko in the novel “Honesty with Oneself”. The researcher connects appearance of the novel with modernistic searches of the author. He also analyses the genre consciousness of V. Vynnychenko concerning to the large genre forms.
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Стаття репрезентує актуальну для сучасного літературознавства проблему типологічного вивчення творчості письменника. Розвиток системно-типологічного підходу, його поняттєво-термінологічного інструментарію і прийомів аналізу сприяє поглибленню уявлень про творчу індивідуальність митця, становлення й зміни в його поетичній системі. Зокрема обрана поезія Д. Фальківського “Уривок” чітко аргументує різнорідний (гетерогенний, реалістичний) тип цілісної авторської рецепції навколишнього світу.

Ключові слова: принцип дихотомії, тип цілісності, реалістичний (гетерогенний), лірико-драматична колізія, характер у розвитку, метонімія.
Принцип дихотомії (Я. Мукаржовський), на якому ґрунтується це дослідження творчого процесу мистецького таланту, психологічної установки та власне результату натхненної діяльності поета (вірші, цикли, збірки тощо), означує реалістичний (різнорідний, мозаїчний) тип цілісної рецепції навколишніх предметів та явищ.

Українське літературознавство і сьогодні не може дійти згоди з приводу питання, чи існував (існує) реалізм? Проте, спираючись на дослідження І. Я. Франка, Д. Д. Благого, Л. М. Новиченка, Д. С. Наливайка, М. П. Кодака та інших, зауважуємо, що наші міркування ґрунтуються, зокрема, на результатах аналітичних студій цих учених та їхніх твердженнях, що реалізм як тип художнього осмислення дійсності існує. Л. М. Новиченко зазначав, що поети цього напряму “...прагнуть постійно наближатися засобами зображення до предмета зображення. На цьому ж ґрунтується феноменальна здатність... до постійного розвитку й самооновлення” [7, с. 23].

Отже, головна мета реалістичного типу цілісності та його стильових ознак – пошук нових вражень, форм, ідей, нового сприйняття та осмислення; а особа автора, що водночас працює з інструментарієм цієї системи, “не відкидає жодний з можливих ракурсів художньої інтерпретації”[2, с. 29]. Зокрема таким інструментарієм для цілісного аналізу окремого твору в цьому дослідженні є триєдиний порядок, що охоплює: концепцію особистості, природу конфлікту та структуру образно-поетичого вислову.

Одним із творців реалістичної цілісності є Д. Фальківський – митець-неореаліст. У літературному процесі початку ХХ століття поезії Д. Фальківського – помітне явище. Проте його рання й зріла творчість неоднорідна, що спричиняє можливість різних висновків щодо належності творів цього письменника до типу художньої творчості. Ю. Ковалів зазначає, що “Д. Фальківський – реаліст за типом світовідчуття, проте його поезії збагачувалася романтичними елементами, і це давало підставу деяким критикам відносити його до неоромантичного крила української радянської літератури…” [6, с. 15]. Пізніші твори Д. Фальківського засвідчують у ньому представника реалістичної течії в українській поезії 20–30-х років ХХ ст. Зокрема показовою щодо цього, на нашу думку, є поезія “Уривок”(1929) [8]. Вона належить зрілому митцеві, який “сягнув свого зросту і сили”, готовності критично поглянути на пройдену частину життя.

Уже першим рядком поезії – “І я у тридцять про любов…” – поет означує проблемну ситуацію як типову вікову лірико-драматичну колізію. Психолого-біографічний інтерес до розвитку полегшує встановлення типу цілісності поезії “Уривок”. Така неантагоністична, внутрішньо стимульована конфліктність – лірико-драматична колізія – зберігається протягом усіх 96 поетичних рядків твору. 

Слово, яке поет виніс у назву твору – “Уривок” – багатозначне. Та насамперед – це епізод із життя тридцятилітньої людини, перед очима якої і вже пройдений шлях, і простір попереду.

Для кожної людини тридцять років – певний “рубікон”, певний звіт перед собою за прожиті дні; близький до кризового психоемоційний момент у житті “зрілої” людини, яка вже має певний життєвий досвід і зупиняється задля його перегляду перед перспективами життя.

Звідси – та різнорідність, поліфонія думок та почуттів, якими охоплений автор поезії. На мозаїчний ефект (різнорідність) безпосередньо орієнтують текстуально імітовані інтонації процесу мовлення (думання), передані запитальними реченнями, поетичним синтаксисом твору:

А може, не любов це?

       Мо’, щось друге?

Ліричний герой (його можна вважати оповідальним втіленням образу автора, який “звичайно, намагається залишатися в тіні, щоб образи мали можливість говорити про себе своєю “об’єктивною” сутністю” [3, с. 106]) постає охопленим строкато-нестійкими, суперечливими почуттями, сумнівами й непевністю щодо власного стану. Д. Фальківський розкриває динаміку психоемоційного життя суб’єкта твору – через семантику запитальних речень та за допомогою експресивної сили вставного слова “може”. Природно, що суб’єкт свідомості (автор) поезії вагається; природно, що філософські роздуми над питанням перших життєвих підсумків викликають у нього безліч варіантів, бо людина, як показує психологічна наука, за своєю внутрішньою організацією гетерогенна (поліфункціональна, різнорідна) особистість.

Герой поезії “Уривок” – багатогранна творча індивідуальність, на що вказують його ж слова: 

                ….Я – поет.

Нитки тоненькі,

                 невидимі

своїх думок я старанно пряду

й воюю більше на папері. …

Таке зізнання героя вірша містить натяк не стільки на літературне минуле, скільки на те, що раніше “воювалося” по-справжньому (Д. Фальківський брав участь у громадянській війні і знає ціну такого життя). Це розширює і обсяг біографії героя, і “мозаїчну” наповненість предметності твору.

Проте вказівка на належність героя до кола митців ще не означує “тип психологічної установочної діяльності суб’єкта” (К. Г. Юнг). Творче “кредо” письменника може варіювати від елементів романтичного до множин реалістичного порядку. Головний герой поезії “Уривок” є суто реалістичним персонажем, якому притаманні загальнолюдські зацікавлення, нічого “фатального”, романтично виняткового в образному контексті немає. Це людина середнього віку, яка вже багато встигла пережити, про що свідчать “бляклі брови”, від яких “упала тінь, як чорна смуга”, та “скроні, сріблені думками”. Він розуміє (і в цьому виявляється цілком реалістична об’єктивність щодо власного віку), що ознаки “зрілості” на обличчі – це своєрідний “докір за літа, за дні”, які він прожив, “мов те хлоп’я, стрибками”, “без нарікання в’їдливої нути”. Керуючись психологічною установкою на різнорідний ефект у результаті, автор передає адекватне відчуття свого віку, своєї власної молодості.

Героєві є на що нарікати: життя Д. Фальківського склалося досить важко: “він змалку спізнав ціну нелегкого чорного хліба” [6, с. 7]. Його ранні ліричні твори сповнені смутку й водночас прихованої мрійливості та тепла, всього розмаїття живого людського характеру. Показовими щодо цього є елегійні рядки зі збірки “Обрії”(1927):

Ах, ця осінь, о-сінь! Це завжди із нею

Смуток допрядає кужелясту тінь…

А у серці сохнуть снігові лілеї,

Молоді лілеї молодих хотінь.

Той “смуток” не залишає митця у житті, поновлюючись в емоційній пам’яті вже на межі зрілості, коли до героя приходить усвідомлення, що йому вже тридцять – було все: і важкі та омріяні дитячі роки, й боязкі бажання, ( а він так ніколи й нікого не кохав у житті по-справжньому. Проте навіть такі, більш чи менш сталі миттєвості – “щоб тільки глянуть на косу, щоб тільки в вічі зазирнути і одійти у затінок, назад з печаттю туги і покори”, і “весняний чад”, “теплий чад”, і “серця перебори” – далеко в минулому. І тепер у тридцять героя беруть докори сумління за невиправданість надій, мрій, сподівань. Тепер у нього є все з “поетичного антуражу” – “затишний кабінет” та “пасма світла в цигарковім димі”, але предметна реальність затінила героєві можливість власного самовираження, творчого злету. Він мислить себе поетом, а проте його дратує дріб’язок дійсності: не приховуючи іронії, герой констатує приземленість своїх інтересів та спонук: 

Коли ж відчинене вікно

і хтось прочинить двері – 

я двері зачинить іду,

бо… як же?.. протяг,

                       я ж не звик…

Цивілізація,

         віки,

               культура…

На рівні концепції особистості герой Д. Фальківського – не “готова” особистість романтиків, а реалістичний характер у процесах поставання, хитань, сумнівів. Він оперує не сталими психологічними елементами – “станами” (типу душевного піднесення чи ненависті або натхнення), а “настроями” – хисткими, рухливими елементами його душевної “мозаїки”.

Ситуативні роздратування, почуття непевності, нестійкості цілком реалістично переливаються у психологічному розмаї настроїв героя твору. У віршах не простежується жодного натяку на визначеність: постійні варіації здогадів та версії спроб сягнути суть ситуації:

А може, не любов це?

           Може, настрій?

Така непевність відкриває авторові можливість множинної інтерпретації кожного нового поруху душі митця. Дилема, яка постала перед героєм твору, у своїй психофізіологічній основі має досить глибоке розчарування, можливо, й певну “втрату”, втрату ідеалу (натхнення). Для автора поезії, як знаємо з раніших творів Д. Фальківського, таким незамінним ідеалом усе життя була мати: “Проста селянка з тонкою піднесеною душею прищепила любов до народного мелосу…” [6, с. 8]. Для ліричного суб’єкта “Уривку” місце такого значущого осердя духу посідає жінка, зовнішні риси якої простежуються протягом усього сюжетного життя ліричного героя, але прикметніше окреслюються лише наприкінці поезії “Уривок”:

             …. Це бува,

коли весна,

               удвох,

                            і – жінка…

Надалі присутність не надто виразного образу жінки відчувається постійно: вона ніби певна мелодія в авторській свідомості, що є своєрідним стимулом для філософсько-ліричних медитацій митця. Спочатку – спогади минулого про дівочу косу, про сором’язливий погляд і хвилювання серця молодого, а далі зізнання, що на зміну юнацькій непевності приходять почуття ревнощів: з’являється “любовний трикутник”…

Але чому ж,

             коли буває нас три,

мені так туго б’є у скроні кров

і манить так схопить в обійми 

отого третього 

           й жбурнуть на брук…

Означена ситуація є виразним прикладом того, що Д. Фальківський зображує свого ліричного героя як суб’єкта з реалістиним типом мислення: почуття набувають іншого психоемоційного забарвлення, змінюється й характер стосунків. Для надання цим почуттям більшої виразності автор вдається до звукових повторів та їх фонетичних варіацій, що художньо виражає евфоніка поезії, зокрема алітерація звукопоєднань (тр, скр, сх, жб, бр). Цю виразність, спрямовану на неоднозначність випадкової ситуації й рефлексій суб’єкта щодо неї, у творі розкриває тропіка з переважанням метонімічних зворотів: “серце тисне”, “гупа кров” і “кожна думка тихо висне”.

Звернення митців-реалістів до такого виду тропів зумовлене тим, що “метонімія актуалізує увагу на особливості, яка індивідуалізує, та дозволяє адресатові мовлення ідентифікувати об’єкт, вирізнити його зі сфери спостереження, відрізнити від споріднених з ним інших предметів...” [1, с. 31].

На “мозаїчний” (реалістичний) характер твору вказує й процесуальність, розвиток психоемоційних якостей у свідомості суб’єкта поезії “Уривок” Д. Фальківського: пригадуючи свої попередні роки, ліричний герой рефлексує над підсвідомою установкою на “об’єктивну” реальність (дійсність). Такий внутрішній психологічний аналіз попередніх вчинків зумовлений певною нерозкритістю (“сакральністю”) другого “Я” героя, що вповні визначає авторський задум у тексті – готовність суб’єкта до різнорідних виявів світу. Водночас ліричний герой поезії “Уривок” має справу з різними виявами життя: той “любовний трикутник”, та предметна реальність і суб’єктивно (психологічно) мусить рахуватися з цим розмаїттям (різнорідністю).

Елементи біографічності також орієнтують на готовність ліричного героя твору до постійного висловлювання різнорідних – зовнішніх та внутрішніх – виявів життя. Д. Фальківському під час написання твору – тридцять один рік, він працює у цей період (з 1927 по 1933 рр.) “секретарем у журналі “Кіно”; він посідає тут “досить активну позицію як критик”, а також випробовує “свій талант і на терені кінодраматургії” [6, с. 16–17] як автор кількох сценаріїв та фільмів. Діяльність автора поезії в період створення останньої досить різноманітна, а, отже, психоемоційно напружене внутрішнє життя його героя у вірші “Уривок” є різноманітним – тут і спогади минулого, і переживання, самоаналіз та висновки, які робить герой (а водночас автор). Ліричного суб’єкта протягом усього сюжетного життя в поезії турбує все – і своє натхнення, втрачене чимало років тому, і жінка, яка була своєрідним стимулом цього натхнення. Проте спогади та осмислення власної поведінки приводять його до висновку, що джерелами натхнення є саме життя, його різні вияви, а кохання та інтимні почуття – лише частина цієї реальності. Це жива стихія реалістичного героя та автора; навіть коли герой підсвідомо відчуває себе романтиком, і тоді (і саме це є важливим) він зважає на “об’єктивну” реальність (світ).

Ця реалістична стихія виявляється в тому метонімічному, філософсько-медитаційному вислові на початку твору: “І я у тридцять про любов…”. Розкриття цієї фрази зумовлює і часопросторова семантика поезії “Уривок” – зображена автором “об’єктивність” є досить натуральною – її означує поетична лексика, зокрема тропічна система: метонімія та порівняно “скупа” метафорика, епітети на означення часу: “весняний чад”, “на днях камінної доби”, “на стоптаних, рудих пісках”.

Виразним психоемоційним напруженням пройняті й почуття героя, синтаксично виражені легкою інверсією в єдності з метонімією:

… а потім ждать,

                коли обійме

півколо теплих, 

               тонких півколо рук…

Прикметно, що Д. Фальківський також утворює своєрідне кільце наприкінці твору. Але це коло – не композиційне, а – суто жестове. Не змішуймо його з формальним обрамленням усієї композиційної структури твору, яку тут вершить повторення шести рядків на початку та в кінці “Уривку”. На нашу думку, Д. Фальківський створює такі функціонально різнорідні кола, щоб наголосити неоднорідність і множинність можливостей тлумачення фігур словесно-образної системи твору. З приводу такої композиційної моделі вірша В. Журмунський зазначав: “Кільце повторюваних слів є зовнішньою ознакою деякого внутрішнього кільцевого руху, повернення у кінці вірша до тієї теми, з якої рух почався” [4, с. 503]. Саме це відбувається  в композиційній структурі поезії “Уривок”, де повтор перших шести рядків твору розкриває готовність людини знову й знову подумки повертатися до основної життєвої теми, аби осмислити й переосмислити своє минуле та зробити раціональні висновки. Кожне нове кільце в поетичній структурі, кожний новий “оберт” – це постійно нові варіанти, нові підходи до того ж мотиву людського віку. Подібні своєю різнорідністю, множинні кільцеві оберти спостерігаються в поезії Д. Фальківського “Уривок”, у яких автор експлікує своєрідний “калейдоскоп” нових і нових видінь – то “тонких півколо” рук коханої, то спогади про картини “весняного чаду”, а то звичайного “затишного кабінету” поета.

