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Досліджено внутрішню динаміку художніх конструкцій у новелістиці Василя Стефаника – неперевершеного майстра новели з її бурхливим розвитком і драматичним загостренням сюжету, а відтак ще й із вибуховим ефектом вендепункту. Зосереджено увагу на розгляді антиномій та архетипного образу долі, який лежить в основі всієї творчості Стефаника.
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Широка амплітуда смислових та естетичних коливань, різкі перепади “нервових температур”, сугестивна енергія життєвих катаклізмів і напружена мускулатура художніх колізій – ось лише деякі з ознак Стефаникової манери письма. Уже те, що письменник виявив себе як неперевершений майстер новели з її бурхливим розвитком і драматичним загостренням сюжету, а відтак ще й із вибуховим ефектом вендепункту, передбачає розмову про внутрішню динаміку його художніх конструкцій.

Дослідники вже звернули увагу на цю прикмету художнього мислення новеліста. Чи не найбільше в цьому напрямку зробили І.О.Денисюк та його наукові спадкоємці, які осмислювали проблему під кутом зору генології. Та найчастіше ішлося про вміння В.Стефаника посеред громових forte чи навіть fortissimo перейти на piano, а подеколи і на pianissimo, зняти емоційне напруження, пом’якшити ситуацію, щоби не залишалося місця для розпачу і песимізму. 

Не раз згадувалося з огляду на сказане те яблуко, що ним батько несміливо, якось аж наче соромливо пригощає Катрусю, і той бучок, що Гриць Летючий дає старшій дочці, аби могла ним боронитися від собак. У художньому світі В.Стефаника завжди є деталь, штрих або навіть фрагментарний образ, що мають послабити драматичне напруження твору або частково “зняти” пекучі згустки болю в душі героя. Такою є, зокрема, війтиха (“Синя книжечка”), яка потайки від чоловіка винесла горопашному Антонові кусень хліба. 

У “Майстрі” подібну функцію “громовідвода” виконують слухачі його сумної історії. Доцільніше, здавалося би, було поставити крапку відразу після Іванової сповіді. Усе виглядало би логічно, вмотивовано і було би максимально наснажене драматизмом. Тим паче, що новеліст часто вдавався до засобів посилення трагізму. Так, але в іншого автора, з іншим характером творчої свідомості. Закони художнього мислення Стефаника вимагали саме такої “архітектурної споруди” і саме такого фіналу. Тому герой навіть “не розповідав своєї історії” до кінця, бо “всі знали, що потім сталося” [13, с. 52]. Відтак ще третину художнього простору твору займає полілог Іванових односельців.

Нагнітання трагічного настрою в письменника має розумну межу. Давався взнаки той особливий естетичний такт, що ним так захоплювався І.Франко. У кожному разі мистецтвом “крайніх границь ефекту” володів досконало, однак застосовував його “тактовно”. Новелістичне напруження загалом від цього не спадає, утримуючись на межі, за якою – крайня безвихідь, розпач і цілковита безнадія.

Проблему внутрішньої динаміки художніх структур В.Стефаника можна характеризувати з різних поглядів. Зараз хотілося би зробити акценти на засадничих моментах художньої свідомості автора “Новини”. Тому йтиметься не тільки про твори новеліста, а і про ті глибинні основи, на яких вони “проізростають”. Виходжу з того, що, крім очевидних медіаторів, художня система письменника передбачає глибинні детермінанти.


Почну з того, про що мені вже доводилося неодноразово писати [див., напр., 2, с. 7-19]. А саме: основу внутрішньої форми творів письменника становить архетипний образ долі. Архетипи ж за своєю природою є міфопороджувальними патернами. Це дозволяє зробити подальше припущення, що “своє царство” новеліста має міфологічне підґрунтя. Власне, ця стаття є однією зі спроб аргументації такого припущення – з погляду структурних відносин.

Така постановка питання видається правомірною, оскільки, за твердженнями фахівців, суть міфа визначають не окремі елементи, а спосіб їх поєднання. Точніше буде сказати, що міф “вибудовується” з “великих складових одиниць, або міфем”, в основі кожної з яких лежать відносини [див. 7, с. 199-200].

Будь-які моделюючі системи в первісних суспільствах опиралися на існування антиномічних залежностей, що й забезпечувало їх внутрішню зв’язність і цільність. За спостереженнями французького етнографа та соціолога К.Леві-Строса, послідовні дихотомії були альфою і омегою “туземного мислення”. Без “внутрішньої опозиції протилежних пар” не обходилася жодна логічно-інтелектуальна процедура і жодна класифікація істот, природних чи соціальних явищ. У здатності “постійно протиставляти” полягає головний логічний принцип “благородного дикуна” [див. 6, с. 154, 174]. З іншого боку, міфологічна рефлексія, як уже згадувалося, не просто “виходить із усвідомлення ряду опозицій”, – вона ще “спрямована на їхнє поступове “осереднення” (“зближення”)” [7, с. 213].

Смисловий “вузол” відносин у творах В.Стефаника зав’язується навколо головної антиномічної пари: доля і людська воля, фатум, приреченість і власна ініціатива героя. Саме ці величини стали визначальними “міфемами” непересічного творчого набутку письменника, і на їх основі здебільшого ґрунтується художній конфлікт. Та чи можливе взагалі “примирення” таких глобальних, сказати б, космологічних антиномій, як доля та людська воля?.. Виявляється, що так. Первісна думка знала способи “долання” навіть таких чи подібних до них суперечностей. Щоправда, до повного й остаточного їх “зняття” не доходило, а лише до “пом’якшення” або поступового “осереднення”.

Суть головного з них повністю узгоджується зі загальними прагненнями людини релігійних суспільств і зводилася до постійного та невпинного “повернення назад” – “до Раю”, до “часу Начал”. Чи не найповніше і найочевидніше цей основоположний постулат “закону життя” виявляє себе у стародавніх знахарських практиках, а також у духовному досвіді східних мудреців. Між ними є докорінні відмінності. Бо якщо перші мали на меті фізичне зцілення, то другим ішлося насамперед про метафізичний сенс. Але й ті, й інші ґрунтуються на космологічній у своїй основі концепції “знищення часу”, або “зціленні від часу”(.

Первісна свідомість надавала важливого, світоглядного значення екзистенційному “поверненню до Начал”. Вселенський сенс його, всебічно обґрунтовував цю тезу М.Еліаде, полягав у тому, щоби жити якомога ближче до богів і в певному сенсі зрівнятися з ними – шляхом повторення їхніх дій. Адже “Начало” – це час Творення і виходу творчої енергії “у Світ”. Повторюючи або наслідуючи акти божественного промислу, людина домагалася відновлення первісної ідеальної цілості, “Раю”, коли ще не сталося “розриву”, гармонія між небожителями та смертними ще не порушувалася, а отже, не існувало ще ні смерті, ні хвороб.

Це мало й більш практичне, зокрема лікувальне застосування. Здоров’я відновлювалося через “повернення до материнського лона”, тобто через символічну смерть і нове народження. І це вважалося єдиним ефективним лікувальним засобом. Хворого ментально ніби занурювали в епоху “первозданного розквіту”, переповнену могутніми життєдайними силами та божественними енергіями. Виходили з того, що “життя не може бути виправлене, воно може бути лише створене наново через повернення до своїх джерел, а справжнє джерело уявляється як виверження неймовірної енергії, життя і родючості, що супроводжувало створення світу” [17, с. 40]. Знахарський ритуал убезпечував людину можливістю “наново почати” жити.


Трохи інше – духовно-містичні східні практики. Вони мали на меті повернення до первісної космічної цілості задля досягнення духовної свободи та влади над собою, “знищення” страждання і “зняття” закону карми. Це вело до “звільнення” від історичного часу і до духовного єднання з космосом та “началом Світу”. Такі технології в давнину існували, вочевидь, у всіх архаїчних культурах. Просто йога, буддизм і даосизм зберегли їх донині.

Усі згадані вище випадки сходяться в одному: дієвого результату стосовно фізичного, психічного чи духовного зцілення можна домогтися лише тоді, коли вдаватися до “ритуалів відновлення минулого”.

До такого “психотерапевтичного” засобу вдається більшість Стефаникових персонажів, починаючи від Антона зі “Синьої книжечки” і закінчуючи героями останніх новел, які немічний письменник продиктував восени 1933 року для ювілейного видання своїх творів. Так чинять герої “Скону”, “Басарабів”, “Синів”, “Марії”, “Діда Гриця”, “Межі”, “Гріха” тощо. Усі вони, зазнавши жорстоких ударів долі, намагаються відновити ті первісні ситуації, з яких усе почалося. 

Та є в доробку В.Стефаника твір, який першою ж своєю фразою натякає на вказаний напрям долання головних суперечностей. “Відколи Івана Дідуха запам’ятали в селі газдою...” [13, с. 76]. А перша фраза в малих жанрових утвореннях, як відомо, “задає тон і веде за собою інші. Спроектована до теми, перекинута туди, вона стає образом, спалах якого викликає ланцюгову реакцію” [15, с. 257].

Міфологічне підґрунтя “Камінного хреста” підтверджується аналізом його конкретно-чуттєвих символів [див. 12, с. 135-138]. Але крім того, вже перше речення вказує тут на той прадавньо-архаїчний спосіб, яким Іван Дідух буде “узгоджувати” себе зі світом у чи не найкритичнішій для нього ситуації.

Безпосередньо його “регресії в минуле” присвячено начебто лише перший розділ твору. Насправді вся художня конструкція “Камінного хреста” – це тривожні роздуми про причини “гріхопадіння” та “вигнання” з власного саду Едемського. Через постійні роздуми і болючі спілкування, різноманітні інверсії та ремінісценції, а все з потаємним бажанням спинити хід часу, щоби зберегти все таким, яким воно було раніше. Поставлений камінний хрест на горбі, в самому осерді його космогонізованого простору, у своїй рельєфній виразності й застигло-скульптурній величі теж націлений на це. 

У кінцевому результаті всі Дідухові внутрішні потуги спрямовані на те, щоб “оволодіти” часом, здобути владу над ним і не лише “знищити” у фізичному сенсі, сказати б, власну карму, а і спинити розгнуздану вакханалію еміграції та руйнації онтологічних засад Всесвіту. Відновлення первісних ситуацій необхідне було ще з однієї причини: “Знання джерел та історій конкретних речей і фактів надає якусь магічну силу впливати на них”. Інакше кажучи, “пам’ять розглядається як знання”, і “той, хто здатний згадати себе, володіє більш цінною релігійно-магічною силою, ніж той, хто знає про походження речей” [17, с. 95]. Отже, щоби позбутися хвороби, гріха чи страждання, треба якомога більше знати про їхнє походження. Тому в міфологічній свідомості сутність предмета і зводиться до його походження. А знання генези певних реальностей дає “владу” над ними.

Врешті, Іван розуміє, що сподівання його марні. Відбулося зміщення ціннісних орієнтирів і пріоритетів, причому таке суттєве, що змінити щось навряд чи можна. Насамперед діти втратили чуття кровного зв’язку із Землею, а відтак і збайдужіли до неї. Земля стала тільки засобом для існування та накопичення грошей, але нічого не залишилося від того ідеалізму, якого батьки носили “повні пазухи”. Підсвідоме почуття провини за те, що сталося, не полишає його ні на хвилину. Аж поки не еруптувалось у якийсь несамовито-божевільний танець:

“... Ймив стару за шию і пустився з нею в танець.

– Польки мені грай, по-панцьки, мам гроші!

Люди задеревеніли, а Іван термосив жінкою, як би не мав уже гадки пустити її живу з рук” [13, с. 85].

Космогонічна суть танцю давно знана і пов’язана перш за все з індуїстським Шівою. Але танець має ще й есхатологічний сенс. Такий космос і такий священний простір, у яких не залишилося місця для духовних ідеалів, мусить бути знищений, аби наново відродитись у новому “циклі”. Це і примусило Івана погодитися виїхати за океан. Але надто болюче рвуться всі ті живі нитки, що в’язали його з “давнім житєм”. На нове впорядкування та обживання незнаних територій йому вже, певно, не вистачить сил.

Узагальнено кажучи, доля загалом, як і кожен вчинок, гріх, злочин тощо, має свою “історію”. Щоби подолати їх, треба повернутися до їхніх витоків. Адже “звільнення від часу” прирівнювалося до звільнення від гріха, від долі. Тому так наполегливо й уперто покладається більшість Стефаникових героїв на ментальну інверсію у власне минуле.

Найпоширенішою викладовою формою в новелістиці автора є т. зв. односторонній діалог. Можна пояснити це різними чинниками. Та можна спитати: кому оповідає все Іван із новели “Майстер”, якщо слухачі давно все знають? Грубо кажучи, сповідається чоловік самому собі, щоби полегшити душевний стан.

Ідеться про той різновид моделі комунікативної ситуації в системі культури, яку дослідники означують як “Я-Я”: суб’єкт ніби сам собі передає певну інформацію, яка після такої комунікації отримує додаткову значимість. Чи не найсуттєвішим моментом цього процесу є те, як саме виникає додаткова якість. Відповідь на це питання пов’язане із залученням у процесуальну структуру додаткового коду. Додатковий (другий) код – це, як правило, якісь зовнішні чинники або поштовхи. Ними можуть бути, скажімо, вплив звукових ефектів (музики, бурі, шелесту тощо) на конкретну ситуацію, а відтак і на внутрішній монолог ліричного героя. Завдяки цьому “вихідне повідомлення перекодовується в одиницях його структури, отримуючи риси нового повідомлення” [9, с. 25]. 

Нові коди мають суто синтагматичний характер і позбавлені власного семантичного значення. Тобто це “чисто формальна організація, певним чином вибудувана в синтаксичному плані і одночасно або повністю звільнена від семантичних значень, або спрямована на таке звільнення”. Відтак напруження, що виникає між початковим повідомленням і цим новим кодом, сприяє тому, що “з’являється тенденція тлумачити семантичні елементи тексту як включені у додаткову синтагматичну конструкцію, завдяки чому й отримують від взаємної співвіднесеності нові – реляційні – значення” [9, с. 34]. Через подальші внутрішні перекодовування, “боротьбу” формального та семантичного начал виникає додатковий смисл. 

Тенденція до перетворення на суто синтагматичний, асемантичний текст може сягнути рівня, аж поетичний твір чи якийсь його фрагмент вступить у конфлікт із граматичними законами мови. Але боятися цього не слід. Внаслідок цього лише збагачується художній зміст. 

Подібну картину спостерігаємо й у творах В.Стефаника. Візьмімо для прикладу “Портрет”. У скерованості цього тексту на асемантизацію та перетворення на наскрізь синтагматичну структуру легко переконатися, виписавши в ряд мовні партії героя:

– Моці нема ні жодної... загрітку ніякого, студінь у кістках. Час вже, ой, ча-ас! Тіло землев пахне, до землі важить...

– Вічна пам’ять, Господи помилуй, та й ямка, та й гур, гур! Та й по всім...

– Далеко, далеко... Одна-однісінька... Вже не побачу, ой, ні. Коби хоть раз на мінутку... Яка пещена була...

– ..............................................................................

– Отак казала, а я, Україна, нарід, Міклошич... Пещена була... Та й далеко... Коби хоть на мінутку побачити... [13, с. 74-75].
Погодьтеся, що для незнайомої з конкретною ситуацією людини слова героя можуть видатися позбавленими змісту. Зате який високий рівень синтагматичної впорядкованості і які багаті можливості асоціативно-образних комбінацій!

Додам, що така тенденція до “формалізації” – в самій природі автокомунікативної системи. Серед головних її ознак фахівці називають редукцію слів її мови та схильність їх до перевтілення у знаки, у своєрідний тайнопис. Виділені вище “шматки” з “Портрета” це підтверджують. Слова ті ніби зводяться до окремих позначок, у яких семантичні зв’язки доволі послаблені. 

Зі сказаного напрошується висновок, що якісні переміни у структурі особистості, рівночасно як і смислове збагачення в автокомунікативних системах, відбуваються від впливом “зовнішніх”, “суто синтагматичних” чинників. У міфопоетичну епоху таку функцію виконував ритуал, який урівноважував людину зі світом і космосом. Йому властива екстремальність умов, у яких діють і Стефаникові герої, почуття тривоги, відчаю тощо. Ритуальне дійство повинно би їх зняти, усунути небезпеку для життя і світу, тобто воно є засобом оновлення й оживлення. І “ритуал” Антона чи Дідуха – це спроба подолати руйнівні, ентропічні тенденції та бодай частково зберегти сенс власного світу, “урівноважуючи” його з космічними ритмами.

Але ж міф, ритуал – і формальні структури?! Начебто не в’яжеться. Та непорозуміння чи суперечності тут немає, оскільки, залежно від способу його функціонування, одне й те саме явище може виступати, на переконання фахівців, і повідомленням, і кодом. 

Скажімо, “Я (Романтика)” М.Хвильового чи поетична збірка “Дні” Є.Плужника можуть збагачувати наші знання про одну з найтрагічніших сторінок в історії українців (тобто бути повідомленням), але можуть стати моделлю переосмислення реальності (функція коду). У другому випадку не буде помилкою трактувати їх як суто формальні, синтагматичні одиниці. Подібно виглядає справа з міфом і ритуалом у системі художнього мислення покутського новеліста. Вони у формальному плані виконують функцію своєрідного ретранслятора, що збагачує художню семантику та “перекодовує” внутрішню сутність художніх образів.

