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Розглянуто проблему, що стосується Франкового романтизму у світлі його історично-теоретичної концепції. Зосереджено увагу на таких чинниках романтизму, як звернення до природи, народність, простота, демократизм, любов до пісні, звичаїв і мови простого народу. Відкидаючи поділ романтизму на реакційний та революційний, дослідник доходить висновку, що І. Франко у своїх працях насамперед ставить питання про протиставлення у творах романтиків ідеалів особистості і маси.
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Проблема “Іван Франко і романтизм” уже неодноразово була предметом розгляду українських літературознавців [Див. 1; 2; 4; 5; 6]. Крім того, теоретичні проблеми романтизму світового, як і українського, були предметом ґрунтовних досліджень літературознавців української діаспори (Д. Чижевський, Г. Грабович) [3, с. 443-445]. 

Зауважимо однак, що до проблеми романтизму українські літературознавці зверталися принагідно. З одного боку, в умовах тоталітарної системи, заскорузлого теоретичного мислення, романтизм як літературний напрям обов’язково мусив вивчатися крізь призму “прогресивних” і “реакційних” тенденцій у ньому. Інша особливість полягає у тому, що в нашому літературознавстві усталився стереотип: оскільки І. Франко жив в епоху післяромантичну, то він недооцінював, як і пізніше не міг розуміти модерних тенденцій в українській літературі, що проявилися на початку ХХ століття.

Від цих тенденцій відходять літературознавці, що зверталися до Франкового розуміння романтизму у 80-х роках (А. Войтюк, Т. Комаринець). Зрештою, тенденції подолання поділу романтизму на революційний і реакційний траплялися і в теоретичних працях радянського часу (праці Д. Наливайка).

Зупинимося на тих аспектах проблеми, що стосуються Франкового романтизму у світлі його історично-теоретичної концепції. Ще у 80-х роках І. Франко отримує від німецького видавця Фрідріха Вільгельма замовлення написати історію української літератури. Зі своїм наміром працювати над цією історією І. Франко ділиться з М. Драгомановим. Основне, на думку І. Франка, розглянути літературу не так, як це робив О. Пипін, котрий “потрактував нас після злучайних державних границь, але брати цілу літературу, а її відміни (галицьку, буковинську, угорську), як поодинокі школи з більш або менш затемненими провідними думками”. Тобто І. Франко, звертаючись за порадою до свого вчителя, хоче знайти суцільне і комплексне трактування цінності української літератури, що не вдалося О. Пипіну. Така настанова сприяла чіткому розумінню творчих напрямів у літературі, їх синхронності з аналогічними напрямами у європейських літературах.

Концепція цілісності української літератури знайшла своє продовження у виданій пізніше праці І. Франка “Задачі і метод історії літератури”. Тут І. Франко пише: “Поняття літератури національної не значить ще, щоб вона була виключна, шовіністична, противно, на полі літератури, думок і загалом духового життя панує свобідна виміна, але тут треба глядіти, що в даній добі добачаємо більшу або меншу самостійність чи більше присвоюється чужого або більше витворюється свого, чи присвоєння є правдиве, чи тільки поверхове – прийдеться вислідити, як у німецькій літературі звільна вироблювався інтерес до духового і літературного життя всіх народів, те. що називається універсалізмом” [7, с. 13].

Власне з цих позицій цілісності національної літератури, її зв’язку з іншими національними літературами І. Франко і підходив до романтизму в українській літературі. Зрештою, має цілковиту рацію Т. Комаринець, коли пише: “Іван Франко не залишив спеціальних досліджень ні про романтизм як естетичну систему світової літератури, ні про романтизм український як його різновид. Франкові думки про романтизм розкидані у різних статтях – про західно-європейських, російських і українських письменників ХVІІІ – ХІХ століть, про південно- і західнослов’янські літератури. Однак, не дивлячись на таку розрізненість, інколи на принагідно висловлену думку вони дають чітке уявлення про глобальні і часткові його судження з цього питання” [5, с. 199].

У згаданій грунтовній праці Т. Комаринця значна увага приділена Франковому аналізові теоретичних засад європейського романтизму; ми ж ведемо мову про Франкову концепцію українського романтизму, який, зрозуміло, І. Франко розглядає на фоні слов’янського, ширше європейського романтизму. При цьому важливо з’ясувати, як вчений оцінював розуміння романтизму попередниками – істориками літератури. До аналізу залучаємо, зокрема, Франкові історико-літературні огляди української літератури, що з’явилися на рубежі століть. 

Не схвалюючи захоплення О. Огоновського романтиками, недооцінку їх вкладу у літературу, яку певним чином спостерігаємо у П. Куліша, І. Франко своєю творчою практикою продовжив традиції М. Дашкевича у підході до романтизму, які найреальніше виступають у широковідомій рецензії на працю М. Петрова “Очерки истории украинской литератур( ХХ века”. Будучи певним чином прихильником ідеологічної теорії у літературознавстві (за термінологією Л. Білецького), І. Франко схильний розглядати український романтизм на фоні естетичних програм європейського романтизму.

У широковідомій статті “Теорія і розвій історії літератури” І. Франко, розглядаючи розвиток літератури європейських народів вказує, що імпульс для розвитку літератури, який дали Лессінг, Гердер, Шіллер і Гете був цілком спрямований проти збірки класицистичних догматичних приписів про правила поетичної творчості, про так звану естетику або науку про красу в штуці” [11, с. 17] і далі: “Лессінг доказав, що французи зовсім не розуміють Арістотеля, на якого раз у раз покликаються: він попробував глибше вникнути в Арістотеля та виснувати із нього розумніші правила поетичної творчості, під сим покликом – черпати не з французів, а з правдивого Арістотеля – працювали Гете і Шіллер у добі своєї емуляції з пластичними взірцями. Та за Гердером стоїть заслуга, що звернув уперве увагу на природу і людське чуття як на джерело всякої поезії, і ся ідея стала провідною думкою т(ак) зв(аної) романтичної школи не лише у Німеччині, але скрізь по Європі” [11, с. 17].

І хоч І. Франко каже, що і ця школа трималася тих самих мертвих формул та шаблонів, вона мала значний вплив на уми європейських народів. Розуміючи романтизм як європейське явище в теоретичному плані, І. Франко намагається осмислити той романтичний дух, що повіяв з кінця ХVІІІ століття і на Слов’янщину. Ці нові віяння передбачали в першу чергу звернення до природи, народність, простоту, демократизм, любов до пісні, звичаїв і мови простого народу. 

У малоцитованій сьогодні статті І. Франка “Література українсько-руська (малоруська)”, що друкувалася на сторінках журналу “Slovansky přehled”(1899) мова йде про особливості українського романтизму початку ХІХ століття. Романтичні твори української літератури, що черпали за прикладом Гете і Гердера свої сюжети з народних переказів і повір’їв, з’явилися на Україні уже в 1828 році (балада Левка Боровиковського “Маруся”, потім “Вовкулака” Александровича). Але, на думку дослідника, ці чисто зовнішні ознаки романтизму пізніше бліднуть перед іншими рисами романтизму. “Той відтинок романтичної школи, котрий не задовольняючись самою фантастичністю і народним тоном прагнув проникнути глибше в народне життя і шукати в ньому залишків колишнього кращого, ідеальнішого стану, зразків героїзму і правдивої релігійності (у Франції Віктор Гюго, в Німеччині Тік, Новаліс, в Польщі Міцкевич, Мальчевський, Гощинський), має і в українській літературі талановитих представників – Метлинського, Гребінку, а насамперед Тараса Шевченка, якого “Кобзар” вийшов 1840р., а “Гайдамаки” 1841р.” [8, с. 85].

Разом з тим, у цій статті І. Франко трактує постать Т. Шевченка як таку, що дуже швидко позбувається романтичних уявлень. Проблема співвідношення романтизму і реалізму у Шевченка вирішується Франком як процес переходу від одного творчого напряму до іншого. “Та Шевченкова геніальна натура виходить за коло романтичних понять. Він підноситься до критичного погляду на минуле і доходить висновку, що ідеал суспільних і моральних відносин не за нами, а перед нами. Він звертається до малювання живої дійсності (“Наймичка”, “Відьма”), надихається великими ідеалами слов’янського братання (“Шафарикові”) та емансипації від релігійної нетерпимості (“Іван Гус”). У Шевченкові українська поезія знайшла найсильніше на ту пору втілення” [8, с. 85].

Ще чіткіше проблеми творчого генія Шевченка-романтика осмислені галицьким ученим у статті “Тарас Шевченко”. “В другій добі, котра тягнеться від першої поїздки на Україну 1843-го до арештування весною 1847р., геній Шевченка широко розпускає крила, вдаряє з великою силою в різні струни. Романтична струна не перестає ще звучати – постають ще й тепер деякі балади, але чисто баладовий тон у них глухне і тихшає супроти голосних нот психологічного аналізу” [10, с. 249].

І. Франко вказує на вплив видання “Кобзаря” 1869 року на галицьку молодь. У цьому виданні руська молодь Галичини побачила новий світ, “побачила Україну, з її степами, козацтвом і “волею”! До цього часу вона (молодь – М. Г.) дивилася на все очима Тараса Бульби і польських романтиків, особливо М. Чайковського, захоплюючись пишними картинами, але не відчуваючи при цьому нічого. Починається посилене наслідування українщині, спочатку в одязі і манерах, потім під впливом антагонізму до поляків, все глибше виробляється погляд на необхідність користуватися в літературі тільки народною мовою” [12, с. 136].

Проблеми виникнення романтизму, передусім в епоху його становлення, торкається І. Франко у рецензії на книгу Олександра Барвінського “Огляд народної літератури українсько-руської до 60-х років”. Вчений виступає проти спрощеного трактування романтизму, заперечуючи думку Барвінського про щось надлюдське, незвичайне, пересадне. Романтизм, на його думку, не був ідеалізацією дійсності у ХVІІ столітті, а в першу чергу реакцією чуття проти раціоналізму того часу. Одночасно це була реакція волі одиниці проти надто механічних соціальних теорій і тісної регламентації. Деякі письменники знаходили усе те в середніх віках, інші серед нижчих верстов народу, серед різних більш або менш фантастичних дикунів, у постатях народних міфів, вірувань і тому подібне. 

Проте найбільш грунтовно проблеми романтизму розглянуті Франком у одній з кращих історико-літературних статей “Южно-русская литература”. На думку вченого, український романтизм не був виразником ідей доби, тобто національного відродження українського народу. У першу чергу національно-визвольні змагання були зв’язані з активізацією української інтелігенції. “Уже на початку ХІХ століття, під впливом Макферсонової “Оссіани”, Гердерових “Ідей”, і перших кроків слов’янського відродження зароджується свідоме бажання відтворення української національності за допомогою дослідження української історії і народної традиції. Це бажання зустрілося з незгасним бажанням українського дворянства про автономію країни” [12, с. 118-119].

І Франко звертає увагу на неоднорідність українського романтизму. але основні його течії тісно зв’язані з тенденціями в європейських літературах. Серед українських романтиків він називає Амвросія Метлинського, автора вдалих поезій “Думки і пісні”, “Сироїжка”, “Глек”, відзначає виданий Метлинським “Южн(й русский сборник” (1848). Афанасьєв-Чужбинський написав кілька прекрасних ліричних п’єс: “Скажи мені правду, мій любий козаче”, послання до Шевченка “Гарно твоя кобза грає”. Часто, відзначає І Франко, українські романтики не тільки перекладали твори західноєвропейських романтиків, але й переспівували їх сюжети. так, Михайло Макаровський, автор поеми “Наталя”, наслідує “Германа і Доротес” Гете і “Гарасько” (переробка “Кавказского пленника” Пушкіна). Більш оригінальним, але не вільним від шаржу, був Стефан Олександровський, автор поеми “Вовкулака”. 

На думку галицького вченого, було ще кілька моментів, зв’язаних з тим, що українська література не мала нормальних умов для розвитку. Тому серед українських романтиків було кілька чоловік, які працювали надто тихо, при житті не публікували нічого або дуже мало і пропустили момент, коли їх праця могла принести найбільшу користь батьківщині. По суті І. Франко говорить про цілу когорту письменників-романтиків втраченого покоління. Їх творчість не могла розвиватися нормально, і це теж не дало можливості нормально розвиватися романтичним тенденціям у нашій літературі. Василь Мова, що опублікував при житті під псевдонімом В. Лиманський один сильний вірш “Козачий кістяк”, залишив у рукописах значну кількість поетичних і прозових творів, які до початку ХХ століття не були опублікованими. А. Навроцький, один з членів Кирило-Мефодіївського братства, при житті опублікував тільки два невеликі переклади з Міцкевича, залишив в посмертних паперах масу оригінальних і перекладних творів. Сюди ж вчений відносить і Івана Манжуру, українського етнографа, який тільки перед смертю видав “Сборник интересн(х произведений” і “Степові мотиви”. До поетів-романтиків втраченого покоління вчений зараховує і Якова Щоголева, який виступив в літературі ще в 40-і роки, але прожив все життя в стороні від українського літературного руху і тільки в 70-80-х роках опублікував дві збірки поезій (“Ворскло” і “Слобожанщина”), які свідчать про сильний талант, але разом з тим несуть на собі безсумнівні сліди відчуженості автора від більш живих літературних течій.

Ненормальні умови розвитку української літератури спричинилися, на думку вченого, до того, що романтичні тенденції в українській літературі проявлялися і в 60-70-і роки. До таких проявів критик зараховує і О. Стороженка, який після 1862 року майже цілком замовк, і тільки в його посмертних паперах було знайдено спробу історичного оповідання “Марко Проклятий”. Як і О. Стороженка, до поетів “Основи” зараховує І Франко і Степана Руданського, який при житті встиг надрукувати тільки декілька ліричних п’єс, красивих і задушевних. Після передчасної смерті цього поета в його рукописах залишилася маса творів. На романтичний характер цих творів вказувала надзвичайно багата колекція українських народних оповідань і легенд, що передані граціозними віршами, повний переклад чеського “Каледворського рукопису”, “Слова о полку Ігоревім”, “Війни жаб з мишами” і, накінець, “Іліади”. На думку І Франка, переклад “Іліади”, хоч і “складений короткими віршами, складом української народної пісні, тим не менше видається дуже вдалим і має цільний характер” [12, с. 134-135].

Для І Франка зрозуміло, що в Галичині романтизм ще в 40-х роках ХІХ століття мав свої певні завоювання, зв’язані з діяльністю “руської трійці”, а після смерті Маркіяна Шашкевича з діяльністю його продовжувача Якова Головацького, що видав у 1941 році цікаву збірку галицько-руських народних приказок, а в 1846-47 рр. за допомогою свого брата Івана – альманах “Вінок русинам на обжинки”, в якому, крім невідомих досі творів М. Шашкевича, вміщена прекрасна збірка народних загадок, казок та анекдотів та дослідження в галузі археології та етнографії.

Романтичні тенденції бачить І Франко і серед діячів галицького москвофільства: Богдана Дідицького та Івана Гушалевича. Вважаючи Богдана Дідицького талановитим публіцистом, критик цінує його “Історію Руси”, що мала немалий вплив на молодь 70-х років, а автор її в один час (1860-1870) був найпопулярнішим письменником Галицької Русі; його цінували навіть як поета, хоча його вірші (поеми “Буй-Тур Всеволод”, “Конюший” і багато дрібних творів) скоріше можуть зменшити, ніж збільшити його заслуги. “Іван Гушалевич знайшов славу Галицько-руського солов’я” бездарним, але співучим віршем “Мир вам, браття, всім приносим”, що довго було майже національним гімном Галицької Русі, не дивлячись на відсутність в ньому якоїсь ідеї, а часто навіть і смислу” [12, с. 130].