Пафос поезії “Уривок” своєю багатоджерельністю підсвідомо орієнтує на перший документально-біографічний рядок твору – “І я у тридцять про любов…”, яким автор “Уривку” намагається передати своє бачення “кохання” у тридцять років. Проте такий поетичний крок не сприймається як щось декларативне, навпаки, автор щиро й безпосередньо намагається поділитися своїми враженнями, можливо, розкрити інший бік такого “зрілого” бажання кохати, але розкриває свої почуття через настрій з певним елементом приватності:

І тільки іноді прадавній крик,

звірячий крик в очах похмуро

погляне і замре…

Експресивним засобом “озвучення” поліджерельного (різнорідного, гетерогенного) пафосу виступає виразна поетична лексика “Уривку”. Естетичне навантаження – напруга та сила – вставних слів та їх короткої форми, що сповнені непевністю, можливістю множинної інтерпретації. Психоемоційний стан головного героя та загальноемоційний тон поезії (пафос) увиразнює поетичний синтаксис художньої структури, зокрема певна “акцентація” (виділення) сполучників, сполучних слів, часток та їх синтаксичних поєднань ( як, ж, мов, щоб, так; коли ж, невже ж, бо як же, я ж не тощо), які розкривають і характеризують почуття приватності, коректності (толерантності), визначають поетичний словник митця-реаліста та його реалістичного (різнорідного, психологічно “мозаїчного”) героя.

Суб’єктивність, психологічну навантаженість поетичної лексики та синтаксису підтримує ритміка твору. Ритмічна структура “Уривку” представлена силаботонічним віршуванням, в основі якого –  двоскладова стопа – ямб – з чергуванням хореїчної та ямбічної анакруз. Суттєвим є зауваження музикознавців про природу цієї двоскладової стопи: “Ямб, – зазначають вони, – видає уривчасті імпульси…” [5, с. 161]. Отже, ритміка в такому випадку не є неперервним, монотонним звучанням, а створює певні паузи для відчуття неоднозначності (для всього потрібен час!) і можливості інтерпретації звукового супроводу. Такий підтекстовий музичний супровід сприяє створенню ефекту “мозаїчної” зміни динамічних картин цілісної моделі твору.

Отже, взятий для теоретичного вивчення проблеми цілісності, зокрема її типологічної диференціації, твір Д. Фальківського “Уривок” при глибокому аналітичному дослідженні дає змогу розпізнати його поетичну структуру як структуру “мозаїчного” (гетерогенного) порядку. Керуючись установкою на різнорідний художній результат, яку розкриває: в аспекті психологізму – еволюція характеру ліричного героя та певні елементи біографічності (вияв часопросторового фактора), в аспекті конфліктності – внутрішня лірико-драматична колізія, в аспекті композиційних форм поетичного вислову – поєднання мотивів зображених “півкіл рук” з ексцентричним рухом поетичної думки та заокругленим повтором – перегуком початку й фіналу поезії, автор твору досягає враження рухливої “мозаїки”.
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Сюрреалістичні видіння в поезії Емми Андієвської
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Е. Андієвську вважають засновницею українського сюрреалізму, що прагне втілити невтілиме, схопити несвідоме, відтворити ірраціональне. Авторка створює власний міфо-поетичний світ сюрреалістичних видінь, занурених у підсвідому стихію сновидінь, марень, неординарної фантазії, світ архетипів і символів, що характеризується трансцендентністю бачення і герметичністю метафоричних кодів. 

Ключові слова: сюрреалізм, архетип, символ, метафора, трансформація, трансцендентність, сновидіння, несвідоме, персоніфікація, синестезія.

Вихід за логічно структуровану свідомість для безпосереднього контакту із сутністю явищ і взаємодії зі світом спричиняє здатність розуму Поета конструювати безкінечну кількість світів: страшних, малозрозумілих, взагалі неосяжних – адже кластер прийнятних форм на означення семантики речей під дією соціальних обставин набуває історичних трансформацій. І часто найабсурдніші твори мистецтва набували статусу „геніальних” в умовах перерозподілу ролей. Справжній творчий процес завжди відбувається на несвідомому рівні як взаємодія із семантичними полями внутрішнього духовного досвіду митця і відтворення досвіду через символічно-архетипні образні структури. Адже символ, з одного боку, – це первісна експресія несвідомого, з іншого – ідея, котра співвідноситься з найвищим передчуттям свідомого інтелекту. А такі форми, як архетипні символи, проростають із глибин забуття, щоб виразити назовні таке передчуття свідомого інтелекту і найвищу інтуїцію духу. 

Найяскравішою авторкою сюрреалістичних видінь у поетичному мистецтві справедливо вважають Е. Андієвську. Її поезія ще зовсім непрочитана, оскільки не осягається здоровим глуздом. Щоб зануритися в окремий світ письменниці, потрібно мислити ірраціонально, застосовуючи своє інтуїтивно-духовне споглядання й пізнаючи безмежність власного несвідомого, звільнитись від страхів, що перешкоджають пізнавати лабіринт її творчості.

Ментальна основа її українськості – у генетичному коді мови. Неповторність лексики поетичного деміурга-Андієвської полягає в очудненні українських слів і поверненні прапервісної семантики мови. З ресурсів несвідомого письменниця явила стільки невідомих сучасним українцям слів, що доводиться дошуковувати етимологічні сутності або вбачати „чисті ідеї” згадуваних речей. Письменниця ніби володіє генетичним кодом пам’яті, що міститься в універсальності „Слова-Логоса”. Очевидно, тому поезія Е. Андієвської не підлягає наслідуванню, для якого потрібно мислити настільки ж неординарно, як і мати мужність жити божевільно – за законами „сюрреальності”. 

І. Фізер писав, що поезія Е. Андієвської автохтонно українська і своєю мовною фактурою відлунює глибинний шар української стихії, витікаючи з єдиного потоку української колективної свідомості. Слово для поетеси – багатофункціональний код, який у структурі вірша – самостійно та у сполуці з іншими кодами, зумовлює його поліфонічність і полісемічність. Авторка знає потебнянський секрет внутрішньої форми слова (велику асоціативну здатність слів через їхню змістову подібність).

Для Е. Андієвської творити – означає перебувати в стані медитації, візії того, що треба написати або намалювати. Такий творчий процес важко осягнути раціонально, оскільки поезія художниці лише інтуїтивно наближує реципієнта до образності, щоб споглядати невидиме, перебувати за межами відчутного, розчиняючись у Порожнечі, присутній при сотворінні Всесвіту. Відбувається трансформація мислення і розуміння, де слова втрачають свою семантику і нівелюються. 

Утрачене за день – за ніч повідростало.

Триребре джерело, ув’язнене ескізом,

Звільнилось від площин, що – лещатами сказу,

І зору камінці – весь прісноводний тулуб.

Позначки пересунули – і вище скелю

Безкрилим, – лиш спіраль з кристалів і віскози.

Шухляди краєвидів з мамутів і кузьок, –
Серпанок із краплин смертельних...

                                       („Закони руху”)

Щоб збагнути суть і функції медитації у текстах Е. Андієвської, звернімось до літературознавчих та філософських визначень цього поняття. В. Налімов найпоширеніше поняття медитації визначає так: „...Це спрямована мандрівка у глибини своєї свідомості, знайомство з собою в континуальному різноманітті проявів” [8, с. 175]. У внутрішніх просторах Універсуму відбувається самопізнання у всьому потенційному багатоманітті, виявляючись у вигляді ілюзій, уявлень, фантазій. Людина ніби виходить за свої межі – хоча, насправді, меж тут не існує. „Людське „Я” містить у собі всю реальність буття – мікрокосм як дзеркало макрокосму (Гермес Трисмегіст)” [8, c. 178].

Е. Андієвській належить відкриття власної теорії хаосу, де  хаос траковано як супердосконалий порядок вищих площин, що їх людський мозок не може охопити. Така теорія втілюється у ще незакінченому романі Е. Андієвської „Лябіринт”; де концепція лабіринту трактується як досконале й найвище досягнення людського духу. Про лабіринт писало багато письменників, але такої концепції ще ніхто не вигадав. Йдеться про іманентну ознаку поезії і прози письменниці – ідею круглого часу. Е. Іонеско у своїх спогадах про дитинство згадує про відчуття часу в ранній період свого життя: „Світ крутився навколо мене – час був круглий, як колесо, а я відчував себе незмінним, вічним, я був центром світобудови” [5, c. 378]. Метафоричний образ лабіринту уособлює простір безмежних альтернативних шляхів, де відбуваються містерії життя і смерті (мінойський лабіринт). Вважають, що він символізує всесвіт, непізнанність, а його безперервна лінія означає вічність і безсмертя.

Мотив лабіринту виринає в одноіменному вірші Х. Л. Борхеса та в його оповіданні „Вавілонська бібліотека”, де „одна книга... справжній лабіринт літер, на передостанній сторінці якої написано: „О часе, твої піраміди” [3, c. 219]. Тут безкінечність і лабіринт – синоніми, бо лабіринт і є образом безкінечності, це і пекло, і час, і простір, і вічність, і віднайдений рай. Увійти в лабіринт – означає померти, а вийти з нього – відродитися.

В українській літературі чудотворна поезія Е. Андієвської споріднена з творами В. Свідзинського, П. Тичини, Богдана-Ігоря Антонича, у ній та ж божественна свобода, те ж живе колористичне тло і „нестримність метафоричних зачать” [9, c. 45], що й у згаданих модерністів. 

Я йду в повітрі без доріг,

Минаю рай з святими.

Пустує рай – всі на землі,

Лиш я бреду світами...

Несамовиті несподіванки у сполученні речей і явищ – своєрідна емблема творчості Е. Андієвської. І. Костецький влучно схарактеризував її спосіб творити поетичний образ, як „поєднання точности конкретного бачення з неймовірністю сполучення”. 

Для усіх сюрреалістів, і для Е. Андієвської зокрема, надзвичайно важливу роль відіграють сновидіння, як одна із функцій несвідомого. „Багато [метафор] в поезії Андієвської сприймається як ойнеричні асоціації, типові для сонних видив... в неї вироблена ціла абетка сну... ” [11, c. 218-219]. К. Г. Юнг прийшов до розуміння великої ролі сновидіння, але надав йому іншого значення, ніж З. Фройд, пов’язавши це з духовністю людини, з її еволюцією і причетністю до космічного, – колективного несвідомого. Усі сни і міфи мають спільну властивість – вони „записані” мовою символів.

Спробуємо проінтерпретувати поетичну творчість Е. Андієвської з позиції аналітичної психології К. Г. Юнга та герменевтики.

Поетеса дебютує збіркою „Поезії”, виданою в Новому Ульмі 1951 року, –невеликою за обсягом і форматом книжечкою, що складається із 17 віршованих мініатюр. Вірш „Троянда пішла від місяця” має внутрішню метафізичну спорідненість названих образів. Троянда – складний амбівалентний символ, оскільки втілює і небесну досконалість, і земну пристрасть, час і вічність, життя і смерть; на Заході містична троянда – близький аналог східного лотоса за символічним значенням: плерома, завершеність, таїнство життя й невідомість. У поховальних обрядах символізує вічне життя, вічну весну, воскресіння, мовчання і таємницю – говорять sub rosa („під трояндою” – наодинці). В алхімії троянда як символ духовного центру означає мудрість, духовне відродження після смерті, тліну. Тепер зіставмо цей образ з містичністю Місяця, що уособлює жіночу силу, Матір-Богиню – духовний аспект світла в темряві, внутрішнє знання, інтуїтивне й ірраціональне. В алхімії місяць означає срібло як чисті почуття; у Китаї – відображає плинність життя і одночасно безсмертя; у єгипетській традиції вважається „творцем потойбічного світу і вічності”, а крім того, символізує вічну молодість. Градації сюрреалістичних архетипів символічно-міфологічних значень виявляють велику спорідненість троянди і місяця:

Зорям на небі тісно,

Троянда пішла від місяця.

Дерева, як з діжки тісто,

Муром стікали в барвисте,

Де вітер від пахощів світиться.

Синкретизм явищ Е. Андієвської нагадує „фасетні очі” (за Б. Рубчаком), що бачать кілька несумісних предметів або явищ і творять із них окремий якісно новий візерунок, – ця характеристика простежується в бароковій традиції української літератури. 

В. Державин зазначав, що збірка поезій Е. Андієвської під симптоматичною назвою „Народження ідола” розкриває безодні демонізму: „Йдеться про народження самого поета – „він сам, він ні з чиєї ласки”, для нього не існує добра і зла... контраст являє цей еґотичний „ідол” супроти Джалапіти, який у всьому ... мінливий, за винятком... – його безмежної доброти” [7, c. 265]. 

Е. Андієвська створює дивні персоніфікації як наївно-дитинні уособлення явищ природи:

Коли в птахах сідає сонце,

Водоймищами слуху диха

З левад. Удої тиші даху, 

Припняті до кроков задухи

часто зі своєрідними іронічно-гумористичними ефектами, як-от: „в птахах сідає сонце”, „сідлає вітер коні – і за обрій”, що створює казково-фантастичний континуум сюрреалістичної дійсності для реципієнта. Автор також використовує такий незвичний засіб, як конкретизування абстрактних явищ та понять, де абстракти набувають сильної предметності, наприклад, „тишу ножицями наріжу”. Тоді з’являється прийом синестезії, де поєднуються різні абстрактні чуття: слух починає бачити чи дихати, як от „водоймищами слуху диха”, колір можна відчути на дотик або смак, а запах перетворюється в музику.

Земля в поезії Е. Андієвської – частка всесвіту в нерозривній єдності з ним. „Драматична напруга і жага життя зливаються тут із сприйняттям краси як добра, витворюючи світлу й чисту гармонію земного щастя і високої мудрості життя” [10, c. 33].

У мене келих – небеса,

Два сонця – черевики,

І трубами горить роса

В озонових повіках.

У „Краєвидах” прочитується схожість сюрреалістичної фантазії Е. Андієвської з полотнами М. Шаґала та С. Далі, тут подано низку летючих картин: „Нічний ляндшафт”, „Ляндшафт з червоними плямами”, „Рухомі ляндшафти”, „Ріки” та ін.

Ляндшафти неслись на конях,

Жабри заломивши дишлом.

Душно їх плечем накинув

Дощ, полонений у долину...

Найневимовніший образ яблука створено в „Народній поемі про яблуко”. Тут цей образ розглянуто в космічному контексті як частка всесвітньої душі. „Яблуко нараз стає усім – віддзеркаленням і сутністю моря, сонця, вітру, хаосу, світу, міту, життя, смерті й воскресіння...” [10, c. 35].

Яблуко прямо з галактик – в кров,

Яблуко п’яне кричить з-під ключа,

Мече бісер і мече ікру.

Божевільне яблуко, одержиме яблуко!