Зрозуміло, що інформативно-комунікативні аспекти художньої творчості загалом і новелістики В.Стефаника зокрема не зводяться лише до автокомунікативних моделей. Кожне літературно-мистецьке явище виникає здебільшого на хвилі коливань між текстами системи “Я-Я” та “Я-ВІН”. Що більше, “естетичний ефект виникає в момент, коли код починає використовуватися як повідомлення, а повідомлення як код, тобто коли текст переключається з однієї системи комунікації в іншу, зберігаючи у свідомості авдиторії зв’язок з обома” [9, с. 40]. Саме це і бачимо у “своєму царстві” В.Стефаника, в якому міфо-ритуальний комплекс виконує і змістову, і формальну функції (він почергово виступає то як повідомлення, то як код). Вище я акцентував більше на другій його ролі, не забуваючи ні на хвилину про інший аспект.

У найзагальнішій формі ритуал є драматизацією міфа, тож іманентними ознаками його є діалог і дійове, “діяльне” слово (слово-діло). Герої Стефаникових творів звертаються до всіх і до кожного, а рівночасно наче й ні до кого конкретно. Як і в замовляннях, тій первісній “священній драмі” язичницького обряду, де адресат – “це десакралізований, “мирський” заміщувач Усього Світу, “Білого Світу”... Весь Світ був для того учасника (ритуального дійства – Р.П) його головним співбесідником – яку подобу цей Всесвіт не прибирав би” [11, с. 14]. 

Зазначені ознаки ритуалу є насамперед істотними, принциповими, а не формальними показниками. І ця їхня сутність живить художній ґрунт творчого мислення В.Стефаника. Тому-то його твори є істотно діалогічними та драматичними. 

Для новеліста мало йшлося про формальне, граматичне оформлення діалогу. Останній у такому вигляді, як він представлений на сторінках творів, виконує наче і психічну, а не художню функцію. І.О.Денисюк називає такі “діалого-монологи” “більше фіктивними, ніж реальними” [див. 3, с. 106], зазначаючи в іншому місці: “Внутрішній монолог у стефаниківській новелі складається з окремих вибухів чуття, оформлених у репліки, відмежовані одна від одної графічним знаком тире, який означає антракт у болевій напрузі” [4, с. 124]. Дослідник ніби вагається між означеннями: діалог чи монолог? – схиляючись урешті-решт до “одностороннього діалогу”.

Усе ж таки – діалог. “Другі голоси” мовних партій у ньому опускаються, і, гадаю, не лише задля досягнення психологічного ефекту чи максимальної лапідарності. Точніше – не лише тому. 
Подібно до замовлянь (складової частини ритуалу), ті “мовні партії” “є тотальним, усепроникним діалогом, який вимагає відповіді, на відповідь сподівається і поза відповіддю, без відповіді жодного сенсу, жодного буттєвого виправдання не має” [11, с. 14]. Та сподіваються Стефаникові герої на відповідь не словесну, а дієву. Як уникнути жорстоких ударів долі, як полегшити, “пом’якшити” ситуацію, в якій опинилися?.. Без такого сподівання їхні розмови можуть сприйматися як психопатологічні аномалії. Навіть візуально цей “односторонній діалог” нагадує заклинання чи “шматки”, “уламки” замовлянь від лихих надприродних сил. 

Отже, навіч “фрагменти”, “уламки”, залишки давніших утворень. Вони нагадують поруйновані щільники, що їх автор намагається наново звести до цілості – не в “початковому”, зрозуміло, вигляді. А оскільки основу внутрішньої форми творів новеліста становить архетипний образ долі, який у кожному конкретному випадку модифікується і виявляє різні грані свого об’ємного змісту, то складається враження, ніби письменник щоразу лише “переміщає” частини поруйнованого організму приблизно однакового змісту для нових структурних утворень(. 

Подібно “майструється” міфологічна рефлексія. Вона мало дбає про те, щоби приховати цю свою ознаку, і наче тільки те й робить, що постійно перебудовує, переструктуровує певні сполуки. Подібність поясюється тим, що обоє формуються способом бриколажу, з допомогою “підручних засобів”. Загалом кажучи, суть такого творення “всякий раз зводиться до нового упорядкування уже наявних елементів” [6, с. 129]. Принаймні та характеристика, яку дав К.Леві-Строс міфологічному мисленню(, з деякими застереженнями може бути застосована і до художнього доробку новеліста.

Застереження стосується того, що мислення В.Стефаника було художнім у прямому значенні цього слова. Годі шукати повної відповідності його законам “туземного мислення”, співмірності логіці міфа чи міфологічним принципам творчого ставлення до дійсності. Це речі різних смислових і культурних площин. Ідеться лише про їхню близькість і подібність, що ґрунтується, як намагаюся довести, на їхній внутрішній спорідненості, а отже, і про те, що творчість покутського новеліста утримує в собі у “знятому” вигляді смислові елементи міфа та його структури.

Як бачимо, з окремих мовних партій “одностороннього діалогу”, рідше – зі словесних зіткнень і суперечок персонажів та скупих фраз авторського тексту твориться своєрідний “інтелектуальний бриколаж”. Сам новеліст іноді означував жанр своїх творів як “кавалочки”. А Леся Українка бачила в них “ніби ескізи для майбутньої картини” [1, с. 98]. Кількісно в його творчому доробку переважають саме твори фрагментарного характеру. І навіть суто новелістичні структури, за спостереженнями дослідників жанрових модифікацій творчості В.Стефаника, вирізняються деякими специфічними ознаками, як, наприклад, “Марія” чи “Сини”: “Це сценки, своєрідні композиційні моменти” [10, с. 28].

Такий спосіб “монтування” естетичних структур помітили вже перші Стефаникові критики, про що свідчить реакція вісниківців (1898) на нові твори новеліста: “Засідання”, “З міста йдучи” та “Вечірню годину”. Та якщо останні вважали це за ваду, щось меншовартісне і недосконале, то автор наполегливо відстоював за такими прийомами творення право на життя. Приймаючи зауваження О.Маковея, який виступив од імені редакції, що “мої оповідання закороткі, заборзо шкіцовані, загрубі”, він усе ж не погоджувався, що вони “кривдять естетики і штуки”. Водночас він категорично виступив проти будь-яких “естетичних заокруглень”, бо вони годяться “на то, аби їх читач борзенько минав, або на то, аби запліснілому мозкові не дати ніякої роботи” [див. 13, с. 401-402]. По суті, зауваження редакції “Літературно-наукового вісника” стосувалося слідів “ручної роботи” у творах новеліста, але той не приймав таких закидів, дотримуючись погляду, що й “сирий матеріал” володіє естетичною наснагою, і за умови вдалого залучення його в художні сполуки він може мати непересічну естетичну вартість. Навіть більше: саме за літературою, створеною в такий спосіб, бачив майбутнє. “Як ми маємо стати на якусь оригінальну і сильну літературу, – перечив він опонентам, – то треба писати безлично голі образки з життя мужицького. І хоть вони сирий матеріал, то все таки не декламація” [13, с. 402]. Передбачення автора “Камінного хреста”, як знаємо, збулися, тому що в новітньому письменстві, зокрема, в сьогоднішньому постмодернізмі, бриколажні форми займають чільне місце.

Майже завжди діють Стефаникові герої, звіряючись, можна сказати, із закономірностями міфологічної свідомості. Згідно з нею вартісними та реальними вважалися тільки дві мітки в житті: час “начал” і “теперішній момент”. Усе інше або зовсім зоставалося непомітним, або на нього звертали увагу тоді й остільки, коли й оскільки воно якось стосувалося цих двох міток. Суворо кажучи, ми не знаємо, скільки часу минуло відтоді, як Антонові “все пішло... з рук, а ніщо в руки”. Рік, два, п’ять, десять?.. Та воно й не суть важливо. З погляду первісної логіки це вважалося чимось ефемерним і примарним, позбавленим справжніх цінностей і екзистенційного сенсу. Втрачають сенс такі речі й у художньому світі В.Стефаника. Той “час, що протікає між зародженням і теперішнім моментом, – зазначає з цього приводу М.Еліаде, – “незначимий”, “недієвий” (за винятком, звичайно, моментів, коли реактуалізується первинний час) – і тому ним нехтують і намагаються його відмінити” [17, с. 44].

Мабуть, лише в “Палієві” цій ефемерній, “безкровній” реальності приділено певну увагу. Та це мало свій сенс. Більшу частину свідомого життя герой витратив на слугування іншим, байдуже чи навіть вороже налаштованим до його власного буття. Федір не зміг облаштувати менш-більш гідно домашній вівтар навіть тоді, коли це дозволяли обставини. Може, тому, що його “начало” зв’язане було не з творенням і не з ідеальними реальностями, а з прокляттям татові та примарами наймитської долі попереду. Очевидно, “Рай” у батьківській оселі чомусь обернувся для Федора пеклом. Тому всі спроби вибудувати “свій світ” у зародку були приречені на невдачу. Адже все життя його було позбавлене справжніх цінностей і перетворилося на “ніщойність”. Хіба природа коли-не-коли рятувала від погибелі. Та навіть ті скупі хвилини, коли припадав до землі і єднався з первовічними космічними стихіями, йшли на те, щоби відновити сили для завтрашнього слугування. Логічний вихід із такого становища – спопелити символ могутності чи “центр” всесвіту тієї почвари, біля якої “всю силу лишив”. 

Але здебільшого в художньому царстві новеліста спостерігаємо іншу картину. У “Майстрі” чітко розмежовуються дві згадані хронологічні площини. Вони відділені навіть авторськими репліками. “Начало начал” Івана позначене тим часом, коли його зусиллями на чиємусь подвір’ї “дивиси, а будинок, як дзигарок, виріс”. І мріялося йому, “що най лиш пожию з десять років, та й село геть перебудую”. Тоді йому на душі ставало “так... весело, як мамі, що дивитьси на свої діти” і “так... легко, що сто миль перелетів бих...” [13, с. 50]. 

А стара Тимчиха (“Ангел”) не просто повертається подумки в ті часи, коли ще чоловік не помер, – вона “живе” минулим. Бо “за ним” (тобто за ґаздою) почувала себе ґаздинею, коли була повна сил та енергії і мало зважала на дрібні негаразди. Навіть поодинокі скарги на дітей чи на чоловіка, як-от: “був-єс плохий, куда-м ті потрутила, туда подавав-єс си”, – не можуть затьмарити загалом приємних вражень від спогаду, бо “все я із-за твоєї голови була газдинею. Була-м та й була-м” [13, с. 61]. Тому минуле й сучасне героїні не просто тісно поєднались, а настільки зрослися, що розполовинити їх практично неможливо.

Іноді таке органічне сполучення хронологічно різних площин призводило до непорозуміння чи викривлення сутності письменникових творів. Так, Івана Дідуха нерідко і досі характеризують як злидаря та бідняка, хоча ще І.Франко перечив: “Хіба в “Камінному хресті” нуждарі вибираються за море?” [1, с. 62]. Висновок робиться на основі того, що після повернення з війська герой “мав усе лиш одного коня і малий візок із дубовим дишлем” [13, с. 76]. І хоча відтоді багато часу минуло, та у свідомості читача зостався лише цей образ і замістив собою інші. Та це й не дивно. Іван так часто вертається подумки до тих днів, коли він отримав свій горб у спадок і взявся його обживати, що складається враження, буцімто нічого більше в нього й не було і весь сенс життя лише до одного зводився. 

Значні акценти, на якісно багатих часових “відтинках” нерідко спричиняються у творчості В.Стефаника до появи своєрідних “центрів” новелістичних структур. Це відбувається тому, що внаслідок сильного художнього “тяжіння” зазначених вище часових міток у їхню орбіту втягуються ще і “якісні” “шматки” простору. Через злиття в одне ціле часових і просторових одиниць створюється особливий художній симбіоз, експліцитним виявом якого виступають названі “центри”, які переважно ще і групуються в опозиційні пари. Усе відбувається згідно з логікою мислення людини релігійної ідеології: “... простір і час в критичній ситуації, на стику Старого і Нового року, втрачають свою попередню структуру, “розриваються” так, що залишається лише злита воєдино просторово-часова мітка, в якій все і вирішується і яка стає зародком (“родовим” місцем) майбутнього простору і майбутнього часу, створюваних заново в кожному новому циклі творення...” [14, с. 14]. Відмінність хіба та, що в художній картині світу В.Стефаника вже відбулось унаслідок якогось фатального непорозуміння “розімкнення” циклічності й вирівнювання часу (вороття до “вихідного пункту” немає). Тому твори письменника нагадують радше есхатологічні міфи. А це передбачає існування вже двох таких “злитих воєдино просторово-часових міток”, пов’язаних із високим і низьким, небом і землею, життям і смертю.

Структуру “справжнього” простору Антона формують город, хата, воли. Усе це та пов’язані з ним реалії поступово “відпадають”, “матеріалізуються і оречевлюються”, “десакралізуються”, і врешті-решт все доходить до злиденного наймитського існування. Та з цими ж двома антиномічними величинами зв’язаний і ними визначається “священний” і “мирський” час героя. Раніше Антонове буття складалось (у просторовому вимірі) з названих реалій першого ряду, і вони визначали його сутність. Але можна сказати, що він жив у час, коли в нього були ґрунти, оселя, господарство, а скотилось усе – й у часовому, й у просторовому плані – до “синьої книжечки службової”. 

Подібне можна сказати і про майстра з однойменної новели. Просторово-часові смислові вузли, або “якісні центри”, для Івана формують, з одного боку, “будинки, як та птаха легка, що ледве землі доторкаєси”, “нивки”, “коровки”, “овечки”, а з іншого – пляшка оковитої, яку “клав перед себе” і “пив понад міру”. “Ідеальне теургічне ціле” його розпалось, і добре знаний у селі й околицях майстер “опустився” до звичайнісінької пляшки горілки. Протиставлення цих величин набуває форми дихотомії: високе та низьке, ґазда і лайдак. Зрештою, герой свідомий цього: “Був-єм майстер, був-єм газда – ціле село прикаже. Тепер я лайдак (в обох випадках підкреслення моє. – Р.П.), най і це село прикаже... марного слова не скажу” [13, с. 50]. На складній динаміці бінарних опозицій ґрунтується вся новелістична конструкція. Таку ж тенденцію засвідчує аналіз більшості художніх струтур В.Стефаника.

Вище вказувалося, що здатність постійно протиставляти становить сутнісну ознаку менталітету “благородного дикуна”. Та жодна класифікаційна модель, як і систематична діяльність загалом, не обмежувалася якоюсь однією окремо взятою парою протиставлень. “Починаючи з бінарної опозиції, що являє собою приклад найбільш простої, яку тільки можна собі уявити, системи, – відзначають фахівці, – така конструкція діє шляхом примикання до кожного з полюсів нових термінів, вибраних остільки, оскільки вступають із нею у відношення опозиції, кореляції або ж аналогії” [6, с. 239]. Саме широко розгалужені “пакети” таких відповідностей і їхня внутрішня динаміка забезпечують плідність інтелектуальних дій. Унаслідок цього первісні моделюючі системи були доволі гнучкими, “відкритими” та всеохопними. 

Поняття головних організаційних одиниць щодо художньої системи В.Стефаника аж ніяк не обмежується дихотомією долі, фатуму та власних бажань. Остання становить лише осердя внутрішньої форми художньої картини світу. Але в кожному конкретному випадку ця опозиція “розгортається”, виконуючи свою змісто- і формотворчу функцію, в різний спосіб, нерідко навіть віддаючи ініціативу іншим. 

Роль “опосередковуючого класифікатора”( в художньому світі автора “Синів” може виконувати будь-яка антиномічна пара, гомологізучись із “визначальною” в онтологічному, космологічному, екзистенційному, соціальному, психологічному, побутовому тощо планах. Відносно до неї художня система розгортатиметься на основі принципу “постійного протиставлення” по горизонталі та вертикалі. Нерідко ці величини буває важко конкретно визначити чи назвати, що теж, до речі, пов’язано із залежністю художнього мислення письменника від міфологічних структур.

Простежимо це на конкретному прикладі. Оскільки мова вже йшла про “Камінний хрест” у плані “осереднення” в його художній структурі фундаментальних суперечностей людського буття, то хотілося би продовжити розмову саме про цей твір. 

Починається він із такого, можна сказати, універсального протиставлення, як верх і низ, що в новеліста отримує форму горба та долини. При цьому відразу стає зрозуміло, що всі зусилля героя будуть спрямовані на те, щоб “оживити” залишену без догляду по смерті батьків “букату горба” – “щонайвищу і щонайгіршу над усе сільське поле”. Номінація Івана в першому ж абзаці ґаздою, котрий не цурається найтяжчої роботи, передбачає своє “визрівання” та наповнення конкретним змістом.