До проблеми романтизму І Франко звертається і в статтях та рецензіях, що присвячені творчості окремих письменників, характеристиці окремих творів. Скажімо, І Франко в українському літературознавстві вперше дав глибокий аналіз балади Л. Боровиковського “Маруся”, показавши оригінальність автора у підході до змалювання життя. Цей аналіз показав те, що відрізняє баладу українську від балади “Светлана” Жуковського. В окремих Франкових рецензіях зустрічаємо певні теоретичні думки, які стосуються романтизму як творчого напряму взагалі. “Романтизм у літературі, так само як і якобінізм в політиці, означав перевагу геніальної особи над масою, перевагу генія над талантом і працею, а затим і перевагу проблисків його генія, чуття і ентузіазму над одностайним, але млявим світлом звичайного розуму. Індивідуальність поета стала найвищою властю, виломлювалась з усяких правил і границь суспільних, поезія сталась вітхненням, ясновидінням, чимсь божеським і безсмертним” [9, с. 289-290].

У цьому зв’язку зацікавлює порівняння Шевченкового “Перебенді” з “Імпровізаційним” Міцкевича, в яких Франко бачить “дуже виразну похожість в деяких думках обох поем. Як поет Міцкевич непомірно вищий над товпою звичайних людей, котрі його не розуміють, так само й Шевченків “Перебендя”, хоч з неозначеного, космополітичного костюма перебраний в бідну свитину українського сліпця-кобзаря” [9, с. 292].

Як бачимо, І Франко ставить питання про протиставлення у творах романтиків ідеалів особистості і маси. Пізніше радянське літературознавство перенесло аспект протиставлення у іншу площину, а саме на поділ романтизму на революційний та реакційний. Відомий дослідник творчості І Франка А. Войтюк писав: “Певна однобічність поглядів Івана Франка на романтизм у цих висловлюваннях виявилася у тому, що , висунувши на перший план антитезу почуття і розуму, він залишив у тіні проблему співвідношення ідеалу і дійсності, яка є визначальною при характеристиці романтизму, зокрема при його поділі на революційний і реакційний” [2, с. 161].

Сьогодні літературознавча наука остаточно відійшла від штучного поділу романтизму на революційний та реакційний. Не було і не могло бути цього поділу в І. Франка. Обґрунтовані у кінці ХІХ – на початку ХХ століття думки видатного ученого про романтизм досі є актуальними. Висловлені принагідно чи у контексті их ґрунтовних синтетичних студій, ці ідеї є надійним орієнтиром для дослідників українського романтизму. 

––––––––––––––––––––––––––

1. Вервес Д. Іван Франко і питання українсько-польських літературно-громадських взаємин 70-90-х рр. ХІХ ст. К., 1957. 

2. Войтюк А. Літературознавчі концепції Івана Франка. Львів, 1981. 

3. Грабович Г. До історії української літератури. К., 1997. 

4. Комаринець Т. І. Франко і фольклорна концепція українських романтиків // Українське літературознавство. 1984. № 2.

5. Комаринець Т. Концепція романтизму в літературознавчих працях Івана Франка// Іван Франко і світова культура. К., 1990. 

6. Фалендиш Л. І. Франко про український романтизм // Радянське літературознавство. 1972. № 2. 

7. Франко І. Задачі і метод історії літератури // Зібр. тв. в 50-ти тт. К., 1984. Т. 41.

8. Франко І. Література українсько-руська (малоруська) // Зібр. тв. у 50-ти тт. К., 1984. Т. 41. 

9. Франко І. Переднє слово до видання: Шевченко Т. Г. “Перебендя” // Зібр. тв. у 50-ти томах. К., 1980. Т. 27. 

10. Франко І. Тарас Шевченко // Зібр. тв. у 50-ти тт . К., 1984. Т. 41. 

11. Франко І. Теорія і розвій історії літератури // Зібр. тв. у 50-ти тт. К., 1984. Т. 40.

12. Франко І. Южнорусская литература // Зібр. тв. у 50-ти тт. К., 1984. Т. 41. 

THE ISSUES OF UKRAINIAN ROMANTICISM IN IVAN FRANKO’S HISTORICAL AND CULTURAL HERITAGE
Mykhajlo Hnatyuk
Ivan Franko National University of Lviv,

Univeryitets’ka st, 1, 79000 Lviv, Ukraine
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у статті (котра є фрагментом-анонсом майбутньої монографії “Ecce homo! Добра звістка від Івана Франка”) відстежено причини кризи духу митця, що уперше відверто заявила про себе в образку “Поєдинок” (1883), а відтак все поглиблювалась, зумовивши в кінці 80-их суттєві зміни в його світогляді й творчій практиці. То криза “роздвоєння” “цілого чоловіка”. Визнання, після чого – долання цієї кризи виведе І.Франка на вершини його духу.

Ключові слова: Іван Франко, роздвоєння, романтизм, реалізм.
В образку “Поєдинок” та однойменній поемі (1883) “Мирон” виступає від імені карателя, кинутого на приборкання бунтарів. Серед бою йому являється привид: “В кождій черточці зо мною Однакий вид, і ніс, і очі, й губи, Немов я сам перед собою стою. Я остовпів. Хоч гучно грають труби, Я з нього вже звести не можу ока, Від нього мов жду ласки або згуби. Якась безмірна, темна і глибока Тривога ледом обдала все тіло, Мов пташці, що загляне в очі смока...” Sic (!) – це відчуття карателя. Пташка, що заглядає в очі дракона; Синиця, що зважився подивитися ввічі “boa constrictor”-a; кров Синиці на підвалинах дому, що зводиться на крові невинних істот... “Він стрілив. Я між трупи повалився...” Хто є хто?! Хто в чому винен?

Запорукою перемоги у поєдинку мала бути реальність. Від пострілу мав розсіятись привид. – Живому куля привида, ясна річ, не могла учинити нічого. Так і сталося. Реальним (“дійсним”, “правдивим”) виявився “Мирон”, що б’єсь “лиш за високе діло, За волю люду [...], За хліб для бідних, за добро обдертих”. Привидом виявився “Мирон”, котрий на усе те “важить”. Так, але чому він так само... “Мирон”?! “І назва й доля вся обом нам спільна, Лишень що я живий, правдивий, дійсний, А ти мій привид, ти мара свавільна, Нервової гарячки твір безвісний!” Слова ті він сказав так прямодушно, Мов доктор, діагнозою утішний” [3, т. 1, с. 80-81]. Чим викликана та “нервова гарячка”, у якій губиться певність щодо “профілів” й щодо “масок”? Чому необхідний “доктор”, й звідкіля така “діагноза”? Привид чого вимагає хірургійного методу “лікаря”? Привид чого сіє сумнів у відповідь: “Лікарю, ізціли себе сам!”?

Привид того ж, що породило поему “Святий Валентій” (1885). Легенду, котра лягла в основу її сюжету, Франко почув, як відомо, іще в дитинстві, од свого батька. “Чорну хворобу”, що її лікар Валентій вимолив у Бога задля абсолютої саможертви “тілесним” в ім’я беззастережної самопосвяти “духовному”, легенда трактувала як мучеництво: “За то пан-біг по смерті взяв його до неба...” [3, т. 4, с. 455]. Над цим трактуванням поет учинив цілковитий “бурлеск”. “Святий Валентій” – одна із найдраматичніших Франкових поем. Градусом болю, мірою парадоксальності з нею стоять у ряду лиш “Мойсей”, “Смерть Каїна”, “Цар і аскет”. Але муки Мойсея і Каїна увінчались прозрінням, Гарісчандри – увільненням і “гепіендом”. Валентій же “таку муку мав при смерті, що на сижень під собов землю вибив і руки собі по кикті скусав” [3, т.4, с.455]. І це – ще не вишній ступінь трагізму. Вишній у тім, що Валентій мучився ... всує.

Так вважає Франко. Те, що легенда подає яко градацію до ранги святого, Франко розцінює як деградацію. Іпостась духу Валентія у момент остаточної “святості” виглядає ось так: “І бачить: перед ним стоїть панич В тіснім хітоні, з розкудовченим Волоссям, з піною кровавою В устах, з посинілим лицем страшенним” [3, т.4, с.46]. Валентій не розуміє сенсу тієї “появи”. Та вона коментує усе сама: “Не знаєш мя, а прецінь в серці твоїм Я викохавсь і виріс! Я – ненависть До всіх людей! Борись, борись зо мною! Я не стерплю, щоб жив хто ще, крім мене!” [Валентій:] “Ім’ям Господнім заклинаю тя, Демоне клятий, уступись від мене!” [привид:] “Га-га! Ім’ям Господнім заклинаєш. А сам о мене Господа просив! Його ім’ям приходжу я до тебе І те несу тобі, о що благав ти!” [3, т.4, с.46].

Талановитий, чоловіколюбний Валентій полишив лікувати людей, покинув батька і наречену – усе, що складало зміст його попереднього життя, бо таке життя здалося йому потуранням тілу – земній, а тому “не Божій”, природі. Лікуючи тіло хворих, віддаючись любові до тілесних істот, ти обслуговуєш, мовляв, саму слабкість; ще й “тиражуєш” її. Твої методи шпекулятивні, бо забирають у Духу його хліб – той, що повинен бути єдиним. Замість (як раніше) будити діяльне співчуття, слабі люди починають дратувати Валентія, а відтак являється ненависть “з піною кривавою в устах”.

Аби зрозуміти, що в’яже “святого [уже] Валентія” із “правдивим Мироном”, вслухаймось і вдивімось в образ (чи пак “появу”) Мирона злудного, у якого оце затремтіли коліна. “А він глядів на мене ясно, сміло, Глядів з докором на ту кров гарячу, Що тут лилась, мов се – моє все діло” [3, т.1, с.80] (курсив наш). Не із власної волі потрапив до каральної експедиції цей Мирон. Він просто виявився слабким. Йому не стало сили, як його двійникові, збунтуватися проти тих, хто жене його в роль гарматного м’яса, змушує натягати “маску” на чоловіцький “профіль”. Прозова версія “Поєдинку” посилює і розвиває цей акцент аж до моменту, в якім слабого, по-земному вразливого “привида”, розстрілює “доктор”. Він розстрілює того, котрий перед хвилею почувався ось так: “Що се? Чи я ранений? Переконуюся, що ні, але біль, проте, не перестає. Довгої хвилі треба було, поки я міг переконатися, що се болить моє серце.

Але чого ж воно болить? Хіба я винен тій страшній руїні? Хіба я можу спинити її? Хіба я міг опертися всемогучій силі, що пхнула мене самого враз із тисячами інших в отсю пекельну долину на кривавий танець?” [3, т.16, с.185].

Апостоли сили духу “святий Валентій” і “правдивий Мирон” задля утвердження “святих”, “правдивих” ідей стають на прю проти заложників тіла – “привидів”, гідних зневаги. Сильні пруть “проти рожна”, пливуть “проти хвиль”; слабі – плинно, “за течією”, тож стають отим “рожном”, отим “Картагеном”, який мусить бути подоланий. 1883 року (“Поєдинок”) Франко лишає останнє слово за “сильними”. Інерціює “Тухля” (1882) та віра у те, що змодельований там “ідеальний будинок” дасть себе збудувати й на ґрунті реалій. 1885 року ця віра не так певна. “Експозиційним” фундаментом розпочатого вже роману бродить привид Валентія. І з “ніщо”-го все вертає розстрілений “лже-Мирон”.

Борис Граб і собі хоче вивчитися на лікаря (другий курс медицини у Відні). Це не лише тому, що збирається оздоровлювати “малих отих рабів німих”, слабих і морально й фізично. І не лише тому, що Франко іще в силовім полі базаровської “імпонуючости”. Це так само тому, що митець відчув гостру потребу уважно придивитись до явища, яке раніше вважав прерогативою “рептилій” та їх слабосилих прислужників; яке поборював не тільки поза собою, але й у собі (!); і яке, замість упокоритись, щезнути у “ніщо”, цілком навпаки – із роками росло-розросталось, неословлене, безтілесне, закляте в образі “привида”.

“Любов правдива може повстати у чоловіка здорово й нормально розвиненого, вона спокійна, чиста, похожа більше на щиру приязнь, на почуття своєї рівности і солідарности з коханим предметом [...]. А друге, що потрібно, – се високої, гуманної і чесної ціли, за котру б тото подружжя боролося спільною силою весь вік; тота боротьба одна може вічно піддержувати їх любов, бо, люблячи свою спільну ціль, мимоволі любиться і ціниться кожного, хто йде до тої самої ціли” [3, т.48, с.116]. Ольга Рошкевич не виявилась тією, до котрої писався цей лист. Її слова: “покинь тоту роботу, віддайся мені, старайся наперед злучитися зо мною, а тоді вже побачимо, що далі робити” таки з-“могли бути випливом егоїстичної буржуазної любови, котра, крім свого щастя, не хоче нічого бачити, ні знати” [3, т.48, с.110]. Однак потреба в “коханім предметі”, що дивиться і йде разом з тобою в одному напрямі; віра у те, що щира приязнь і спільна мета є головним гарантом життя любові, лишилася. “ ... Як колись ми будемо жити разом (а я вірю твердо, що ми будем жити разом) [“Бідний Бенедьо!..” , “Бідний Максим!..”], а ти, приміром, почнеш знов в’язати мої переконання і здержувати мене від зроблення того, що ми велить робити совість, то я перестану тебе любити...” – Так, наче любити, а чи переставати, вирішує хтось інший а не сама любов: “Борис в німім одчаю глядів на неї довгу хвилю [...]. Відійшов в куток, сів на стільчику, опершись ліктями на коліна, схиливши лице в долоні, тихо, тяжко заридав”.

Саме у час роботи над повістю “Не спитавши броду” у Франковій дущі досяг апогею поєдинок між “привидами”: нереалізованого ідеалу подружнього життя, котрий він з одержимістю приреченого захотів упізнати в Ользі Хоружинській, – та антиідеальної, ворожо-ідеальної реалії, що її тоді постановив кінцево збороти в собі, “переставши любити”... ні, іще не Целіну Журовську...

Ще лиш привид “чогось неокресленого”, “що дуже рідко в житті відкривається людині, мовби небачені досі літери вироку долі” [3, т.17, с. 366]. “Фатальним для мене було те, що вже листуючись з моєю теперішньою жінкою [!], я здалеку пізнав одну панночку польку і закохався в неї” [3, т.17, с. 366]. У цій цитаті з листа до А.Кримського, що (по виході в світ повісті-есе Р.Горака “Тричі мені являлася любов”), уже стала хрестоматійною, акцентуємо курсивом найсуттєвіший для нас зараз момент. “Борисова” втеча від “удови Міхонської” – то втеча від Натури в Доктрину (“З теперішньою моєю жінкою я оженився без любови, а з доктрини, що треба оженитися з українкою, і то більш освіченою, курсисткою” [3, т. 50, с. 114]). Від Натури в Доктрину, кожна з яких була взята за принципом зведення до екстреми. А екстреми... Звичайно ж. У такім поєдинку одного переможця бути не може. Однією бути може хіба що жертва – душа того, у кім вони стрілись. Домінанта її тональності – прочування безодні.