Кругле яблуко символізує цілісність і єдність, а також смерть (від знання – Книга Буття). Воно уособлює й безсмертя як плід із саду Гесперид або саду Фрейї, у греків його присвячували Венері як знак любові та жаги. Тому архетип яблука виступає і як сильний еротичний символ. Поетеса створює нові міфічні світи сюрреалістичних видінь поетичної творчості.

Ключовий сонет збірки „Народження ідола” має казково-сновидний характер:

І звірям бракувало лап

Підвестися. І серед сну

На кониках побільшивсь німб.

Собаки омивали місяць...

У цій поезії помітна єдність зі світом малярства Е. Андієвської: безкінечні лапи неземних істот, німби і дитинна уява авторки, що трансформує життя в інші онтологічні виміри.

Барокова конструкція уособлення образу зливи в сонеті „Гроза”, де постають гіперболізовані персоніфікації містично-релігійних трансценденцій:

Громовищ півні-велетні звалились з сідал

Буття і гребнями креснули об дахи.

Хто – соляним стовпом. Хто – світлом задихнувсь.

Над містом розлилась неонова росада,

І в цей світ – світ новий нахлинув звідусюди.

Дитяча безпосередність відчуття Бога рефлектується у творах поетеси: „Бог та ангели беруть живу, барвисту участь у грі дітей, – пишуть Б. Бойчук та Б. Рубчак, – і навіть ті ангели, що в небі, трактовані по-дитячому: хоч вони величезні, гіперболізовані... живуть вічністю („не накручують годинників”)... вони „людські”. У містичному світі Бог Андієвської виступає як „Цілком Інший” [2, т. 2, с. 368]. Він відірваний від людського життя і чужий йому. 

Твір „Ґрунти Всесвіту, де Творець” розгортає картину космогонії світу, зазираючи у праглибінь вічності:

...Шпаки ішли, їх крила – світлові роки,

З глибин, що розкривалися як овоч.

Е. Андієвська проглядає навіть передсвітній час і спостерігає народження самого Творця Всесвіту, Бога:

Він лежав

У краплі вічности

В рожевій протоплазмі.

Часом

Тим, що його шукали,

Він з’являвся

Крізь злами всесвіту кори...

(Тоді виклублювалось небуття з заглушин,

Сонцями мороку, як гирями дощило...)

Унікальна образність поетеси демонструє безкінечні сюрреалістично-метафоричні винаходи: тут „на пуповинах снували кокони веселок”, „молюски світла”, а відображення Творця, як у воді, містить цілий всесвіт. Вона прагне осягнути і втілити концепцію всеприсутності Бога. Е. Андієвська намагається „побачити слухом”, „споглядає світ крізь стеблину”, у краплі вічності розгадує таємниці буття, пірнає у бездонні глибини, чує кожний листочок і подих. Сприйняття її поезії відбувається крізь призму дивовижних одноразових асоціацій, через феноменологічний опис явища „самого в собі”, „чистих ейдосів”. Саме дитячістю сприйняття Е. Андієвська рятується від усілякого страждання. „Вона – як царевич Будда в саду свого батька, до першого його виходу в світ. Андієвська – потойбіч добра і зла” [9, c. 47]. Вона навіть потойбіч часової плинності: „Десь там час відкручується поза мною, але я не знаю його, я абсолютно поза часом” [Див. 12].

У вірші „Дитинство героя” збірки „Риба і розмір” автобіографічний матеріал висвітлюється на основі сюрреалістичної техніки: „крізь ґрати няньчиних рук і заборон дитина проривається в „пісню на горище до сторіч”, крутить гусячі шиї поглядів наглядачів і навіть запихає ті скручені шиї поглядів під корито до стокроток” [7, c. 261]. Загорожу прорвано, і герой єднається з білим світом: на лугах він стає ідолищем рослин, на болоті – богом бульок, у щільниках бачить вікно „в немислимих світів початок”:

Йому казали: вийми сказ ума!

На спину банки ставили в урок. –

Він прів і з дощок витискав сомів.

Це своєрідні відгомони спогадів і пам’ять самої пам’яті таємниць дитинства.

У вірші „Втеча” зображене сприймається очима втікача і зазнає відчуження крізь призму його страху. А щоб посилити поетичну мовну експресію, авторка застосовує алітерацію й таку рідкісну синтаксичну конструкцію, як анаколуф:

Сокіл осокою – „літо!”

Тіло толоками – „калабаня”

Осікають вусики та литки

У книзі „Риба і розмір” Е. Андієвська часто вдається до прийому звуконаслідування у створенні звукових образів. Домінують фонетичні анафори, лексичні повтори, алітераційні вірші, інтонаційна виразність, перемежована асонансами та дисонансами й вертикальними тавтограмами.

Поезія „Вечір” містить калейдоскопічні марення наяву і вві сні:

У око окунь, як плавуча клуня,

Торкається, і світ на скалки: сутінь,

Лиш мокрого вогню семипудові сита

Ідуть по обрію, хоч їх на бісер клонить.

За Д. Г. Струком [11, с. 220], – це погляд з перспективи природи, віддзеркаленої у плесі води. В око з-під плеса води випливає окунь – перспектива максимального зближення, ніби окунь вдаряє в око. І коли він торкається ока, – світ розлітається на скалки. Образ дисонансу посилюється, коли світло тепер вбивається клином у росу – „росу в росину забивають клином”.

І ниткою живою крильця бабок

Виносить хвилями із грядок бобу,

Що вивісив стручки – жаровні соку,

Бо лійки скрізь, листки – з кришталю саклі...

Е. Андієвська обігрує тему вечора в темних кольорах і дисонансових звуках. Цей вірш закінчується загрозливим шипінням: водоймища, і хащі, і примари. Нищення світла спричинює відчуття болю в читача: у око окунь, світ на скалки; авторка нерідко створює оксиморони, як-от: мокрого вогню, який розсипається і заятрить над кленом, забивають клином, витягають ниткою живою крильця бабок. Усі образи створюють настрій похмурого вечора, що несе в собі смерть.

Свічка на камені, ніч за пазухою,

На серці – човен, на віях – пазурі.

Берег?

О, тільки б човен!

Отже, образи-символи свічки, човна, серця наводять на думку, що українська авторка Е. Андієвська творила свої поетичні світи в контексті традицій „козацького бароко” на основі кордоцентризму.

Сюрреалізм існує як нова естетика, як світ візій, зумовлених тільки особистим вибором письменника, його цілковитою свободою поєднувати непоєднуване, „керуватися в упорядкуванні вартостей, явищ, предметів, ситуацій власною логікою, яка нічого не має з традиційним поняттям розумової логіки” [6, c. 666].

_____________________
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“МАНДРІВНІ СЮЖЕТИ” У ПОСТМОДЕРНІСТСЬКОМУ ПРОСТОРІ
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У статті досліджено способи побудови творів В’ячеслава Медведя, зокрема оповідань „Спомини навиворіт”, „Дівочі грища”, „Льох” та роману „Кров по соломі”. Враховуючи повторення та переплітання сюжетів різних творів, існування „порожніх” сюжетних ліній, можемо говорити про ризоматичну, мозаїчну побудову текстів письменника. Інтертекстуальність, алюзії на літературу попередніх епох, автоцитування – основні постмодерністські творчі засади В. Медведя.

Час та мова – наріжні проблеми названих творів. Тривалі родинно-побутові описи переконують, що мить людського життя – це і є вічність. Лінійний час зникає, натомість вибудовується циклічне часовідчуття, у якому мова – один із складників світобудови.

Ключові слова: метатекст, інтертекстуальність, ризома, естетика постмодернізму, циклічний час.

Прагнення увібрати в себе, поєднати, взаємодоповнити істини багатьох людей, націй, культур, релігій, філософій – це чи не єдиний спосіб пробитися до справжнього масштабу буття, здолати екзистенційну безпросвітність існування. 

У ризоматичному за сюжетом побутово-психологічному романі В’ячеслава Медведя „Кров по соломі” немає основних чи другорядних подій: історії повторюються, переплітаються, трапляються “порожні” сюжети, які з’являються, “аби заповнити безодню мовчання” [1, с. 6]. Проте роман не сприймається як велике безсюжетне марево. Стилістика деконструкції мотивує кожну подію, кожну появу персонажа. Мозаїчна побудова роману, коли сюжети, повторюючись і комбінуючись, утворюють своєрідне плато, підсилює значущість іншого рівня – інтердискурсивного. Політичні, соціальні, культурологічні міркування героїв підпорядковані одній глобальній меті – охарактеризувати складне і суперечливе ХХ століття. Це своєрідна філософія історії українського народу в правдивих розповідях “із життя”. Реальне буття не вкладається в жоден сюжет, воно “розшматоване на безліч цитат, з яких письменникові, хоч-не-хоч, доводиться монтувати художні твори” [7, с. 166].

Сюжет роману “Кров по соломі” – це легко замасковані алюзії на відомі сюжети літератури минулих епох (народні легенди, Біблійні перекази і притчі, твори Г. Сковороди, Т. Шевченка, І. Нечуя-Левицького тощо) і сюжети своїх же попередніх текстів. Література “без лапок” передбачає енциклопедичного читача, позаяк сучасна доба “надто освічена й зарозуміла” [7, с.166]. Запозичення, перегуки спостерігаються не лише на сюжетно-композиційному, а й на образному та мовному рівнях.

Форма оповіді, у якій переплітаються сюжетні лінії, людські долі, розповіді – найадекватніше відображає реальне життя. У невеличкому містечку (яким є Кодня – головний простір буття персонажів В. Медведя), де всі знають одне одного, долі наскільки тісно переплелися, що й більшість мешканців між собою виявляються родичами. Хоча часто родичання таке: “Прокопчук Андрей, свекор тітки Гані, сестри моєї мами, але од другого чоловіка моєї баби Марини, Максима Черниша…” [6, с. 245]. Твори В. Медведя – це розлога оповідь про один рід, у якій існують сталі герої (баба Богинька, Ярина, Петро, учитель Вільчинський, Юрко та інші) і такі, що з’являються нізвідки і відразу зникають. До того ж жіночі персонажі в творах Медведя присутні частіше. Жіночий суб’єкт постмодернізму відрізняється активною взаємодією із зовнішнім світом, інтенсивністю почуттів, креативністю, гетерогенністю, інтерсуб’єктивністю. Баба Богинька – найактивніший “житель” творів Медведя – носій істин і традицій, її поради – найавторитетніші (“Дівочі грища”), крім своїх дітей, вона виховує і чужих (“Кров по соломі”).

Форма роману як потоку свідомості й асоціацій без поділів на традиційні речення, абзаци, розділи тощо відображає діалектику самого життя. Власне, щоденник Марти Зіневич, уміщений у романі “Кров по соломі”, – це  найкращий спосіб всеохопно описати дійсність. Докладніше зафіксувати всі православні, язичницькі, світські свята, усі події села – дні народження, хрестини, проводи, весілля, похорони, погоду за 22 роки, нарешті, – було б просто неможливо. Немає в житті (і відповідно, у романі) значущих чи неважливих подій – усе рухається одним потоком: народження – весілля – похорон, дощ – сніг – спека, весна – зима, урожай – неврожай і т.д. “Все життя до дрібочки пам’ятаєш, а чогось головнішого згадати не годна”, [4, с. 154] – чи не найголовніша думка твору.

Буття складається зі спогадів, кожна подія усвідомлюється вже тоді, коли вона відбулася. Тому життя – це “бліда копія того, що відбулося в дитинстві” [3, с. 247]. Персонажі творів В. Медведя в “архівах дитинства” залишили перші й найяскравіші враження, переживання, почуття. Тому все життя повертаються думкою до дитячих років. Звідси – одна з найпоширеніших у творчості письменника тема юнацького “дозрівання” (“Спомини навиворіт”, “Льох”, “Кров по соломі”). Це переживання юнака від усвідомлення себе чоловіком – незіпсуті спогади про “крейдяні груденята” однокласниць, що приміряли плаття, пошиті мамою, відчуття солодкого гріха при спробах пізнати себе: “застукаєш себе…на безмеж сполучаючи сором і жінку у світлих темниках підсвідомого” [3, с. 246].

Інша, також часто повторювана тема, – переживання спогадів про смерть батька (“Спомини навиворіт”, “Заманка”). Яринка Миколайчукова все життя картає себе, що під час похорону батька бавилася з дітьми і не хотіла попрощатися з татком. 

Для розуміння принципів естетичного постмодерністського аналізу не варто користуватися логікою чи лінійними причиново-наслідковими зв’язками. Свідомість ліричного героя – це своєрідний колаж, який робить відносними всі цінності, що, здавалося б, давно усталилися і сприймаються як незворушні. Така свідомість виявляється найпродуктивнішою для осягнення таких суспільних стосунків, коли “попередні форми життя, моральні норми та вірування перетворюються на “гнилі мотузки” й оголюється приховувана досі амбівалентна і незавершена природа людини й людської думки” [9, с. 4]. 

Одна з головних тем у письменника – проблема часу. Тривалі родинно-побутові описи переконують, що мить людського життя – це і є вічність. В’ячеслав Медвідь відокремлює наш, український, час від будь-якого іншого, оскільки “в нас він триває інакше, як будь-де у світі: то вподібнюючись шаленству серцебиття, то завмираючи на безвік” [7, с. 165]. Час, у звичному лінійному розумінні, зникає. Парадигма минуле – сучасне – майбутнє стає не актуальною, оскільки життєвий рух циклічний. Таке дещо язичницьке часовідчуття є іманентним для людини, яка живе в гармонії з природою.

Ідея “минулотеперішнього” – одна з засадничих для естетики постмодернізму [2, с. 147], де панує принцип “все сучасно, історично і відносно”. Постмодернізм – це синтез повернення до минулого і руху вперед.

Домінантою світосприйняття постмодернізму є протиставлення класичним цінностям і водночас актуалізація минулого, “відродження” давніх епох, що виявляється насамперед у цитуванні та культурній, стильовій і лінгвістичній багатомовності. Тому завданням письменника є пошук сполук між мовою і часом. Він повинен усе зафіксувати в мові, хоча б уривчасто і  фрагментарно: “хоч би через трикрапки… промережити щонайдрібніше у примітках, у додатках, коментарях до – ненаписаного” [7, с. 168].

Мова має бути в злагоді з часом. Сучасна доба не сприймає “кучерявих” слів. Намагаючись відірватися від гніту попередніх літературних епох, письменник глузує із “заквітчаної” і “закосиченої” мови („Спомини навиворіт”, “Кров по соломі”). 

Як відомо, мова відображає свідомість героя. Деформована особистість змальовується розмовною мовою – з діалектизмами, суржиком, вульгаризмами, якщо ж трапляються філософські роздуми – мова стає вишукано-літературною. Отже, мова трьох стилів – високого, низького та середнього – побутує не просто в одному творі, а в сусідніх реченнях: „Впірвав би їдну з другою та на стерню сракою, – ого, не так забалакала б. Мені б це годів десять скинути, то я б вас туто перетарабанив би між могилками” [4, с. 245]; а дещо згодом: „всепробачність гріха при твоєму зорі з запобіганням твоєї ласки на вчиненні гріха з виповиванням найжіночішої суті що тебе обійдено аби потім знову з тобою суворою і жорстокою і чомусь у сні і чомусь жінка” [4, с. 246]. 