Очевидних суперечностей між зазначеними одиницями начебто й немає, і лише окремі деталі видають їхню внутрішню присутність. А неодноразові художні покликання на протилежності (догори – згори, під горб – наверх, горб – долішні ниви) мимоволі творять композиційну антитезу, позначаючи ті “береги”, між якими надалі пульсуватиме художня думка. Передовсім насторожує, що зв’язок між цими величинами вимагає тяжких, часом непомірних зусиль: “Догори ліз кінь як по леду, а Івана як коли би хто буком по чолі тріснув, така велика жила напухала йому на чолі. Згори кінь виглядав, як би Іван його повісив на нашильнику за якусь велику провину, а ліва рука Івана обвивалася сітею синіх жил, як ланцюгом із синьої сталі” [13, с. 76].

Синонімами антиномії горба та долини відразу ж виступає пара у поле – з поля. А наприкінці першого розділу вона набуває доволі специфічного, “перевернутого” вигляду – лави і стола. Виявляється, що Дідух мав звичку їсти лише на лаві. “Був-сми наймитом, а потім відбув-сми десіть рік у воську, та я стола не знав, та й коло стола мені їда не йде до трунку”, – пояснював таку дивну звичку. Ненормальні соціальні умови й економічні домінанти так викривили суть речей, що чи не вперше переважив низ. Штрих не випадковий, бо, як знаємо, він іще візьме своє і доведе Іванів світ до апокаліптичної прірви. 

Надалі “вихідна” в “Камінному хресті” бінарна опозиція трансформується, сягаючи апогею, в фундаментальне для всього міфологічного мислення та для людської природи загалом протиставлення Космосу і Хаосу, впорядкованого, організованого, узаконеного начала та безперервного, дискретного, неоформленого. Повернувшись “із войська додому”, Дідух узявся обживати ту наче й непридатну для урожаю “букату горба”. Раніше “межі ніякої на нім не було” і взагалі “ніхто не орав його і не сіяв”. Лише “Іван бив палі, бив кілля, виносив на нього тверді кицки трави і обкладав свою частку довкола, аби осінні і весняні дощі не сполікували гною і не зносили його в яруги” [13, с. 77]. Діяв, як і належиться людині стійкої землеробської культури та релігійної ідеології: не просто вихопити зі “зіваючої” пащі “страшного велета” й упорядкувати шматок простору, а й відмежувати його, обгородити від зазіхань природних стихій і злих сил. На те спрямовувались усі сили й енергія героя, що іноді, здавалося, переходить межі людських можливостей. Але космогонія, власне, і вимагає непомірної праці. Перемога над Змієм іще нікому й ніде не давалася легко. Тому й Іванові не раз “аж шкіра з колін обскакує”. Та він мало на це зважав.

Побіжно в першому ж розділі твору окреслено ще кілька пар протиставлень. Деякі з них пізніше виявлять свої внутрішні потенції, інші зазнають у процесі свого “визрівання” певних видозмін і модифікацій, а ще інші творять фон або “рамку” для художньої дії.

Так, окреслені межі трудового дня Дідуха (перед сходом сонця – заходяче сонце) покликують до життя інші медіативні вузли: справжня праця та байдикування, почуття обов’язку, свого покликання на землі, життя як самопожертва (“Але доки ні ноги носє, то мус родити хліб!”) і втрата, заникування відповідальності за стан світобуття. Поки що інші, опозиційні, компоненти можуть не називатись, і про них лише здогадуємося (приміром, Іванових синів узагалі не показано у праці – автор обмежується лише емоційно нейтральною згадкою “робили”), та саме вони стали головними призвідниками еміграційної “гарячки”.

Містична прив’язаність до с в о г о горба поставила Дідуха в певну опозицію до села та до рідні. Перша виявляється в тому, що ніхто не наважувався обробляти той горб, а Івана “брали на сміх”; другі з мовчазної згоди протиставили себе тим, що працювали “на інших нивах”, а “Іван найбільше коло горба заходився”. Та якщо село невдовзі змінило думку про ґазду, хоча до обробітку горба і не бралося, то окреслена колізія з домочадцями дедалі поглиблюватиметься й урешті-решт приведе до фатального кінця.

У такому ключі можна проаналізувати весь твір. Але і цього, гадаю, досить, аби зрозуміти: художня структура “Камінного хреста”, можна сказати, переповнена протиставленнями з їх подальшим зближенням і відштовхуванням, антиномічних одиниць. З цієї складної внутрішньої динаміки формуються різноманітні художні клітини, плоть і кров оповідання. 

У вигляді міцної мускулатури та напружених м’язів такі опозиційні величини обплутують живий організм твору і виступають його головними формотворчими (не пориваючи, однак, свого зв’язку зі змістовими параметрами) чинниками. При цьому буває важко навіть визначити, яка з пар протиставлень вартісніша та “первинніша”. Маю на увазі не онтологічну їх значущість, а функціональне призначення. 

Схожа картина спостерігається в первісному менталітеті. Міфологічна рефлексія покликана була “згладити” або “зблизити” відмінності між різними пластами буття, насамперед між біологічною та соціальною його формами. “Міфологічна система і породжувані нею уявлення, – зазначав із цього приводу згадуваний французький учений, – слугують для встановлення відношень гомології між природними і соціальними умовами або, точніше, для визначення закону еквівалентності між значимими контрастами, розташованими на багатьох планах: географічному, метеорологічному, зоологічному, ботанічному, технічному, економічному, соціальному, ритуальному, релігійному і філософському” [6, с. 183]. “Подолання опозиції між природою і культурою” забезпечувало їхнє сприйняття і переживання як цілісного організму. Врешті-решт протиставлення мали цілком формальний характер. Завдяки цьому вони отримували “операційну цінність”: “це коди, придатні для перенесення повідомлення в інші коди і для вираження у власній системі повідомлень, що надходять каналами різних кодів” [6, с. 174] Таким “кодами” чи “нервами” переповнена система первісних вірувань і уявлень. І саме це забезпечувало можливість встановлення гомологічних відносин між різними життєвими рівнями та можливість “вільно переходити” від однієї субсистеми до іншої.

Можна припустити існування таких гомологічних залежностей і в художньому царстві В.Стефаника. Вище ми мали змогу пересвідчитися, що початково окреслена на перших сторінках “Камінного хреста” антитеза горба та долини могла вільно трансформуватися, не втрачаючи головного змісту, в інші пари протиставлень. Цілком як у первісних моделюючих системах: “Не змінюючи змісту повідомлення, соціальна група може його кодувати у вигляді категоріальної опозиції: високе/низьке, або елементарної: небо/земля, або опозицій видів: орел/ведмідь; інакше кажучи, через різноманітні лексичні елементи. Щоби забезпечити передачу змісту, соціальна група може однаково вибирати серед багатьох синтаксичних прийомів: найменувань, поведінкових дій, заборон тощо, застосовуваних окремо або в асоціації” [6, с. 230-231]. 

Така гомологія передбачає можливість прочитання всього художнього тексту крізь призму одного з його рівнів. Кожна зазначена дихотомічна опозиція має право на самостійне буття і може стати ключем 
до розуміння всієї художньої системи(. Це передбачає і різні відповіді на питання, що ж усе-таки стало причиною еміграції галицького селянства за океан. Втрата священних зв’язків із землею та внутрішньої спорідненості з нею, “сини з жінкою”, демографічні проблеми і нестача землі, тяжкі соціальні умови й економічне упослідження, непомірні податки, агенти?.. У принципі тут прийнятне пояснення, яке випливає з будь-якої пари смислових “кодів”. Вони здатні “забезпечити зворотність повідомлень, що стосуються кожного рівня”. Чи не це спантеличило навіть енциклопедично освіченого І.Франка, який дещо навіть роздратовано писав, що в “Камінному хресті” автор “при всій артистичній фінезії, з якою малює само явище, виказує повний брак розуміння причин і ваги того явища” [16, с. 2].

Певна річ, що в художньому світі В.Стефаника до повної й остаточної гомології ніде й ніколи не доходило. Принаймні в аксіологічному й екзистенційному планах чітко простежується ієрархія. Вона, зрозуміло, не збігається з наративною структурою, та завжди формує свою систему координат.

Творчий доробок новеліста рясніє “жмутками” (аж до кольорової “чорно-білої” палітри) діалектичних протиставлень, детермінованих фундаментальними опозиціями людського буття (життя – смерть) і глибинною, міфологічною за своєю природою, антиномією священного та профанного. Вони вигранюються у світлі основоположної для автора суперечності – фатуму та людської волі. За законами “прогресуючого посередництва”, ці “первинні” метафізичні опозиції “знімаються” протилежностями нижчого порядку на тематичному рівні: добро та зло, злочин і кара, гріх і покута тощо. Такі глобальні екзистенційні проблеми своєю чергою “послаблюються” (та не розв’язуються), редукуючись, “заземлюючись” у соціально-психологічний або навіть у побутовий ґрунт. 

Приміром, у “Майстрі” опозиція долі та волі “розгортається” і художньо реалізує свою “внутрішню програму” через низку посередницьких ланок. Безпосередньо примикає до означеного протиставлення дихотомія метафізичного та фізичного, трансцендентного та земного, надприродного та природного. В аксіологічному сенсі “розгалуження” зближується через високе та низьке, наснаженне ціннісними орієнтирами життя і життя, позбавлене вартісних ознак. З погляду “мужицької філософії” це знаходить свій вияв (а рівночасно напруження між цими величинами дещо “згладжується”) через опозиційну пару ґазди та лайдака. Перше матеріалізується й отримує реальне наповнення через нові будинки, поля, худібку, а друге зводиться до горілки, яку Іван цмулить “понад міру”. Оповіджені пізніше слухачами деталі, що “загнав жінку в гріб, діти повігонив від хати, пустив де що є” і що “єго ні робота не береси, ні ніщо” [13, с. 52-53], наче й не притлумлюють суперечностей, а лише їх загострюють. Але всі ці деталі тільки розширюють контекст і унаочнюють глибину падіння майстра, виступаючи синонімами “пляшки горівки”. 
Така динамічна структура наочно демонструє, як у творах новеліста відбувається поєднання позачасових глобальних істин людського буття з їхньою соціальною та “земельною” заангажованістю. 

Михайлина Коцюбинська справедливо зазначає, що “у творчості Стефаника геніально знайдено міру зосередження загальнолюдського в конкретній, соціально, національно й психологічно визначеній людській особистості” [5, с. 57]. Таке злиття (або “міра зосередження”) можливе якраз тому, що в основі художнього мислення письменника лежить структура міфа, яка, власне, передбачає зближення чи навіть “зустріч” різних смислових і зображально-виражальних течій.
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Розглянуто любовні мотиви у творчості двох оригінальних письменників-сучасників – Агатангела Кримського та Василя Пачовського. Попри атмосферу доби та літературний контекст, виразною залишається особистісна домінанта: “аскетичний ригоризм” і тяжіння до платонічної любові в А.Кримського та гедонізм у ліриці В.Пачовського.
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Споконвіку людина спрагло шукала формулу любові, намагалася розв'я​​зати те магічне плетиво загадок довкола неї, зміст яких із кожним днем, за​​​мість увиразнюватися, набував все більше форми витончено-заплутаних го​ловоломок. Для інтимних почуттів не існує ніяких визначених планів, схем чи сценаріїв. Кожна любовна історія несе в собі щось своєрідне, не​зро​зуміле, а іноді навіть безглузде в очах сторонніх. Любов то про​буджує в людині поетичні струни, то, навпаки, до краплини висмоктує всю снагу за​ко​ханих. Таким химерним почуттєвим злетам і падінням присвячено чимало перлин поезії, і кожен віртуоз пера прагне викласти свою, цілком не​пов​торну, мозаїку вічної “любовної одіссеї”. Свої голоси в одвічний хор псал​​​​​мо​співів коханню долучили на межі XIX-XX століть і екстраординарний про​фесор орієнталістики, поет і прозаїк Агатангел Кримський, і вишуканий, аристократичний “молодомузівець” Василь Пачовський.

Волею долі сталося так, що якщо у приватному житті дороги А.Крим​ського та В.Пачовського не перетиналися (принаймні жодної згадки про такий випадок не зустрічаємо), то зустріч їх поезії відбулася ще зав​​дяки посередництву І.Франка в його критичному нарисі “Наша поезія в 1901 році”, в якому він дав високу оцінку їхнім дебютантським збіркам-од​но​літ​кам – “Пальмовому гіллю” та “Розсипаним перлам”. З особливою прихиль​ніс​тю критик привітав їхні спроби самобутнього трактування “вічної” теми любові. У своїй статті ми і спробуємо окреслити колообіг провідних лю​бов​них мотивів у їхній творчості в зіставному аспекті.

Психологічний мікроклімат епохи, із симптомами декадентської зневіри і розчарування, неоднакові умови та обставини життя (Галичина – провінція Австро-Угорщини та Москва й українське Придніпров’я в Російській імпе​рії), а також своєрідність особистих зацікавлень обох митців (схо​до​знав​чі та славістичні наукові студії А.Кримського й одержимість націо​наль​ною ідеєю В.Пачовського, за що він не раз потерпав) “диктували” певну ін​ди​ві​дуальну специфіку вислову інтимних почут-тів. Неза​переч​ним є те, що митці у своїй ліриці кохання послуговувалися досвідом своїх великих попередників – Г.Гейне й І.Фран​ка. Збірка “Книга пісень” (1827) німецького романтика, в якій окремі по​е​зії та цикли закроюються в сюжет, була першим у світовій літературі “ліричним романом”. Своєю чергою І.Франко створив геніальну “ліричну дра​​му” “Зів'яле листя” (1896), вдало застосувавши гейнівський принцип по​ділу збірки на цикли та надавши їм рис викінченого сюжету.

Творчість Г.Гейне у другій половині XIX ст. мала широкий резонанс в ук​ра​їн​ській літературі. Зокрема, й І.Франко ввів у нашу літературу чимало йо​​го лі​ричних та сатиричних віршів і поему “Німеччина. Зимова казка”, Леся Укра​їнка повністю переклала “Книгу пісень” (1892) і поему “Атта Троль” (1900). А.Кримський також захоплювався Гейне, інтерпретував україн​ською мовою низку ліричних віршів, поеми “Віцлі-Пуцлі”, “Поет Фірдовсій” і то виділяв їх в окремий цикл, то органічно вписував поміж ори​​​гінальні поезії. Уводив власні переспіви та переклади творів німецького поета у свої збірки і В.Пачовський.

Іван Франко своєю “ліричною драмою” з її лейтмотивом – темою непо​діль​ного трагічного кохання та суїциду (самознищення героя) – великою мі​рою спричинився до появи ряду нових поетичних книжок в українській літе​ратурі межі ХІХ-ХХ століть із виразними ознаками наслідування та вза​ємоперегуку зі своїм “першеджерелом”, у т. ч. “З теки само​​вбивці” (1899) П.Кар​манського, “Пальмове гілля” А.Кримського, “Розсипані перли” та “Ладі й Марені терновий огонь мій” В.Пачовського. Нема потреби зупинятися ши​р​ше на впливах Г.Гейне й І.Франка на тих чи інших поетів. Звернемо ли​ше увагу на засвоєння та плідне використання у творчій практиці автора “ек​зо​тичних поезій” і “молодомузівця” В.Пачовського ідеї заокруглення цик​лів чи навіть книжки поезії в цільний сюжет. Це за​свід​чено вже навіть самими підзаголовками циклів або збірок: “ліричний ро​ман”, “лірична ілюзія”, а то й “лірична драма з ілюстраціями”.

Інтерпретація теми кохання у творчості А.Кримського відзначається особливою, сказати б, “концептуальною” стрункістю. Ще в “Заспіві” до пер​шої частини “Пальмового гілля” поет намагався пояснити своє розуміння лю​бові, де стверджує, що він спостерігаючи за одним професором із Бейрута, пересвідчився, що “кохання, коли воно чисте од сексуальної брудоти, хоч би було й ненормальне і нещасливе, може хіба розбити серце, розбити фізичне здоров'я і зробити з людини меланхоліка, та не одбирає віри в життя, не одбирає енергії до життя, не вбиває духу, не вбиває ідеальних поетичних по​​​ривів, а навпаки – тільки облагороджує душу... А звичайне людське ко​​хання, хоч би як ідилічно та поетично воно розпочиналося, разом тратить усю свою поетичність, скоро-йно переходить на сексуалізм. На якийсь час лю​​дина, може, й оп’янить і одурить себе “мусульманським раюванням”, тіль​ки ж далі надходить реакція, розчарування, зневіра до себе, огида до цілого світу, нудьга за минулими чистими днями, – і з живої людини робиться без​силий духом манекен або бідолашний ходячий духовний труп” [9, с. 22]. І хоча пізніше, в “Напутньому слові до 3-го видання” в 1919 р. автор на​звав “Заспів” “архаїчним анахронізмом”, проте ця задекларована анти​теза “чистого”- платонічного – кохання та “мусульманського раюванння” за​ли​шила по собі виразні сліди в його поезії та белетристиці.