Туди – категорично не можна! Не-туди – як? Назвавши роман застережним народним прислів’ям, письменник (логічно) мав би показати поведінку головного героя такою, що оте прислів’я потверджує. І вона мала вийти такою, кинься Борис у обійми “голодної” самки. Однак – не кинеться... Поверне до берега, лиш торкнувши зісподу холодну відсутність дна. Поверне шукати броду, бо на це під ту пору, пізнавши О.Хоружинську, знов здобуває надію підупалий духом Франко. Однак – не знайде...

Ця “флюхтуація” визначає внутрішній ритм малої прози письменника середини 80-их років. Невизначений, амбівалентний. Чи можна, приміром, точно сказати, що Франко стверджував у чудовому оповіданнячку “Пироги з черницями” (1884)? Може, послуговуючись епізодом із життя єврейської родини, він хотів нащепити українському читачеві думку про необхідність жорсткішого виховання дітей, аби привчити їх змалку до відповідальності за обіцянки-вчинки? А, може, цілком навпаки – викликав читачеву відразу до жорсткості, що з роками переходить в жорстокість, і витворює тип “ґешефтсманів”, на яких тримається Борислав? 

Або ось – вікопомна “Грицева шкільна наука” (1883). Попри весь неперевершений чар стилю і щирого гумору цього маленького шедевру, про що він? Чому вчить? Для кого? І про кого? – “Тумана вісімнадцятого”, річну науку якого в момент відтворив гусак? Чи про безглузду систему шкільної освіти, де, “крім Гриця, таких “туманів вісімнадцятих” [...] було 18 на 30”? – “ ... Сього не знати ...”.

Тепер. А в кінці 70-х у “сьому” не було ні найменшого сумніву. І щодо “тумана вісімнадцятого” (“бідного малого Мирона”), і щодо системи – “лабораторії”, де руками садистів-учителів із дитячих голівок вибивається евристичний потенціал “дітської” ономатопеї, первісно-самобутніх спроб ословлення Духу. “Naturlaute” Гриця, натомість, осміяні. Виходить, що без науки (доктрини) сама природа людини під стать ... гусакові? Адже таких “туманів вісімнадцятих” – 18 із 30-ти? Виходить, первісну людську природу не досить просто звільнити з-під нашарувань. Звільняєш, звільняєш, аж глядь – замість “божої іскри” de profundis ... “абабагаламага”?

“Русин умер [...]. – Крепкий був хлопиця, – сказав один лікар, – погляньте, колего, які в нього кості, які м’язи, які груди, як у Геркулеса! Я й не думав, що так швидко переможемо його своїми ліками” [3, т.16, с.245]. Три “лікарі” (один з них закидає з-польська, два інші, судячи з національних розкладів дальшої оповіді, – московський та єврейський) проводять секцію тіла і “санкціонують” душу на той світ. За цим – вже про те, “Як Русин товкся по тім світі” (1887). Однак політичний (ідейно-тематичний) аспект цієї сатири цікавить нас тут значно менше, аніж її внутрішній ритм, задля якого, власне, і робимо екскурс у тогочасну малу прозу письменника. Адже той ритм диктувало Франкове серце, котре під ту пору колошкала вищемотивована аритмія. “Русин” товчеться по тім світі – поміж пеклом і раєм, поміж тим, що раніше, “за життя” (до середини 80-х), існувало для нього тільки в образі “привидів”, а тепер, унаочнившись, не приймає! Не пускає його ні до “пекла”, ані до “раю” – ні у лоно самої натури, ні в етери самої ж доктрини. Остаточний вердикт виносить “пан-біг”, який повертає “Русина” у життя (де “натура” й “доктрина” злиті), аби вчинками і думками той дістав таки змогу визначити майбутнє своєї душі.

Дивний той Русин – якийсь “нетрадиційний”? У рай він закида капелюха, на котрім пекельна смола; а в пеклі хоче ставить церковцю... Все він “товчеться”, все шукає щось “третє”; та поки – не віднаходить... Бідний той Русин. Ми полишили його на Броді. Він питає себе й однодумців – як перейти? Порада “рубача”, про якого пише в надії (1886), проста: “Блиснуло вістря піднесеної сокири, затріщало повалене величезне дерево і гепнулось своїм стовбуром півперек безодні, творячи вигідну кладку. В скаженій безсильній лютості завили внизу демони пітьми і знищення, заклекотіли запінені хвилі, бризкаючи на нас студеною піною, але се не зупинило нас: супокійно перейшли ми по кладці” [3, т.16, с.218].

Так він пише для підбадьорення, і – від розпачу, бо прочуває, що так не буде. Так би бути могло, якби Франко був лише науковцем, діячем, мислителем, теоретиком, а попросту – доктринером. Однак він, “окрім того”, – митець! У його руках, крім сокири, ще й ланцетник хірурга; у його подорожній сумці, крім ланцетника, – камертон. Якщо дух – на вірній дорозі, тоді з ним “творча сила” й “любва”. А Франко вже почав відчувати недостачу і тої, і тої. Щось на взір недокрів’я, сенсорного голоду. Ота “трепечуча, з тілом і кров’ю” вирвана “карта” виявляється “картою з життя”, ревниво запатентованого золівськими романами. “Карті з життя” галицького, яке ось уже десять літ так жадає об’єктивно відтворювати, все ще бракує тієї пластичної переконливості, отієї “правди життя”, що визнавалась би правдою і прихильниками, і опонентами. “...Ми надіємся бачити дійсний світ – а бачимо світ франковський, ми надіємось бачити людей реальних, а бачимо – чисто франковських” [4, с.194] – пише Г.Цеглинський, і має рацію. Намагаючись узрівати “нових людей” і таврувати “старих”, котрі їм заважають, ти випускаєш із поля зору людей реальних, у яких “старе і нове” – в дифузії, і які, хоч не так показові в “експериментальній” лабораторії, все ж – реальні, живі, “трепечуч[і], з тілом і кров’ю”.

Живучи “без бажань власних, без вдоволень власних”, почуваєш, як глухнуть “змисли”. Перманентна цілеспрямованість день у день паралізує емпірику, утруднює доступ (достук) до світу живих людей. “Канонічно” апостольський чин вимагає в офіру життя земного. Але ж тут виступає апостол саме земного життя! Хіба можна порадити іншим, як жити щасливо, коли сам не зумів на собі пізнати, що то таке?! “Уміти жить! Отсе велике діло, Найбільша загадка грядущих днів...”.

Саме звідси, із цієї свідомої й підсвідомої настанови – “приватні” колізії Франкової долі на наступне десятиліття. Справа була не в конкретній Целіні Журовській. І не в будь-якій іншій жінці, котра неминуче поповнила б нішу упиря-беатріче, не будь її. Справа була у тім, що вже по перших місяцях життя в мезальянсі задля ідеї Франко збагнув ілюзорність ставки на “чистий” дух. “Целіна” – умовний знак, індикатор на вияв того, що дурив себе, що не бачив усієї правди життя, що життя не прощає, що життя відвертається, опускаючи з луском заслінку бюрка. Не тому, що був “не брюнет”. А тому що ішов крізь нього, задля нього, попереду нього, але, як з’ясувалось, не в нім. Повість “Маніпулянтка” (1887), натурою для якої послужила фатальна Франкова любов, – перша спроба розшифрування того умовного знаку.

“Ах, боже! – говорила вона. – Мати таке маленьке-маленьке дитяточко, знати, що воно моє, могти його пестити і тулити до себе, – що за щастя! Неба не хочу, тілько один день такого щастя! Бачити, як воно, манюсіньке, тріпочеться, як простягає до тебе пухкенькі, кругленькі рученята, як усміхається рожевими усточками, як приляже до твоєї груді всім своїм дрібненьким єством – і чути, що воно твоє, частина тебе самої – ох, Целінько! тілько день, тілько годину такого щастя, а потім я готова вмерти в найстрашніших муках!” І яка ж страшенна мука, яке пекло мусило клубитися в душі тої нещасної, коли так чуючи і так думаючи, зважилася підняти руку на ту живу істоту у власному лоні!” [3, т.18, с.66].

Йдеться, звичайно ж, не про Целину подругу Олю, котра, злякавшись ганьби за невчасну вагітність, вдалася до послуг знахарки. “Невродженії діти” – “невиспівані співи” нагадують лікареві, що пора припиняти аборти. Те, що кільчиться й проростає, мусить вирости, вбратись у силу, народитись – “побачити світ”. Воно праве, бо воно є. Воно з плоті та крови, воно не привид. Те, що ввижалося тільки самкою, розпашілою від інстинктових домагань натури, стає невинною Целею, котрій прощається все.
“Думка її, півсонна ще, спочиває зі стуленими крильцями і не вибігає поза пороги тої світлички, не заглядає в будущину. Що там будущина! Що там минувшина! Якось-то воно все буде! Целя почуває в тій хвилі тільки одну приємність, яку чинить правильне биття власної крові, тепло власного тіла, м’який дотик власної шкіри, почуття здоров’я, сили і свіжості власних мускулів. Зазирнула до дзеркала, моргнула жартівливо до свого образу і засміялася сердечно, показуючи два ряди білих рівних і дрібних зубків з-поза ніжних рожевих губ [...]. Потім підійшла до вікна і, злегка потягнувши за шнурок, піднесла ролету [...]:

– А! Як же там гарно! Добрий день, сонце! Добрий день, весно! Добрий день, небо блакитне!” [3, т. 18, с. 35].

Дитя природи! Що від нього хотіти? Кольоровий метелик, що живе сьогоднішнім днем... Франко освячує цей стан. Натомість піддає гіркій іронії інший, не-природний, не-безпосередній, не отвертий у безміри Лона, але – сконцентрований на меті, “задивлений” у конкретну “будущину”, котра, не подаючись, обертає ту цілеспрямованість у манію, idee fixe, “день у денне” стояння під балконом “предмета кохання”... “Се кандидат на Кульпарків!”.

Репортер Стоколоса викликає шалене співчуття; поготів, коли знаєш, що його [вже] вимовні муки – то жива анатомія серця його “прототипа”. Та хіба може бути неправим суд із рожевих усточок тої, котра не тільки зовнішністю, але й всім своїм поступуванням (співчуття до Олі та дієва підтримка-підпоміч її осиротілій матері; гідна відсіч Темницькому, “золоте серце”, тощо) викликає суцільне авторове захоплення: “...Що зближення моє не справить Вам ніякої прикрості!”. Ну, відки ж я се маю знати? Тьфу! Се якась безкровна слизь, якась ґалярета, не мужчина! Ну, малась би я спишна, якби дала йому руку! Той би мене замучив своїми чулостями й підозріннями! Всі жили б з мене вимотав!” [3, т. 18, с. 46].

Мазохізм? Ні, це Франко підбиває баланс власних стосунків з реальністю. “Ви, пані [...], отвори[ли] мені очі на цілу ненатуральність моїх відносин до Вас [...]. Любов моя справді така, що затроїла би Вам життя. Гаряча, пристрасна і заздрісна любов чоловіка з великим засобом фантазії, гарячої крові і самолюбства, чоловіка, якому доля в дотеперішнім житті поскупилася на все, що можна назвати взаємністю і особистим щастям, – така любов не знайшла би границь, швидко перемінилася би на шпіона, скупаря, на тюремного сторожа і тирана. Дрожу на саму думку про ті консеквенції, до яких вона могла б мене завести”... [3, т. 18, с. 69].

Як бачимо, уривок з листа Стоколоси повністю підтверджує рефлексію Целі. Франко вдається до прийому таких співпадінь упродовж всієї повістки. Більше того. Стоколоса як правило прогнозує наступні ходи думки своєї пасії, викликаючи цим її чимале здивування. Однак у цьому немає нічого дивного. Ворог “усякого поневолення та тиранства”, живий-преживий, ще й вже не малий, “Мирон”, чудово здає собі справу у тім, якою би мала бути невчута “із-під балкона” природна реакція живої ж, безпосередньої, реальності, тричі невинної в тім, що якась фантазуюча “ідеальність” жадає “пошлюбити” її із собою.

Досі, йдучи “гостинцем”, Франко гадав, що поруч, пліч-о-пліч, в ряді апостолів нового життя, має йти й та, єдина, Жінка його мрії, задивлена у будущину – в ту саму ціль, що й він. Згадаймо: Оля (“Із записок недужого”), Мирослава (“Захар Беркут”), Густя (“Не спитавши броду”), “позакадрова” Ганя (“На дні”). Всі вони більше подібні до соратниць, “товаришок по партії”, аніж до “предметів кохання”; істот, якось інакше конституйованих, таємничих і незбагненних. Попри це “однодумство”, Франкові ніяк не вдається налагодити стосунки із такими жінками. Вони: або “дотягаються” (як Мирослава), або помирають (як Оля), або мають померти (як Густя), або не з’являються зовсім (“безженний” Бенедьо Синиця). Франко немов береже себе від доглибного вгляду в таємницю жіночого серця, у специфіку його інакшості. Повна капітуляція відбувається через Бориса, котрий із однією (через це) пориває стосунки, а від іншої просто тікає. Стан душі втікача Франко пояснить аж через два десятиліття, переробляючи один із фрагментів повісті у новелу “Дріада”: “Женщини досі не грали в його житті ніякої видної ролі”. Їх “він уважав предметом розкоші, люксусовим меблем, а в приложенні до себе – математичним зрівнянням із двома невідомими, яке вносить непевність і хиткість у всі життєві рахунки. А він так любив певність і ясність...” [3, т. 22, с. 107]. Більше того, “жіночість” яко інакшість юний Франко трактував здебільшого в сенсі негативному, маркуючи симптомом деградації рутенця Михася (“Молода Русь”) його “якусь жіночу м’якість та лагідність”; виводячи пестунчиками своїх свавільних, інстинктово розбещених матерів “кобольда” Готліба (“Борислав сміється”), а чи “золотоволосого, білого-білого, з дрібнесенькими пстругликами на подовгастому лиці, з правильними і такими ніжними очертами, мов у панночки” Едмунда (“Не спитавши броду”), якому вся та “жіночість” зовсім не вадить, а навпаки “помагає” плекати погорду до простого люду, палити з рушниці у все, що рухається на лоні природи, й бути цілковито безпорадним у час випробування, тягнучи інших за собою на дно стихії. Жінка асоціювалася зі слабкістю, упідвладненням обставинам, які він, faber, militans, мусив долати. Тож – “проч” з таким “люксусом”.
“Але отся рожево-зелена поява – він чув се інстинктово – була зовсім з іншої категорії, нездібна уложитися в рами його формулок. Се було зрівняння не з двома, а, певно, з двадцятьма, невідомими...” [3, т. 22, с. 107]. “Його вразила не так її краса, а те неокреслене щось [...], те, що дуже рідко в житті відкривається людині, мовби не бачені досі літери вироку долі” [3, т. 17, с. 366]. Це Начко – “Полель”, що виходить на авансцену і стає поруч “Леля” – Владка. Це – привид заклятого досі “лже” набуває крови і плоті. Він являється не з-поза барикади, не посланцем “страшної фурії” “звірського” світу, але – з того самого лона, що його якнайближчий брат, брат-близнюк.

“Лель і Полель” – “сучасний” (1887) поворот в романтичне роздвоєння, котрого, здавалось, позбувся, помиривши “Петріїв і Довбущуків”, а відтак, спрямувавши обох дорогою “ідеального реалізму”. Все було ідилічно: разом виростали, разом вчились, разом “ділали” на громадському полі. Навіть “загублений” скарб віднайшовся для підпори їхніх ділань. Аж допоки упоперек “гостинця” не постала “Регіна”, в котру, разом таки, закохались.