Численні неологізми, метафори, симфори, використання слів у непритаманному їм контексті надають українській мові деякої незвичності. Це не просто діалект, це певний стиль, шарм, завдяки якому центральним елементом тексту стає ритм. 

Постмодернізм позначений антиформою, культом неясностей, пропусків, фрагментарністю, іронізмом, деканонізацією традиційних естетичних цінностей. Змішуються жанри. Високе і низьке взаємодоповнюють одне одного і в трактуванні тем, і в художніх прийомах. Автор дозволяє собі такі порівняння, які часом навіть шокують: “жовтогарячий хрест на церкві і жовтогарячі плями кінської сечі на втоптаному снігу” [4, с. 245]; “Сонечко з морозом так вгрівало і кінське волосся, і калюги під кіньми, одну, як руденький чайок, що їм у шкільній їдальні дають, а другу, аж золотаву, як хрести на церкві” [6, с. 9].

Естетика постмодернізму спонтанно деконструює традиційні бінарні опозиції: реальне – уявне, звичне – фантастичне, оригінальне – вторинне, старе – нове, низьке – високе, текст – контекст і т. д. Як наслідок цього, стираються межі понять добро та зло, оскільки не існує єдиних критеріїв для розрізнення поганого і хорошого: “Господь регоче, аж за боки хапається: дарую вам ласку віри, злочинцям недоторканість, злодіям новий промисел, сиротам вокзали, розумним уседозволеність, розмножайтеся, вам-бо судного дня не знати; нема серед вас винуватих, бо не складено міри винуватості, позовів більше, аніж судів, свідки німі, а ще більше їх у землі” [6, с. 334]. 

У метаоповіді В. Медведя “переплавляються” будь-які ідеології, тези, інтерпретації, манії, погрози чи надії. Інтертекстуальне різноманіття значень начебто розмиває конкретне реальне, перетворюючи світ на єдиний безмежний інтертекст.

Постмодерністська парадигма потребує більше, ніж просто плюралізм, релятивізм та історизм. Типовою ознакою постмодернізму є глобальне утвердження першопочаткових, важливіших, ніж будь-які інші державні інтереси, прав та потреб людини, якими б мізерними, з погляду, наприклад, історії людства, вони не були б. Найбільш значеннєвими у творах В. Медведя стають такі людські риси, як емоційність, душевна теплота, ніжність і, власне, людяність. А також – поглиблений інтерес до самопізнання і самоствердження особистості, підвищена чутливість і загострення сприйняття тонких міжособистісних стосунків і зв’язків, особливе сприйняття соціальних проблем. Отже, можна говорити не про втрату цінностей у постмодернізмі, а про їхню зміну.

Естетика постмодернізму переосмислила і модифікувала ряд естетичних принципів, вироблених традиційною естетикою. Перш за все, це принципи парадоксу, абсурду, антиномічності; сакрально-ритуальний характер естетичного дійства; символізм як головний принцип вираження; акцент на полісемії, структурності тексту; естетизація навколишнього середовища; розчинення мистецтва в повсякденній реальності, природі і т.п. 

Отже, постмодернізм сприймає життя як текст, гру знаків і цитат. Своєрідні етюди “на тему” нашаровуються один на одного, змішуються сюжети, деконструюється новий сучасний контекст через руйнування попереднього. Численні запозичення, обігрування світів попередніх культур пов’язані зі ставленням до художнього тексту як до першої реальності. Культура, накопичуючись століттями, стала реальнішою за саме життя: “Не текст існує за законами світу, а світ за законами тексту”, стверджує дослідниця культури ХХ ст. Г. Мєднікова [9, с. 126]. 

Проза В.  Медведя переконує, що постмодернізм зберіг форму, але відкинув деміургічні амбіції та зміст. Ніяких претензій автора на роль рятівника людства, скептиз до монолітних ідеологій і пояснювальних систем, а звідси і схильність до іронії, гротеску, фантазії. Така теорія дає змогу подивитися на себе й на свою історію менш трагічно, менш самозневажливо і тому конструктивніше.

________________________
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“WANDERING PLOTS” IN VYACHESLAV MEDVID’S
POSTMODERNISTIC SPACE
Lesia Khomenko
Taras Shevchenko National University of Kyiv 
Shevchenko boul., 14, 01033, Kyiv
In the paper we researched the ways of construction of Vyacheslav Medvid’s stories (short stories – “Recollections Inside Out”, “Girls’ Games”, “Cellar”; novel – “Blood on Straw”). Taking to account repetitions and intertwining of different stories plots, existence of “empty” plot lines, we can postulate rhizomatic, mosaic structure of writer’s texts. Intertextuality, allusions from literature of previous ages and auto-citing are the main postmodernistic creative principles of Vyacheslav Medvid. 

Time and language are the fundamental problems of mentioned stories. Long descriptions of family ways of life persuade that a moment of human life is the eternity itself. Linear time vanishes; instead of it, cyclic feeling of time appears, in which language is one of the components of world system.
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ERROR FACTI, АБО ЙМОВІРНІСТЬ "НЕМОЖЛИВОГО"
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У статті досліджено видозміни жанру притчі в час постмодернізму. Визначено, що одна із постійних жанрових ознак притчі, дидактизм, змінюється під дією культурної ситуації на власну протилежність – відсутність моралізаторства, повчань будь-якого характеру. У цьому ключі проаналізовано притчі сучасного сербського письменника Д. Кіша зі збірки „Енциклопедія мертвих”.

Ключові слова: притча, постмодернізм, дидактизм, тип творчості.
Для поціновувачів чітких і точних дефініцій у літературознавстві заявлена тема, ймовірно, звучатиме парадоксально: ставити в титулі дослідження поряд несумісні поняття – це звучить оксюморонно. Бо таки дійсно: з першого-ліпшого словника дізнаємося, що притча – дидактичний жанр, а в будь-якому часописі, що висвітлює гуманітарні проблеми сьогодення, прочитаємо, що література постмодернізму – аідеологічна, недогматична, антиканонічна і под., тобто принципово неповчальна.

То, можливо, помилка у факті? Чи можна вести мову про жанр притчі в час постмодернізму? Про яку „пам’ять жанру” (М. Бахтін) може йтися, коли його канони (сукупність стійких рис того чи іншого жанру) – принаймні так, як вони бачаться у світлі найближчих традицій – в постмодерному світі, з його інформаційною полінасиченістю та розмиванням усіляких меж, не просто важко піддаються фіксації, але часто атрофуються?

Щоб відповісти на ці запитання, спершу визначімо координати, від яких рухатиметься дослідження. Це важливо у випадку з постмодернізмом, оскільки, як зазначив нещодавно Я. Поліщук, щоразу, коли вживають слово „постмодернізм”, хочеться перепитати в автора, що він має на увазі [11, c. 8].

Постмодернізм – культурна епоха з еклектичною світоглядною парадигмою, яка на ґрунті різних суспільно-культурних регіонів (західноєвропейського, північно- та південноамериканського, східноєвропейського) виявляє свою варіативність. Ця епоха визначається ситуацією недовіри до будь-яких окремішніх культурних концепцій, увагою до естетики палімпсесту, полісемантичністю та інтертекстуальністю культури, втратою віри у вищий сенс існування людини, релятивізмом, тотальною розгубленістю особи перед власним існуванням. Фрагментарність, пастишевість, нецілісність структури художнього твору, вважаємо, – вторинні ознаки постмодерністського мистецтва, а, отже, не можуть бути орієнтиром для розмежування його сутнісних рис. Постмодернізм – це не тільки стратегії письма (останні – лише один із можливих філософсько-культурологічних описів стану сучасної культури). Найважливіші ознаки художньої літератури постмодернізму – світоглядного характеру. Вони виходять із тріади „деміфологізація – дезорієнтація – деперсоналізація”. Світоглядні домінанти, так чи інакше оприявлюючись у літературній творчості, формують художні світи, які можна згрупувати у три основні типи: класицистичний (співвіднесення мистецтва насамперед зі сферою розуму, прагнення до нормативності, контрольованої розумом, іронічне перепрочитання всього літературного паноптикуму, пародія і пастиш), романтичний (відчуття розриву між хаотичною дійсністю та ідеалом, зведення життя до граничних контрастів, емоційна напруга на противагу аналітичній узагальненості, нерегламентована широта та свобода, хаотичність, відчуття розчиненості власного „я” у світі, де „апокаліпсис уже відбувся”) та реалістичний (заглиблення в емпіричну дійсність з метою пізнання хаотичного постмодерного світу, пізнання, сповненого драматичного перебору варіантів відповідей на небуденні питання „не побуту, а буття”).

Вказані типи художнього мислення і творчості універсальні, вони притаманні й попереднім культурним епохам, проте в художній літературі постмодернізму виступають синхронно, чим визначають неоднорідність літературного процесу
.

Традиційно притча визначається як „повчальна алегорична оповідь, у якій фабула підпорядкована моралізаційній частині твору” [7, с. 572]. Жанр належить до так званої дидактичної літератури, „котра використовує художню форму для втілення наукових, філософських, моральних, релігійних та інших знань та ідей” [2, с. 674].

Стійкими жанровими рисами притчі літературознавці вважають інакомовлення, образність, метафоричність, оголеність погляду на мораль [10, с. 6], структурно-логічну схему побудови „виклад – тлумачення”, абстрагованість, неконкретність, залежність персонажів від наперед заданої думки [4, с. 29], відсутність розвиненого сюжетного руху, піднесену топіку, інтелектуалістичність та експресивність [1, с. 20-21], умовність, двоплановість оповіді [5, с. 65-68] і под.

Маркованість, вибраність притчі як високого жанру, наближеного до біблійного канону, „успішно” допомогла їй оминути трансформації, переорієнтації на якісно нові, вільніші структури в ХІХ – першій половині ХХ ст., у період великих жанрових пертурбацій часів романтизму, реалізму та модернізму. Хоча ці епохи загалом не тяжіли до дидактизму, тому притча не могла бути центром, еталоном для побудови інших жанрів, як, до прикладу, це було в часи ранньохристиянської чи середньовічної літератури. Проте від другої треті ХХ століття спостерігаємо небачене зацікавлення письменників притчевими формами, які так чи інакше починають використовувати в художній практиці. Ф. Кафка, Б. Брехт, Ж. Ануй, А. Камю, Е. Гемінґвей, К. Е. Портер, К. Абе, Д. Стейнбек, Г. Гессе, Ю. Місіма, В. Голдінг – твори цих та інших письменників мають яскраво виражену притчеву основу. Відтоді жанровий канон ніби витає в повітрі. Проте відбувається й суттєва трансформація притчі. Адже, по-перше, синтетичність авторських новотворів за своїм загальним виглядом лише віддалено нагадує власне притчу, невеличку алегоричну оповідь з моралізаторською кінцівкою (маємо тут на увазі п’єсу-притчу, і роман-притчу, і повість-притчу, і оповідання-притчу...), по-друге, поняття дидактики, виходячи з творів перелічених письменників, втрачає актуальність як тенденційне, моралізаторське, напучувальне, тобто тоталітарне.
Отже, притча канонічна (біблійна) і притча порубіжжя ІІ і ІІІ тисячоліть мають істотні відмінності. Жанр, який за інерцією називають дидактичним, перестає бути таким. Причина модифікації жанру та сама, котра ознаменувала прихід на культурну арену епохи постмодернізму, – дезорієнтація особи у швидкоплинному, мерехтливому світі, втрата моральних, як і будь-яких інших, авторитетів, тотальність плюралізму, що в наслідку веде до усеїдного принципу „все годиться” (П. Фейерабенд). Притча, котра вимагала віддавна чіткої позиції, оцінності зображеного з точки зору моральних авторитетів у час відсутності будь-яких авторитетів, здавалося б, мала так само, як і  в попередні епохи (чи й більше), бути неактуальним жанром. Натомість „витання” жанрового канону в повітрі пов’язане, на нашу думку, саме з пам’яттю про дидактизм. Адже поети – совість людства, люди, які першими намагаються провістити паростки нового в сучасності (в аксіологічному вимірі також) і першими ж чіпляються за „втрачений рай”, якщо відчувають його відхід. А людське прагнення до добра, істини, краси (попри тимчасову розгубленість та „всеїдність”) усе ж годі втамувати.

„Сто років самотності”, „Хроніка оголошеної смерті”, „Стариган із крилами” Гарсія Маркеса, „Колекціонер” Фаулза, „Москва-Пєтушки” Вен. Єрофеєва, „Жінка-шульга” Гандке, „Бар’єр” Вежинова, „Старий і містер Сміт” П. Устинова, „Різниця”, „Прекрасний вид” Мрожека та інші сучасні твори виказують у собі суто притчеву (в синтетичному жанровому вигляді роман-..., повість-..., оповідання-..., п’єса-...) основу. Алегоричність зображуваного, двоплановість оповіді, параболічність композиції, схематичність персонажів, звернення через конкретний матеріал до філософських основ буття, морально-етична проблематика, багатопланові символічні образи, умовність, абстрагованість часопростору – ці характеристики традиційної притчі з цілковитою повнотою можуть бути проілюстровані прикладами з названих творів.

На що змінюється дидактизм?

Препостмодерні притчі (у руслі екзистенціалізму) тяжіли ще до завуальованого моралізаторства зі знаком застереження. Жанровий канон уже тут був видозмінений, що вилилося, насамперед, в усіканні традиційної притчевої структури. Завданням письменника було не „читати проповіді”, а на прикладі художнього матеріалу застерегти людину, спонукати її до висновків ( згадаймо В. Голдінга: „Будь пильним! Чи не причаївся у твоїй душі Звір?”).

Власне постмодерна притча вже не застерігає: бодай непрямий натяк на дидактизм у притчі вироджується у власну протилежність – сумнів, невпевненість, розгубленість. Парадокс, але цілком по-постмодерному: притча не утверджує певних моральних цінностей, але й не заперечує їх. Вона „сумнівається”. Усі інші ознаки жанру збережені (окрім, ймовірно, ще інакомовлення, у якому більший акцент переноситься на символ, а не алегорію, що, закономірно, сприяє багатозначності й пов’язане з тією ж дезорієнтованістю автора, який оповідає притчу). 

Тут варто згадати термін „парабола”, який орієнтовно від 60-х рр. [8, с. 597] вживають у літературознавстві паралельно з поняттям „притча” на позначення жанрового різновиду літератури ХХ ст. Дискусії, що точаться у вітчизняному літературознавстві щодо доцільності / недоцільності взаємозаміни термінів [див. 4, с. 30-31; 10, с. 6-9 та ін.],  підтверджують важливість цього питання в сучасному літературному процесі. Погоджуємося з думкою, за якою парабола – не жанр, а один із „загальних принципів художньої образності (поряд із алегорією, символом, гротеском)” [8, с. 597]. Тобто коли притча (у постмодернізмі – видозмінена) – певний об’єкт, то парабола – спосіб його існування: „... коли ... образ „відривається” від рамок конкретного сприйняття, створеного притчею, і набуває символічного значення, є сенс говорити про таке явище, як парабола” [10, с. 6].