Серед оригінальних поезій “Пальмового гілля” вирізняються два про​від​ні цикли 1-ої частини – “Нечестиве кохання” з підзаголовком “Уривки з ліричного роману одного бідолашного дегенерата” і “Кохання по-люд​ському” з не менш колоритним автокоментарем – “Уривки з ліричної ілюзії, із життя недегенератів”, – у яких і “проілюстрована”, сформульована в “Заспіві”, дилема інтимних сто​сунків. У серії дрібних ліричних тво​рів, об'єднаних єдиним задумом у єди​​ний сюжет і з єдиним героєм у центрі, автор розповідає історію плато​нічної закоханості професора-книжника в заміжню жінку. Героя несподівано охоплює “сліпе чуття”, яке, на його думку, в очах буденних людей, з “три​віальними обличчями” та “проза​їчними розмовами”, видалося би чимось амо​ральним: “Мене моїм чуттям природа напоїла, А я його таю, бо люди загудуть І чистую любов, що дух заполонила, Огидною розпустою назвуть [9, с. 38]. Але пересвідчившись у марності своїх спроб побороти “чуття шалене” в собі, “затерти сліди розмови” з фатальною красунею, він експресивно заявляє: “Воно в природи не злочин!”, бо “маю право все любить!”. Зрештою, “платонічний роман” закінчився досить банально: у відповідь на щире освідчення ліричного героя обожнювана пані з погордою та острахом від​вер​тається від нього. Наступні поезії з другої і третьої “книжок” цик​лу (а “Нечестиве кохання” розбите ще й на три ліричні підцикли-“книж​ки”, – ймовірно, інерція трьох “жмутків” “Зів'ялого листя”), як влучно та до​тепно схарактеризував І.Франко, є “лише квітки на могилі його “грішного” кохання, якому ніколи не судилось дійти навіть до сіней, не то до перед​покою дійсного гріха” [15, с. 196].

Неподіленому “нечестивому коханню” умовно протиставлена “істо​рія несподіваної взаємності” (М.Бондар) – цикл “Кохання по-людському”. Піс​ля драматичного “ідеального” захоплення ліричний герой удруге “воск​ресає з мертвих” на лоні кавказької природи, і до його серця знову про​мов​ляє голос ідилічного “святого кохання”, в якому “запевнення в пла​то​нічності почуттів чергуються з втіхами любові” [1, с. 40]. Однак “мусуль​манські любощі й раювання”, що стали ліком на сердечну недугу, приводять до переситу, розчарування і туги за невинними, дитинними мріями та непо​рочними тілом і духом. Увесь світ у свідомості героя асоціюється в момент еротичної депресії з “великим лупанаром” або ж оселею розпусти. У вірші “Весняна розмова” він “з жахом аскета” (І.Франко) відхрещується від будь-яких любовних пригод: “-Лю-би-ти, ко-ха-ти... О ні! не для мене Обійми жіночі! Ні в зиму, ні в весну мене не приваблять Жіночії очі” [9, с. 63].

А нижче називає своєю “коханою” та “любкою” рідну країну. Отже, “ко​хан​ня по-людському” стало для героя лише тимчасовим прихистком, або, як виз​начив сам поет, “ліричною ілюзією”.

У цій своєрідній “ліричній дилогії” привертає увагу своє​рідний “аскетичний ригоризм” (П.Колесник) А.Кримського у трактуванні еро​тичної проблематики. Свого часу про цю прикмету вели мову у критичних виступах І.Франко, О.Грушевський і М.Євшан. Останній, зокрема, писав, що є “у світогляді автора якась самобичуюча, аскетична черта, яка каже життє мірити не його глибиною та сердечністю, а тим чи воно відповідає певним правилам” [4, с. 74]. Такий “аскетизм”, вважає критик, псує чар поезії Крим​ського, бо “видвигається певного рода поза на гурт та тверезість, які ста​​ють в супротивности до всієї ніжної наївности та невинної природности почувань” [4, с. 75]. Мабуть, саме така нав’язлива аскетична настанова світовідчуття поета і обумовила появу у вірші “Де справжня неволя?” (цикл “В неволі” – з 2-ої част. “Пальмового гілля”) розпачу та розчарування в сімейному житті: “О, ганьба й сором! рабське почування-Кохан​ня!” [9, с. 121]. Екзальтований герой “екзотичних поезій”, часто непе​редбачуваний у своїх учинках, зі схильностю до надмірної ідеалізації дійсності, над усе цінує свою свободу й відкидає іноді навіть найменші натяки на кохання чи “вінець” (одруження), що стали би для нього духовним рабством.

Своєю чергою герой лірики В.Пачовського з донжуанськими прикметами на початках, “еволюційонуючи” до індивідуалістських пере​свід​чень і фана​тич​ного слідування національній ідеї, неодноразово “запо​ві​дає” своїм колиш​нім коханим нещасливе заміжжя, а почасти і спостерігає за їхніми сімейними дра​мами, адже для нього шлюб – то “борщ по вині”. 

З благословення А.Кримського ліричний герой збірки “Пальмове гіл​ля” перевтілюється в головного суб'єкта дії великого роману, стає Анд​рієм Лаговським. “Разом з ним до епічного твору, – слушно зазначає П.Ко​лесник, – переходить і та загальна морально-психологічна атмосфера, яка па​нує в ліриці “Пальмового гілля” [8, с. 51]. Тобто з “еміграцією” героя з поезії у белетристичний твір привноситься і стрижнева дилема іде​аль​ного, платонічного кохання та “мусульманського раювання”, еротизму, яка й лягла в основу небагатого на події сюжету інтелектуально-психологічного роману “Андрій Лаговський”.

У першій частині “Не порозуміються” А.Кримський знайомить нас зі своїм героєм, котрий потонув у саморефлексіях і характеризує себе так: “Я – про​дукт сучасної цивілізації, я дегенерат, я декадент, я людина з fin de siecle, я неврастенік...” [10, с. 26]. Фабулу роману письменник конструює, ніби послуговуючись досвідом побудови антитетичних поетичних циклів “Не​честиве кохання” та “Кохання по-людському”. У “Туапсе”, другій частині роману, автор подає історію приятелювання професора математики (в першій частині він був іще студентом) і талановитого поета Андрія Лаговського з гос​тинною генеральською родиною Шмідтів і його “гріхопадіння” з “тра​пензундською вдовичкою” Зоєю. Чудовий співрозмовник, “жива енциклопедія” з різноманітних галузей знання, поліглот і витончений поціновувач мистецтв, хворобливий, хоч іще й зовсім молодий, професор переконаний у пе​​​ре​вазі чистих платонічних взаємин над “сексуальною брудотою”. Про​ти​лежних поглядів стосовно любові дотримується цинічний Володимир Шмідт, який часто “практикує” свої гріховні думки зі служницею Амалією. Він пос​тійно “атакує” патетичні “роздуми вголос” Лаговського про ідеальне кохання, зводячи їх до бульварної соромітчини, й у такий спосіб прагне здер​ти святі шати із цнотливого та, на його погляд, двоєдушного професора. Упевнений у безгріховності й чистоті свого тіла та душевних помислів, Ла​гов​ський погоджується навчати російської мови грекиню Зою – пристрасне заці​кавлення юних Шмідтів. Ніби ураган, налетіло кохання й умить відлетіло, пе​ретворивши балакучого дотепника-професора на “руїну”. Психологічно та фізично розбитий “курортним романом”, “грішник” покидає Туапсе і їде до Москви, щоби спокутувати зраду своїх переконань тривалою та виснажливою ас​ке​зою-самокатуванням – голодом, спрагою і читанням містично-релігійної лі​тератури. Втім, і в Москві (част. “За святим Єфремом Сіріним”) героя пе​рес​лідують видива “літньої розпусної історії”, яка ще більше зміцнила його впевненість, що “неплатонічне кохання є джерелом нещасть людства” [10, с. 219].

Якщо в А.Кримського “схема” домінування платонічних стосунків (іноді з присмаком неврастенічної екзальтованості) над “коханням по-людському” живила провідні настрої та колізії його твор​чості, то інтимна лірика В.Пачовського оспівує радше земне кохання з усіми можливими перипетіями (її можна поділити на певні рубрики: перша зу​стріч, сподівання, зрада, тілесні насолоди, спогади, ревнощі, родинне щас​тя і негаразди то​що). Любовну повінь поезії “молодомузівця” немож​ливо, однак, звести до наскрізної універсальної “моделі”, вона значно прим​хливіша та розмаї​ті​ша, ніж в “екзотичних поезіях”. 

Уже першу “дію” своєї симфонії любові галичанин розпочав жвавими ме​лодіями “Розсипаних перлів”, у яких найчастіше звучить гедоністичний зак​лик “спивання меду” в любощах із дівчатами, панує атмосфера флірту і фривольності (“Любов пусте, – се молодість шумить!”), а час від часу про​бивається і драматичний акорд. Мерехтливий вир дівочих облич, без​пе​​рервні салонні розваги, бенкети, залицяння та розчарування в Ганусях, Ма​русях, Вандах усе ж не затінюють контурів трагедії дівчини Дзюні, образ якої найглибше поранив серце безтурботного юного донжуана. Заміжжя з роз​ра​хунку (чи з примусу батьків) із нелюбом – лисуватим підстаркуватим рад​​​ником, котрий уже мав раніше жінку та дітей і покинув їх напри​зво​ля​ще, – обер​ну​лося для неї справжнім пеклом (схожий мотив В.Пачовський роз​​​​роблятиме й пізніше – у збірці “Ладі й Марені терновий огонь мій”). (Принагідно зазначимо, що в ліричного героя А.Кримського (цикл “В нево​лі”) подружнє жит​тя пов’язувалося з втратою свободи, з добровільним раб​ством) Про​во​дячи життя салонного денді, герой “Розсипаних перлів” із глибоким спів​чуттям спостерігає за розвитком сімейної драми свого колишнього най​біль​шого захоплення. “Фрагменти цього драматичного сюже​ту, – слушно заз​начає М.Ільницький, – “розсіяні” поміж іншими ситуаці​я​ми, настроями, то губ​ляться, то виринають знову, мовби людина щось дуже хотіла забути, від​волікала себе від болючих думок, але вони повер​таються до неї знов і знов” [6, с. 49]. 

У “Розсипаних перлах” уперше виникає і мотив несумісності праці в ім’я ідеї з сімейним затишком (вірш – “балачка за пивом” – “Моя Вандзя прогриває” [11, с. 148-150], що знайшов свій крайній вияв у наступній книзі “На стоці гір” (1907). Тут на зміну юнацькій безпосередності вияву по​чуттів приходять розважливість і досвід із домішкою цинізму. Замість чис​​ленних “перелітних пташок” (І.Франко) Пачовський виводить образ за​гад​​​кової “таліянки” (італійки), що, за влучним спотереженням М.Іль​ниць​ко​го, є “радше уособленням туги за коханням, або невловимої музи, ніж кон​к​ретна людська особистість” [6, с. 50]. Ліричний герой стає по-мефіс​то​фе​лів​ськи розважливим у своїх еротичних кроках: він не заводить більше наїв​них “балачок за пивом”, а озброюється модними індивідуалістськими іде​​ями новітніх філософів (А.Шопенгауера та Ф.Ніцше), і цинічні випади суп​ро​ти жінок усе частішають. Він аж ніяк не проти сексуальних утіх із жінкою “в гондолі”, “над морем” чи деінде, хоч і вважає її то “телятком”, що давить чоловіка, то “плазуном”, що стримує його “орлиний лет”, то бездушною павутиною, і наділяє її нечистою “тілесною душею”. По задоволенні тілесних потреб “індивідуаліст” і фанатик національної ідеї рветь​ся з обіймів жіночих “на гори”, “на сині вершини”. В окремих віршах (“Жі​ночий храм”, “Українській дівчині” та ін.) індивідуалістичний по​​рив чоловіка зі “шлюбного болота” у світ високих ідеалів, а також на​падки на кращу половину людства зводяться навіть до категоричних ультиматумів, на зразок:



Я – бурі син! Моє ім'я:



Українець – великий дух!



А хочеш бути ти моя



Будь левиця, не пух!

Конфлікт особистих почуттів із громадянським обов’язком, а також настрої ненависті до жіноцтва зустрічаємо і в А.Кримського: головно після еротичної пригоди (цикл “Кохання по-людському” та роман “Анд​​рій Лаговський”). Проте, якщо в Пачовського випади проти “жіночого раю” є почасти випливом індивідуалістичної пози та ригористичної одер​жи​мості національною ідеєю, то в автора “екзотичних поезій” такі моменти настають унаслідок втрати ілюзій, зради шляхетного платонічного кохання, далекого від сексуальних запитів, і страху втратити свободу. 

П'ять “дій” збірки В.Пачовського “Ладі й Марені терновий огонь мій” (1912), під​хоп​лю​ючи вже відомі мотиви попередніх книжок, привносять також і нові нюанси у трактування теми любові. Так, цикли “Раїса” та “Хри​занта” є своєрідними ва​​рі​​аціями мотиву одруження з вигоди. У лірич​но​му жмуті “Раїса” герой за​суджує продажний шлюб українки з поляком (“щоб гріх і вигоду най​ти...”); вона приречена носити довіку, як покуту, рану в душі за скоєний злочин – зраду ідеї національної сім'ї. У сув'язі мініатюр циклу “Хризанта” зву​чить своєрідний мотив-застереження перед “прозою” сімейного життя, коли подружжя живе “як собака з котом” (пригадаймо трагедію Дзюні з “Роз​сипаних перлів”, “втеча” чоло​ві​ків із “жіночого раю” в “На стоці гір”, а у Кримського – “сімейне раб​ство”). Треба зазначити, що таких варіантів подружньої любові в А.Кримського немає, адже герой “екзотичних по​езій” і роману “Андрій Лагов​ський” виліплений “за образом і подо​бієм” автора, з частими нервовими пароксизмами, вибирає радше са​мо​ту, ніж сімейний затишок.

У в’язанці віршів В.Пачовського “Гелена” чітко окреслені сцени перелюбу, в яких за​міжня полька піддається шаленій пристрасті свого тіла до чужого чоло​віка. Коханцеві швидко надокучили демонічні пута адюль​теру (“На душу по​пелом лягла Любов перегоріла... ” [11, с. 278], і він праг​​не визволення, щоби повернути загублену міць духа. Передбачаючи можливий розвиток подій до одруження, ліричний герой висновує, що подружжя для нього було би “бор​щем по вині”.

У справжню “драму кохання” з легким романтичним нальотом переріс цикл “Леїла”, де В.Пачовський вдало зіштовхує в цій “ліричній трагедії” дав​ньослов’янських богинь – шлюбу й родючості – Ладу та смерті – Марену – в “поє​динку” за душу дівчини Леїли, яка помирає від перестуди. У канву лі​ричного сюжету вплітається романтичний мотив навідування померлої дів​чини у сни її коханого, котрому вдається відкупитися від неї “піс​нями-пташками”, що проростають фіалками на її могилі.

І в останній “дії” “ліричної драми з ілюстраціями” – циклі “О’ніл​ла” – герой Пачовського шукає близьку душу, якій він міг би звіритися в усіх своїх почуттях, переживаннях і стражданнях і яка могла би стати йому дру​жиною та матір’ю його дітей. Таким чином, усі попередні іпостасі земної любові “молодомузівець” довершує щасливим одруженням свого мінливого ге​​роя, котрий зазнав чимало метаморфоз у своїх інтимних перипетіях (герой Кримського так і не спромігся створити власну сім’ю і залишився зі сво​їм аскетичним поглядом на жінок старіти самотою поміж велемудрими фо​ліантами). 

Справді новаторською у збірці “Ладі й Марені терновий огонь мій”, а по​части й у “На стоці гір”, стала власне еротична поезія, яку деякі критики потрак​ту​вали як аморальну (сам автор згадував у “Моїй сповіді” про надіслану до шкільної ради “анонімку”, де йшлося про те, що його вір​​ші деморалізують молодь, а якийсь інспектор-поляк, пере​чи​тав​ши їх, побачив у них іскру божу і навіть радив йому писати по-польськи). У В.Пачовського і справді знайдемо чимало відвертої еротики на зразок:



І будеш як вуж піді мною 



Звиватися з розкоші тіла,



І буду рай пити на лоні, –



Аж схляне душа оп’яніла -



І зорі затремтять... [11, с. 270],

але вони були створені все-таки без жодної претензії на деморалізацію когось.

У 30-их роках минулого століття М.Степняк у статті “Поети “Мо​лодої Му​зи” звернув увагу на наскрізну полярність, “дво​їс​тість” В.Пачовського насамперед у трактуванні любовної тема​ти​ки. Він зазначав, що в еротичну поезію молодомузівця з рисами сексуальності й почасти де​​​​​монізму врива​єть​ся “якась аскетична нота, якесь презирство до ста​тевих радощів, що при​неволюють дух” [13, с. 189-190]. Отже, як в А.Кримського в основу про​від​​них любовних колізій лягла дилема ідеального, платонічного кохання та “мусульманського раювання”, так і в інтимній ліриці В.Пачовського супро​​відним лейтмотивом стала боротьба громадянського обов’​язку з особистими почуттями (згадаймо бодай крайній його вияв – анти​фе​мініс​тич​ні рефлексії у збірці “На стоці гір”). 