“Владко” сміливо “закохав” її в себе й повів далі. “Начко”, не зумівши цього зробити, зійшов на узбіччя. Будь вони просто “Двома товаришами”, а чи представниками, хай “поріднених”, та все ж окремих родів, то якось пережили б свою розлуку. Але в тому то й справа, що вони – Ціле. Одно Ціле, двоїти яке – то його убивати. Мама-природа обом їм заповідала “завжди триматися разом”: “Бог вас разом покликав на світ, Бог вам і щаститиме доти, поки ви будете триматися разом!” [3, т. 17, с. 497]. Так не сталось, бо оте подвоєне Ціле – “сучасний” статус душі їхнього автора.

Прототипом “Начка” – Франко, що здає собі справу в реальному стані речей. Тобто Франко, якому “Регіна” сказала “ні”. Неспроста “Начко” вчився на філософському факультеті, укінчивши який працює газетярем (Франко у цей час – кореспондент “Kurjera lwowskiego”, не кажучи вже про його всежиттєві журналістські терени й терни). Він належить до тих журналістів, котрі “не пнучись на трибуну, бо не відчувають до цього потягу [...], працюють, як слуги свого суспільства, виконують певну громадську функцію, заспокоюючи цікавість, задовольняючи смаки й уподобання тієї маси, з якої живуть. Їхнім гаслом є те, що сказав безсмертний Діккенс: “Давайте цим дітям факти, тільки факти, якнайбільше фактів!”. Можливо, ви назвете це деградацією людської гідности [...]. Але я не бачу в цьому нічого поганого. Не можемо бути вчителями й законодавцями – будьмо репортерами!” [3, т. 17, с. 343] (курсив наш).
“Начко” знає, як – “є”. Він пише про те, як “є”. В нього усе, як “є” у житті його “прототипа”. А тому саме в нього немає “Регіни”.

“Владко” ж знає, як “має бути”. Він правник – “учитель і законодавець”. Фах зобов’язує. Владко знає закони і дає собі з ними раду. Не лише у суспільнім житті (виграє процес у справі “лісів і пасовиськ”, обстоюючи інтереси селян), але й в особистому, прихиливши “Регіну” рішучістю і сміливістю. “Владко” – зух навіть у коломийці; у той час, як його брат наступає “Регіні” на ногу в польці: “Владко” – це “Франко в кон’юнктиві”; той, чию долю письменник хотів би мати, як допіру хотів, аби те, що він робить і як він робить у суспільнім і творчім житті, не заважало його особистому щастю (між іншим, “Что делать?” Чернишевський присвятив своїй дружині. У вже згадуваному листі до А.Кримського Франко нарікає: “Певна річ, [...] мавши іншу жінку, я міг би розвинутися краще і доконати більшого, ну та дарма, судженої конем не об’їдеш” [3, т. 50, с. 114]. Можливо, він мав на увазі Ольгу Рошкевич; можливо, “Владкову” “Регіну”; можливо ж: “Лиш привиди, а не живі істоти В житті любив я і за ними йшов...” [3, т. 2, с. 409]. Та у всякому разі – якби реальність була прихильною до його особистої долі, то хто зна, чи не вдовольнився би він довічним статусом homo faber-а, “збудувавши” ідилію à la Чернишевський і повіривши, що оце вона і є – та “дійствительность”? Чи не йшов би і далі “прямою”? Чи знайшов би оту, підсумкову свою, траєкторію, до якої ми (разом із ним) поступово все наближаємось. А загалом, “Франко в кон’юнктиві” – тема іншої студії. Непотрібної і неправдивої, бо “Франко в кон’юнктиві” був неможливий).
“Владко” в засаді не мав права егоїстично позбуватися “Начка”, полагоджуючи свою долю без нього, узурпуючи право на “Регіну” – реальність, що для обох була однією. І для того, котрий знав, як “має бути”, і для того, котрий відав, як “є”. “Правник” (“учитель і законодавець”) не мав права позбуватися “репортера” (“слугу” й “задоволювача” “смаків та уподобань” суспільства), бо цим прирікав себе на будівництво повітряних замків; засліплювався ілюзією, що “на той высоте, на которой они стоят, должны стоять, могут стоять все люди”, а “брата” полишав віч-на-віч із самими отими “смаками та уподобаннями”, у самотній “лачужке”, де тому вже не залишалось нічого, крім “деградації людської гідності”. “Владко” думав про “людське братерство нове”, а в “сучаснім романі” виявлявся причиною смерті брата. 

“Хіба ж я смерті Авеля бажав? Я жить хотів по-свому – більш нічого”...

Переставши рахуватися із реальним, ідеальне стає доктринерським. – Втративши зв’язок з ідеальним, реальне стає натуралістичним. Коли “іскра божества” і “дійствительность” починають заважати одне одному – вони гинуть обоє. У Франка інакше бути не може. Якщо Каїн став причиною смерті Авеля – вслід за цим неминуче мусить настати “Смерть Каїна” (1889).

“Неясна для вас ся легенда і чудно читати її? Не личить стара реверенда На хлопськії плечі мої. Що ж, пані, ті вірші неясні – То власная повість моя: Мої розчаровання власні І лютая мука-змія”... [3, т. 2, с. 408].

Поет “сам сказав, що мало не зробив з Каїна Христа” [3, т. 1, с. 482]. Справді, у момент каяття й прозріння Каїн осягає ту саму Благу Вість, яку заповідав Христос, і бажає, як Він, понести її людям: “Чуття, любов! Так ми ж їх маєм в собі! Могучий зарід їх у кождім серці Живе, лиш виплекать, зростить його – і розів’єсь! Значить, і джерело Життя ми маєм в собі і не треба Нам в рай тиснутись, щоб його дістати [...]. Покиньте плакати по страті раю! Я вам його несу! Несу ту мудрість, Котра поможе вам його здобути, У власних серцях рай новий створити!” [3, т. 1, с. 289].

Він дійсно хотів створити рай на землі. Не для себе – для всіх, отож вірив у святість свого покликання. Він хотів зрозуміти усю світову мудрість, щоб покласти її в підмурівок земного раю. Він приносив у жертву вдоволення й бажання власні. Тільки Бог чомусь жертви тії ... не приймав. А натомість приймав жертву Авеля, що не була ані жодною жертвою, бо Авель от просто собі ... жив. У той час, як його одержимий брат розпучливо й безрезультатно бив головою о стіни земного раю, сподіючись їх “пролупати”, Авель нічим не переймався, нічого не пізнавав, нічого не “будував” ... “Малим хлоп’ятем вівці пас біленькі”; та ще й “не думавши, попросту, Мене нагнуть хотів у ту саму дитячу простоту, з котрої дух мій Давно вже вийшов” [3, т. 1, с. 286].

Його, Каїна, шокувало, що “Бог” обирає таких (!). Його, faber-а, це обурило й вирвало й уст “Ex nihilo! (монолог атеїста”, 1885). Його, “Владка”, це попхнуло “убити” “Начка” ...

Пара “Каїн і Авель” дала змогу екстремно рафінувати ті “половини” Франкового духу, які недостатньо полюсно презентувала пара “Лель і Полель”. Остання просто була вигідним містком від “цілого” й водночас уже не зовсім “цілого” (а тому недописаного) Бориса – до повної об’єктивації роздвоєного Франкового “я”. “Половини”, як відомо, харчувались плодами “дерева знання” і “дерева життя”. Плоди першого позірно знадливі, однак від найменшого вітру “відразу попелом розсілись, огнем розприсли, розлились смолою!” (це тому, що вони скороспілі і штучні, вирощені в “парникових” умовах – у головах кабінетних доктринерів, “докторів Сікстів” із роману П.Бурже “Учень”). Бог не толерує таких харчів, однак, саме вони спокушають і “тисячі людей і міліони”; “рої людей товпляться До дерева знання, і б’ються, рвуться за плід його”. Їх споживав Каїн.
На “дереві життя” ж “плодів немного, з виду не блискучих, Захованих між листям та тернами, Тож і не ласиться ніхто на них”. Та в тім то й суть, що тільки ці плоди справжні, бо ростуть у відкритому ґрунті, а не фабрикуються в “мастерских Веры Павловны”, не в “оранжереях”, не у вазонках на верандах “ідеальних” будинків. Це плоди життєдайні, бо здобуваються без бійки і конкуренції, самою натугою подолання спокуси (крилато-хвостатого звіра-сторожа), тобто ціною всежиттєвої праці й терпіння. Це плоди Авеля. Признавшись до них, Франко полишає недобудовану “оранжерею”, вірячи, мов у юності, в те, що сама “творча сила” й “любва” гарантують життю щасливу будущину: “То дерево життя: небесний грім Вершок його розтріскав, розколов Весь пень його до самої землі, Та не убив його живої сили! Воно росте, пускає гілля вшир, Пускає пасиння нове довкола!” [3, т. 1, с. 282].

...“Мій друже, сіра вся теорія. Зелене жизні чудне древо” [3, т. 13, с. 243]...

Франко зазначав, що одним із джерел поеми були народні перекази про Фавста [3, т. 1, с. 482]. У “Народній книзі (Історії про доктора Йогана Фавста, знаменитого чародія і чорнокнижника)” Фавст залітає аж на Кавказ, із вершин якого “надіявся він неодмінно побачити рай” [2, с. 71-72], і таки бачить. Його візія є трішки деталізованим (в дусі середньовічних уявлень) фрагментом з “Буття”, і, хоч про два дерева у “Народній книзі...” не йдеться, можна спокійно поповнити невистачальне на основі біблійного тексту. Що і зробив Франко.

Тобто Франкова інтерпретація райських дерев розвиває “канонічне” зерно. Плодів “древа жизні” Бог, як відомо, не заказував їсти первісним людям. Табу стосувалося тільки “дерева пізнання добра і зла”, і порушено його було саме з намови Лукавого. Отже, патос Каїна нібито й справді вписується в контекст подолання “прозрілим” faber-ом позитивістської “релігії знання”, апології “розуму владного без віри основ”, “драгоманівства” е.с.r. (така версія вже стала “загальним положенням” в “нерадянському” франкознавстві: М.Євшан, Ю.Лавріненко, Д.Козій та ін.; поки що її піддав сумніву лише Я.Грицковян [1]. До Фавста як “чародія і чорнокнижника” Франкова поема начебто має суто формальний стосунок: от знайшовся такий прецедент саме в цьому сюжеті, а в польотах “байронічного” Каїна
 його не було, ну, то й взяв його український письменник саме звідси... Та звернімо увагу.

Про “сірість теорії” та “зелене жизні чудне древо” – славнозвісний афоризм, котрим вище ми доповнили “однодухий” образ Франкового “дерева життя” – у Гетевому “Фавсті” говорить ... чорт. Мефістофель, прикинувшись Фавстом (накинувши його плащ), цими словами спокушає наївного “ученика” , що прийшов до мудрого доктора за екзистенційною радою. Далі, півсторінкою нижче, той же лукавець записує “ученикові” в альбом ще одне напучування: “Eritis sicut Deus scientes bonum et malum” (“Будьте, як Бог, свідомі добра і зла” [3, т. 13, с. 243]). Тобто обидва, нібито взаємовиключні, варіанти життєвого “ділання” Гете “прописує” за відомством Мефістофеля. І блуд, і прозріння зарівно опиняються по той бік магічного кола, яким ані “ученик”, ані сам Фавст не спроможуться відгородити себе від упливу “нечистої” “творчої” сили. Адже далі саме в надії скуштувати плодів “дерева життя” виснажений безплідним “знанням” доктор кинеться “в часу клекочущії струї, в круговорот случаїв і подій”, щоб “в вирі змисловості втішити пам’єтності жаркі” [3, т. 13, с. 176-177], і, замість наблизитись до обітованої миті, опиниться на порозі пекла...

Чи думав про це Франко, благословляючи устами Каїна “зелене жизні чудне древо”? Відповідь – у наступних розділах монографії “Ecce homo (Добра Звістка від Івана Франка)”, із анонсом до якої ви оце познайомились.

––––––––––––––––––––––––––
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“ZWEI SEELE LEBEN, ACH, IN MEINER BRUST”
(ON THE GENESIS OF FRANKO’S “SPLIT”)
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The article (which is an announcement extract from the monograph to come “Ecce homo! Good tidings from Ivan Franko”) traces the causes of the artist’s crisis of spirit, showing explicitly for the first time in “The Duel” (1883), and persistently deepening ever since, triggering а considerable change in his outlook and creative practice at the end of the 80-ies. This was the crisis of “split” of the “integral human”, the recognition, followed by fighting of which would lead Franko to the heights of his spirit. 
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У статті досліджуються особливості українського літературного канону модернізму і причетність до нього творчості Івана Франка. Студія простежує джерела модерністської поетики письменника.
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Найновіші літературознавчі дослідження, які розглядають важливі проблеми українського модернізму, закріплюють виразну опозицію між творчістю Івана Франка та естетикою цього літературного напряму. Так, Я.Поліщук у своїй монографії стверджує: “Науковий реалізм”, принципам якого слідував І.Франко у творчості, перешкодив йому в оцінці молодого свідомого українства (йдеться про полеміку з “Молодою Музою”. – М.Л.)”, над ним “тяжіла важка спадщина цілої епохи народницької ідеології та філософії мистецтва” [17, с. 284, 285]. С.Павличко заходить ще далі: “В тих аргументах, якими Франко послужився при розгромі “Молодої Музи”, в черговий раз виявився його антимодернізм” [16, с. 128], а “інтерес до Франка й певне звеличення Франка-поета є так само формою критики модернізму та його канонів першої декади століття” [16, с. 192]. Про Франка-модерніста (декадента) говориться хіба що у зв’язку з його ліричною драмою “Зів’яле листя” [5], з новелою “Сойчине крило” [4]. Ю.Тарнавський, назвавши письменника категоричним суспільником, зазначив, проте, що “його збірка “Зів’яле листя” (1896) носить на собі сліди декадансу, одначе до модернізму її зарахувати не можна, радше до європеїзму, і то неяскравого, оскільки в нім наявні й традиціоналістичні впливи” [19, с. 5]. “Треба також пам’ятати, –резюмує Б.Рубчак, – що шлях на Україну заступали символізмові (читай: модернізмові. – М.Л.) будь-що-будь велетні”, а саме М.Грушевський, С.Єфремов та І.Франко [18, с. 31], який, однак, зазнавав “досить спорадичних проявів” цієї течії [18, с. 33]. Ще одна дослідниця стверджує: “І.Франко, всупереч власному послідовно негативному ставленню до декадансу та символізму, порушує у своїй збірці “Зів’яле листя” проблеми саме модерністської літератури: послаблюючи раціоналістичний підхід, обмежує виключно комунікативну функцію слова, досягає його емотивного впливу, виражає переважно декадентське почуття марноти та беззмістовності людської екзистенції, проявляючи певну амбівалентність стосовно основних питань філософії” [6, с. 232]. Більш поблажливим виявився В.Мельник: “Зародження модерністського типу мислення спостерігається у творчості І.Франка, Лесі Українки, але, очевидно, зрушення постало на межі століть, коли у молодої генерації українських письменників визрів протест проти стереотипів народницького побутописання” [12, с. 106]. 