Ми свідомі того, що постмодерністська ситуація в літературознавстві сприяє доволі вільному трактуванню жанрової специфіки творів. Тому будемо виходити з тези, що притча не може виникнути „сама по собі”, без авторського спрямування саме на вказаний жанр
. Така позиція потрібна нам, аби мотивувати вибір для аналізу оповідань сербського письменника Д. Кіша зі збірки „Енциклопедія мертвих” (1983). Як відомо, одна з найпопулярніших збірок автора мала найпершу назву „Притчі”, тобто Д. Кіш задумував її відповідно до цілком конкретних жанрових канонів. Така назва збірки, з іншого боку, була покликана дати хоча б формалізоване, але більш-менш цілісне уявлення про твори, що увійшли до неї, сформувати певний горизонт жанрових сподівань. 

Наскільки останній себе виправдовує, виходячи з читацької рецепції?

Перше, що впадає у вічі, – параболічність композиції більшості оповідань книги („Енциклопедія мертвих”, „Легенда про сплячих”, „Дзеркало невідомого”, „Розповідь про майстра та учня” та ін.), яка слугує двоплановості створеної оповіді: на план конкретно-чуттєвий накладається відірваний від конкретики інакомовний, символіко-алегоричний план. Останній є „базою” для творення загального звучання оповідань, яке можна визначити як звернення до найважливіших морально-етичних основ буття. Конкретно-емпіричний план оповіді є вкрай абстрагованим: схематичність ненаповнених чуттєвою конкретикою персонажів (Симон, Петро із „Симона Чудотворця”, Бандура, Марієтта з „Посмертних почестей”, Діонісій з „Легенди про сплячих”, Бен Хаас із „Розповіді про майстра та учня” та ін.) поєднується з цілковитою умовністю часопростору (попри певні хронотопічні „прив’язки”, де і коли відбуваються події, про які йдеться).

Вказані ознаки книги Д. Кіша цілком „вписуються” в історико-літературний канон притчі. Проте далі відбувається різкий відхід від нього.

Одна із основних тем книги, на що вказує сам автор [3, с. 137], – тема смерті. Вона доволі часто присутня у традиційній притчі (ще від часів біблійного Йова), але звучить там лише як „memento”, як нагадування про кінечність життя, у якому людина має жити морально. Тобто дидактизм традиційної притчі спрямований на життєвий вибір, бо смерть – те очевидне, що не потребує морального вибору: вона завжди приходить поза волею особи. У Д. Кіша акценти змінюються: життєві дороги його персонажів так само поза їхньою волею. Зло як тема притч, його всепроникність і буття-поза-вибором – трансцендентний вимір у творах сербського письменника, який веде мову про невипадковість, закономірність зла. Звідси – Кішевий сумнів. Недарма українська перекладачка творчості письменника А. Татаренко назвала його „лицарем сумніву” [13]. Тут заходимо у глухий кут. Можливо, твори Д. Кіша не є притчами? Чи автор помилився (error facti), так їх спершу визначивши? Як може сумніватися в певному питанні автор, який його розкриттю присвячує притчу?

Апологія сумніву в Кіша – річ по-постмодерністськи загальнозрозуміла. У мистецтві постмодернізму сумніву піддається все, а істина релятивізується. Скептичний постмодерніст іронізує і сумнівається, знову сумнівається й іронізує. „В наш час, – пише С. Пролєєв, – мало хто наважується на апологію. /.../.У світі, здається, не залишилося речей, гідних незаперечного обстоювання” [12, с. 11].

Закономірність постмодерного сумніву екстраполюється в Д. Кіша на „апологічний” канон притчі, зміщує акценти на протилежне, творить нову притчеву форму, де сумнів стає важелем і опорою. Сумнів у людському марнославстві як рушійній силі наших вчинків („Симон Чудотворець”). У здатності людини зрозуміти людину („Дзеркало невідомого”). У тому, що творчість – добро, яке рятує світ („Енциклопедія мертвих”). У тяглості, незмінності людських почуттів („Посмертні почесті”). У чесності перед собою людини, котра йде на власну страту („Прекрасно вмирати за батьківщину”). У тому, що ми здатні пізнати істину („Червоні марки з Леніним”). У щирості сильних світу цього, у моральності творчості („Книга королів та дурнів”). У виправданості тілесності перед вічною клепсидрою часу, бо все є лише сон („Легенда про сплячих”).  У можливості свободи поза вибором, який насправді є марним, бо наперед заданим, неминучим („Розповідь про майстра та учня”).

Автор використовує метод „від супротивного”. Він не вчить, не наставляє, навіть не застерігає. Він сумнівається у правильності невільного вибору своїх героїв, вибору, що тяжіє над ними. Він констатує: ось „запрограмований” вчинок – ось його наслідки. І досить. Дія та її результат – як питання, як натяк, інтенція, як висловлений сумнів. Вирішувати має кожен, хто причетний до акту читання.

Зміщуються акценти в багатозначності потрактувань притчі. Дидактичний канон передбачав, сказати б, однорівневу багатозначність: заявлений в оповіді єдиний імператив міг бути проектований на найрізноманітніші життєві ситуації. Різнорівнева багатозначність постмодерної притчі a priori не зводиться до єдиного імперативу: сумнів породжує невизначеність, тому нормативна чи законодавча функція в сучасній притчі поступається місцем інтерпретаційній. Отже, той чи інший етично маркований вибір людини можна мотивувати різними спонуками, але на його правильність годі сподіватися: будь-які шляхи в притчі Д. Кіша ведуть до фіаско, до смерті.

 Коли автор у Post scriptum'i тлумачить власні твори, він звертає увагу насамперед на джерела сюжетотворення оповідей та ключові моменти їх потрактувань (класицистичний тип творчості, репрезентантом якого є Д. Кіш в „Енциклопедії мертвих”, на відміну від реалістичного та романтичного типів творчості, є в постмодернізмі способом переосмислення давніх, історично сформованих сюжетів „із чітким іронічним та пародійним контекстом” [3, с. 137]). Проте читацька рецепція, закономірно, може розширювати семантику „Енциклопедії мертвих” чи не до безкінечності, тут  Post scriptum дещо звужує поле ймовірних прочитань збірки.

Можливо, одна із причин залучення до оповідань післямови в Д. Кіша – нехитрий спосіб „втулити” багатозначність вибудуваного твору в певне русло, зробити його алегоричним, тобто відсікти творення можливих символів. З іншого боку, подібний коментар – доволі поширене в постмодерній літературі явище. Згадаймо бодай хрестоматійних У. Еко з його „Записками на полях „Імені троянди” ” чи А. Бітова з його „Коментарями до загальновідомого”.

У будь-якому разі, попри наявність коментаря-післямови, твори Д. Кіша не „розкодовуються” за кодом, запропонованим автором, який подає лише один із ймовірних варіантів тлумачення (до того ж, доволі умовних). 

Не можна розглядати художнього твору поза контекстом, у якому він створений: щось важливе завжди буде упущено – стимул до творчості, причина, що спонукала автора, невіддільного від часу, в якому він перебуває, взятися за перо. Post scriptum, подібний до Кішевого, скажімо, в епоху реалізму чи модернізму сприймався б буквально, як єдино правильне тлумачення авторового тексту (друге питання, чи був би він потрібен, але йдеться про гіпотетичну ситуацію), натомість нині маємо на нього зважати, коли приходять в акті рецепції інші можливі потрактування.

У цьому – суть відхилення нинішньої притчі від канону. Через наперед заданий полілог значень притча “вислизає” за рамки традиційного повчання. Принцип аналогічний тому, що його свого часу описав уже згадуваний У. Еко, ведучи мову про схожість постмодерністської позиції з ситуацією чоловіка, закоханого в дуже вчену жінку [14, с. 102]. Проте, навіть ідучи „в обхід”, сучасна притча не завжди (завжди не?..) досягає дидактичної мети. 

Річ у тім, що традиційно у притчі  автор ставив свого героя  (чи героїв) у ситуацію етичного вибору – масштабну, загальнозначущу ситуацію, аби показати доконечність „правильного”, етичного, морального вчинку. Нині, коли навіть і береться подібна схема, то вона a priori неспроможна: героями притч (романів-..., повістей-..., оповідань-..., п’єс-...) доволі часто є особи або нереально-віртуальні (хоча, зрозуміло, притчі загалом притаманний соціально не засвідчений, умовно-алегоричний персонаж, але мова йде про елементарну відсутність життєподібності, чи сконструйованість, чи фантомність, чи маріонетковість), або із психічною патологією (згадаймо „Запахи” П. Зюскінда, „Колекціонер” Д. Фаулза, які мають, без сумніву, притчеву основу).

Інший варіант сучасної притчі – трагіфарсове обігрування традиційного канону (тут особливо відчутна російська хвиля – від Вен. Єрофеєва до В. Пелевіна, з його введенням у твір даоських притч; так само й „польська версія”, в особах Т. Конвіцького та Мрожека-драматурга, у творах яких спостерігаємо тугий сплав трагічного абсурду та фарсу у питаннях аж ніяк не буденних). Про будь-який дидактизм у трагіфарсовій притчі можна вести мову лише умовно.

Третій, доволі часто вживаний варіант вибудовування притчі (саме його й використовує Д. Кіш) – ситуація неможливості вибору в „притчевих” обставинах, що, в свою чергу, не дає змоги довести сюжет до логічної для притчі дидактичної розв’язки. Мова йде про принципову нездатність персонажів робити морально маркований вибір, відсутність етичних важелів впливу на рішення, які вони ухвалюють. Життя персонажів Кіша – це буття-поза-мораллю у світі, де просто немає відповідних законів співіснування,  або ж вони на маргінесі. Звичайно, це не позиція автора, а своєрідний художній прийом – показати, яким способом і куди втрапляє людина, котра має надію на пристойне життя поза мораллю.

Вибору поза мораллю в людини, на думку Д. Кіша, немає. І в цьому, напевне, парадокс сучасної притчі: на позір антидидактична, вона, роблячи уявний виток за принципом параболи в бік видимої „анти тенденційності”, повертається до своїх „прямих обов’язків” – ненав’язливо, аналогією, “доказом від супротивного”, толерантно, натяком, – але повчає.

_________________________
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This paper is devoted to the investigation of genre modification of the parable in postmodernism epoch. It is noted that one of the permanent features of the genre, namely didacticism, changes to its antipode, i.e. to the absence of moralization or any precepts. From this point of view the author analyzes the parables from the collected stories „Encyclopedia of Dead People” by modern Serbian writer D. Kish.
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Мета роботи – простежити використання стильової еклектики, інших прийомів та засобів створення художнього світу казок “Коваль з Великого Вутона” та “Фермер Джайлз з Хему”.

Проаналізовано твори письменникай зроблено висновок, що автор звертається до міфопоетичної традиції, власне тлумачення деяких міфів, символізму образів, що підпорядковуються головній меті – підтвердити можливість створення повноцінного художнього світу твору засобами літератури та довести  важливу роль читача як співтворця літературних творів.
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За традицією, широкий читацький загал починає своє знайомство з творчістю Дж. Р. Р. Толкієна з творів “Гоббіт” та “Володар перснів”. Відверто скажемо, що деякі на цьому знайомство і закінчують, але для тих, кого чарівний світ захоплює та бере в полон, зустріч із творами письменника продовжується доти, доки не перегорнуто останньої сторінки  багатої літературної спадщини Дж. Р. Р. Толкієна. Але і в цьому випадку перегорнуту сторінку навряд чи можна вважати кінцевим пунктом, бо ті, хто хоча б раз потрапив усередину незвичайного світу та знайшов там щось для себе (або навіть самого себе), напевне будуть повертатися до нього знову і знову.

Керуючись власним досвідом та попередніми дослідженнями, візьмемо на себе  сміливість стверджувати, що однією з причин надзвичайної популярності творів Дж. Р. Р. Толкієна є всеосяжність, багатогранність та неповторна індивідуальність його чарівного світу. Говоримо про існування одного єдиного світу, бо, на нашу думку, незважаючи на те, що сюжетно не всі герої мешкають в єдиному світовому та просторовому вимірі, усі вони органічно в нього вписуються, доповнюють, що дає підставу говорити про стильову еклектику в межах однієї жанрової форми, а саме казки. Керуючись цим припущенням, маємо на меті простежити використання  цих прийомів на прикладі казок “Коваль з Великого Вутона” та “Фермер Джайлз з Хему”.

Обидві казки було створено в різні періоди творчості Дж. Р. Р. Толкієна, вони написані в різній манері, мають різні художні задуми, але навіть це не заважає нам помітити їхню поза- і надтекстову єдність та розглядати їх як елементи однієї картини.

Почнімо аналіз із твору, який виник хронологічно пізніше, але відкрито автобіографічні факти, що містяться в ньому, змусили нас спочатку звернутися саме до нього.

Казка “Коваль з Великого Вутона” була написана у 1965–1966 рр., у важкий для письменника час. Смерть одного з його найкращих друзів, К. С. Льюіса, змусила письменника почуватися особливо самотнім. Мабуть, саме страх перед майбутнім та печаль через старість, що наближається, спонукали його написати цей твір. В особистих нотатках він назвав казку “дідівською історією, сповненою гіркоти близької розлуки” [1, c. 259]. Подібно до Коваля, сільського хлопчика, який проковтнув чарівну зірку, отримавши можливість подорожувати Чарівною Країною, автор у своїй уяві довго мандрував таємничими землями; тепер він гостро відчував наближення смерті та знав, що йому, як і Ковалеві, доведеться відмовитися від своєї зірки, своєї уяви. Ця казка справді стала останньою.

Проте навряд чи все це можна вважати лише виявами особистісного песимізму. Вважаємо, що в цьому контексті йдеться про один із “законів” створення толкієнівського світу – будь-яка нагорода дістається дорогою ціною і, зазвичай, перетворюється на часткову втрату.

За якими ж “законами” твориться світ “Коваля”?

Одна з перших особливостей, на яку не можна не звернути уваги навіть під час першого читання твору,  – надзвичайно важливе значення слова “чарівний”. Умовно ця казка ґрунтується на усвідомленні героями значення та розуміння цього слова. Як результат, читач  знову й знову  разом з героями та автором проходить шлях до з’ясування ролі чар і див у власному житті. Розтлумачити справжнє значення слова “чарівний” Дж. Р. Р. Толкієн намагався і дітям, і дорослим.

У, на жаль, не закінченій передмові до одного з видань казки Джорджа Макдональда “Золотий ключ” Дж. Р. Р. Толкієн написав, що диво має неабияку силу, і будь-якому авторові важко його уникнути. Він висловив сподівання, що можлива зустріч з дивом  може статися навіть у невдалій казці, бо маленький читач побачить відблиск Чарівної Країни та захоче знайти щось краще в житті.

Звертаючись до дорослої аудиторії в есе “Про чарівні казки”, Дж. Р. Р. Толкієн вже змальовує ту саму Чарівну Країну, говорячи, що, окрім фей та ельфів, гномів, відьом, тролей, там є море, сонце, місяць, є земля, та додає, що й самі смертні люди, коли вони зачаровані, бувають у Фейєрії [3, c. 324]. Наближуючи таким чином своїх читачів до країни мрій, він доводить реальність її існування саме у казці. 