У В.Пачовського натрапляємо ще на один аспект теми любові – у книзі ”Розгублені звізди”, яка хоч і була підготована до друку в 1927 р., за життя поета так і не побачила світу. На перший погляд, вона справляє враження “лі​​ричних мемуарів” колишнього “примхливого метелика” з “Розсипаних пер​лів”: “Чи я не пив із тисяч вуст Розкішний мед любові?” – запитує він або ж “констатує”: “Я ловив дівчат на утку, Сипав перли слів на шутку Про красу їх у пісні. Не було такої пави, Щоб на словечко ласкаве Не вко​халася в мені!” [11, с. 461]. Та все-таки лейтмотивом книжки стала істо​рія боротьби ліричного героя з роздвоєнням своїх любовних переживань між дружиною та останньою його “зорею”. 



Як тяжко кохати дівчину,



Як волос посивів в сім’ї,



Як любиться свою дружину



Як віриться в діти свої! [11, с. 460], –

зізнається ліричний герой. 

Свідомий своєї душевної (сердечної) драми, герой заспокоює себе: “Коха​ти не смію, забути не можу, Лиш люблю як мрію!” [11, с. 465]. Свою “дан​​тівську дилему” (а імена Данте і Беатріче проходять через усю книж​​ку) ліричному героєві вдається вирішити, щиро розповівши і пояснивши коханій дружині, що з принад краси він просто творить поетичні образи, тоб​то “кохання-мрія” до красуні для нього служить лише естетичним об’єк​​​том, джерелом натхнення. В А.Кримського маємо лише натяк на т. зв. “дан​тівську любов” – у романі “Андрій Лаговський”, коли цинічний Володимир Шмідт в одній із розмов заявив професорові, що і Данте, маючи дружину, оспівував своє почуття до Беатріче.

Наші аналітичні спроби поглянути на творчість двох доволі-таки не​по​дібних поетів-сучасників під кутом трактування любовної теми, звісно, далекі від вичерпності. Але і вони дають підстави стверджувати, що як “надміру суб’єктивний”, пристрасний “археолог” орієнтальних культур А.Крим​​ський, так і закоханий у народну пісню “свавільний метелик” і “яс​но​​​гордий дух”, “молодомузівець” В.Пачовський, блукаючи лабіринтами бога Ероса, підбирали свої неповторні ключі для відкриття його таємниць, то​ру​вали свої стежки до його вічної загадки, збагачували новими мотивами лірику інтимних переживань, а через неї шукали психологічного контакту з модерною поезією європейських літератур межі XIX-XX століть.
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The article is dedicated to the review of the amorous motives in the works of the two original and diverse writers-contemporaries Ahatanhel Krymskyi and Vasyl’ Pachovskyi. Despite the atmosphere of their epoch and the literary context, а vividly outstanding position is held by the personality dominant: the “ascetic rigorism” and а bent for the Platonic love in Krymskyi’s works and hedonism in Pachovskyi’s lyric poetry. 
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Розглянуто “Мисливські оповідання” Романа Купчинського, зосереджено увагу на таких особливостях індивідуального творчого стилю автора, як психологізм, ліризм, персоніфікація природи, використання народнопісенних елементів. Досліджено взаємозв’язок між окремим суб’єктом та моральними і соціальними проблемами. 
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Романа Купчинського знають в Україні як автора безсмертних стрілецьких пісень. На жаль, уже менше є серед нас шанувальників його поетичної творчості, бо вірші його хоч і друкувались у багатьох галицьких передвоєнних виданнях, але окремою збіркою побачили світ у США, вже після смерті поета, у 1981 році.

У 90-х роках минулого століття український читач ознайомився з трилогією Романа Купчинського “Заметіль”. Роман цей умовно можна назвати художньо-документальним чи художньо-біографічним, бо розповідає він про події Першої світової війни, участь у ній українських січових стрільців, патріотичний підйом галичан, страшну поразку та розчарування українців після кількох років надії на те, що Україна здобуде незалежність. Роман Купчинський провів на фронтах війни шість років. Він зсередини знав те, про що писав у романі. Тому і сприймається твір як розповідь-сповідь людини, що пережила бачене.

Зовсім недавно дісталась в Україну і його поема “Скоропад”, що теж присвячена українському визвольному змаганню, правда, якогось особливого резонансу вона ще не здобула.

Про збірку Романа Купчинського “Мисливські оповідання” лише побіжно згадують деякі літературознавці, коли говорять про творчий доробок письменника. Однак без неї неможливо сформувати повну картину творчості письменника, зрозуміти особливості його творчої манери.

Відомо, що Р. Купчинський був завзятим мисливцем, часто ходив на полювання, любив товариство, любив природу. Відгомін цього захоплення – у численних фейлетонах, які він друкував у газеті “Діло” під псевдонімом Галактіон Чіпка. В оповіданнях письменник знову повертається до цієї тематики – тепер уже в іншому жанрі і в інших умовах, пишучи в еміграції. Виходять вони друком аж після його смерті. В Україну книжка потрапила зі значним запізненням: невеличка, у скромному переплетенні, містить 9 оповідань. 

Хоча вона й писалась на еміграції, але у ній немає й натяку на те, що письменник розповідає про своє життя там, за кордоном. Бо кожне оповідання – це спогад про рідну землю, про молодість, про найсокровенніше.

Мисливська тема в оповіданнях – це тільки фон, на якому розгортаються різноманітні події в житті людей, формуються характери. Розповідь про мисливські пригоди слугує своєрідним тлом для передачі далеко складніших вражень та психологічних нюансів. Реалізм зображення набуває глибшого – психологічного – виміру.

Напевно, не випадково першим твором у збірці є оповідання “На полях”. І не тому, що воно найбільше за обсягом, що головне у ньому – власне полювання. Уважно прочитання переконує, що це не так. Домінує психологічна проблематика, яка головним чином вибудовується довкола питання про національну ідентичність: автор хотів розповісти, насамперед, не про полювання і мисливців, а про те, що відчував, про що думав, перебувачи у Східній Україні, поручник українських січових стрільців Микола Петрович Жалинський, головний герой твору. Вже з перших рядків ми дізнаємося, що болить, мучить автора: українець-східняк Філя Ніколаєвіч, власник бензинового млина на Херсонщині, не хоче розмовляти зі своїм гостем, Жалинським, українською мовою, називає його “завзятий мазєпінєц”. На слова Жалинського “Ви українець!” відповідає “Ні, я русский!”.

На полюванні Жалинський зустрічає росіянина Винокурова, директора цукроварень, а також представника української влади, гетьманського старосту єлисаветського повіту Верещагіна. І знову парадокс – росіянин Винокуров, проголошуючи тост, говорить: “Я – русский, але в Україні виріс і живу, я є громадянином української держави, тому буду її боронити, бо вона мене боронить. Нехай живе гетьман Павло Скоропадський!” На що українець Верещагін, представник української влади, йому закидає: “Ви говорите, як мазепинець. Ви забуваєте, що на Дону збирається наша русская армія, що мати Росія жде від нас усіх визволення з більшовицького ярма. Де ж ваш русский патріотизм?!” А Жалинському говорить: “Ви австрієць і австрійський офіцер, і вам у нашу політику не добре встрявати!” Що він має на увазі, коли говорить “нашу”? Жалинський не може цього зрозуміти. Він тільки бачить, що перед ним російський шовініст, який приносить Україні більше шкоди, ніж Винокуров, який “є громадянином України” і має “супроти неї зобов’язання”.

Після полювання товариство гостює у маєтку зрусифікованого поляка Цінціборського. Але ця зрусифікованість суто зовнішня, для чужих. У душі він поляк, ще й який! Почувши, що Жалинський зі Львова, він, крім звичного “Львів є у Польщі”, просить Жалинського промовити хоч декілька слів по-польськи.

Зневагу до всього українського головний герой чує у словах однієї панянки: “Українська мова добра до пісні, але не до інтелігентної розмови. Так десь до кухні, до стайні...” І сумні думки огортають Жалинського: “Я їм Міцкевича, я до них по-польськи, а вони мою мову до стайні. Український староста говорить про єдину неділиму, українська громадянка кпить собі з державної мови – і все в порядку!”.

Не знаю, чого більше в оповіданні: захоплення від чудово організованого і проведеного полювання чи болю, що і ти, і твоя мова, та й, зрештою, і молода українська держава осміяні “своїми” і чужими. Основна проблема означена в оповіданні не на подієвому рівні (акція виступає як спосіб побудови динамічного сюжету), а на рівні психологічної проблеми національної ідентифікації і відчуття меншовартісності.

Патріотичні мотиви, національні проблеми, які присутні в оповіданні “На степах”, притаманні й іншим творам збірки. З якою гордістю, як щиро висловлює почуття радості власник маєтку під Львовом, українець Вадицький, коли говорить, що “колись мисливських товариств не було, пізніше були, але не наші. Слава вам, панове, за те, що ви зібрали гурт мисливців, оснували товариство, дали тому товариству назву, правно його оформили і плекаєте в ньому українські мисливські традиції. Нехай в українських логовищах полюють українці! А українське товариство “Тур” нехай живе і процвітає!” (оповідання “Як з книжки”). Пов’язуючи патріотичні заклики з конкретною ситуацією, Купчинському вдається уникнути голослівності та абстрактності, передати дидактичні настанови за допомогою художнього мовлення.

Дуже цікавим, хоча і “маломисливським” є оповідання “Чигун”. Гайовий Петро Козак напередодні Святого Вечора спіймав у лісі “на гарячому” чигуна (браконьєра), веде його до хати, щоби зранку віддати в руки жандармів. Адже перед ним “справжній” злочинець, бо таки забив цапа. Бракує одного – зброї, якою скористався чигун (як згодом з’ясується, хлопець скористався луком і стрілою), але Петро Козак не дуже банує за цим – знайдеться. Головне – є спійманий на гарячому злочинець! Він веде хлопця до хати. І тут з’являється вже щось зовсім інше у стосунках між представником влади і порушником закону. Бо ж Святий Вечір! Не можуть господарі вечеряти, не посадивши хлопця до столу: “Сідай з нами... Не будеш дивитися, як ми вечеряємо!” А яка Свята вечеря без коляди? “У Галичині хоч би мали проспівати і двадцять коляд, то перша коляда мусить бути “Бог предвічний”. При ній серце галичанина тане, як віск, очі розсвітлюються, а душа дістає крила”. Розтануло серце й у Петра Козака. Відпустив на три дні додому чигуна, Юрка Зарічного, сина заможного господаря. Відпустив під чесне слово, хоча й не має сумніву, що хлопець його зламає, не прийде після свят і не попрямують вони з гайовим до жандармерії. Бачимо, що офіційні стосунки межи людьми поступово переходять просто у добрі, людяні. Тому й не дивно, що коли приїхав із сином старий Зарічний, “справа із цапом була залагоджена. Цап відходив до лісничого, нібито знайдений у лісі, Юрко мав обіцяти, що не буде полювати в ревірі гайового”.

Читаючи оповідання Романа Купчинського, не можна не звернути уваги на те, з якою любов’ю, як лірично описує автор природу: “Сніг-пластовець летів з сірої плахти неба, і здавалося – шелестів білими крилами. Мов безконечна кількість метеликів, наповнив увесь простір і сідав, і сідав, і сідав. Такий пластовець – не докучливий, він виглядає навіть теплішим від звичайного снігу. Сідає ніжно на лице, на руки, покриває одяг, але не залазить за пазуху, не впихається за обшивку'” (оповідання “Чигун”).

“Яка розкіш, після розпеченого сонцем поля, заглибитися в ліс. Здається тобі, ніби з гарячого берега ти поринув у холодну воду ставу. Хоч би як над прорубом чи на галявині сипало жаром сонце, то жаринки, що долітають на землю, вже тільки ледве тліють. Гасить їх лісовий холодок, що встеляє навіть відкриті місця. А ще як десь у гущавині зідхне крізь сон вітрець, то його подих, ніби освіжа хвилька води, обмиє спітніле обличчя і спливе по тілі вниз. Той подих несе з собою пахощі лісу, чим далі з полудня тим сильніші, пахощі квітів, кори, живиці, а все те змішане з сировиною підгнилих обламків та минулорічного листя” (оповідання “Цап”).

Можемо сміливо назвати ці невеличкі уривки поезією в прозі. “Оживляти”, “одухотворювати” все, що тебе оточує: ліс, сонце, вітер, хмаринки, поле – цілком відповідає стилеві Купчинського. І знову виникає питання: чи найважливішим під час полювання для Купчинського було саме полювання? Адже ми бачимо не мисливця, а передусім поета, тонкого поціновувача прекрасного, закоханого у все живе. Але ж цим живим є звірина, на яку полює Купчинський-мисливець. Полює?.. “Заєць!” – подумав Жалинський і в цій хвилі вискочив перед ним зайчик. “Молодий ще, хай іде! – сконстатував і не стрелив” (оповідання “На полях”). “Коли літо в повному розгарі, коли золоті вечори переходять у срібні ночі, коли пахощі скошених трав заливають сіножать, а навіть коли вже полукіпки квочками сідають на стернях – тоді час полювати на цапа. В тому часі він найкращий, найживіший, а через те найбільш цікавий для мисливця. Його ріжки чисто обчімхані, його кожа виблискується червоним золотом, його здорове, гнучке тіло стрясається від любовного пожадання. Вдень і вночі перебігають цапки ліс, очі видивляють, вуха вислухують, чи не побачать, не почують десь сарни, якою теж оволоділа любовна туга” (оповідання “Цап”). Чи не ліричний твір про цапків? Тут і замилування тваринкою, і досконале знання її поведінки, її життя! Тому й шанує справжній мисливець тварин, не вбиває молодого, не зачепить матері, що годує малих, не підніметься у нього рука й на рідкісне звірятко. Доречно тут згадати слова одного з героїв оповідання “Як з книжки”, господаря маєтку Вадицького: “Слава вам, панове, ...що вчите не тільки полювати, але й плекати звірину...” Так звичайна розповідь перетворюється на спосіб висловлення і утвердження моральних засад людської поведінки, формування власного гуманістичного ідеалу.

Не уникає Купчинський у своїх оповіданнях й безпосереднього зображення інтимних людських почуттів: тут і залицяння, і кокетування, і милування... Бо все це властиве молодості, а мисливці у Купчинського переважно молоді: “Кілька разів ловив Жалинський погляд на собі, але кожний раз звертав очі на когось іншого, переносячи їх знов на Соню, коли вона була обернена плечима. Нехай не думає, що йому на ній залежить...” Чи це початок невинного флірту, чи, може, зародження справжнього почуття? Автор не дає відповіді на це питання, закінчуючи оповідання так: “В Херсонщині садів багато, а молодих хлопців і дівчат ще більше. Всіх їх накрила своїм крилом ласкава ніч, і всім їм неодно вибачив вирозумілий місяць. Вибачив і Жалинському, і Соні:

- Со... – І тихо...

- Мико... – І тихо...

Місяць моргнув на хмарку, вона підплила і закрила його”. А в оповіданні “Чигун” на фоні “злочину” чигуна і боротьби з ним гайового зароджуються справжні почуття між чигуном Юрком і донькою гайового Мотрею. Коли Перто Козак говорить про цапа, в якою стрілою “серце наскрізь пробите”, дівчина подумки відповідає “Ой, ще й як!”, маючи на увазі своє серце.

І коли “...старші сіли на балачку, Юрко пішов напувати коня, а Мотря побачила, що коновки мало що не порожні і побігла до криниці по воду...”.

"Маломисливським” є й оповідання “Цап”. Молодиця Слава, “вродлива чорнявка, десь по тридцятці”, вподобала молодого хлопця, студента медицини Петра, який на декілька днів приїхав погостити до вуйка, лісничого Валюти, у котрого й вона була у гостях. Тому й напросилась піти з Петром полювати на цапа.

“Як гарно пахне живиця! – сказала півголосом пані Слава і спинилася Відхилила назад голову, прижмурила очі і втягала в себе аромат повітря. Петро стояв поруч і дивився на відхилену голову, на заплющені очі...

“Отак підступити і поцілувати ці чудові уста” – шепнула думка.

“І дістати поза вуха!- зашипіла друга”. За те, що послухав Петро не першої, а другої думки, нагородила його пані Слава відповідним епітетом.

Пані Слава, прощаючись з Петром (може, й назавжди), “зійшла з ґанку, підступила до брички і спитала потихо:

· Ви казали, що вчора не було цапа? 

· Або ж був?

· Був, і то великий! – І усміхнена вернулася на ґанок”. 

Як автор із багаторічним досвідом писання фейлетонів, Купчинський і в своїх оповіданнях не міг не скористатись цим даром – добре розвинутим почуттям гумору.

В оповіданні “Як з книжки” читаємо: “старий Вадицький розпорядив, що має бути накраяна шинка, ковбаса, телятина – має бути “до вибору”, а пані Михайлина впиралася, що повинні бути “канапки”, бо без канапок, на її думку, не обходиться ані одна порядна гостина. Та пан Вадицький був проти.

Але після вечері, “як тільки господар зник, з дверей кухні вийшла пані Михайлина з підносом, повним – як на захід від Збруча кажуть – “канапок”, а на схід – “бутербродів”. На її лиці грав чемний усміх, в очах відбивалася трема публічного виступу, а затиснені уста вказували на твердість постанови. Кивнула елегантно головою і підійшла ближче.