Назагал, Франкова творчість перебуває поза межами літературознавчого модерністського протоканону. Причини? Назвемо, мабуть, найважливішу: дослідники зосереджують увагу насамперед на присудах, висновках, судженнях, маніфестах (наукових чи поетичних) самого Франка. Полеміка поета з “Молодою Музою”, відповідь В.Щуратові (не “декадент”, а “син народу”), власне визнання “застарілості” поетичної техніки (його “Хлопська комісія” “стара” в порівнянні зі “Злодієм” В.Стефаника), що спричинилося до створення ідеологеми, – ось хоча б кілька чинників, які дали літературознавцям змогу поставити Франка в опозицію до модернізму. Тим часом він – постать надто складна й суперечлива, аби піддавати її такій спрощеній канонізації. Письменник еволюціонував, причому й тут непослідовно, і його шлях від “молодечого романтизму” до модернізму такий самий суперечливий, не запрограмований на жодну послідовність, як не була, за Г.Грабовичем, запрограмованою на послідовність уся українська література. Багато письменників, принаймні у деяких творах, належало до модерністської партії, про це не здогадуючись [2, с. 584]. Про такий самий парадокс модернізму говорить і Д.Наливайко: “За всієї численності власне модерністських та авангардистських течій творчість великих митців відбувалася здебільшого поза цими течіями, не вкладаючись у жодну з них” [15, с. 46]. Творчість І.Франка “вписується” до різних естетичних канонів*, зокрема й модерністського. Щобільше, елементи модерністської естетики формувалися у Франка поступово ще до епохи модернізму. 

Відомо, що формування модерністської свідомості пов’язується з кризою позитивістської філософії. Модерністське мистецтво переакцентовується на духовність людини: “Осягнення простору сучасної душі письменники-модерністи сприймали як своєрідне відкриття людини, принаймні відкриття таких сторін її особистості, які раніше майже не привертали уваги” [17, с. 36]. Тому сприймається воно як антираціоналістичне й неміметичне. Модерністський дискурс, за словами Т.Гундорової, руйнує раціональну й інструментальну однозначність розуміння слова. Модерністський риторичний код не наслідувальний, а конструктивно-творчий, моделюючий, оскільки він використовує знаковість художньої реальності й культури міту [5, с. 46]. Дуже часто водночас отой риторичний код визначається й деструкцією щодо дійсності, а відтак тягне за собою творення нової реальності. Основна роль у цьому процесі переноситься на суґестивність, гру зображення. Синтезуючи “творчі візії”, проявляючи несвідоме, моделюючи ірраціональний тип людської чуттєвості, психіки тощо, модернізм тяжіє до зображення синтезованого, потенційного, нереального, до витворення “вищої” реальності, диференційованості індивіда.

Дослідники відзначають такі характерні риси модерністського дискурсу, як смислова трансгресія, руйнування “межі”, пошуки нового “переходу”, “мосту” між суб’єктом і родом, особою і соціумом, свідомим і несвідомим, високим і низьким, табуйованим і загальноприйнятим, моральним і прекрасним, що дає право на “неморальні” сюжети й ситуації та характеризується розщепленням етичного й естетичного.

В українській літературі, до того ж, модернізм маніфестує себе як явище значною мірою антитрадиційне, таке, що провокує до опозиції з традицією, яка, у свою чергу, диспонує позитивними типами, ідеологізованими кліше, побутовими деталями знайомого світу, довірливою оповіддю, здебільшого, очевидця, традиційною мораллю. Специфічною рисою українського модернізму була та, що він “стверджувався, проектуючи перервність і диференційованість традиції. Завдяки механізмам відчуження і проектування інакшої естетичної реальності, а також вибірковому, імовірнісному відношенню до традиції в модернізмі синхронізувалися різні часові площини й філософсько-естетичні системи, сучасні й минулі. Модернізм став явищем культури синтезу” [5, с. 17]. Український модернізм постав унаслідок взаємодії двох традицій: новітньої, “чисто модерної”, та старшої, збагаченої, однак, новими виражальними засобами. Тут, власне, зустрічаємося ще з однією проблемою методологічного характеру: український модернізм оцінюється значною мірою з погляду західноєвропейських канонів і норм. При цьому нехтується національна специфіка розвитку літератури зламу століть. Тим часом українська (та й не тільки) модерна естетична система поруч із елементами абсорбованими конче містить органічні (природні, автохтонні). І якраз співіснування в естетиці “частинок” органічних та привнесених іззовні й надає їй оригінальності. Цілковиту рацію мав В.Жирмунський: “Я не бачу причин для виокремлення Західної Європи як відособленого культурного і літературного світу, окрім хіба що звичних навиків думки та історичних передсудів. У рамках всезагальної літератури повинні враховуватися з повним знанням справи і науковою відповідальністю не лише германські і романські літератури, а й також слов’янські, кельтські, балтійські, фінські” [7, с. 156]. “Саме в цьому й виразна особливість українського модернізму (що на “чисте” європейське поцінування робить враження про його нерозвинутість, другосортність і т.п.): він був корінням глибоко у своїй землі, а вітами спрагло тягся до вселюдського неба” [13, с. 50], – в унісон лунає голос українського літературознавця.

Творчість І.Франка стала чи не найкращим віддзеркаленням взаємодії тих традицій, про які йшлося вище. Модерністський творчий код, на наш погляд, формувався у Франка поступово. Письменник розуміє розімкнутість, різноспрямованість українського літературного процесу: його “старе” й “нове” також до певної міри набуло статусу літературного канону. Автор, який намагається “йти за віком”, болісно усвідомлює свою творчість як певний “перейдений етап” (адже його “Хлопська комісія” “стара” у порівнянні зі “Злодієм” Стефаника!). Та ще раніше, у статті “Інтернаціоналізм і націоналізм у сучасних літературах” (1898), він скаже про модерні пошуки в літературі, назвавши їх модою, яка охоплює всю Європу” [20, т. 31, с. 35]. З початком XX ст. Франко вже сумнівається в постулаті утилітарності літератури, зауважує, що цей утилітаризм – “сук, із-за якого йде розладдя між старою і новою літературою” [20, т. 34, с. 363]. Він говорить про внутрішню обсервацію, яка виводить не лише бадьорі настрої (до цього закликав С.Єфремов), а й великі страждання, сумніви “щодо важних, загальнолюдських питань”, а також “спільні всім людям хвилі загального отупіння, зневір’я, байдужности, занепаду волі і т.ін.” [20, т. 34, с. 362].

Одним із джерел модерністичних пошуків І.Франка є, отже, його “розірваність” між старим і новим. Дослідники, до речі, неодноразово помічали той факт, що Франко попадає під вплив “молодої” генерації письменників. Однак поставимо тут питання дещо по-іншому: його звернення до новітньої естетики диктувалося не так певними літературними впливами (хоч і цього нехтувати абсолютно не можна), як чисто внутрішніми творчими імпульсами. Ота естетична напруга між “старим” і “новим” спонукувала до внутрішнього самозаглиблення, до автоаналізу, а відтак, як нам здається, до загострення внутрішньо-інтуїтивного первня у творчому єстві. У прозі письменника поступово перестає домінувати міметизм, у тексти вкраплюються елементи нового типу творчості, заснованого на ірраціональному, чуттєвому, амбівалентному, глибоко внутрішньому, які й призводять до деструкції дійсності.

А тепер звернемося до ранньої Франкової статті “Література, її завдання і найважніші ціхи”: “Вона (література. – М.Л.) повинна при всім реалізмі в описуванні також аналізувати описувані факти, вказувати їх причини, їх конечні наслідки, їх повільний зріст і упадок [...]. Така робота ціхує якнайкраще всю нову реальну літературну школу, втягуючи в літературу і психологію, і медицину та патологію, і ідеологію, і другі науки” [20, т. 26, с. 12] (курсив мій. – М.Л.). Якраз користуючись даними психології і патології, письменник виводить образи деградованого Бовдура, божевільного Готліба, епілептика Барана, досліджуючи способи формування “розчахнутої” свідомості цих персонажів і водночас епатуючи читача. Незримим переходом від натуралізму до нових творчих методів стало звернення до психопатологічних типів (акцентуйованих особистостей), до актуалізації божевільної психіки. Цікаво, що вже в “Бориславських оповіданнях” письменник вдається до естетизації потворного, брутального, тривіального. Можна ствердити, що натуралістичні експерименти І.Франка стали родючим ґрунтом для модерністської комунікації.

Однак починається Франко-прозаїк не з натуралізму, а з “молодечого романтизму” (повість “Петрії і Довбущуки”). Ідеалістична естетика молодого письменника, “алегоризм, символіка, динамізм, з одного боку, й авантюрність, майже демонічна характерність героя, з іншого” [3, с. 305], були прикметними рисами цього твору. Однією з генез Франкового модернізму була його рання романтична творчість. Ідейно-філософське підґрунтя модернізму виводиться саме від романтизму з його надзвичайною особистістю, пориванням у трансцендентність тощо. Погляньмо: першим прозовим твором І.Франка була повість “Петрії і Довбущуки”, останнім – друга редакція цього твору. Випадковість? Ні, адже недаремно, як нам здається, в останні роки письменник звертається саме до свого першого –романтичного – твору.

Говорити про домінування модерністської естетики у творчому доробку письменника можна, маючи на увазі період зламу століть, і то не лише ліричну драму “Зів’яле листя” і “Сойчине крило”, а й поетичні збірки “Із днів журби” та “Semper tiro”, поему “Мойсей” і оповідання “Син Остапа”, новелу “Неначе сон” та повість “Великий шум”, інші твори. Не будемо вдаватися в детальний аналіз кожного з них. Назвемо лише найосновніші риси естетики І.Франка епохи fin de siècle.

Потяг до містики. Миколі Кучеранюку (“Терен у нозі”) привиджується хлопець, який зсувається з дараби в каламуть Черемоша. Згодом він кілька разів бачить руку цього хлопчини, простягнену з-під води. Привиддя врешті-решт скеровує Миколу на праведний шлях. 

Пан Субота (“Великий шум”) перебуває у стані передчуття смерті, що характерно для символістської естетики. “У результаті рефлексії над почутим з голосу серця виникає уявлення про існування іншого світу” [14, с. 90], – на наближення смерті Суботі натякають символи кривавого ока, четвірки коней, що наближається. Принагідно зауважимо, що останній образ є сталим для поетики І.Франка: він зустрічається також у “Зів’ялому листі”, “Похороні”, “Перехресних стежках”. Щоправда, в кожному з творів має інше смислове та естетичне навантаження.

Повість “Великий шум” загалом відзначається схильністю автора до символізації буття, до оперування символами, що викликають багато асоціацій (природні та соціальні пертурбації, весілля тощо). Тут автор немовби намагається зазирнути “за завісу”, побачити “те, що за рогом”, а отже охопити трансцендентне, потойбічне.

Імморалізм. Молода невістка (“Неначе сон”), повернувшись із зустрічі з коханцем, потрапляє у лагідні обійми “баби”-свекрухи. Такий епізод (він у творі є кульмінаційним) не вписується у традиційну систему взаємостосунків між невісткою та свекрухою. У творі відсутня загальна ціннісна настанова автора; суддями героїв та їх учинків є інші персонажі, а це веде до втрати всезагальної об’єктивності. Авторське слово лише констатує певний приватний погляд на речі. Пан Субота виправдовує доньку Женю, коли та натякає йому, що стала організатором убивства свого чоловіка. Персонажі оповідань “Батьківщина”, “Терен у нозі”, “Як Юра Шикманюк брів Черемош” врешті-решт приходять до висновку, що добро і зло – поняття надто складні для людського розуміння, антиномічні, взаємозумовлені і поєднані нероздільно.

Світ, отже, не є “оболонкою”, в якій відбуваються усі події. Він не заданий наперед, не є апріорним щодо персонажів та їх учинків і не має чітких морально-етичних регламентацій. Він постає перед персонажами як цілий ґностичний процес, у якому запитання про суттєві проблеми буття переважають над відповідями на них. А це, власне, також є одним із постулатів модернізму. Особливо показовим у цьому сенсі є оповідання “Як Юра Шикманюк брів Черемош”. Юра проходить досить складний шлях пізнання добра і зла, так і не з’ясувавши для себе суті цих глобальних проблем. Суперечка двох демонів, які супроводжують його, – Чорного і Білого, – завершується у творі досить характерно: “Поборемось!” Така боротьба – вічна, вона має трансцендентний характер.

Російські літературознавці давно визнають Ф.Достоєвського одним із предтеч екзистенціалізму. І не випадково. Ми ж наважимося ствердити, що й Франко у своїх творчості передбачив окремі положення цієї філософської системи. Власне, це може бути темою окремої розмови. Зараз лише відзначимо: не можна не помітити, що персонажів Франкових оповідань зламу століть (Миколу, Юру (“Терен у нозі”), Юру Шикманюка, Мошка (“Як Юра Шикманюк брів Черемош”) характеризує філософська заглибленість, роздуми над суттю власного існування. Причому все це відбувається, знов-таки без апріорних настанов автора. “Закинутість” людини, її самотність, тривога, які й відособлюють її од Всесвіту, – саме такі риси притаманні Миколі Кучеранюку у переломний період його буття на землі: “Але Микола глядів на все те (гори, Черемош, люди коло ріки. – М.Л.) безучасно, немов не з сього світу. Не почував уже туги, не тягло його в далечінь; відколи був певний, що незабаром умре, все окруження зробилося йому чужиною” [20, т. 21, с. 376]. Або: “Микола все був “при смерті”, вважав себе чужинцем, відлученим, а все-таки не вмирав. [...] Лиш його неспокій збільшався раз у раз” [20, т.21, с. 377].

Світ як гра – ще одна суттєва риса естетики модернізму, що характерна для творчості 1.Франка. Який там міметизм, коли доля і Юри Шикманюка, і Мошка, й усього села (“Як Юра Шикманюк брів Черемош”) залежить від гри демонів, які символізують первні добра і зла у світі. Особиста доля Богдана Хмельницького і майбутнє України (“Хмельницький і ворожбит”) також визначається ігровим моментом: ворожбою старого діда.

Проблема імморалізму в поетиці І.Франка тісно пов’язана з демонізмом. В оповіданні “Батьківщина” він вгадується за образом повії Киценьки, фатальної жінки; у “Зів’ялому листі” зустрічаємо іншу модифікацію – жінка-вампір [8, с. 382-383]; в оповіданні “Як Юра Шикманюк брів Черемош” демонізм найбільш відвертий і втілює споконвічну антиномію добра і зла у Всесвіті. У моральному вимірі кожна з демонських еманацій неднозначна, амбівалентна. До того ж, незрідка, існування демонізму є виплодом хворобливої уяви, візії, галюцинації персонажа, отже, походить із світу ірреального (так, Рафалович уявляється хворому Баранові антихристом, а візник Годієра ввижається панові Суботі чортом).

С.Павличко у своїй монографії однією з рис модернізму вважає еротизм [16, с. 78-83, 223-229]. У Франковій прозі він поєднаний з проблемами імморалізму. Справжнім еротичним (точніше, панеротичним) флером оповита новела “Неначе сон”. Свекруха не осуджує молоду невістку за перелюб, а, навпаки, виправдовує її, бо ж молода жінка, охоплена жагою любовної пристрасті (про це свідчить хоча б її пісня), не може вгамувати її з мужем-“нездарою” (саме так називає “баба” свого сина), і тому має право на побачення з Нестором.

У цьому творі еротика замаскована: проблема сексуальної несумісності подружжя прочитується підтекстом. А от у повісті “Великий шум” І.Франко відверто демонструє сцену пошлюбної ночі. Зрештою, письменник використовує тут схожий прийом – про свої жахливі еротичні переживання доведена до відчаю Женя розповідає у листі до батька, який і стає суддею її учинку (про це вже йшлося вище). Еротизм у повісті має виразне сексопатологічне забарвлення.