Письменник відводив казкам надзвичайне місце в літературі. Одним з найважливіших завдань для казкарів він вважав необхідність представити все, що відбувається в казці, як “істинне”. Дж. Р. Р. Толкієн наполягав саме на цьому терміні, бо вважав, що,  коли йдеться про дива, у казці не можна використовувати мотивів, які будуть свідчити  про ілюзорність та вигаданість. 

Дія “Коваля” відбувається у звичайному англійському селищі Великий Вутон. Умовно можемо поділити героїв казки на тих, хто вірить в існування Чарівної Країни та див, та тих, хто навіть не бажає припустити можливість їх існування. До перших, безумовно, віднесемо Коваля та його родину, Ельфі – учня Кухмейстера, а до другої –  Кухмейстера Нокса та більшість мешканців селища.

Нокс не  вірить в існування див і чудес та проносить цю віру через усе життя. Він  сміється з Ельфі, який  називає зірку чарівною, бо для самого Нокса немає різниці,  потішна  вона  чи чарівна. Для нього дива асоціюються з дитинством та солодощами. Чарівне він вважає не більше ніж витвором кондитерського мистецтва свого Учня. Навіть появу Ельфі через багато років у справжньому образі – короля Чарівної Країни Нокс  сприймає як сон, що наснився після обіду. Хизуючись своїми кухмейстерськими досягненнями, Нокс не розуміє, що єдине його досягнення в тому, що він дожив до ста років. Навіть ставши стареньким дідуганом, він анітрохи не наближається до класичного образу старого як носія мудрості. Він навіть не хоче зауважити, що дива, від яких він так успішно ховався все життя, стали долею його нащадків, бо саме Ноксів правнук наслідує зірку.

На противагу Ноксові, Коваль та його рідні дивляться на світ відкритими очима,   готові вірити в незвичайні речі, приймати їх.

З огляду на це, факт, що сам Дж. Р. Р. Толкієн вважав світ, який сам створив,  чарівним, здається нам очевидним. Проте, працюючи у жанрі казки, письменник залишається вірним прийому, який використав і в інших творах. Йдеться про символізм певних образів та звернення автора до міфопоетичної традиції, що гармонійно вписується в казкову формулу та допомагає краще зрозуміти тлумачення образів та ідей твору. 

Звернімося до конкретних прикладів.

Назва професії головного героя казки – коваль, що в оригіналі твору звучить як “Smith”, – як відомо, не лише  слугує назвою виду занять, а й є одним з найпоширеніших англійських прізвищ. Дж. Р. Р. Толкієн завжди надавав надзвичайно важливої ваги власним назвам, припускаємо, що в цьому випадку просте ім’я ще раз підтверджує авторську думку про те, що будь-хто з людей може бачити дива навколо, якщо він готовий до цього.

Не менш цікавим є трактування образу коваля в міфопоетичній традиції. У різних культурах навколо фігури коваля  складалися особливі повір’я, у яких він переважно умовно ізольований від світу, бо наділений  глибинними знаннями та надприродною силою. На нашу думку, саме в цьому контексті і доцільно розглядати образ Коваля з Великого Вутона, бо, незважаючи на прізвище-символ “Smith”, яке поєднує його із широким загалом, він один із тих небагатьох у своєму селищі, кому відкрилася Чарівна Країна. Шлях до цього дивовижного місця Ковалеві відкриває зірка. 

Образ зірки варто розглядати в символічному контексті, що відкриває шлях до Чарівної Країни, слугує ланцюжком, який з’єднує реалії  повсякденного життя з казкою. 

За символікою свого значення зірка пов’язана з образом Персня Всевладдя в епопеї “Володар Перснів”. Як і зірка, перстень надає своєму господареві надзвичайної сили. Позбавитися влади персня дуже складно. Пригадаймо, що гоббіт Більбо, який на декілька хвилин піддався чарам і вирішив повернути собі перстень, перетворюється на жахливого карлика, маленьке чудовисько, але, отямившись, повертає собі власну подобу.

Коваль, який стає перед потребою повернути зірку, також переживає внутрішню боротьбу, незвичайно грубо відмовляє Ельфі: “А тобі що до цього, Кухмейстере? Чому я мушу її повертати? Хіба вона – не моя? Вона сама прийшла до мене. Чому б мені не залишити її собі?” [2, c. 166].  Проте, опанувавши собою, погоджується передати зірку своєму наступникові.

Не менш цікавим є образ Дерева, що в казці фігурує як Королівське Дерево. У міфопоетичній традиції образ дерева  зафіксований як домінанта, що визначає формальну і змістовну організацію всесвітнього простору. Саме образ Світового Дерева гарантував цілісний погляд на світ, визначення людиною свого місця у Всесвіті. Схематично образ дерева, що складається з багатьох гілок та листків,  є яскравим прикладом цілого, що складається з  різних елементів. 

Дерево – образ, до якого Дж. Р. Р. Толкієн звертається і в інших своїх творах. Пригадаємо Біле Дерево – символ відродженої влади Арагорна в “Володарі Перснів”; Дерево є центральним образом поеми “Міфопоейя”. На нашу думку, доцільно звернутися до образу Світового Дерева як до одного з центральних  образів втілення концепції світу. Варто також розглянути Королівське Дерево як інтерпретацію цього образу.

Квіти, листки Королівського Дерева не були схожі між собою так само, як не схожі один на одного  дні людського життя. Побачивши  Королівське Дерево під час мандрів по Чарівній Країні,  Коваль переживає за один день величезну кількість пригод – блукає в імлі, ледь не гине в бурі, але рятується за допомогою маленької берізки. Так само і людина за своє життя переживає велику кількість втрат і потрясінь, але має знаходити в собі сили йти далі, розфарбовувати власне Дерево Життя.

Говорячи про висвітлені образи як про центральні символічні образи казки, ми не раз згадували  мандри головного героя. Звернімося до розгляду цього мотиву. В основу твору, безумовно, покладено типово казковий сюжет – подорож головного героя. У цьому випадку йдеться про більшу частину життєвої подорожі. Але подорож у цьому контексті тісно пов’язана з поняттям шляху в міфопоетичній та релігійній моделях світу. 

Постійна риса шляху – його складність. Герой відкриває шлях через труднощі та небезпеки, що загрожують йому. Наприкінці шляху герой повинен досягти своєї мети – зазвичай найвищих цінностей світу. Мабуть, такою метою для Коваля стало втілення його дитячої мрії – побачити Королеву, чиє зображення на святковому кексі запало йому в душу на Святі Добрих Дітей.

На відміну від Коваля, герой казки “Фермер Джайлз з Хему” живе зовсім іншим життям, що, мабуть, зумовлено й історією виникнення твору.

У вже згаданому есе “Про чарівні казки” Дж. Р. Р. Толкієн  ніби коментує появу своєї казки, говорячи, що чарівна казка – це історія, яка використовує Фейєрію незалежно від того, якою є сама історія: сатирична, пригодницька, моралізаторська чи фантастична. Проте письменник залишається вірним власним принципам, зазначаючи, що за умови існування сатиричної казки не можна сміятися із самих див, а слід сприймати їх всерйоз. 

Наслідуючи власні ідеї, Дж. Р. Р. Толкієн  підпорядковує світ “Фермера” основним законам існування Фейєрії, наприклад, наділяє тварин здатністю розмовляти. Історія створення казки дає підстави зробити ще декілька цікавих спостережень. 

Твір був написаний десь у 30-ті роки і перероблений на початку 1938 р. “Мале Королівство”, у якому відбувається дія казки, безумовно, є зображенням Оксфордшира та Бермінгемшира. Сюжет цієї історії, мабуть, з’явився з роздумів автора про походження назви Вормінгхолл (що дослівно перекладається як “драконів палац”), селища поблизу Оксфорда [1, c. 240]. 

Перший варіант казки був значно коротшим від опублікованого. Комізм її створювався більше подіями, аніж стилем викладу. Ситуація повністю змінюється в кінцевому варіанті казки, бо, на нашу думку, автор звернувся до прийому стилізації – навмисної та явної орієнтації на стиль, що раніше побутував у художній словесності. Припускаємо, що в цьому випадку йдеться не лише про мовну стилізацію. 

В основі сюжету – подорож головного героя. Типово казковий сюжет тісно переплітається  за сюжетом добування (викрадання) незвичайних предметів (скарбів Дракона), що бере початок від міфів про культурних героїв.

На перший погляд, звернення до міфопоетичної традиції реалізується і в цій казці, але його використання більшою мірою підпорядковане елементам комічного в своєрідному варіанті стильової еклектики.

Повне ім’я головного героя, простого фермера, Егідіус Агенобарбус Юліус Агрікола де Хаммо – це симбіоз різних імен: святого Егідіуса – покровителя калік та прокажених, Кнея Юлія Агріколи – римського полководця та латинського слова “агеробарбус” – “рудобородий”. Проте разом з повною несумісністю ім’я характеризує свого носія, бо “агрікола” перекладається як “фермер”, а сам Джайлз носить яскраво руду бороду.

Комічний ефект в імені короля Малого Королівства Август Боніфацій Амброзій, Аврелій, Антонін, Тиран, Базилевс та Володар Середзем’я досягається поєднанням імен різних римських імператорів і титулів правителів давнини: тиран – правитель у Давній Греції; базилевс – імператор Візантії.

Обидва герої  – Король та Фермер – не володіють грамотою як слід, але корову Джайлза звуть як героїню грецького міфу –  Галатея, а ім’я собаки – Гарм – збігається з іменем чудовиська, що, згідно з кельтськими міфами, оберігає ворота пекла. Проте, на відміну від відомого тезки, Гарм з Хему – боягуз за своєю природою, що не заважає йому бути відданим господареві, який, за збігом обставин,  став епічним героєм та зайняв королівський трон.

Доцільно говорити про збереження міфопоетичної символіки поняття “шлях” навіть, якщо є елементи пародіювання. Як і в “Ковалі”, у цій історії йдеться  не лише про шлях як спосіб отримання скарбів, а й про життєвий шлях героя. Причому друге тлумачення стає визначальним, бо Джайлз у віці за п’ятдесят – вже не той фермер, який, проковтнувши декілька кухлів елю, вирушає на протиборство з драконом. Навпаки, ми бачимо його Королем, при дворі якого люди зазвичай нагороджувалися   за заслуги, а лицарський орден з купи невдах та боягузів перетворився на справжню військову силу.

Особливо цікаво спостерігати за цим перетворенням, враховуючи  що герой анітрохи не схожий на справжнього лицаря, як ми звикли його бачити в героїчних оповідях. Джайлз – звичайнісінький фермер, дуже схожий на одного з толкієнівських образів – гоббіта Більбо. Образи-символи затишного помешкання, люльки на каміні, улюбленого крісла ніби переходять у спадок до фермера –“людини повільної, закоренілої в своїх звичках”, людини, “якій ніколи було думати про  Великий світ, що простягався за полями”. Як і герої “Гоббіта”, Джайлз  виявляється втягнутим в авантюру – спочатку вигнання дракона, а потім – пошук  його скарбів. В обидві подорожі герой вирушає зовсім не за власним бажанням. 

Джайлз має досить кумедний вигляд в імпровізованій кольчузі верхи на старенькій кобилі. Не можемо не згадати Більбо верхи на поні в занадто великому гномівському плащі.

Фермер частково повторює шлях гоббіта, бо також зустрічається з Драконом. Дракон – міфологічна істота, крилатий змій, якого вважють покровителем скарбів, отримати які можна було лише після його вбивства. На перший погляд,  образ дракона Хрізофілакса повністю зберігає своє міфопоетичне тлумачення, проте  в ході розвитку сюжету не можна не помітити елементів пародіювання, Хрізофілакс виявляється чи не більшим боягузом, ніж Джайлз, бо єдине, чого він не боїться, – комахи будь-якого розміру. Він усіляко намагається уникнути поєдинку з фермером (до речі, так само, як фермер – з драконом), не наважується захищати своїх скарбів, а обирає шлях “дипломатичного врегулювання”, погоджуючись майже добровільно віддати золото. До того ж, Дракон допомагає Джайлзу зберегти скарби від королівських посягань і, власне, приводить героя до престолу. 

Відмова від класичної інтерпретації міфу про здобування скарбів та інші згадані прийоми якнайкраще ілюструють можливості  сучасного жанру казки щодо створення власних художніх світів, які виявляються не менш цікавими та захоплюючими, ніж класичні.

Звичайно, враховуючи елементи стилізації та пародіювання, доцільно говорити і про алегорію як прийом створення художньої виразності. Проте  зауважмо,  що Дж. Р. Р. Толкієн відверто негативно ставився до алегорій. Він писав: “Я терпіти не можу алегорії в будь-якому її вияві. Мені більше подобається історія, реальна чи вигадана, з різними паралелями в думках та досвіді читачів” [1, c. 200]. Письменник закликав не плутати паралелізм з алегорією, бо вважав, що перший базується  на свободі сприйняття читача, а другий – нав’язує  письменник. 

Ми вважаємо, що єдиною поступкою  у бік алегоричності стали образи священиків в обох казках, бо вони представляються нам прозаїчною (частково сатиричною) алегорією  на сільського пастиря та церкву, чиї функції поступово втрачають своє значення і зв’язок з піднесеним. Проте головний вибір способу тлумачення тексту та його сприйняття залишається за читачем.
На нашу думку, саме цей принцип і стає визначальним у створенні казок та інших творів письменника, бо всі вони розраховані на  “розпізнавання” вже відомих літературних сюжетів та образів, життєвих картин.  А якщо придивитися уважніше, саме це дає змогу читачеві стати “співтворцем” історії, деміургом, і водночас з відкриттям художнього світу твору, відкривати нові яскраві грані власної особистості.

_____________________
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У статті проаналізовано семантичну компетентність та нетермінологічний характер поняття “дитяча література”, здійснено спробу деконструкції ідеологічної і риторичної практики конституювання сучасним літературознавством об’єктів теоретичного дискурсу. Запропоновано наратологічну перспективу як функціональну стратегію вивчення культурних феноменів. 
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Міф — це своєрідна мова.

Р. Барт. Міфології. 

Загалом, є велика різниця між тим, що розповідаєш про якісь речі, і тим, що про них думаєш… І крім того, все це більше залежить від того, що відчуваєш.

Т. Янссон. Мемуари тата Мумі-Тролля.