– Може хтось з панів позволить “на добраніч”? – сказала трохи тремтливим голосом й застигла. Ануж котрийсь із молодих Вадицьких зганить її.

– Панове! Наша пані господиня пропонує перед сном одну “канапку” – промовив зі сміхом старший син.

Пані Михайлина знайшлася на сьомому небі. Не тільки тому, що все так гладко пішло, але й тому, що поставила на своїм”.

І з того ж оповідання:

“Щодо апетиту і спраги мисливців після полювання – всі описи і перекази грубо перебільшені. Мисливець з’їсть, скажім, тарілку борщу, після того два, найбільше три кусні печені, якийсь там кусень-два курки чи іншої птиці, після того ще щось солодкого і вже є майже ситий. Те саме із питтям. Не було випадку, щоб мисливець випив сам пляшку горілки. Кілька келішків перед і під час, а решту по вечері. Але й ті келішки не п’є один за одним, а переплітає їх майже безалкогольним вином і пивом. Всі перебільшені інформації походять або від товариства охорони звірят, або від риболовів”. 

Але, попри все, не можемо забувати, що “Мисливські оповідання” мають в собі і “мисливське”, спільну тему, яка поєднала їх у збірку і дала цю назву. Дотримування мисливських традицій, добре зорганізовані і проведені лови, задоволення від спілкування з товаришами, що завжди поруч з тобою, часто і в небезпечній ситуації, радість від “правдивих” розповідей про свої “подвиги” на ловах – все це знаходимо в оповіданнях Романа Купчинського:

“Ніхто так швидко не запізнається між собою як мисливці. Зведіть ви риболовів разом – один на одного поглядають з-під лоба, хоч і всміхаються час від часу. А вже слово з них витягнути, то так, як великого пструга з води. Зате поклонники святого Євстафія після першого полювання кажуть собі “Ти”, а після другого – “мій старий приятель”. Сварка в них вибухає швидко, але й швидко потахає. Одне мають риболови і мисливці спільне: перебільшують трохи (читай: дуже!) риболови величину зловленої риби, а мисливці – віддаль від звірини”.

У цьому ж оповіданні бачимо справжнього, завзятого мисливця:

“Почався перший оступ. Гучки спочатку йшли тихо, навіть не знати було, чи рушили. Аж нараз крик: “Дик, дик!” “Тримай, завертай!” “Бий, бий!”. Далеко вдалині грянув постріл гайового. Мисливці ще сильніше прикипіли до своїх місць. Кожному з них може вигулькнути з кущів дик. Що супроти нього отой лисюра, що блискавкою перескочив проруб? Що супроти нього оті два зайці, що й собі шугнули в старий ліс! Що супроти нього цап, що пішов напоперек схилу!”
А після полювання – оте головне, розкіш людського спілкування:

“В великій їдальні вадичинського дому сиділи за столом мисливці. Тремтливе сяйво свічок грало на їх засмалених морозом обличчях, блискало іскорками в їх розрадуваних очах, бо свічки разом зі смерековими галузками, що лежали на білому обрусі, нагадували якийсь казковий Святий Вечір. Простора кімната гуділа від розмов, а всі вони оберталися довкола сьогоднішніх ловів. Для мисливця зложитися, стрілити, забити або ні – це справа одної-двох секунд, але обговорити якийсь свій цікавий випадок – не вистачає години, і замало один раз”.

Невід’ємною ознакою поетики Купчинського є використання навіть у прозових творах пісень, наголошення на їх ролі в організіції і проведенні справжніх ловів. Напередодні полювання мисливці співають:

Покинь тягар дрібних жалів,

Турботи сірих днів.

Найкращий лік для нас усіх -

Веселий спів, безжурний сміх.

Лине час над нами бистро 

І стрясає цвіт життя. 

Тільки чесне товариство 

Дасть хвилину забуття. 

Повертаючись з ловів, “чесне товариство” знову співає:

Підганяйте, хлопці, коней,

Гляньте, неба край червоний, 

Хмари захід заступили,

Буде з вітром сніг!

Підганяйте, не дрімайте

На вечерю поспішайте,

Хай же наші буйногриві

Не жаліють ніг!

Нас чекає там заплата –
Теплий усміх, ясна хата.

Гей, стелися під ногами

Зимове рядно,

Заки вихри в полі свиснуть,

Кришталеві чаші свиснуть,

А в тих чашах кришталевих –
Золоте вино...

Вже при забаві мисливці, дякуючи господареві за гарні слова та смачні страви, співають:

“Чарка до чарки, серце до серця,

Стукнім на радість нас усіх.

Доля ловецька тому всміхнеться,

Хто любить чарку, спів і сміх.

Слава ловецтву, слава ловцям,

Слава несхибним стрільцям!

А старий господар у відповідь співає гостям давню мисливську пісню:

Стрільцем бим бути рад.

Стрільцем бим бути рад.

Як побачу порошницю,

Пистолята і рушницю,

Гарну з борсука торбину

Та стрілецьку одежину.

Стрільцем бим бути рад,

Стрільцем бим бути рад.

До речі, у збірнику пісень Романа Купчинського, що вийшов друком в Америці у 1977 році, є декілька мисливських пісень. Перша (“Вже ясне сонце”) закликає мисливців до полювання:

Ідем, ідем у темний бір 

Вже там на нас чекає звір.

Друга – “Ой піду я попід ліс”. У ній мисливець говорить про те, що у рибака є дочка “золотая рибочка”. Мисливець дуже хоче піймати її, для цього піде на хитрість:

Заговорю сяк і так,
Може рибка влізе в сак,

А як влізе – то я сіп.

Рибка тільки тріп, тріп, тріп.

Пісню “Постріли змовкли”, без сумніву, Купчинський написав для мисливців, що повертаються з ловів:

Постріли змовкли і ліс занімів.

Час нам вертатись до наших домів.

Гоп-гоп, гоп-гоп, гоп-гоп...

Звірі і птиці: нема вже стрільця,

Знову займайте знайомі місця.

Гоп-гоп, гоп-гоп, гоп-гоп...

Р.Купчинський майстерно використовує гумор, легку іронію (і навіть самоіронію), яка, однак, ніколи не переходить у сарказм чи сатиру.

“Мисливські оповідання” Романа Купчинського органічно доповнюють його прозову творчість, відому здебільшого за трилогією “Заметіль”, збагачують літературу колоритною тематикою мисливських оповідок та історій, вдячним матеріалом для висвітлення гуманістичної та психологічної проблематики.

“Hunter's stories” by Roman Koupchynskyj

Martha Melnyk
Approaching “Hunter's stories” written by Roman Koupchynskyi the author of the article makes clear general features of Koupchynskyi’s individual pencraft such as psychologism, lyricism, personification of a wild nature, folk songs elements and pastiche. She also probes into cross-references between this original subject and moral and social topics.
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ОСОБЛИВОСТІ ІДІОСТИЛЮ ІВАНА ДРАЧА: 

ІМПЛІЦИТНІСТЬ СЕМАНТИКИ ПОЕТИЧНОГО СЛОВА

Лілія Невідомська

Рівненський державний гуманітарний університет, 

вул. Остафова, 31, 33000 Рівне, Україна

Розглянуто лінґвістичні пояснення випадків прихованого значення слів у поезії Івана Драча. Вона також розкриває особливу насиченість підтексту цих творів. Акцентовано на тому, що Іван Драч належить до тих українських поетів, котрі промовляють до читача не стільки текстом, скільки підтекстом.

Ключові слова: Іван Драч, експресивність, імпліцитність, семантика, ідіостиль.

Проблеми експліцитного й імпліцитного вираження інформації в мові стосуються визначення певних стильових особливостей різних текстів. К.Гаузенблас стосовно цього слушно зазначає: “Можна загально розрізняти стиль експліцитний та імпліцитний” [15, с. 101]. На думку дослідника, тенденція до експліцитності висловлювання характеризує передовсім спеціальний стиль, зокрема науковий, а також тексти правової кодифікації. Натомість у деяких стилях помітну роль відіграє “імпліцитність, або цілеспрямована неекспліцитність” [15, с. 101]. Ідеться насамперед про певні висловлювання в дипломатичній сфері [пор. ще 2, с. 55-57] чи ті, які досить часто виявляються у звичайній комунікації.

Особливу увагу привертають художні тексти, однією з визначальних ознак яких виступає їхня здатність містити імпліцитну (пізнавальну й емотивну) інформацію. У багатьох працях саме художня мова репрезентує аналізовані там вияви імпліцитності [див., напр., 2, с. 61-64; 4; 7; 8, с. 92-113; 9; 10, с. 153-158; 13; 15, с. 102-103].

Дослідники осмислюючи про текст як комунікативне явище, поширюють співвідношення експліцитності – імпліцитності на комунікацію взагалі, вмотивовано пов’язуючи його з активною інтерпретувальною позицією адресата творів. Зокрема  А.Душек зазначає: “Мовлячи про експліцитну й імпліцитну комунікацію, говоримо практично про риси тексту, але тим часом те, що людина “виносить” із тексту, а що йому приписує, є передовсім справою її власного оцінювання, й, отже, також її загальних ментальних, інтелектуальних і емоційних диспозицій” [14, с. 116].

Термін “імпліцитність” досить активно використовують у сучасній лінгвістиці, однак немає чітості щодо його природи. Ми виходимо з того, що окреслюване ним поняття охоплює широке й різноманітне коло лінгвальних фактів, як у їх мовносистемному, так і дискурсивному виявах. Не зосереджуючись спеціально на проблемі з’ясування значень згаданого терміна (вона потребує окремого висвітлення), зазначимо: для нас імпліцитність – це непряма (тобто опосередкована) вираженість певних компонентів семантики знакових мовоодиниць, а також змістових фрагментів висловлювання, тексту, які встановлюють та інтерпретують носії мови з допомогою додаткових мисленнєвих операцій, інакше кажучи, шляхом домислювання. Останнє може бути різне за характером і спиратися на лінгвальну парадигматику, контекст, комунікативну ситуацію та пов’язані з нею позамовні знання. Отже, імпліцитність є невіддільною від експліцитності. А саме співвідношення обох площин вираженості інформації стає прикметою комунікативних величин – висловлювань, цілих текстів із їхньою стильовою та жанровою диференціацією. При цьому вісь експліцитності – імпліцитності, на якій простежується різний ступінь прямо і приховано реалізованої семантики, перетинається з багатьма явищами, що спостерігаються в комунікативних процесах у різних сферах спілкування, включаючи і словесне мистецтво. Зокрема, в художніх текстах найпомітніше простежується зв’язок вказаної дихотомії з іншими, наприклад, із розмежуванням однозначності й багатозначності, денотації та конотації. Загалом саме імпліцитні значення мовних знаків, у тому числі й лексичних, взаємодіючи з експліцитними, значною мірою спричиняють ефект образності, органічно притаманний художньому мовленню. Адже “імпліцитне виступає як специфічний засіб творення художнього слова” і виявляється “в будь-якому жанрі художньої літератури, в народній творчості. А це означає, що воно є специфічною рисою художнього слова взагалі” [2, с. 62-63]. Зауважимо, що в конкретних творах орієнтованість їхніх авторів на вираження імпліцитної інформації є більш чи менш помітною. Тому, мабуть, можна твердити про тяжіння прозаїків, поетів до імпліцитного ідіостилю. Додамо, що всебічний аналіз українських художніх текстів із погляду менш чи більш помітної насиченості їх імпліцитно вираженими фрагментами змісту не здійснювався. Однак ознайомлення з творами сучасних українських поетів дає змогу зробити попередній висновок про те, що серед них є постаті, для яких імпліцитний спосіб реалізації естетичної інформації виступає виразною рисою їхньої словесної творчості. Це стосується насамперед тих митців, котрим властиві метафоричність, символічність образного мислення. До них належить й Іван Драч, поетика якого спирається на використання подекуди складних для сприйняття оригінальних метафор і словесних символів на зразок сонця, на що звертають увагу літературознавці [див. 12, с. 6].

У пропонованій статті ми обмежилися лінгвістичною інтерпретацією насамперед тих випадків Драчевого слововживання, які демонструють такі риси його ідіостилю, як метафоричність і пов’язана з нею прихованість вираження лексичних значень, їх конотативних компонентів. Предметом розгляду є тексти, вміщені у виданнях Івана Драча “Вибрані твори” (у двох томах) [5] і “Храм сонця” [6].

Поетичне слово Івана Драча розквітло в пам’ятні 60-ті роки дивним соняшником, вибухнуло потужною сонячною енергією і, напоєне гіркувато-терпким цілющим соком калини, очистилось від минущого та облудного попелу нашої доби, щоби з болісним прозрінням уклякнути перед Чорнобильською Мадонною. Воно впродовж десятиліть будить не тільки душу, але і розум, щемливо хвилює тих, хто прилучався і прилучається до нього, проникає в його мистецьку глибину. До поезії І.Драча не байдужі навіть ті, хто не особливо прагнув нею захоплюватись. У них принаймні виникала реакція певного неприйняття його індивідуально-стильової манери.

Дослідження Драчевої поетики, виявлення естетичних засад його мовотворчості потребують не тільки зацікавленого й усебічного лінгвостилістичного аналізу, але і викликають ширші роздуми, узагальнення, що стосуються природи словесної образності, специфіки поетичної мови.

Як відомо, в поезії суб’єктивні образи, в яких відбивається реальний світ, злиті воєдино з невловимими порухами людських почуттів, думок. І своєрідний парадокс якраз у тому, що саме вона покликана в и с л о в и т и, тобто експлікувати феномени, які не завжди легко піддаються с л о в е с н о м у вираженню. Справжня поезія постійно долає цей парадокс. Митець нерідко переживає пекельні муки творчого пошуку потрібного місткого слова. У цьому зізнається й І.Драч:

Жодне слово не хоче ословитись.

Бунт слів. Неслава слів. Страйкують слова.

Найнікчемніше слово

Конозиться, як слово пророче…

І лише з кров’ю вулкан прорива… 

(“Жодне слово не хоче встати”).

Поети постійно намагаються віднайти адекватну словесну форму для самовираження, прагнуть до мовної оригінальності, уникають “тиску” художньої мови – знакової системи, що складається впродовж історичного розвитку будь-якої національної літератури і виявляється також у традиційних готових художньо-словесних формулах, експресемах тощо. Це – природний творчий стан кожного митця. Подекуди такі прагнення спрямовуються на вибудову якоїсь штучної мови, на конструювання асемантичних фонетичних комплексів. Такі формальні спроби, без сумніву, мають право на існування, та, напевно, тільки як цікаві факти поетично-мовного експериментування. Для поезії, яка не зводиться до експерименту, є інший шлях до мовнообразної своєрідності й неповторності. Його яскраво демонструє творчість І.Драча. Поет естетично перетворює змістовний план лексичних одиниць сучасної української мови, внаслідок чого семантика загальновживаних мовних знаків, різноманітних терміноназв чи традиційних експресем стає спеціально-модельованою внутрішньою формою* тих нових індивідуальних і часто імпліцитних значень, які виникають і реалізуються в художньому контексті. Інакше кажучи, виникає властива для Драчевого поетичного мовлення часто метафорична двоплановість* мовно-звукових форм, що ґрунтується на асоціативних зв’язках, які, незважаючи на імпліцитність вираження прихованої семантики, можуть бути доволі складними та багатоступеневими. Але художні тексти здебільшого виявляють її, допомагають вловити напрямок образного мислення поета. А подекуди він сам з’ясовує, своєрідно тлумачить вторинні (стосовно загальномовних) поетично-контекстуальні значення:

Поезіє, сонце моє оранжеве!

Щомиті якийсь хлопчисько

Відкриває тебе для себе,

Щоб стати навіки соняшником 

(“Балада про соняшник”).

Семантичне прирощення “сонце – це поезія”, що з’явилося й експлікується у творі “Балада про соняшник”, простежується, розгортається в інших контекстах, у яких містяться метафоричні структури з цією експресемою, що ними насичена, наприклад, поезія “Сонячний етюд”:

Я продаю сонця – оранжеві, тугі,

З тривожними музичними очима.

... Беріть сонця – кладіть мені серця,

Як мідяки з осугою – журбою.

А ще “сонце віри – чисте і просте”, “сонце міри – з віжками на храпах”, “сонце смутку”, “блискотять сонця протуберанцями сторч головою”. Без сумніву, з’ясування І.Драчем значення, формою вираження якого стала лексема “сонце” з її загальномовною семантикою, допомагає простежити асоціативний зв’язок сонце – поезія – поет – поетична творчість, що ліг в основу, зокрема, таких із наведених метафор, як “сонця… з тривожними музичними очима”, “сонце міри – з віжками на храпах” тощо. А це сприяє адекватній інтерпретації адресатами інформативних компонентів, прихованих у різних поетичних висловлюваннях.