Я.Поліщук у своїй монографії веде мову про характерний для доби модернізму погляд на історію. Засадничим тут є положення про те, що людське пізнання повинно спиратися не на раціональну модель, не на логіку думки, як класичний реалізм XIX ст., а насамперед на емоцію й інтуїцію, які й респектувалися філософією та естетикою модерну. Звідси походить спокуса ревізувати історію, відкривши у ній новий евристичний потенціал, новий простір пізнання й переоцінки вартостей, запропонувати замість загальновідомої історії факту іншу парадигму – т.зв. історію душі, більш правосильну у своїй претензії на істинність [17, с. 211]. Саме такий підхід до історії характерний для оповідання І.Франка “Хмельницький і ворожбит”, новели “Різуни”, поеми “Мойсей”. Увага не стільки до факту в історії, скільки до суб’єкта, в якому персоніфікується історичний процес (Хмельницький, Мойсей); універсально-синтетичне сприйняття часу, яке мало охопити дійсність, пам’ять, мрію, візію, сон, ритуал, настрій у їх самоцінності; полеміка з традиційними поглядами на історію, культивування містичного виміру подій минулого; інтерес до таємничо-містичних боків минувшини, а відтак творення її альтернативних концепцій, – все це вводить названі твори до шкали модерністської поетики.

Творчості І.Франка зламу століть притаманний інтерес до ірреального, фантастичного, трансцендентного. Слід зауважити, що використання сновидінь, візій, потяг до потойбічного самі по собі ще не є ознакою поетики модернізму. Такі художні засоби літературі відомі чи не з найдавніших часів. Однак для модернізму характерне моделювання ірреального (трансцендентного) світу не як паралельного до справжньої реальності, а власне як самодостатнього, єдиного у своїй суті. Різницю між моделями ірреального у модерністській та реалістичній естетиках вдало простежує П.Ляшкевич, зазначаючи, що форма сну в модернізмі не є традиційним літературним прийомом, як, наприклад, у Т.Шевченка (“На панщині пшеницю жала...”) чи самого І.Франка (“Каменярі”). “Сон як літературний прийом і сон як підсвідомий психічний рефлекс – друга категорія мається на увазі. [...] Поет не переказує сну, а згадує, занурюючись у його нелогічний світ способом інтроспекції. У цьому світі відбуваються алогічні події, неможливі у світі реальному, обмеженому фізичними законами. Підсвідомість пише сни лише мовою символів” [11, с. 216-217]. Дослідник, зокрема, відзначає поезію “У сні зайшов я в дивную долину...” (зб. “Semper tiro”) як “символічну картину”.

Справді, світ таких Франкових поезій, як “У сні зайшов я в дивную долину...”, “Поете, тям, на шляху життьовому...”, “Опівніч. Глухо. Зимно. Вітер виє...”, “Ти знов літаєш надо мною, галко...” (“Semper tiro”), “Ніч. Довкола тихо, мертво...”, “Над великою рікою...”, “Безсилля, ах, яка страшная мука!..”, “Коли часом в важкій задумі...” (“Із днів журби”) позначений саме такою естетикою: світ сновидіння, візії, галюцинації подано тут без причинно-наслідкового зв’язку зі світом реальним.

Сюжет поеми “Похорон” твориться не на логічному, а власне на асоціативному зв’язку між образами та епізодами. Причому ці асоціації виявляються тут такі химерні, які можливі лише у видінні чи сні. Синестезія образів, використання принципу audition colorèe, містика, гротескність ситуацій – усе це, на нашу думку, ставить поему 1.Франка у ряд модерністських творів.

Звернення до акцентуйованих постатей. Звісно, до образів такого штибу звертався й Франко-немодерніст (шизофренік Готліб, “Борислав сміється”, дегенерат Бовдур, “На дні”, божевільний Прокіп, “Панталаха”, епілептик Баран, “Перехресні стежки”). Однак при змалюванні цих постатей письменник звертався до позитивістської методології, висліджуючи їх походження, формування, причини акцентуйованості. Із цілком іншим підходом зустрічаємося в оповіданні “Син Остапа”, в центрі якого –поведінка божевільного. Тут генний фонд персонажа, його соціальний статус, причини божевілля залишаються поза лаштунками сюжету. Власне, не це цікавить тепер Франка, а насамперед, нюанси настрою божевільного, різкий перепад амплітуди його емоційних станів.

Використання засобів імпресіоністської поетики, а, отже, відмова од деміургізму автора, від його остаточних присудів та вироків також характерна для для І.Франка на межі століть (“Під оборогом”, “Дріада”, “Неначе сон”, “Терен у нозі”, інші твори) [див. нашу студію: 10, с. 202-207]. Така викладова стратегія призводить до витворення нового наративу, зокрема техніки “потоку свідомості” [9, с. 515-523] (яку, втім, письменник експлуатував ще в 70-х роках), літературно-писемного викладу. І тут новаторські пошуки І.Франка відбувалися в руслі естетики модернізму. Так, одне з найвищих досягнень письменника у цій царині – новела “Сойчине крило” – постає саме завдяки літературно-писемній нарації, зокрема через схрещення таких її форм, як щоденник і лист. Дражливі епізоди з “Великого шуму”, про які тут уже йшлося, також пов’язані з формою епістолярію.

Творення нового наративу веде за собою пошук нових форм комунікації між персонажами, зокрема нового діалогу. Так, діалог-ритуал (“Хмельницький і ворожбит”) є органічним наслідком модерного осмислення історії етносу; діалог із глибоким підтекстом (“Великий шум”), діалог із очудненням речі (“Різуни”) – випливає з проблем імморалізму.

Питання “Франко і модернізм” потребує ще ретельних і сумлінних студій. Однак уже бодай ті риси письменникової творчості, на які звертає увагу дане дослідження, виразно вказують на те, що естетика модернізму не була для Франка чужою і розглядати її поза його творчістю принаймні не варто. Канон українського модернізму, таким чином, потребує певної деканонізації. Ця студія і є такою спробою.
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НОВЕЛА ІВАНА ФРАНКА “МІЙ ЗЛОЧИН”

Зенон Гузар

Дрогобицький державний педагогічний університет імені Івана Франка, 34,

 82100 Дрогобич, Львівська область, Україна

Автор аналізує у статті новелу Івана Франка “Мій злочин”, розглядаючи її як зразок жанру новели-спогаду. Дослідник вдається до детального розгляду екзистенційної основи, психологічної динаміки, особливостей нарації та форми.
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“Ми є часткою землі, і Земля є часткою нас. 

Запашні квіти – наші сестри, 

олень, кінь, великий орел – наші брати. 

Баранці на водах рік, сік диких квіток, 

піт поні і чоловік, а – все це одного роду, нашого роду”

Із промови вождя Сієтая, 1855 рік

Названа новела вперше надрукована в “Літературно-науковому віснику”, 1898р., т. І, кн. 3. Цього ж року в автоперекладі німецькою мовою оприлюднена в журналі “Die Wage”, ч.34, під заголовком “Mein Verbrechen”. Була вміщена в альманаху “Дубове листя. Альманах на згадку про П.О.Куліша” (К., 1903). 1905р. передрукована у збірці “На лоні природи” та й інші оповідання” (Львів).

Підкреслю, що цей останній прижиттєвий передрук новели саме в цій збірці не випадковий. Людина і природа, рідне довкілля і його художнє зображення, густота локального колориту, постійне повертання письменника “до днів своїх початку”, до, так би мовити, малої Ітаки – все це фокусувалося в проблемі “На лоні природи”.

“Мій злочин” за жанром – новела спомину. Вражає нас у ній глибина морально-етичної проблематики, поєднаної з проникливим психологізмом і явищами екзистенційного характеру.

Мистецьке структурування особистих споминів – вельми характерне і постійне явище у світі І.Франка. “На дні моїх спогадів!..” Або ще: “Неначе ві сні, виринають перед моєю душею забуті тіні давньої минувшини, рисуються виразними силуетами на тлі крайобразу мойого рідного села і промовляють до мене давно нечутими, простими, тихими словами. І ворушать моє серце, і витискають сльози на очі. Чи маю вас ловити, тіні, сіттю слава” [2, т. 22, с. 318].

Від постійного спогаду про одну подію в далекому дитинстві “ворушилося” сумління письменника. Цей спогад промовляв не “тихими” словами. Задум новели виношувався, коли творилися перлини “Ізмарагду”, коли наступали “дні журби”. Глибокі внутрішні процеси, особливі стани душі викликали спогад на поверхню особистого творчого життя письменника.

Новела зображує “одну незвичайну подію, що вже відбулась”. Звернемо увагу на такий психологічний феномен. Явища дитячої жорстокості далеко не рідкісні. Атавістичні інстинкти в дітей, ще не сформованих у морально-етичному сенсі, проявляються часто. Але буває, що такий випадок набирає категоріального виміру і стає відчутним у всій життєвій драмі людини. І.Франко виразно зазначив уже в заголовку новели, що йдеться не про епізод, а саме про екзистенційного характеру подію.

Ще Фома Аквінський говорив, що жорстокість, яка проявляється у ставленні до тварин, може бути спрямована і на людину. У промові вождя індіанських племен Сукваліш та Дуаліш (вони населяли територію штату Вашингтон), адресованої губернаторові Стівенсонові, згадується “великий орел”. У новелі І.Франка йдеться про маленького “болотяного пташка”.

Новела починається промовистою риторичною фігурою. Заголовок і перший абзац новели створюють відповідний “обрій очікувань” і налаштовують читача на драматичне сприйняття подальшого тексту:

“Ні, не вдержу! Не можу довше видержати”! Мушу признатися до гріха, хоч знаю наперед, що на душі мені не буде легше від того. Адже відплата тут неможлива, то яка ж відплата може винагородити невинно пролиту кров, надолужити замордоване життя.

Так, у мене на сумлінню забійство” [2, т. 20, с. 62].

Оповідь, як бачимо, ведеться від першої особи – новела набирає ознаки сповідальності. Це такий тип художньої структури, коли “... критерієм відбору і концентрації матеріалу виступає гуманістичне “становище особистості, її духовна біографія!” [1, с. 40]. Вдумливий дослідник способів нарації у малій прозі автора новели “Мій злочин” Микола Легкий зазначає, що названий твір будується за принципом “позірного ототожнення автора і суб’єкта викладу”. Тут ужито термін Є.Нахліка – “автобіографічний паралелізм” (як писав А.Войтюк, ідеться про “психологічну однотипність” героя і автора”). Водночас цей же автор вказує на елемент “нової” естетики, насамперед, сильну хвилю ліричну, яка “руйнує епічну викладову систему” [1, с. 146]. Підкреслимо також особливе внутрішнє напруження психологічного процесу, зображеного в новелі.

“На сумлінні” – вбивство. Після цього визнання йдуть характерні роздуми-узагальнення про поведінку людини на Землі, про найістотніші прикмети її буття. Можемо тут говорити вже не лише про антропологію, а й про онтологію тексту. У структуру новели вводиться медитативний компонент. Людина – “великий, систематичний” і головне – “рафінований” убивця. Усе живе, що убивається людиною, це “наші брати”, яких “ ми мордуємо без гризоти сумління” і навіть не спостерігаємо цього”.

Оповідач (вирішальною мірою від автора) визнає: “Як чоловік, що замолоду вибирав пташині гнізда, ловив мотилів, збирав комах, [...], я маю на сумлінні, повно, немало тисяч таких убійств”. Усе це забулося, однак “...не вигасає і оживає все наново, болить тим гірше в моїм нутрі, чим більше силкується забути, затерти його [2, т. 20, с. 62]. Отже, зображується феномен, психологічне явище – переживання, яке вперто не піддається “витісненню” у підсвідомість. “Нещасна подія” щоразу постає у пам’яті з усіма подробицями, хоча вже минуло “більше як тридцять” років: “Я був тоді невеличкий сільський хлопчина і бігав, граючись, по лісах і полях мойого рідного села” [2, т. 20, с. 63].

Опис ранньої весни відзначається багатством колоритних, вельми характерних деталей.

Звернемо увагу на колоративи: земля ще “сіра”, але вже помітно на ній “свіжу зелень”, а це: “... сквапливі острі листки тростини, ще позвивані в острі шила листки хріну”. Вже “...забілілося від дикого часнику”. Забіліли і засиніли “підліщики”. Гострий зір і дитини, і письменника (образи персонажа і автора взаємо відображаються повною мірою – аж до ототожнення), який зупинився на таких подробицях предметного і водночас ліризованого пейзажу, дивує теперішнього читача своєю спостережливістю і залюбленістю в свою “малу Ітаку”.

У пейзажну картину вводиться образ художньо амбівалентний. Він до деякої міри є антиципацією, сигналізуючи немовби подальше драматичне напруження внутрішнього сюжету новели. На “вершках Карпат” ще видно снігові шапки, що здавалися іскристими діамантовими коронами. Це вранці. Але пізніше річка вже “... клекотіла гнівно в своїх тісних берегах і притискалася вниз своїми жовтаво-брудними водами: се були якраз оті блискучі діаманти, розтоплені весняним сонцем”. І так – ще один колоратив. Діалектика буття взагалі. Та діти радіють весні, бавляться біля могутнього дуба (“Микитичів дуб”). З’являється знайомий нам з новели “Мавка” образ берези. “Тихі криниці” в гущавині лісу, куди приходили пити (як це спостерігали діти) лиси, борсуки, дикі кабани. Щупаки у глибоких чистих млинівках. Червоноокі плотиці.

Діти “дуже докладно” обстежували своє маленьке весняне довкілля. І ось громадка хлопчиків побачила в кущі маленьку пташину. Оповідач – маленький ще тоді персонаж зловив її. Полілог хлопчиків:

“Всі хлопці позбігалися, аби побачити малого бранця.

– Ах, який гарний!

– Такого пташка я ще не бачив ніколи

– Гляньте лише на його очі (підкр. моє – З.Г.)

– А його пір’ячко!” [2, т. 20, с. 64].

Момент новелістичної “незвичайності”: згущується, а водночас уводиться в нараційний плин одна з найвагоміших деталей: підкреслена незахищеність пташка.

Рідкісний у підгірській околиці “болотяний пташок” не полетів, не побіг від переслідувачів – “він сидів тихо, затулений у моїй долоні” (перед цими словами був докладний опис “болотяного пташка”. Подробиці такого “портрета” ще раз підкреслюють, з одного боку, його красу, з іншого – власне беззахисність: “дзьобок тоненький” і “такі ж самі довгі, тонесенькі ноги” (підкр. моє. – З.Г.). Діалог “здобичника” й іншого хлопчика подає нам деталі психологічного характеру: “Будеш його пекти? – Або я знаю”. [2, т. 20, с. 65].

У клітці пташина поводиться вкрай сумовито і тихо – “сумно і зрезигновано”. І тут уводиться своєрідна фігура психологічного паралелізму: “Мені самому зробилося сумно”, – визнає оповідач – головний персонаж. Пташина нічого не їсть. У душі хлопчика йде напружена боротьба між прагненням залишити пташину в клітці (“...він такий гарненький! І я ж зловив його!) і випустити її на волю.

Минає перший день. “Коли я вечером повернув додому”, – розповідає хлопчик , – то побачив, що пташок не доторкнувся до їжі; він тілько сидів у кутку, високо вгору простягнув тоненьку шийку і, не мигаючи оком, глядів крізь вікно надвір, де серед пурпурової пожежі заходило сонце за снігову шапку Хребти-гори і від часу до часу потакував головою так сумовито і безнадійно, що я не міг довше дивитися на нього”. [2, т. 20, с. 65].