Дослідження поетики дитячої літератури передбачає передусім відповідь на елементарне питання: що таке дитяча література? Елементарне з огляду на самоочевидність факту: це те, що читається дітьми чи дітям. Отже, дитяча література — певна сукупність літературних творів, створених (адаптованих) для дітей з цілком певною метою: звертатися до дитячої уяви, емоцій та почуттів, впливати на дитячі пізнавальні здібності, розвивати смаки та вподобання, розважати дитину. Тобто дитяча література разом з іграшками, іграми і навіть – дитячим харчуванням, дитячим вбранням, дитячими майданчиками, дитячими хворобами — вибудовує окремий світ дитинства? Зрозуміло, це уявлення щоразу підтверджується в повсякденному досвіді: барвисті книги, розмаїті журнали й газети власне “дитячого” вигляду (формат, кегль, суцільні візуальні ряди, назви — “Малятко”, “Барвінок”, “Зернятко”, “Яблунька”, “Клас”, “Казковий вечір”, “Вінні-Пух”, “Принцеса”, “Пізнайко” тощо), різноманітні енциклопедії, збірки — задекларовані як “дитячі” гаслами в бібліотечних каталогах, рубрикаторами в книгарнях, а ще – окремими стендами, полицями, стінами шкільних книгозбірень і “бібліотек для дітей”, святами дитячої книги, видавництвами з репутацією “дитячі”, спеціальними веб-сторінками в Інтернеті і т. д. Отже, реальність дитячої літератури форматується суто позалітературними факторами — моделлю соціальної взаємодії “батьки — діти”, помноженою на технічні можливості діалогу? А яка ж внутрішня природа цього явища: це та сама література (тільки з наличкою “має обмеження за віком”) чи якийсь особливий феномен — за своєю природою, функціями? Пошуки відповідей на ці запитання спрямували нашу увагу до проблем семантичної компетентності поняття, ступеня його термінологічної нормативності, особливостей функціонування словосполуки — як знака в певних соціокультурних практиках. Цьому значною мірою сприяв метод контекстного аналізу ряду джерел — різноманітних і за часом, за походженням (художні, критичні, історико-теоретичні проекти), і за дискурсивним топосом (літературознавство, естетика, історія, мистецтво- і книгознавство, психологія, соціологія, педагогіка, етнографія тощо) і видами конвенційності (тлумачні словники, енциклопедії, фахові термінологічні словники, навчальні програми і посібники, шкільні та університетські підручники, есеї, наукові статті, матеріали конференцій, дисертацій, монографії). Уже подібний перелік джерел схожий на своєрідний компендіум знань про феномен дитячої літератури, а контекстуальне тло словосполучення — на історію ідеї дитячої літератури в полі міждисциплінарних досліджень. За умови ж метакритичного опрацювання зібраних фактів, коли вони не редукуються до тієї “єдності, якій належить їх підсумовувати” (36, с. 159(, вибудовується щось на взірець фукіанського “аналізу інтерпозитивностей” та проекту деконструкції в сенсі фундованої поструктуралізмом практики проблематизації концептуальних меж явищ та їхньої рефункціоналізації. 

У рамках цієї статті покажемо загальні контури та перспективи такого підходу, а саме: розглянемо, на перетині яких смислів конституюється поняття “дитяча література”, приміром, в українському топосі теперішнього порубіжжя. Адже крім очевидної характерності цього часопростору (крах унітарного раціоналізму та культурного монізму 90-х років ХХ століття, стрімкі геополітичні, ідеологічні зміни, що тривають донині й  супроводжуються усвідомленням доконечності змін методологічних парадигм науки, інтеграції у світову наукову спільноту через “новий інтелектуальний пошук, сприйнятливість до вже існуючих літературознавчих шкіл” (8, с. 61(), він цікавий і своїми конструктивними намірами та потенційною спроможністю вибудови сучасної (у хронологічному й аксіологічному сенсі) науки — посттоталітарної, постколоніальної, постпозитивістської, отже — відкритої назустріч усій повноті буття. Зрозуміло, що процес “відкриття нового понятійного простору” (8, с. 61(, як і “уточнення понятійного апарату” (20, с. 5(, у певному сенсі демонструє настанову на постмодерну чутливість літературної теорії до багатомірності літературної реальності.

Отже, які смисли вкладає сучасне українське літературознавство в поняття “дитяча література”? Ономасіологічний аналіз дефініцій низки репрезентативних джерел, що за своїм статусом регламентують і кодифікують сьогодні літературознавчий дискурс (20, с. 409; 19, с. 149; 16, с. 7-9; 29, с. 3; 4, с. 1-2(, засвідчує нетермінологічний характер (див.: 10, с. 11-12( цілком сформованого поняття. По-перше, маємо низку семантичних дублетів (“дитяча література” — “література для дітей” — “література для дітей та юнацтва” — “твори письменства, які окреслюють царину літератури для дітей і юнацтва” — “література дитячого кола читання”), що беззастережно змішує поняття “література” і “коло читання”. По-друге, до змісту цих визначень входить поняття не лише “художньої літератури”, а й того, що не є “літературою” у своїй сутності: довідково-розвивальні тексти (фольклорні, а також всілякі абетки, розмалюйки, читанки і под.) та навчальні (підручники, посібники, енциклопедії, хрестоматії тощо). Тобто семантично дефініції охоплюють весь діапазон дитячого читання, відображаючи інертність (дитяча література лише в далекому минулому асоціювалася з “азбуковником” та “читанкою”
) та ідеологічність (суспільну детермінованість культурних форм і смислів) у концептуалізації поняття “дитяча література”. По-третє: словникові та енциклопедичні дефініції виказують суттєвий момент в “уповноваженні” цього явища: цілком справедливо відзначається культурологічне значення дитячої літератури в процесах соціалізації, але передусім суто “педагогічно” виокремлюються її виховні, дидактичні функції (“розвивати”, “навчати”, “повідомляти”, “збагачувати”, “орієнтувати” тощо замість “розважати”, “втішати”, “дарувати задоволення, почуття мови” і “смак письма”). Відтак задекларована ідея комунікативної природи цього явища (вказівка на комунікантів, виокремлення апелятивної функції, ідентифікація конвенційної — вербальної  природи повідомлення) не розгортається в осмислення особливостей комунікативного коду, природи естетичної функції дитячої літератури, поетикальної організації текстів, специфіки форм змісту та форм вираження. Можливо, це означає, що звичної “літературності” в ній якраз немає, і “специфіка” визначається лише позалітературною реальністю — суспільними нормами, цінностями, уявленнями про соціальну стратифікацію? 

Оскільки словосполука “дитяча література” вже за своїм ключовим словом передбачає референцію до уявлень про літературу  як мистецький (художній) феномен, такі суттєві лакуни в ідентифікації згаданого явища позбавляють і саме поняття потрібних та достатніх характеристик, властивих усім літературознавчим поняттям і термінам, коли вони описують літературу як систему (відповідно  семантизація відбувається в комплексі елементів — приміром, понять “жіноча література”, “масова література”, “літературний андеґраунд” тощо, функції яких у словнику науки вибудовуються парадигматично). Відтак парадоксальний статус загальновизнаного поняття (воно є елементом категоріальної мережі літературознавчого дискурсу, проте на особливих — фігуральних
 підставах) виказує ідеологічні механізми його творення: стереотипи повсякденного мислення та докси професійних дискурсів.
 У площині здорового глузду поняття “дитяча література” виникає, вочевидь, на перетині трьох уявлень – про дитячий твір (як результат цілеспрямованої діяльності письменника), дитяче читання (як взаємодію дитини з текстом твору – читання, слухання, перечитування, переказування, доповнення і т. д.) та дитячу книгу (як канонізовану форму, фізичний спосіб існування твору). Емпірична фіксація, таким чином, стосується швидше події читання, повсякденних ритуалів міжособистісної взаємодії і демонструє особливу стійкість явної суперечності: дітям пропонується результат дорослої креативності і дорослого вибору, але цей результат називається “дитяча література”. До того ж елементарне запитання “чи перестає твір бути дитячим, коли його читає дорослий?” створює дилему, змушуючи балансувати між двома крайнощами. Перша з них: так, дитяча література перестає бути дитячою, бо дорослий, читаючи з особистих чи професійних причин, ніколи не читає так, як дитина — безкорисливо, беззахисно, захоплено, упокорено текстові; дорослий завжди проектує на текст власні емоції, знання, установки і — в “піснях невинності” виникають необмежені обрії читання як потенційно нескінченного процесу, перетворюючи їх на “пісні досвіду” (саме так прочитав Вадим Руднєв “Вінні-Пуха”, унаочнивши дорослу взаємодію з дитячим твором у “новому перекладі Мілна”; однак проблема залишилася: у якому сенсі автентичний “Вінні-Пух” не є дитячим твором?). Вибір другої можливості (ні, дитяча література не перестає бути такою навіть у досвіді дорослого читання) немовби аргументується відомим висловом “зрілість — не виростання, а зростання, дорослий — це не мертва дитина, а дитина, яка вижила” (У. Ле Гуїн)
. Тобто при взаємодії з “дитячим текстом” відбувається своєрідне перевтілення, ототожнення дорослого з читачем-дитиною завдяки актуалізації “пам’яті дитинства”. Оскільки такий ідентифікаційний механізм передбачає співіснування “чужого “Я” та реального “Я”, які ніколи не відокремлюються один від одного” (15, с. 275( (тобто реальні орієнтації читача не зникають тієї миті, коли він стає “Іншим”), залишається відкритим і питання про те, у якому смислі, приміром, романи Дж.Ролінґ про Гаррі Поттера, здобувши популярність у дорослої аудиторії, не є дорослою літературою? 

Існує ще одна апорія пересічного мислення про дитячу літературу — логіка негативних аберацій: “дитяча” — це “не-доросла”, “на противагу дорослій”, отже — “несерйозна”,  “недосконала” і т. п. Оскільки головним “місцем (локусом) зберігання та відтворення повсякденного мислення є мова” (37, с. 205-206(, пастки, як бачимо, розставляє тепер сама мова. 

“Дитяча” — відіменниковий прикметник, семантичний фокус якого мотивується словами “дитина”, “діти”. Мовна практика засвідчує здатність слова  виражати кілька значень (див.: 7, 224(: “призначена для дітей” (аналогічно “дитяча кімната”, “дитяча перукарня”); “властива дитині, належить дітям” (як “дитяча психологія”, “дитяча іграшка”); “не така, як у серйозної дорослої людини, незріла, наївна” (з поміткою “ірон., перен.” — наприклад, “дитяча вигадка”, “дитяча поведінка”). У повсякденному мовленні про дитячу літературу зактуалізованим виявляється саме переносне значення, розгортається процес декореляції прямого й непрямого модусів. Чому? З погляду конотативної семіології чинниками цього процесу можуть бути: 1) омонімічна словотвірна ремінісценція і 2) деетимологізація. 

Справді, мовномисленнєва компетентність навіть пересічного мовця референційно орієнтує на сприйняття окремої словоформи “дитяча” як присвійного прикметника (порівняймо “дівчача”, “хлоп’яча”, “жіноча” і т. п.), але в контексті словосполучення “дитяча література” подібні словотвірні аналогії відразу породжують підсвідоме почуття дискомфорту, якоїсь мовної ілюзії. Відомо ж бо, що “дитяча література” далеко не завжди складається з тих книг, які обирають самі діти, а радше утворюється тим, що діти повинні читати. Тобто “дитяча література” зовсім не означає реальної належності — “створена дітьми” чи “вибрана дітьми”. Суспільство звичайно розуміє факти дитячої креативності як імітативну діяльність, що відтворює відомі (“дорослі”) моделі. Навіть у випадку специфічного (шкільні стіннівки, рукописні збірки, щоденники, листування) або екстраординарного (шкільний самвидав, графіті) оприлюднення, писемної фіксації, ми говоримо радше про “дитячу літературну творчість” чи “писемний фольклор”, а не про “дитячу літературу”, про дитину як “автора” (ситуативний вияв персональних художніх здібностей), а не про “письменника” (пролонгований стан суспільно поцінованої фаховості). Спрацьовує одночасно і фактор традиційно високого статусу писемного слова, яке діти опановують значно пізніше, аніж починається процес дитячої словотворчості, тобто дитяча й доросла культура протиставлені ще і як “неписемна” та “писемна”
. Відтак у словосполуці “дитяча література” починає звучати оксюморонний обертон — від поєднання протилежностей: “низьке” (дитяча — не-доросла якість) та “високе” (література — презумпція дорослого). 

Піком гострого переживання “мовних пасток” можна вважати спроби точного слововживання, коли пропонується вживати вираз “дитяча література” у буквальному значенні — за аналогією до “дитячий фольклор” чи “дитячий живопис” (20, с. 203(. Такий “лінґвістичний переворот”, одначе, веде до суперечності нового порядку: зважаючи на аксіологічні канони літератури, ми змушені говорити про “дитячу літературу” як творчість найобдарованіших дітей, тобто —  окремих дітей, а відтак — відмовлятися від такого незаперечного уявлення про те, що всі діти геніальні
.
Отже, механізм суспільного визнання, крім уявлень про здатність і повноваження автора транслювати досвід, ідеали, знання абощо, охоплює ще й організаційно-фінансові інституції — книговидання, ринок, де, зрозуміло, діти не є повноправними суб’єктами “символічного обміну” (Ж. Бодріяр). У літературному бутті “дитячої літератури”, як і “літератури для дітей”, неуникна присутність дорослого — коректора, редактора, упорядника, дизайнера, спонсора, критика, рекламіста, продавця, бібліотекаря, батьків, купівельно спроможного і національно (соціально) свідомого суб’єкта, який продукує та ідентифікує цінності стосовно дитинства.

Зрештою, сумнівним видається й оте загальникове “для дітей”. Кожен сьогодні погодиться з “Конвенцією про права дитини”: людина як дитина зумовлена характером її діяльності (гра, навчання, праця), визнаних прав та покладених обов’язків. Однак і в приватній сфері, і в громадському житті ми звичніше довіряємо переконливості цифр, які змушують думати про “маленьких громадян” у параметрах соціальної метрології
 (мало років — багато років). Звідси — поняття “малолітній”, “неповнолітній” (а “повнолітній” — це ще дитина чи вже дорослий?) з усіма відповідними наслідками: точність не сприймається як конкретність. Тому налички, подібні до “книги для дошкільників” чи “література для молодшого (середнього, старшого) шкільного віку”, вимагають сьогодні пильності  до “табелів про ранги”, за допомогою яких дорослі позбавляються зайвого клопоту розуміти індивідуальність (а отже — і дбати про особистість)
.

Загалом повсякденна рефлексія з настановою вибору адекватних мовних засобів на означення реальних об’єктів дрейфує повз значення присвійності і відносності словосполуки “дитяча література” в бік якісних (емоційно-експресивних) характеристик. Генетично механізм перемотивації може бути зумовленим і матрицею бінарної картини світу з її семантико-структурними (відповідно — семантико-аксіологічними)  координатами. З цього погляду феномен дихотомії “старий — молодий”, яка заснована передусім на розрізненні фізіологічних особливостей людини впродовж різних періодів життя (зріст, розмір і пропорції тіла, основні форми життєспроможності), має свою специфічну екстраполяцію. У культурі протиставлення “старий — молодий” (онтологічна модальність) реалізується в перспективі “головний — неголовний” (статусна модальність) та “предки — нащадки” (часова модальність); інтерпретація ж стосується вікового плану (як відношення за віком, у зв’язку з різними віковими циклами), соціального (відношення, що визначає суспільну ієрархію) та генеалогічного (відношення, що визначає родинні зв’язки) (14, с. 179(. Явище контамінації модальностей (старший — дорослий, головний, предок; молодший — малий, неголовний, недосвідчений, нащадок) і закономірне, і парадоксальне водночас. З одного боку, воно спричинене символічною природою людського мислення, де “символи функціонують так, що особиста й соціальна поведінка людини й світогляд (аксіологічно орієнтована модель світу) навзаєм підтримують одне одного в рамках єдиної системи” (23, с. 169(. З іншого боку, це явище контамінації знову-таки демонструє суперечливість реального досвіду та культурних стереотипів. Справді, дитинство сприймається сьогодні як окрема, важлива частина людського життя, що визначає поведінку  й стан дорослого, і водночас — тільки як невпинний рух назустріч дорослому, перфектному й раціональному станові. Бути дитиною — означає не бути дорослим, але дорослішати. Тому бути дитиною — означає бути лише фрагментом, моментом великої історії становлення, початок якої — народження, а кінець — Людина. Цю історію з відповідними ієрархіями і домінантами будують ті, кому вона відома цілковито, хто перебуває в кінці дистанції і тому мають (думають, що мають) привілеї так думати, так впорядковувати, означувати її в сюжет взаємодії дорослих і дітей. Так виникає специфічний “пучок” конотацій: “дитячий” — “невеликий, “незначний”, “несерйозний”, “недорозвинений”, “недосвідчений”, “залежний”, “не здатний (до чогось)”, “далекий від досконалості”, “примітивний”, “минущий”, “пересічний” (до цього ж асоціативного поля потрапляють і “наївний”, “інфантильний”)
. 