Здатність мовних знаків вступати в найрізноманітніші асоціативно-семантичні зв’язки, розширювати лексичну валентність аж до руйнування нормативної сполучуваності слів і набувати таким чином вторинних суб’єктивно-образних та імпліцитних значень засвідчує невичерпність загальновживаної мови як мистецького засобу і дозволяє поетам, естетично організовуючи її, творити власну індивідуально-художню мову, а читачам – сприймати її. Саме такі естетичні можливості сучасної української мови максимально і майстерно використовує Іван Драч. Його метафорична образність – це наслідок глибоких змістових трансформацій слова, які інколи спираються на незвичні індивідуальні асоціації. Значною мірою саме тому Драчеву поезію оцінювали (особливо читацький загал) неоднозначно. Та незаперечним є те, що вже в першій збірці “Соняшник” (1962) він демонструє оригінальну мовностильову манеру, що є для нього природною і якій він залишається вірним на всіх наступних етапах творчості. До речі, у поемі І.Драча “Соната Прокоф’єва” (1972) натрапляємо на цікаві рядки про мистецьку позицію відомого композитора:

“Кардинальним здобутком (чи вадою, коли хочете)

мого життя завжди були пошуки оригінальної

своєї музичної мови. Я ненавиджу мавпування…”

А ось поетове трактування творчості художника Врубеля:

Він суть пізнав. Він розтинав основу

Відкинувши ледачу простоту...

(“Врубелівський етюд”).

Наведені висловлювання про неприйнятність наслідувального мавпування, ледачої простоти співзвучні з поглядами самого поета. Адже образна система, змістовий план його творів виявляє інтелектуально-почуттєву експресію, суб’єктивне бачення та пізнання світу, проникнення в людську душу, внутрішнє “я”. Усе це диктує і відповідну мовностильову форму, однією з найпомітніших прикмет якої є постійне тяжіння до метафори, яка ґрунтується на зміщенні, порушенні звичних норм лексичної сполучуваності. Це породжує ефект новизни поетичних уявлень і образів: “дощів поламані хребти”, “рядно мене абстрактом матері зустріло”, “епоха петлі зривала з дверей”, “агресія помідорів”, “каліграфічний шал”, “сонце тополю тягне до неба за вуха зелені”, “вітер суглоби доріг хусткою витер”. Якби поставити собі за мету навести якнайбільше подібних прикладів, то цей перелік умістив би помітну частину Драчевих поетичних текстів, які підтверджують іще одну істину, що стосується мистецтва загалом і поетичної творчості зокрема:

Художнику – немає скутих норм, 

Він норма сам.

Він сам в своєму стилі…

(“Смерть Шевченка”).

Метафора у творах І.Драча – не просто оригінальний мовно-виражальний засіб, що орнаментує художній текст. У його стилі це – метафоризація як спосіб поетового проникливого, імпульсивного, уявно-асоціативного мислення. А його об’єктивація передбачає таке словесне втілення, яке помітно тяжіє до імпліцитного способу вираження поетичних значень. Зауважимо водночас: Драчеві метафори (навіть із ускладненою асоціативністю) – це все-таки не штучно естетизовані словесно-образні шаради, хоч у них часто простежується момент розгадування*, що інколи вимагає осягнення глибоко прихованих концептів. Вони відбивають постійне інтелектуально-почуттєве напруження поета, котрий прагне осягнути таїну буття:

Таємниця буття – моя болісна рано,

Прадавній мій зболений кореню, де ти?

Таємниця, наша вічна жар-птиця,
Наше серце бездонням висотує… 

(“Таємниця буття”).

Зрозуміло, що таке напруження, яке приховане в поетичному слові, його глибина та мистецька висота не можуть не вимагати адекватних естетично-пізнавальних зусиль читачів, спрямованих на домислювання імпліцитних значень. Певного рівня читацької ерудиції потребує і помітна інформативна насиченість Драчевих поетичних творів, їх інтелектуальність. Він часто звертається до постатей, які репрезентують не тільки українську історію, але й українське та світове мистецтво, що вимагає вживання різноманітних назв культурно-історичних реалій, суспільних явищ. Поет також використовує, зокрема метафоризує, наукову термінолексику різних галузей знання, наприклад: 

Протон викручується в мадригалі.

Ховаються кварки – порода злюча… 

(“Жага пізнання”).

Та незважаючи на це, поезія І.Драча не орієнтована на вузьке коло естетів-ерудитів. Адже новизна, оригінальність, словесна винахідливість його поетичного мовлення найповніше виявляються насамперед у семантичному перетворенні змістового плану загальновживаної, часто специфічно побутової, лексики. Він поетизує звичайні реалії. І з’являються: “Балада про бляху”, “Балада про ступу”, “Фартух ружовий” тощо. Іноді образну трансформацію супроводжують жарт, іронія*, які можуть органічно поєднуватися з філософсько-поетичним узагальненням (“Жартівлива балада про теорію відносності”). Відштовхуючись від семантики побутовізмів, І.Драч творить оригінальні метафори. Інколи вся поезія – це низка таких метафоричних образів (“Балада золотої цибулі”).

Настанову на естетизацію побутових реалій, особливо в ранніх творах, можна частково пояснити свідомим прагненням І.Драча утвердити свою індивідуальність, кинути виклик традиційній високій поетиці:

Це вже занадто, це занадто –

Мені нашіптували сонети,..

Я обійшовся без них,

Оспівуючи штани 

(“Балада про випрані штани”).

Однак це, напевно, зумовлено ще і його поетичним світобаченням, глибокими мотивами творчості, джерела якої – в рідній батьківській хаті, де мати “голкою ловить сонце на рушники”:

Чи був у нас хоч один літератор,

Який не ганяв би курей з городу?! 

(“Балада про генеалогію”).

Вбачати диво у звичайному притаманне дитячому сприйняттю й відкриттю світу. На жаль, ця творчо-пізнавальна здатність із віком згасає. Вона полишає навіть і декого з поетів. І.Драч намагався не загубити її:

Я хочу бачити світ розплющеними очима,..

Орли дивляться на сонце розплющеними очима.

Діти дивляться на світ розплющеними очима 

(“Балада розплющених очей”).

І його схильність до відшукування поетичності в життєвій прозі сягає незабутніх вражень із соняшникового дитинства. Потребу постійно бачити високе в найбуденнішому породжують щирі синівські почуття до рідної домівки, села, батьківського краю, його природи та людей. І тому Драчева поезія – це не тільки його “дивоцвіт”, “полум’яна жар-птиця” та її “політ над циклотронами і тронами”. Ліричний герой зізнається:

Люблю тебе, заболочену,

з закасаною спідницею, з в’язкою плоскіні

на згорблених плечах, з тихою посмішкою

втоми – маму свою пізнаю в тобі, сива

моя 

(“Поезії”).

Поряд із прозаїчною, побутовою лексикою у творах І.Драча помітно вирізняється ще один її пласт – поетичні експресеми на зразок: сонце, жайворонки, калина, крила, шабля, криниця, джерело, пісня, тополя. Цей перелік можна доповнити багатьма іншими словесними символами. Такі експресеми також зазнають змістових трансформацій, унаслідок чого з’являються Драчеві оригінальні словесні образи:

Тополь золоті кунтуші

До дзвону, до сивого клекоту

Насипали в келих душі

Електронних тривог лелек 

(“Балада із знаком запитання”).

Властиве для поета мовоперетворення веде до виникнення поетичної семантики слів, подекуди настільки прихованої, що її буває складно інтерпретувати й описати у вигляді стислих лінгвістичних пояснень. Чи можливо, наприклад, точно витлумачити, що означає лексема хребти у словосполученні: “дощів поламані хребти”? На таке питання можна відповісти іншими питанням: навіщо вимагати від художнього слова того, що не відповідає його сутності? Адже покликання поезії у протилежному:

Як же мало в точності відточеності!

Вмій, митцю, належати неточності 

(“Точність і неточність”).

І.Драча приваблює не поверхова очевидність, а глибинна асоціативно-уявна подібність лексично окреслених реалій, явищ, понять, зближуючи та почуттєво об’єднуючи які, він створює імпліцитні образні структури. У них лексеми з їх загальномовними значеннями – це часто лише своєрідний поштовх, приблизний натяк, ключ, що відмикає те асоціативно-змістове поле, в межах якого розгортається не стільки звичайне сприйняття, скільки співтворчість читача. Вона потребує мисленнєвих зусиль, активізації пізнавально-естетичних здібностей, готовності проникнути у світ поетових метафор, символів, що характеризує імпліцитний спосіб обміну інформацією.

Певна ускладненість метафоричного мислення та його словесного вираження – помітна риса художнього мовлення І.Драча. Та її не варто абсолютизувати й убачати лише в ній вияви його творчої індивідуальності. У Драчевих текстах чимало метафор ґрунтується на узвичаєних семантико-асоціативних зв’язках або на таких, що легко простежуються в мікро- чи макроконтекстах. Йому властиві також прозорість, ясність поетичного висловлювання:

А як же ти, а як же ця змордована клятьба

І рук моїх заломлена гонитва

За тим, що зветься доля і судьба 

(“Поема для жіночого голосу”).

Він також майстерно імпровізує на теми українського фольклору, наприклад, у циклі зі збірки “До джерел” під промовистою назвою “Балади з криниці фольклору”:

Сіли удови, крилоньки ісклали,

А посередині – Вдовиня 

(“Балада про вдовиня”).

Поезії І.Драча притаманне змістове багатство. У ній інформативна наповненість, філософське осмислення таїни буття, самопізнання та проникнення в сутність мистецтва, власної творчості супроводжуються то вибухом почуттів, то глибоким ліризмом, а подекуди тонкою іронією. Його поетичному слову властиве поліфонічне оркестрове звучання, в якому планетарно-космічні тони “вічних партитур” народжуються з болісно-тремтливого голосу скрипки. Адже

... слово з музики, з її гірких агоній,

І мати слова – скрипка 

(“Слово”).

У цьому потужному повноголоссі постійно звучить і розгортається калинова мелодія:

… мене колисала калина

В краю калиновім тонкими руками,

І кров калинова, як пісня єдина,

Горить мені в серці гіркими зірками 

(“Калинова балада”).

Ця пісня – і материнський оберіг, і найчутливіший камертон, що виявляє фальшиві ноти марнослів’я, “ословленість – дурну і випадкову”, якої в життєвому сум’ятті буває важко уникнути:

І не знаєш ти, коли вирине скрипка

Дитячим святим джерелом плюскотливим,

А коли захлинуться шаленою міддю

Нестримні й повстрімливі тарілки облуди 

(“Чорнобильська Мадонна”).

Рано чи пізно справжні поети відчувають і нещирість облудної патетики, і солодкувату словесну оману, на які можна спокуситися, лиш на мить притлумивши в собі високе мистецьке покликання. Багатьом близька світла істина, усвідомлена І.Драчем: “сіль пізнання – це плід каяття…” Але не кожному дано так відверто висловити гіркий біль надмірної покути:

А мені, а мені, славослову,

Вас – бо славив, дурний вертопрах,

Відібрало розбещену мову, 

І німотствую геть у віках 

(“Чорнобильська Мадонна”).

Та якщо творчий процес, мистецьке самовираження – явища глибоко суб’єктивні, то власній творчості, втіленій у слові, об’єктивованій ним, поет уже не може одноосібно чинити присуд. Поезія І.Драча – це надбання української літератури, її знають і поза межами України. Його поетичне слово належить не тільки сьогоднішній добі, а й тому вічноплинному часу, який прискіпливо зважує і завжди справедливо поціновує митців, визначає місце їхніх здобутків у духовній скарбниці української культури.

Завершуючи висвітлення тих особливостей Драчевого ідіостилю, а також певних рис поетичної мови загалом, які пов’язані з імпліцитним вираженням інформації, зауважимо.

По-перше, імпліцитність як опосередкованість реалізації цілеспрямовано змодельованих словесних значень є однією з визначальних прикмет художньої мови.

По-друге, співвідношення експліцитної та імпліцитно вираженої семантики в поетичних текстах буває різним. Це залежить від характеру творчого мислення поета і жанрово-стильової специфіки художніх творів.

По-третє, до сучасних українських поетів, котрі помітно тяжіють до імпліцитної комунікації у сфері словесного мистецтва, належить І.Драч, тексти якого демонструють різні вияви імпліцитності. Найпомітнішими серед останніх є наслідки такого метафоричного перетворення лексичних значень, яке веде до подекуди глибокої прихованості змісту поетичних висловлювань. Водночас аналізовані тексти здебільшого містять доволі виразні індикатори імпліцитності, що дає змогу читачам за умови активізації їхнього власного творчого потенціалу осягнути глибинні, змістові й емотивні пласти Драчевих поезій.
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The article deals with linguistic interpretation of the cases of implicit expressing lexical semantics in poetic texts by Ivan Drach. It also reveals a special saturation of this works with components of implication. That enables us to draw the conclusion that Ivan Drach belongs to those Ukrainian poets who tend to implicit communication in the sphere of word art.

Key words: Ivan Drach, expressiveness, the implicit character, semantics, idiostyle.

Стаття надійшла до редколегії 10.04.2001

Прийнята до друку 26.05.2002

УДК 821.161.2 – 1/ – 9.09 ''199''

Естетико-художній простір альманаху 

“Королівський ліс”: брак ідеалу 

Лілія Сирота

Наукова бібліотека Львівського національного університету імені Івана Франка,

вул. Драгоманова, 5, 79005 Львів, Україна

Окреслено особливості літературного альманаху як факту літературного життя, сформульовано його як спробу змалювати людину, її самопочуття у світі, підкреслити це універсальними назвами розділів, персонажами майже містичного дійства, серед яких є легендарні й історичні постаті, й показати людину в конкретних соціально-побутових умовах. Акцентовано на тому, що “Королівський ліс” – це цілісний міф про 1990-ті роки, незважаючи на те, що в ньому контрастно існують низьке та високе.

Ключові слова: альманах, міфологізм, реалізм, суб’єктивність, високе, низьке.

Літературне життя України і Львова зокрема в 1990-ті роки характеризувалося різноманітністю імен, творів, груп. Усі вони впродовж невеликого проміжку часу сформували свій літературно-мистецький ландшафт, який вагомо характеризує постмодерний розвиток нашої культури. Деякі з імен зникли з літературного обрію, інші своїми публікаціями та виступами поповнюють сьогоднішнє літературне життя, організують його.

Починаючи з кінця 1980-их, а може, й раніше, в українському письменстві формується альтернативна до офіційної літератури мистецька сила. Процес оновлення літературного процесу розпочався саме зі зростання тієї кількості письменників, котрі писали на заборонені чи непрестижні теми, зміцнювався через появу нових текстів, їх доступність, змогу писемно й усно популяризувати (проведення літературних вечорів, “найживучішими” з яких стали періодичні літературні зустрічі впродовж 1995-1999 рр. під назвою “Третє тисячоліття”, організовані В.Небораком). Важливою проблемою, яка супроводжувала літературне життя 1990-их рр., залишалося фінансування мистецьких проектів (публікації, організація вечорів, поїздки з метою долання своєї ізоляції, творче спілкування). Вирішення цієї проблеми дало би змогу проявитися розмаїттю і новизні естетичних починань молодих письменників, яскраво засвідчило би здоров’я та повноту літературного процесу в Україні кінця ХХ ст. 

Починаючи з 2000 року, вже під егідою Асоціації українських письменників (АУП), у Львові в останню п’ятницю кожного місяця проводяться мистецькі зустрічі з відомими та молодими поетами і прозаїками, місцевими та запрошеними з інших міст (не тільки України). Ведучі (В.Неборак, а відтак І.Лучук, М.Савка й інші) представляли львів’янам – студентській молоді, поважній професурі, прихильникам української поезії загалом – творчість Д.Павличка, А.Содомори, М.Савки, Віхти Сад, О.Сливинського та інших. Ці автори виступали з розповідями про свою творчість, читали власні тексти. 

На одному з таких літературних вечорів Н.Федорак на запитання В.Неборака, як сьогодні організується літературний процес, відповів, що, перш за все, його розвивають філологи за освітою, більшість із котрих має ступінь кандидата філологічних наук. Саме цей контингент учасників, на нашу думку, здатен спрямовувати, подолавши роз’єднаність, дебютантів, продукувати високомистецькі твори, завдяки чому художнє життя стає цільним, інтегрується спільною ідеєю.

Черговим підтвердженням різноспрямованості сучасного літературного життя Львова, цікавим моментом розвитку української літератури 1990-их років стала поява альманаху “Королівський ліс”, назву, концепцію та структуру якого розробив В.Неборак. Проаналізуємо поетичний, прозововий, перекладний та графічний матеріал альманаху, оскільки він вийшов на зламі ХХ та ХХІ ст. (його презентація відбулась у Львові в Палаці мистецтв 28 січня 2000 року) і за кількістю представлених у ньому авторів і вибраних текстів вважається своєрідним звітом львівських письменників. 

Назва альманаху – “Королівський ліс” – символічна. Його рубрики мовби “шифрують” зміст. У цій книзі сучасне життя осмислене у двох площинах. Змалювати людину, її чуття себе у світі, підкреслити це універсальними назвами розділів, персонажами майже містичного дійства, серед яких є легендарні й історичні постаті, й показати її в конкретних соціально-побутових умовах – завдання упорядника й учасників літературного збірника. Певна відокремленість, існування у безликій народній масі, самореалізація чи самоопанування світу – мотиви альманаху. Живі, реальні герої, наші сучасники-автори ховаються за масками, прилучаючи себе до багатого духовного універсуму. 