Наведений уривок тексту новели має декілька пластів, що органічно взаємовідображаються. Йде розвиток новелістичного сюжету за вельми скупими зовнішніми подіями. Згущується психологічна напруженість. Нарація позначається інтонацією від автора (“пурпурова пожежа” – так не міг би висловитись сільський хлопчик). І нарешті, промовиста деталь до характеристики місця дії з її чітким тональним колоритом (“Хребта-гора”).

“Може, се нічна пташина”, – подумав хлопчик у виразному намаганні заспокоїти сумління. Може, він їстиме вночі. Однак настав ранок: “Пташок усе ще сидів на тім самім місці [...], усе ще простягав шийку високо догори і все ще, не змигаючи оком, глядів на широкій, високий світ [...] і від часу до часу потакував головокою” [2, т. 20, с. 67]. Ми підкреслили деталі, що повторюються. Знову маємо тут інтонацію від автора, деталь антиципаційного, як побачимо далі, характеру (“широкий, далекий світ”). Образ пташини ледь помітно персоніфікується (“потакував головкою”) і набирає майже знакових прикмет, стаючи символом беззахисності в екзистенційному вимірі.

Душа маленького хлопчика кричить: “Пусти його! Пусти його! – Пощо його мучити”. Та злий первень людського нутра перемагає, шукаючи проте якогось виправдання (“... я мушу видіти, чим він годується!). Хлопчик намагається знайти відповідну їжу (слимачки”, “хробачки”, “жаб’яча ікра”), але пташок не звертає уваги “на ті ласощі”. І знову пасаж “від автора”: “Здавалося, що тілько сонце, і тепло, і весна там, на широкім вольнім світі, займала всю його увагу” [2, т. 20, с. 66].

Пройшов ще один день. Увечері хлопчик подумав (звільнення пташка відтягається, психологічно “обгрунтовується”), що вночі пташина може стати здобиччю кота. “Ліпше буде, коли ще сьогодні він переночує у мене. А завтра ранісінько я занесу його на те саме місце, де його зловив і пущу на волю” [2, т. 20, с. 66].

Образ душевної боротьби, змагання полярних первнів аж до проблеми двійництва – у І.Франка постійний Білий і Чорний ангели у повісті, що творилася в добу мистецького, філософського і художнього синтезу.

Третій ранок у новелістичному часі є немовби повторенням попереднього. Однак тут спостерігаємо нові деталі, що згущують психологізм твору. У попередніх описах ми читали: “не змигаючи оком”... А третього ранку: “Він усе ще не брався до ніякої поживи і сидів, ослаблений і втомлений, у куточку, очима все ще зазираючи крізь вікно на волю. Він спокійно дав себе взяти і поглянув на мене тими самими невимовно сумовитими оченятами, якими дивився крізь шиби на сонце та на яблуневі гілки” (авторська інтонація розвивається).

Хлопчик відчуває у руці “... його (пташка – З.Г.) м’яке пір’ячко і його тепле тіло” І тут вступає в гру атавістичний інстинкт: “А смачне мусить бути його м’ясо” – стрільнула мені нараз думка...” Пригадаймо млосний запах м’яса в новелі М.Коцюбинського” “Що записано в книгу життя”. А в душі хлопчика боротьба триває. “У найглибшій глибині” озивається голос добрий. Він навіть розтулив долоню, але пташка не полетіла. І тут стається щось алогічне, ірраціональне:

-Ет, що там! – скрикнула дитяча впертість, і в найближчій хвилині я відкрутив головку малому, чорному пташкові” (Пригадаймо, як пташок “потакував головкою, немов стверджуючи світ зла). І далі: “Він задріботів раз чи два своїми тоненькими ніжками, з шийки витекли дві чи три крапельки крові, і малого, чорного пташка не стало. В моїй долоні лежав холодний, бездушний труп” [2, т. 20, с. 37]. Ми пам’ятаємо “тепле тіло” пташки. Опозиція “холодний труп” указує ще на одну особливість моменту. Автор не говорить, що хлопчик довго тримав маленьке тільце, аж воно захололо Названа опозиція радше підкреслює емоційну атмосферу моменту. З нього органічно випливає подальший психологічний одномоментний (скільки важать у життєвій драмі людини такі знакові миттєвості!) процес: “І нараз зломилася, розвіялася вся моя впертість, моя завзятість, моє самолюбство”. І так, джерелом “людського безголов’я” (див. вірш “Якби я знав” із останнього циклу збірки “Semper tiro”) є оця тріада. Це, звичайно, серед інших амбівалентних рис людської психології. І оповідач продовжує (звернемо увагу на домінантні, наскрізні образи великого Божого світу сонця): “Адже я знівечив зовсім безцільно таке гарне, невинне життя! Ось тут, на вольнім Божім світі, перед лицем свого ясного, теплого весняного сонця я видав і сповнив жорстокий, нічим не мотивований засуд на смерть” [2, т. 20, с. 67].

Безцільність, невмотивованість жорстокості... та “Білий янгол” (ще раз вдаюся до образу з повісті “Як Юра Шикманюк брів Черемош”) перемагає. Хлопчик відчув гостре сум’яття душі, з якої вже ніколи не міг усунути спомину про вбивство “гарного пташка”, з його “невимовно сумними оченятами”. Мабуть, уперше в світовій літературі так послідовно підкреслюється такий образ – лейтмотив. Безмовний трагічний “діалог” людини-вбивці і маленького пташка. Людини, позбавленої емпатії.

Є ще один лейтмотив в оповіданні. Це образ резигнації і своєрідного ствердження екзистенційного негативу. У душі наратора живе той пташок завжди і “...глядить з тихою резигнацією, потакує головкою” [2, т. 20, с. 68].

Однак наратор повертається до образу хлопчика: “У м’якому, вразливому дитячому серці не довго тривали ті турботи”. Який своєрідний оксюморон; підкреслюється вічна парадоксальність буття. Але спомин ожив. Минуло двадцять років. Оповідач-автор опинився в тюрмі: “... без милосердя толочено, розтоптувано, без цілі і без ума нівечено та руйновано” всі його найкращі надії і пориви. І йому пригадалися невимовлені “несамовито страшні слова пташини: “Ах, моя весна пропала! Я в неволі! Знаю вже, знаю, чим-то воно скінчиться!”. Лейтмотивний образ очей пташки розвивається градаційно. Оповідач фіксує такий психологічний момент: “... шпигонули мене в саме серце його сумні, повні тихої резигнації оченята” [2, т. 20, с. 68].

Фіксується також процес кристалізації спомину, “у хвилях тривоги і розпуки; коли так гостро відчувається дія “якоїсь упертої, завзятої і нерозумної сили”. Ми натрапили на знакове слово, яке пояснює і психологію і поетику твору. Це слово “кристалізація”. Кристалізувався спомин, і процес творення дав у висліді відповідно скристалізовану новелістичну структуру. І ось такий поворот теми, пуант: ця сила показує невловимі привиди свободи і щастя, щоб “в найближчій хвилі без причини і без цілі скрутити голову. Отак завершується дуже своєрідний психологічний паралелізм.

Людина схильна перенести своє позитивне ставлення на все, з ким ідентифікує себе. Однак у творі І.Франка маємо гостре (екзистенційне) почуття вини, гріховності й покути. Автор зобразив феномен генералізації одного випадку на весь екзистанс людини. Генетично людина задана все ж на добро.

Є ще один аспект буття, порушений в оповіданні: світ дитини без світу дорослих. “Самодостатніми” у цьому сенсі є Малий Мирон і Гандзя (вона проте “опозиційна” до матері). Дитини, здатної відчути красу світу Божого і маленької істоти – весь час підкреслюється, що пташок був гарний, навіть незвичний у своїй красі.

“Випадок” став “незвичайною подією”. “Лютий біль” ламає силу волі, але й приносить очищення. Імплікаційний катарсис завершує новелу.

Попри всю суб’єктивність новели, що особливо проявилося у зображенні власного стану, коли сам І.Франко зазнав життєвого краху (тюрма, ставлення до нього рутенського середовища), він виявив “яснозорість у сфері найтемніших глибин людської душі, кажучи його ж словами (стаття “Принципи і безпринципність”). Маємо три виміри антропології тексту: злочин, що веде до покути, до етики майбутнього (екологія природи і екологія душі), уміння заглянути в “найтемніші глибини” і суб’єктивний світ автора, що зливається з наратором. Велике у малому...

––––––––––––––––––––––––––
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Автор статті досліджує один із найцікавіших та маловідомих творів малої прози Івана Франка, у якому письменник створює образ п’ятирічної дівчинки. За свідченнями сучасної психології, це саме той вік, коли людська особистість переступає важливу межу у своєму становленні. Автор звертає увагу на новаторство Франка у жанрі новели і пропонує прочитання твору як внутрішньо напруженого драматичного дійства.
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Названий твір малої прози Івана Франка належить до найцікавіших і поки що маловивчених.

Уперше новела була надрукована в журналі “Зоря”, 1883, ч. 21, з підзаголовком “Літня казочка”, за підписом “Мирон. Важливо відзначити вік автора в час написання “Мавки”. І.Франкові було тоді 22 роки... Нас вражає глибоке проникнення юного письменника в душу його маленької героїні. Дивуєшся, як багато інтуїтивного знання мав І.Франко, коли зображував внутрішній світ незвичайної п’ятирічної дівчинки.

“Я бачу себе малим п’ятилітнім хлопчиною, – писав І.Франко про себе в новелі “Микитичів дуб”. П’ять років мають і інші маленькі герої. Сучасна дитяча і вікова психологія твердить, що п’ять років у дитячій драмі людини – це якась особлива, можна сказати, містична межа. І.Франко перший у світовій літературі задовго до даних психологічної науки відкрив це явище. Про вік самого автора, коли він писав названу новелу, ми дізнаємося з його автобіографічного листа до М.Драгоманова від 26.IV.1890р.: “Ще 1878 р. поклик з Відня до співробітництва в виданні “Слов’янського альманаху” (звернемо увагу на міжнародне визнання молодого Франка – З.Г.) заставив мене засісти до написання новел з життя народного; деякі з написаних тоді новел були друковані пізніше (“Мавка”, “Муляр”) [...] Тоді я задумав, – продовжує письменник, – в цілім циклі новел списати по змозі всі боки життя простого люду і інтелігенції, відносини економічні, освітні, правні, політичні і т.д.” [1, т. 49, с. 246]. Письменник не сказав про психологічну проблему згаданого циклу новел...

Готуючи новелу “Мавка” до передруку у збірці “На лоні природи” і інші оповідання” (1905 р.), І.Франко зробив ряд виправлень (“ту” на “тут”, “Скомліти” на “щеміти”, “непроглядний” на “непрозорий”, “цілу” на “всю”, “поняти” на “зрозуміти”), наближаючи мову новели до наддніпрянської редакції української літературної мови, яка ближча до сучасних літературних норм.

“На лоні природи”... Іван Франко належить до тих митців, які глибоко відчувають природу, її таємне життя, пори року. Його б можна (звичайно, дуже умовно) назвати Вівальді у Слові. Він був одним з найбільших у світовій літературі поетом лісу. При чому, лісу рідного. Все життя його не покидала “вічна пісня” лісів Радичева, Панчужної, Ділу, Теттюжу. Скільки зворушливо-ліричних слів він присвятив лісам його “малої Ітаки”, до якої він духом і серцем линув доостанку...

Не знати, чи була в Гандзі – маленької героїні новели дівчинка-прототип. Але дія в творі локалізована – так чи інакше ми відчуваємо місце дії – “... на самім краю села”. Пригадаймо: “А на горбі край села” – йдеться про присілок, шо називався колись Горою, тепер “нагуєвичани називають його Франківкою”... 

“З трьох боків, не дуже далеко, виднівся густий, темний, вічно тужливий ліс, що шумів раз у раз та виводив якусь таємну пісню. Дивна то пісня”. І далі йде ліричний відступ: “Деякі її ноти шумлять у серці, мов недавня ледве загоєна рана; інші рвуть душу з собою в темну пахучу безвість, у якийсь безмежний непрозорий простір; інші порушують самі глибокі і сильні струни в людській душі, будять бажання життя, енергію, охоту до невтомної праці, світлої будущини, а ще інші навівають якусь недовідому глибоку тугу на серце” [1, т. 15, с. 91-92].

“Глибока туга на серці” персоніфікувалася в Гандзі в образі казкової лісової дівчини – Мавки. Гандзя слухала пісню лісу в різні пори року (автор подає лаконічні, але вельми динамічні пейзажні картинки: зимові буряні вечори, весна, пекуче літнє полудне”. “Пісня причарувала всю нервову, тендітну Гандзину істоту”. Чи писав хто до Франка так про селянських дітей?

Гандзя до глибини душі проймалася казками про лісових духів і особливо про мавок “...з білим, як березова кора, личком і з довгими зеленими косами”. Біле, “...мов льон”, волосся мала і сама Гандзя. Білий колір (колір березової кори), образ берізки стануть у новелі вагомими структурними компонентами.

Ніхто, мабуть, не писав так незвичайно гру уяви маленької дитини, як Франко. “Дитяча уява день і ніч (Підкр. моє – З.Г.) блукала по лісі, знаходила в його голосах відгомін своїх дрібненьких, а проте для неї таких важних і величних радощів і терпінь” [1, т. 15, с. 92]. Усе коротеньке життя Гандзі здавалося лісовою казкою. Казка рідного лісу, його таємниці – і мрія зустрітися з білою мавкою, з якою можна погратися, погойдатися на вітах дерев беріз. Гандзя на відміну від інших дітей не боялася мавок. Навіть слова матері не зупинили її. Тут ми порушимо вельми важливе питання екзистенційного змісту.

Новела починається діалогом матері і дочки. Мати вирушає в ліс по гриби і наказує дівчинці не виходити з хати в ліс: “там, у лісі, мавки, – знаєш, такі з зеленими косами! Вони беруть маленьких дівчаток.

О, я не боюся мавок, мамуню! Мені чеж-то снилась одна, – так любо ми бавилися!.. [1, т. 15, с. 91].

Найрідніші істоти живуть у різних світах, стан мимовільної алієнації: мати і дочка не споріднені духовно, почуттєво. Цілком різні їх психічні виміри, уявлення, прагнення.

Мати пішла. Звернемо увагу на таку характерну деталь, яка посилює відчуття алієнації: “Залізний ключ закалатав у дверях, засуваючи дерев’яний засув”. Оте “калатання” болісно відгукнулося в серці дитини: “Гандзя заплакала”. Сердечний жаль оповив душу дівчинки: “Ой, тоті мама тут може замикати в хаті...” Далі розвивається антитетична тема – контраст між “хатою” і “лісом”. Ця опозиція визначає хронотоп новели. Ліс, його пісня оповиті казкою і мрією, а хата здається Гандзі вмістилищем лише негативу: “як тут нужденно, вогко, понуро!”. Опосередковано зображуються тут умови життя пересічних селян. Але не те має на увазі автор. Він зосереджується на зображенні психіки дитини. Залишившись на самоті, вона гостро переживає драму моменту, уява розігралася, і їй стало страшно. Пригадалася дівчинці приказка, якою втишувала її, коли вона часом плакала (ця “приказка” дуже характерна за своєю змістоформою):

Лізе кусіка

З-за сусіка.

Зуби зазубила,

Очі заочила,

Руки заручила,

Ноги заножила.

В серці їй гострий ножище,

В плечах їй дубовий колище.