Здоровий глузд, заякорений в мові та стереотипних бінарних координатах існування, витворюючи поняття про “дитячу літературу”, окреслює, відділяє, розмежовує певну множину явищ, водночас протиставляючи її іншій множині — тому, чим вона, як уявляється, принципово бути не може: дорослій літературі. Саме в дискурсі повсякденного мислення конституюється межа між культурними феноменами, а в “природній мові відображається певний спосіб сприйняття світу, нав’язуваний в ролі обов’язкового усім носіям мови” (1, с. 629(. У цьому сенсі поняття “дитяча література” набуває своєрідної ілокутивності: номінуючи явище, вирізняючи його з-поміж інших, воно далі прокладає демаркаційну лінію в аксіологічних координатах, примушуючи приймати  легітимність такого поділу, щоразу його впізнавати і визнавати. Оце “щоразу” стосується тепер усякого вживання поняття, у теоретичному дискурсі також, де влада мови обертає “волю-до-знання” на “волю-до-влади” (М. Фуко). Чому?

Загалом критична свідомість у своїх основах опирається на природну мову, одначе, як відзначає А. Компаньйон, “теоретики займаються очищенням термінів, узятих із побутового вжитку, — таких, як література, автор, намір, смисл, тлумачення, зображення, зміст, суть, значення, самобутність, історія, вплив, період, стиль тощо” (17, с. 19(. Тому теорія літератури, за своєю суттю, покликана бути контрдискурсом, що не приймає “засновків повсякденного мислення про літературу як самозрозумілі”, проблематизуючи їх, “розглядаючи як історичні побудови, як умовності” (17, с. 20(. Теорія має протистояти спонтанному мисленню, виступаючи елементом конфліктної структури, де “опірність теорії є опірність до вживання мови про мову, а отже, є опірність мови самій собі або можливости того, що мова вміщує фактори чи функції, які не можна звести до інтуїції” [22, с. 487(. Тим паче, коли буденним мовним стереотипам властиве аж ніяк не нейтральне забарвлення. Що ж маємо насправді? Специфікація літературознавством поняття “дитяча література” розбудовує, з одного боку, повсякденні кліше (тобто первинний мовний знак, за Р. Бартом, стає формою, засобом вираження для нового, міфічного смислу-поняття (3, с. 78-79(), а з іншого — інертно вбирає топоси інших суспільних наук (чужу риторику).  
Справді, у літературознавстві словом “література” прийнято називати все те, що стосується до сфери високої, класичної літератури. Інша література має навіть окремі назви: масова, паралітература, белетристика, “низова” тощо (див.: 18, с. 8-10(. “Дорослої літератури” навіть у цій ієрархії немає, адже поняття з’являється суто спекулятивно, як неодмінний семантичний опозит, і тому, на думку М. Петровського, “слово “дорослий” доводиться брати в лапки, наголошуючи  умовність, приблизність і навіть фіктивність терміна. Адже ніякої “дорослої літератури” не існує, слово виникає лише тоді, коли треба “виділити” дитячу літературу… “Доросла” тут означає “вся література, крім дитячої”, а дитяча —  “вся, за винятком дорослої”. Одне невідоме означується за допомогою іншого, ще більш невідомого. Це замкнуте коло” (28, с. 37(. Однак саме “дорослій літературі” передбачено означати “справжня література”, “література як така”, тобто та сама “висока, класична”, тобто в понятті “література” збігаються нейтральні й водночас позитивні засновки, формуючи комплекс меншовартості усіх інших літературних типів, “дитячої літератури” також. Зауважмо, що комплекс цей розбудовується і через “прецедентні дискурси” — вплив соціологічних, педагогічних, психологічних (отже, все тих же “зовнішніх”) концептуалізацій, у рамках яких “дитячу літературу” розглядають як універсальний дидактичний проект
, що обходить, применшує (навіть ігнорує за певних обставин) ігрову функцію літератури загалом, натомість акцентуючи увагу на її суто виховних, навчальних, пізнавальних можливостях (див.: 30, с. 3-10; 12, с. 7-89; 33; 38, с. 7-8(. Одначе не можна забувати, що сама ідея Проекту постає в цілком конкретних культурно-історичних обставинах: Просвітницький філантропізм та нова концепція дитинства (2, с. 44-59(, розвиток шкільної освіти з відповідною “інфраструктурою” (підручники як прото-“література-для-дітей” й адаптовані до гаданих можливостей дітей художні твори, адресні “мораліте” й дидактична поезія (21(); High-Tech свого часу — винайдення книгодрукування, яке не лише дало змогу (ре)продукувати культурні смисли, а й закріпило в практиці певні культурні форми. 

Тому коли сьогодні літературознавство намагається уніфікувати поліморфні й поліфункціональні явища, адресовані дитячій аудиторії, пояснити назагал складність генези й функціонування всього корпусу дитячої літератури її “педагогічною необхідністю”, а специфіку — “психологічною достовірністю”, нормуючи тим коло дитячого читання і принцип творення художніх текстів для дітей, дитяча література перетворюється на своєрідний “міфологічний”
 предикат. З одного боку, це ― назва реальної форми літературного буття, а з іншого — ціннісне судження, метамовна фігура:
—  етимологічна (ключове слово вимагає літературознавчого контексту);

— кондиційна (онтологія охоплює соціальну природу явища як процесу і продукту суспільної комунікації, що загалом належить до широкої антропологічної перспективи культурної трансляції досвіду, одначе під дією повсякденних стереотипів, тривалої “політико-ідеологічної інженерії” (11, с. 74-78( і впливом інших суспільних дискурсів редукується до проекту такого собі “педагогічного монологу” засобами слова, художнього також, яке дитину із суб’єкта розвитку перетворює на об’єкт впливу); 

— марґінальна (потребує додаткового обґрунтування та нових, ще не зовсім відрефлексованих координат: “тип культури / тип естетичної свідомості; “література / не-література”; “літературне буття / буття книги” (32, с. 14(; очікує переконливого доведення так званої “теореми Веллека-Воррена”: як можуть “соціальні відношення бути “конструктивними” і визначати художність творів мистецтва” (35, с. 123().

Отже, “первинні” і “вторинні”, “природні” й “штучні” міфи, як звичайно,  утворюють стійку сув’язь, перетворюючи дитячу літературу на “несерйозний”, “недоречний”, “непрестижний” предмет фахових зацікавлень літературознавства, згнічуючи й марґіналізуючи теоретичні повноваження цього повноправного об’єкта наукового дискурсу.

Отже, важливо зрозуміти цю міфічну природу літературознавчого погляду на рецептивний, радикально зорієнтований на читача проект — дитячу літературу, що й означатиме перший крок у спробі думати про неї “інакше, ніж думав дотепер” (М. Фуко). І річ, звичайно, не в самих термінах, а в інших принципах підходу до цього феномену, коли редуктивне бачення множини літературних явищ сьогодні повинно би змінюватися на усвідомлення багатомірності художнього буття, коли протилежності сприймаються не як абсолютні, а різноманітність мислиться функціонально — як історично, культурно, прагматично зумовлена. Зрештою, коли головна увага спрямовується до пошуку міждискурсивних, міжтекстуальних зв’язків епістемічно різних естетичних форм, коли “культурна доцільність” функціонування марґінальних (з погляду історико-літературного канону) жанрів” таки “не викликає сумнівів” (5, с. 48( і визнається “імператив подолання опозиції “центральних, провідних і марґінальних, “периферійних” явищ літературного процесу” (5, с. 48(. Одначе, як стверджує Тамара Гундорова, подібні “проблеми видаються дуже далекими для нашої української реальності”, де “літературознавчі студії різко віддалені від масової культури, кіберкультури, кіно, реклами і т.п.” (9, с. 12(. І саме внутрішньою суперечливістю між готовністю і бажанням функціонального сприйняття літератури
 і “мінус-присутністю” чи неадекватністю окремих її дискурсів у полі наукових рефлексій
 можна пояснити марґінальний статус дитячої літератури в Україні — як художнього феномену (за субсистемними ознаками  “вічнозеленої гілки, парості художньої літератури” (16, с. 9() і як периферії критичних рефлексій з утворенням суцільного поля історико-літературних описів та аналогізуючих проектів
. Можливість і потреба же фахових, з новітніх методологічних позицій досліджень цього різновиду письменства підтверджує і досить промовистий факт — майже одночасна поява 2002 року книг української та болгарської дослідниць, що стосуються “конкретно-адресних” літературних творів: бібліознавчого посібника Емілії Огар “Дитяча книга: проблеми видавничої підготовки” (25( та праць Маргарити Славової “Попелюшка літератури” (32( й “Волшебное зеркало детства” (31(. Книги суголосні у тому, що відстоюють потребу розглядати письменство для дітей у комунікативних вимірах, відповідно до нових соціокультурних і геополітичних реалій, теперішніх уявлень про дитинство, з урахуванням здобутків української та світової наукової й видавничої практики, не ігноруючи “артефактного канону” (дитячої книжки) літератури для дітей, кореляції його з поетикальним. 

Отже, на часі, на нашу думку, дослідження дитячої літератури в ширших координатах — семіотичних, де вона постає як явище транстекстуального смислоутворення в культурі, пов’язаного з можливостями і межами інтерсуб’єктної трансляції знань в розповідному режимі, а відтак  — не лише результат соціокультурної взаємодії, але й самий процес
 символічної цілеспрямованої активності людей, в ході якого поняття “дорослого” й “дитячого”  пов’язують  естетичну діяльність  з креативно-рецептивною ситуацією, із суспільною і моральною позицією адресанта і адресата художнього повідомлення. Сподіваємося, що такий фокус дослідження стане подвійним “прийомом відкриття” [13, с. 271]: повноправного об’єкта українського літературознавства та методологічно цікавого об’єкта наратологічних студій.
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THEORETICAL DISCOURSE OF CHILDREN LITERATURE:
IN SEARCHES OF THE OBJECT
Olha Papusha

V. Hnatiuk State Pedagogical University of Ternopil 

M. Kryvonis st., 2, 46027, Ternopil
In the paper the author analyses semantic competence and non-terminological character of the concept of „children literature” and makes an attempt to deconstruct ideological and rhetorical practice of constituting the objects of theoretical discourse in contemporary literary criticism. The paper offers narratological perspective as a functional strategy of the study of cultural phenomena. 
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*У цьому та інших випадках збережено авторську орфографію.


� Концепція про три типи творчості, які синхронно виступають у художній літературі постмодернізму, створена на основі ідей Д. С. Наливайка [Див.: 9]. Докладніше про це див.: 6, с. 15-16.


� Зауважмо, що умовність цієї тези не викликає сумніву, коли йдеться про притчу ХХ ст.: відсутність дидактизму (тобто авторської напередзаданої інтенції моралізаторського штибу), символічна багатозначність, відсутність навмисної, підкресленої оцінності можуть творити притчу „поза волею” автора – якщо весь художній світ письменника носить, сказати б, притчеподібний пафос. Так, Е. Гемінґвей заперечував тлумачення повісті „Старий і море” як притчі, проте канонічні жанрові ознаки у творі є (знову-таки без нав’язливого дидактизму і в руслі символічного, а не алегоричного інакомовлення).





� Див. про це: (21; 25, с. 13-14(.


� У женеттівському тлумаченні: фігура — це відстань між “буквою і смислом, …що має, як і всякий простір, форму” (13, с. 206( і залежить від “певної особливості бачення і наміру” (13, с. 216(.


� Невипадково ж назва першого розділу культової книги сучасності Дж. Ролінґ про Гаррі Поттера — “Хлопчик, який вижив” (чи не є це прихованим натяком на бажану авторську аудиторію?). 


� З цього погляду контури “галактики Гутенберга” (М. Маклюен) стають специфічнішими, а думка про те, що винайдення писемності “розділило культури світу на два типи: “писемні” й “неписемні”,  причому  неписемна культурна зона весь час звужувалася, відступаючи на периферію великих світових цивілізацій чи зберігаючись у природних геоетнічних “заповідниках” і, крім того, “неписемні” форми й надалі існують всередині “писемних” культур, обіймаючи в них окремі царини соціального простору” (24( стає багатозначною у перспективі “доросле / дитяче”.


� Синдром “Міну Друе”, за Бартом (3, с. 52(.


� Підставою для таких висновків є нормативно-правові документи різноманітних соціальних галузей, які по-різному визначають “дитину” через її віковий статус (див. матеріали сайту www.liga.kiev.ua).


� Приміром, у сучасному книговиданні  постала проблема нових “вікових адрес” дитячої книги з урахуванням процесів акселерації та дестратифікації читацьких груп (див. про це: 25, с. 30-33(.


� Порівняймо: “Дитячі ціни на дорослі товари” (реклама); “Дітиратура” (в дискусіях про Інтернет-проект мережевої літератури одна із зневажливих назв неканонічної форми словесності); “Дитяче лепетання” (емоційне, надто швидке (звідси — спонтанне, невиважене, несерйозне, не варте уваги) мовлення) і т. п. 


� Взяти хоча б статус навчального курсу “Дитяча література” як методики виховання читача — метамови педагогіки, а не теорії літератури.


� У бартівському сенсі — як “вторинна семіологічна система” (3, с. 78(.


� Згідно з дискурсивною концепцєю літератури Цв.Тодорова (34, с. 367-369(. Нагадаємо, що С. Павличко десятиліття тому вела мову про розширення наукових горизонтів літературознавства, визнаючи перспективними феміністичні [26, с. 488] та постколоніальні [26, с. 634] студії. Т. Гундорова, проте, відзначає, що в Україні  “попри поширену риторику постколоніального типу сама постколоніальна критика… не розвинулася” (9, с. 10(, а фемінізм виявився єдиним типом культурних студій.


� Т. Гундорова ставить жорсткіший діагноз: “Посттоталітарна свідомість … значною мірою базована на тоталітарних моделях мислення, незважаючи на всі спроби іронізувати її” (9, с. 13(.


� Докладний огляд див. у нашій статті “Дитяча література: на шляху теоретичного усвідомлення” (27(.


� Див.: (6, 35-37(.





© Зелінська Л., 2004