Привид, Ліс людей, Лицар, Монах, Льох, Мінерва – такі номінації рубрик вказують на міфопоетичний і філософський зміст, а зіставлення назв розділів і змісту текстів у них допомогає пізнати сучасне життя, його трагізм “у зв’язку з глобалізацією, урбанізацією та іншими чаклунствами блаженної пам’яті двадцятого століття”, передати свою тривогу за нього. Ці архетипні постаті, олітературнені раніше у багатьох творах, уведені в альманах, стали точними моделями морально-екзистенційних домінант нашого часу – самотності (Монах), народу, масовості (Ліс), гротескно заниженого існування, зникнення особистості (Привид, Льох), суперечливої та складної життєвості (всеохопний образ Мінерви як покровительки творчості, мудрості, війни), порядності, духовної чистоти як чогось надзвичайного для сьогодення (Лицар, Дами), а сам образ Королівського лісу втратив своє традиційне значення ідеалу і став виразником цілісної спільноти, духовно-культурний і матеріальний простір якої заполонили хаос, безладдя, яким не завжди може протистояти закохана і творча людина. Саме кохання і творчість упродовж віків були джерелом збереження себе, збагачували та зміцнювали людину, а сьогодні герої І.Лучука, М.Савки під тиском побуту не можуть залишитись у світі своїх цінностей. 

Метою учасників альманаху було також наголосити через уведення міфологічних постатей на спільності для різних епох трагічних переживань, духовної порожнечі, які великого загострення набули в наш час, зіставити їх із тривким гуманним життєвим полем. Такий рух структури збірника – тонка естетична паралель із минулим як метод самоінтерпретації та саморозгерметизації своєї замкнутості в сучасному світі – незвичний і глибокий. Він дає змогу політичним, соціальним, культурним реаліям у текстовому полі альманаху не втратити свого зв’язку з часом, зіставляючи чи протиставляючи, ієрархізувати сутність сучасного буття. 

Бути щирим у сучасності, показати гіперреальну міру “заблокованості” [4] людини в соціально-побутових умовах, які не дають розширитися, ствердитися особистості, її насназі, унікальності, а зумовлюють “короткість” її існування, буттєву нерозгорнутість – теж мета збірника. 

Віктор Неборак у 1994 р. в одному з інтерв’ю так говорив про своє звернення до художнього міфологічного простору: “А для нас маска – це є цікавий прийом, це спосіб бути собою, тому що маску одягнуто все-таки на своє обличчя” [2, с. 165]. Маска “Королівський ліс” і назви її розділів, як ми вже сказали, – широкий образ сучасної реальності. Мандрівники в часі – автори збірника, котрі грають ролі Лицаря, Дами, Монаха, Королівського Привида, Блукальця, Пустельника, Священика, Лісового гостя – з’єдналися спільною метою зупинитися в епосі кінця ХХ ст., ожили, віднайшовши свої прототипи, та виявилося, що благородні почуття загубилися, високі прагнення зникли, натомість у свідомості людини все більше місця займають прозаїчність, буденність. Висока естетика – антично-ренесансний міф Королівського лісу як ідеалу, довершеного буттєвого середовища – руйнується, оголюється правдою нового життя, показом драматичних подій у душі людини. Власне, маски не схематизують, а радше підкреслюють типовість того чи іншого суспільного явища, яке вони означують. І навпаки – герої, сюжети львівських авторів цією аналогією вдало введені у світову чи національну художню систему, порушеним проблемам надано цілісності й цільності. 

Чи не найбільше шокують нецензурні фрази героїв та еротичні сцени в уміщених текстах альманаху. Починаючи від перекладу, графіки й аж до словесного змалювання сучасного життя, перед нами постає реальність без будь-яких прикрас, що примушує замислитися: може, варто відмовитися від того найпростішого, вже знаного в літературі натуралістичного зображення та цитування і дати поетам свободу художній уяві, створити таку поетично-образну формулу подій і людей, матеріальної невлаштованості й духовної бідності (черствості, аморальності, користолюбства), яка би не була перенасичена цими засобами. В українській літературі 1990-их років є така традиція поетичної практики: намагання мислити дійсність у поетичній суб’єктивно-спонтанній чи інтелектуальній площині, подавати її в універсальних реаліях, звертаючись до актуальних проблем, здійснюється саме так у Н.Федорака, М.Савки, І.Лучука. У цих авторів образи снігу-спрута, міста, мешканців холодної кімнати, героїв фільму, їхніх почуттів відображають суспільні процеси, стверджують невмерлу життєрадісність. Розкриваючи в умовному образі холоду, зимівлі, відносинах людей руйнівний дух часу, львівські поети показують, що зіткнення їхніх героїв із навколишнім життям, пізнання всіх його негараздів не веде до протесту, незадоволень, а показує байдужість протистояти їм, неможливість назавжди сховатися від них у почутті кохання, світі материнства, дружби. Вони почувають свою потрібність у невеликому колі людей. 

Найяскравішим образом духовного приземлення, черствості, складності життя людини є холод, зима. Віхта Сад у вірші “2000” відтворює внутрішній світ жінки, зокрема почуття самотності, порожнечі, її мисленнєву уніфікацію з часом – зимою, – а також намагання подолати їх, силу теплоти почуття. Лірична героїня М.Савки – молода акторка – перетворює гру на живе почуття, однак її багатий духовний світ, талант, належно не оцінені режисером, не можуть пробити закритості його до проблем іншої людини, адже тоді порушиться влаштованість і задоволення досягнутим становищем. 

Н.Федорак творить образ холодного міста. Зимівля людини в ньому – це образ духовної мерзлості, нечутливості, навіть своєї меншості, безцільності. Однак автор показує: і під вагою снігу не припиняється життя, люди своєю вірою, фанатичною надією – “людиська занадто затяті й живі” [5, с. 33], – суєтою бентежать холодну статику. В єдності “холод плюс людські драми, хотіння, переживання” казково-химерно народжується, виростає з боротьби нова реальність. Наприкінці поетичного циклу Н.Федорак ореалістичнює зображувану картину війн і холоду. Багата художня уява автора створила це дійство, в якому поєдналися соціальний часо-простір і модерністська традиція експресувати, міфологізувати. 

Загалом, зображені в альманаху окремі моменти соціально-побутового життя, з яких виростає цілісний образ непривабливих сьогоднішніх реалій, стають для нас спонукою до життя більш усвідомленого, ціннісного, в яке домінантною частиною повинні повернутися добро, допомога, любов, щастя тощо. Їх тематичний брак у збірнику – вдала естетична тактика: констатує, що таким справді є життя, й одразу задумуємося: чи таким воно повинно бути? Як результат зростає почуття ностальгії за химерним, цікавим світом. Письменники його домислюють, оказковують, творячи нові граматичні та семантичні зв’язки, щоби ще більше збагатити сьогодення, вийти з його одноманітності, подолати малоплідність, зробити глибшою та очевидною конкретику факту, прямоту простої правди життя. Межа реалістичного та вигаданого художнього світу інколи чітка. Поети ніби навмисно йдуть до цієї полярності, різноманітності. На нашу думку, це головна зовнішня змінна, яка визначає обличчя сучасної літератури. З цієї еклектики твориться нова художня реальність. 

Поетичний і прозовий матеріал альманаху дає нам змогу побачити особливості прямування сучасної літератури, які, зокрема, вплинули на переклади та графіку. Тексти збірника “Королівський ліс” свідчать, що поглиблюється реалістичне зображення сучасного життя. Воно визначається максимально точним відтворенням сучасності, переважають змалювання побуту, натуралізм у прозі, віддається перевага опису, часто в поєднанні з моменталізмом, яким розкривається життя чи почуття. Ціннісні орієнтації цих митців більше конкретні, заземлені, ніж універсальні. Вони мають схильність любити “міське”, “сільське”, шукають екзистенційних життєвих ситуацій, намагаються показати занепад духовності, зобразити соціальні біди (твори М.Ягоди, Н.Сняданко, М.Мишкала). Інша група авторів альманаху вдається до химерності, казковості, гри, що є реакцією на духовне заземлення, заподіяне соціальними змінами, звернена до ірраціонального, промовисто зміщених художніх площин. Їхнє складне асоціативне мислення оживлює дійсність, творить світ щирих почуттів, злагоди, святкового настрою. Мета письменників – показати, що життя цікаве, дієве, і конкретне середовище в суб’єктивному просторі теж здатне створити небуденну подію. Воно свідчить про опору життєвим обставинам, вірність усьому людяному, беззисковому.

Естетична спрямованість збірника позначилась і на перекладах, зокрема античних творів. Простежуються радикальні зміщення на тематично-словесному рівні: лексичні компоненти високого класичного мистецтва в їхньому буквальному перекладі одержали “низьке” трактування. Антиестетизм деталей виразний, однак за їх вульгарністю, непристойністю ховається прагнення максимально точно передати внутрішню реалію тогочасного героя: змалювати ззовні його буття не лише як насолоду, гармонію, але і як світ тривог, виживання. Маємо показ життя античного героя у спектрі його фізичних прагнень і нетабуйованого мовлення. 

Акцентування на низькому в людині, змалювання її істинної природи (через увагу до чуттєвості, моралі тощо) дає змогу зрозуміти позатекстову дидактичну мету альманаху: побачити важливість для сучасності поцінування гуманного начала в людині, його підтримати і плекати в собі. Саме світ поетичної уяви здатен протистояти грубій, суворій дійсності, віднайти чи створити її згублене обличчя. Це – нова поетична форма практики, якою альманахівці приходять до ствердження чи показу існування гуманного та чуттєвого в людині. 

“Королівський ліс” – цілісний міф про 1990-ті роки, незважаючи на те, що контрастно існують у ньому низьке та високе. Це – строєний образ сучасної духовної реальності: внутрішньої гармонії (віри, любові, чесності), бруду життя й етично-естетичної пам’яті, ідеалу. “Королівський ліс” – символ нероз’єднаних дійсностей, які впливають одна на одну, незважаючи на відстань часу та зміну цінностей. Це перш за все і образ окремої особистості – чистоти, любові, добра, сюжет її заглиблення в себе та минуле й у світ людей – бруд, черствість, які завдають духовних травм. Зіставлення реальностей набуває виняткової поетично-філософської моделюючої здатності – широко змалювати драматизм сучасного існування. Художня тканина збірника від цього не руйнується. Цей прийом, навпаки, міцно цементує її окремі теми та мотиви, переконливо творить майже об’єктивну картину сучасності [1, с. 39]. Така мистецька форма пояснення світу збагачується використанням цифр, понять із різних галузей знань, наукових сфер, але в художньо перетвореному вигляді (поезія Н.Гончара, М.Ягоди). В альманасі рівноправно функціонують абстрактна образність і конкретне називання ознак, предметів, наприклад: “променуюча ясність чистоти”, “білий образ”, “чистий образ думки” і жах, кров, біль, “архітектура хаосмосу”, “дзюрава країна” [3, с. 55, 56]. Василь Ґабор в “Оді новелі” розкриває основні мотиви такого бачення: “... тебе рятують у цьому світі твої білі слони... – отож поганяєш їх і щодня пасеш на зелених галявинах уяви, одне слово – живеш!” [3, с. 52].

Соціальна тематика була і, як бачимо в “Королівському лісі”, надалі залишається родючим ґрунтом для творчості. З огляду на імператив оновлення, який існує в літературі та спонукає її до дистанціювання від попередників, ми не помічаємо спроби “пом’якшити” шляхів розвитку – відійти від зображення соціально та духовно непривабливої сучасності. Навпаки, учасники альманаху “Королівський ліс” перекладами, шокуючими темами намагаються показати, що такою відвертою література була не завжди, але такою є зараз, і цього не треба приховувати. І навпаки: знайдення в античній чи російській літературах схожих настроїв і сили почуття покликане підкреслити специфіку сучасної художньої дійсності і творчості зокрема. Синтез соціально-конкретного естетичного бачення з міфологічним дав змогу львівським письменникам зосередитись і виразно показати приборкання духу людини суспільно-політичними умовами, його обмеження та градацію, збіднення, навіть божевілля. 

Віддаючи пріоритет змалюванню зовнішнього оточення, його духовної та матеріальної нестабільності, альманахівці все ж таки прагнуть спрямувати нас до іншої духовної опори в сучасному хаотичному світі, тягнутися до неї з метою осмислення та відновлення цілісності свого “я”, всього світу через виявлення істини, краси, добра. Нею здебільшого є кохання, творчість, родина. У широкому соціотематичному анатомуванні сучасності загрози для майбутнього нашого письменства немає.
––––––––––––––––––––––––––
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THE AESTHETIC AND ARTISTIC SPACE OF THE ANTHOLOGY “KOROLIVSKYI LIS” (“THE KING’S FOREST”): LACK OF THE IDEAL
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The author of the article is trying to identify the peculiarity of the literary anthology as а phenomenon of the literary life and defines it as аn attempt to picture the human being, the perception of his/her self in the world, to emphasise it with general universalizing chapter titles, characters of an almost mystical performance, including legendary and mystical figures, and to depict the human being in the specific social everyday context. She arrives at а conclusion that “The King’s Forest” is an integral myth of the 1990ies, regardless of the contrast existence of both the humble and the noble in it. 
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( На цій же основі ґрунтується техніка психоаналізу. Фрейд і його послідовники спонукали індивіда пригадувати події, які той пережив чи свідком яких був, і в такий спосіб намагалися позбутися їх психофізіологічного тягаря. Хоч анамнеза має особистісний характер, а первісні моделі цілком і повністю залежали від космічних ритмів, усе ж структура в обох випадках ідентична. Як і новітніх методів психотерапії з трансперсональною орієнтацією. Відмінність та, що тут уже “регресія в минуле” сягає значно глибше – аж до геологічної історії Землі та Надкосмічної або Метакосмічної Порожнечі.


( Згадаймо слова Лесі Українки: “У всіх героїв Стефаника однакова психологія, змінюються лише умови, що діють на неї” [1, с. 48]. З позицій міфологічних основ художньої свідомості письменника, тобто зважаючи на одноманітність і певну “обмеженість” принципів побудови, слід, як на мене, сприймати і твердження поетеси про “однобічність і навіть однотонність його малюнків”, а також однотипність сюжету. 


( Міфологічне мислення “діє через аналогію і співставлення, якщо навіть, як у випадку з бриколажем, його створення кожний раз зводиться до нового впорядкування вже наявних елементів (підкреслення моє. – Р.П.), характер яких не змінюєься, чи вони фігурують в інструментальній сукупності, чи в остаточному розташуванні” [6, с. 130].





( Тобто головної в певному контексті пари антиномій, відносно до якої групувались усі інші величини та залежності, а сама система завдяки їй отримувала сенс. “Опосередковуючий класифікатор... може розширювати, – писав Леві-Строс щодо систематичної діяльності туземців, – свою сітку вверх, тобто в напрямку до елементів, категорій, і стискати її вниз, в напрямку до імен власних... Породжувана цим двостороннім рухом сітка сама знову перекроюється на всіх рівнях, оскільки існує багато різноманітних способів означити ці рівні та їх розгалуження... Таким чином, кожна система визначається через референцію до двох осей, горизонтальної і вертикальної” [6, с. 230]. 


( Тому мали значною мірою рацію й ті (а до них належали не тільки ідеологічно заангажовані радянські літературознавці, а й такі відомі постаті, як Леся Українка, Микола Зеров та ін.), хто осмислював творчість письменника крізь призму відтворених у ній соціальних і економічних відносин. Інша річ, який із аспектів (соціальний, художній, метафізичний) відіграє домінантну роль. А крім того, розмову необхідно вести про своєрідність соціальної природи В.Стефаника.


* З’ясовуючи роль внутрішньої форми (ВФ) в художньому творі, мовознавці зазначають, що вона є компонентом “поетичного коду, бо в ній закладена “енергія” постійного поетичного творення, здатність генерувати різні значення”, тобто тут ВФ слова виступає і як носій власне внутрішньоформного образу, і як засіб формування образної системи художнього тексту [3, с. 93]. Про поняття внутрішньої форми слова див. ще у статті О.Снітко [11].


* Як стверджують дослідники метафори, вона “виникає тільки в умовах порушення категорійних меж. Ресурс метафори – зсув у таксономії об’єктів. Вона прикладає образ, сформований стосовно одного класу об’єктів, до іншого класу чи конкретного представника іншого класу… Тому прийнято говорити про наявність у метафорі двох суб’єктів – основного й допоміжного. Допоміжний суб’єкт є базою для створення образу, основний – точкою його прикладання” [1, с. 126].


* З цього приводу А.Ткаченко зазначає: “Що ж до певної ребусності письма, якою іноді дорікали авторові “Соняшника”, то і її витоки знаходимо в народнопоетичній традиції” [12, 


с. 4].


* Іронія – це також вияв імпліцитності висловлювань, у яких експліцитність позитивного оцінювання вступає в конфлікт із дотекстовим передзначенням про об’єкт оцінювання чи з постзнанням про нього, що випливає з тексту [10, с. 156].
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