Образ “кусіки” набирає конкретних рис локального характеру. Гандзя затремтіла від жаху і “...тривожно поглянула на стелю, в якій стримів забитий чорний, грубий, дерев’яний гак, дивачно покарбований”. Сей гак в її уяві був “кусікою”. В уяві виринають “страшні повісті”, почуті від бабусі, і все те пов’язувалося “з тим гаком”. Здається, що “кусіка” “лізе чимраз ближче до Гандзі”, “...чорна, горбата, страшна”. Однак наступає стан інший – зображений через картину-антитезу: “Але надворі: ах надворі так ясно, так тепло! З вікон видно ліс...” [1, т. 15, с. 93]. Гандзя тим вікном вибралася з хати. Легкий вітерець обвіяв її теплом і “...розвіяв її коротке біле, як льон, волосся” (штрих, що єднає дівчинку з білою мавкою). З бентежною радістю дитина біжить до лісу лише в уявній білій сорочечці, підперезана “червоною крайкою” (який характерний поетичний мазок!).

Гандзя – селянська дитина. І її вабить передусім ліс, однак душа її зрослася з усім довкіллям. Стежечка до лісу біжить серед поля. І тут маємо такий важливий до характеристики Гандзі пейзаж, який виконує тут також певною мірою ретардаційну функцію: “Вона біжить, тільки що якось так швидко бігти, як давніше (дівчинка душевно знеможена; водночас ця деталь немовби становить момент антиципації – З.Г.). Жито поважно хитає колоссям, коли вона, біжучи, пересуне ручкою по стеблах. Як вона любить тепер оте жито, ті блавати... та цвітки куколю, що де-де блискають, мов сині та рожеві зірки серед лісу золотистих стебел (підкреслення моє – З.Г.). Як цікаво обігрується образ лісу...

Гандзі здається, що вона чує сміх мавки і їх поклик “куку”. Одне-єдине слово антиципує (дуже опосередковано) розв’язку. Сміх мавки – це “...немов різке плюскання рибок у чистій кришталевій воді” [1, т. 15, с. 94]. Та в душі Гандзі інший процес. Увесь час вона переконує себе, що мавки “...такі добрі,такі гарні”, і даремно їх бояться діти, і даремно ними лякала Гандзю матір. І знову образ білої берези, однак серед “понурого” (1) лісу. Антиципаційний пласт згущується майже ненароком: 

“Ах, ось уже ліс! Який тихий, величезний, понурий. Берези гріються на сонці і світять здалека своєю білою корою. Їх довгі віти, мов зелені коси, повисли додолу і колишуються з вітром. Ось тут десь і мавки зараз будуть” [1, т. 15, с. 95]. Образ берези тут теж антиципаційний, адже Гандзю аж на третій день знайшли у лісі: “Вона лежала, обвивши міцно березу (вже не білу – З.Г.) заков’язливими ручками. Отворені очі не блищали вже, тільки на устах застиг розкішний усміх; видно, Гандзя тільки що перестала бавитися з мавкою” [1, т. 15, с. 95].

І так – здійснення мрії у трагічно-прекрасній смерті. Мотив у світовій літературі відомий, органічно переплетений з катарсисом, який переживають самі герої трагедії. Однак щодо світу дитини в цьому сенсі Іван Франко виступив новатором. Можемо говорити про специфічність зображуваного і специфічність зображення. Проблема “реалізму” – десь на вельми віддаленому плані. До деякої міри можемо відзначити баладний компонент поруч з казковим, як і проникливий ліризм “літньої казочки”. Не можна до кінця з’ясувати і пояснити таке авторське визначення жанру. Казка про мавку і трепетне, жагуче, драматичне внутрішнє життя дитини. Так багато балад при “зустрічі дівчат і це лише їх з русалками, мавками (згадаймо повість-баладу “Тіні забутих предків”). Однак у новелі Франка – п’ятирічна дівчинка... Novum у новелі. У згаданому вище листі до М. Драгоманова автор опосередковано назвав “Мавку” новелою – справді, тут маємо найістотнішу ознаку цього жанру – одну незвичну подію, якої, власне, й не показано. І.Франко пішов шляхом застосування абревіатурності (про такий прийом у новелі говорив П.Гойзе), редукції (так, ми нічого не знаємо про батька Гандзі, про інших її родичів – усе концентрується навколо антитетичної пари: мати-дочка).

Novum Франка і у введенні в новелістичне плетиво розлогих пейзажів, до деякої міри навіть ретардаційне (зокрема, отже житнього лану). Однак це “не просто” пейзажі, які в оповіданні чи повісті становлять переважно тло дії. Поезія лісу в новелі І.Франка – це поезія душі маленької героїні. Тому читач не помічає деякої “горизонтальності” структури, що властиве оповіданню. До “незвичайної події” все ж таки веде драматична вертикаль – внутрішнє напружене драматичне дійство – світ дитини, уява якої наскрізь ейдетична, здатна створювати, так би мовити, “віртуальну” дійсність.

“Силуетність” образу матері... На дальшому плані – “силуетний образ бабусі. З іншого боку, незважаючи на широкий пейзажний пласт, така новелістична концентрованість у зображенні внутрішнього стану дівчинки з її домінантним прагненням. Перше речення в новелі – своєрідна зав’язка драми: “- Гандзю, Ганузуню! Сиди мені, небого, дома...” [1, т. 15, с. 91]. “Сидіти дома” – це значить не здійснити прагнення. “Хата”, рідна домівка, це той топос, у якому маленька героїня відчуває тривогу. Штрих, який автор підкреслив, згущуючи новелістичну концентрацію, а з іншого боку, порушуючи мотив вічної парадоксальності буття.

Гармонія – це взаємовідображення власне гармонії і дисгармонії. Смерть героїні символізувала перемогу Dichtung над Wahrheit.

Гармонію бачимо і у взаємовідображенні динаміки (драматичне напруження домінантного психічного стану в його діалектиці, боротьбі з почуттям тривоги і прагненні до світлої, сказати б, “біло-зеленої” казки) і статики (літній польовий пейзаж).

І ще одне. Напружені інтонації у невласній прямій мові, яка органічно вплітається у наративний плин новели. “... Новела любить діалог”, – пише І.Денисюк. Зачин новели “Мавка” – це і є діалог, у якому “силуети” новелістичних персонажів окреслюються відразу і досить виразно у своїй “опозиційності”.

Уже згадувалося про опозицію в locum. Зауважимо також (у плані зауважень щодо хронотопу), що новелі “Мавка” властивий презентний час. Час дії – дуже короткотривалий, він може налічувати буквально хвилини, бо вже дуже напружена внутрішня дія. Дія ця на межі патології. Мати каже: “Якесь уродилося таке слабоньке та мізерне, а тепер уже з місяць, то раз у раз як що говорить, то ніби в горячці! Наговорила їй нашибоваті баба (раніше згадувалася “баба” – З.Г.) Про якихось мавок (як чітко характеризує цей штрих приземленість натури матері!), а вона раз у раз про них, і в неї лише мавки та мавки” [1, т. 15, с. 95]. Так момент “спізненої експозиції” посилює трагічний фінал.

Читаючи новелу, ми відчуваємо, як нервово б’ється пульс її ритму. “сонячна енергія” чергується з енергією тривоги, “літня казочка” стає новелістичною драмою і драматичною новелою. Novum новели Франка – очевидне на всіх ділянках її структури. Маємо новаторський фенотип...Ще варто підкреслити – новелі притаманна єдність враження (згадаймо міркування про новелу Е.По); “враженнєві” імпульси немовби фокусуються в основній ідеї – у прагненні дитини до ідеального. Пауль Гейге говорив, що ідея новелістичної концентрації полягає у розкритті сутності людської природи. Прозаїчність матері і поетичність дитини – через ці константи й розкривається, власне, людська природа з її парадоксальністю, обмеженістю, аліановістю, відсутністю взаєморозуміння навіть між найріднішими, і все-таки виключністю, неповторністю, безмежною відкритістю до ідеального.

Людина є людина, і цим усе сказано. А маленька Гандзя ще не ввібрала в себе темних сторінок екзистансу, хоч і зіткнулася з тим, що становило сутність матері. Вона ще могла жити “літньою казочкою”, фінал якої трагічний. Та трагічний він лише, так би мовити у “першому наближенні”. “Щасливий усміх покриває все... 

––––––––––––––––––––––––––
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The author of the article researches one of the most important and least known minor prose writings by Ivan Franko, where he creates the image of a five-year-old girl. According to the modern Psychology, this is exactly the age for a human personality to cross the significant border of its consolidation. The author draws the attention to Franko’s innovative initiative in the genre of short story and suggests that the story should be read as a dramatic act of high inner tension. 
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ЩЕ РАЗ ПРО СИМВОЛІКУ НОВЕЛИ ІВАНА ФРАНКА
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Досліджено генезу, семантику та функціонування символіки у новелі Івана Франка “Терен у нозі”. Студії довкола основного образу новели доповнюються вивченням символіки образу хлопчика із “сніжно-білою рукою” – на основі пошуку фабульних та змістових паралелей у християнській (канонічній та апокрифічній) та єгипетській традиції.

Ключові слова: Іван Франко, символ, символіка, парабола, архетип.
Дещо переінакшуючи відомий вислів, скажемо, що новела І.Франка “Терен у нозі” належить до творів “и почитаемых, и читаемых”. Промовистим свідченням цього є великий список праць, автори яких виявилися більшою чи меншою мірою втягненими в силове поле Франкового “Терну…” [7, с. 369; 17, с. 322; 10, с. 130-141; 11, с. 198-199; 23, с. 35-40; 14, с. 111; 8, с. 154; 9, с. 244-247; 27, с. 16-17; 18; 20, 
с. 130-132; 16, с. 45-51]. 

У цих різновекторних і різночасових студіях проблема символіки твору, зокрема питання генези, семантики й функціонування в текстовій структурі новели образу терну, посідає чільне місце. Послідовний “терноцентризм” критиків – явище закономірне: він обумовлений особливим статусом терну в образній системі твору, поліфункціональністю і багатовимірністю цього образу. 

Символом терну як образним втіленням ідеї страждання і порятунку поєднані обидві сюжетні лінії структурно-семантичної організації новели – центральна і вужча, або, як їх ще називають, більша і менша парабола. 

Тернова шпичка, якою вколовся на воринні малий Юра, заболіла і запекла його в “самім серці”, але й врятувала від неминучої загибелі: він відстав від товаришів, з якими разом біг купатися до Черемоша, і котрих усіх “проглинув страшний водяний вал”. Це сюжет меншої параболи.

Фабульне ядро більшої параболи – зустріч Миколи Кучеранюка, “найгіршого забіяки в селі і найліпшого керманича на весь Черемош” [29, т. 21, с. 378], із невідомим хлопцем, підлітком літ чотирнадцяти-п’ятнадцяти. Загадкова смерть чужої дитини в бистрині Черемоша стала для Франкового героя причиною тяжких переживань, його “гріхом і мукою”. Водночас – джерелом спасіння для цієї надмірно гордої, опанованої злобою й лихими пристрастю душі. Болісні спомини про пережите (Микола вважав себе винним у тому, що в сум’ятті почуттів, розгубившись, не врятував хлопця) і сливе постійні – упродовж сорока літ – візії нещасного потопленника уві сні, візії, від яких літній гуцул не міг звільнитися навіть на смертному одрі (“І тепер він показується мені щоночі в сні, і все усміхається до мене жасним сміхом, і не говорить ані слова, і махає сніжно-білою рукою вниз за водою...)” [29, т. 21, с. 386], відвернули Миколу з хибної дороги. 

“Бог не хотів тобі дати загинути. То він і тобі вбив такий терен у сумління, що ти мусив почувати його шпигання весь свій вік…Се не був гріх, се була ласка Божа, що являлася тобі як болюче тернове шпигання…” [29, т. 21, с. 390], – розтлумачує Миколі “нерозв’язану жасну загадку” його життя приятель і ровесник Юра, оповідаючи при тім свою давню дитячу пригоду з “терном у нозі” і накладаючи її на історію Миколи. “Така двовимірна інтерпретація символу, побудована за принципом залучення мікросюжету в макросюжет, нагадує за формою євангельські притчі. Відмінність літературної форми полягає у тому, що символ міститься не в центральній сюжетній лінії, а в допоміжній, своєрідній “моралі”, характерній і для жанру байки” [18, с. 385; див. також 20, с. 132]. Із цим поглядом дослідників на другу параболу як на символічний ключ для дешифрування езотеризму першої важко не погодитися. До того ж “право” критиків на таку екзегезу узаконив і сам автор, винісши в заголовок новели (як і в назву поетичної версії цього ж сюжету) символіку другої параболи
. Назва ж, як відомо, “полегшує текст і смисл”, “книга і є – розгорнена до кінця назва, назва ж – стягнена до обсягу двох-трьох слів книга” [19, с. 7, 3].

Проте, гадаю, тлумачення символу імпліцитно міститься і в першій параболі, у тайнописі ще одного наскрізного образу-символу новели – хлопця з “сніжно-білою рукою”. 

Отож, спробуймо розшифрувати криптограму цього символу, відшукати його архетипні моделі. Це дасть змогу не тільки поповнити реєстр джерельної бази творчої лабораторії письменника, але й виявити додаткові, приховані смисли образу, інновації І.Франка у процесі трансплантації культурного коду, що віками існував в естетичній свідомості людства, у структуру власного образотворення й сюжетотворення. 

Розкодувати тайнопис Франкового “Терну у нозі” допоможе нам звернення до образної системи апокрифічної гностичної апостоліади
 – апокрифічних “діянь” (πράξεις), “мандрів” (περίοδοι), “чудес” (υαųυατα), “мучень” (μαρτύριου, τελείωδίς) – репрезентантів одного з найбагатших і найпопулярніших пластів ранньохристиянського неканонічного епосу
. Зупинимося, зокрема, детальніше над мотивом христофанії у гностичних апостольських легендах, оскільки саме тут початки родоводу Франкового загадкового хлопця.

На відміну від канонічних Євангелій та особливо Діянь апостолів, де об’явлення Воскреслого Христа подія рідкісна
, одне з найбільших таїнств
, у апокрифічній апостоліаді, з її особливою любов’ю до “візіонерського елементу” [див. 32, с. 8], мотив христофанії виступає як провідний. Згідно з постулати гностиків, “людський образ для Христа є тільки тимчасово прийнята форма об’явлення, яку він змінює при потребі і обставинах” [33, с. 264]. Перед апостолами Ісус Христос постає в найрізноманітніших іпостасях: то як корабельник, то як пастух, то як осяйний, незвичайної вроди юнак, але найчастіше як прегарний маленький хлопчик (подекуди вік героя конкретизується – хлопчик років дванадцяти). Власне, саме замилування до образу хлопчика Ісуса німецький теолог Р. Ліпсіус, автор визнаної в апокрифології хрестоматійної праці “Die apokryphen Apostelgeschichten und Apostellegenden. Ein Beitrag zur altchristlichen Litteraturgeschichte” (1883-1890) [див.: 25, с. 3; 29, т. 38, с. 167; 21, с. 21], виокремив як стильову домінанту апокрифічної апостоліади [див.: 32, с. 8, 464, 542, 551, 556, 599, 602; 33, с. 177, 184, 265 та ін.].

Ось лишень декілька прикладів символічно-алегоричного зображення Ісуса Христа у творах християн-гностиків. В образі маленького хлопчика Господь об’являється апостолові Андрієві перед воротами “ãðàäà ÷ëêî&äåöü”: “Ïðiäå Iñ ê íåìó, qïîäîáhâñj ìàëq ähòèmu, áëãáðàzíîèêðàñíu” [25, с. 38] (“Ïîâhñòü w ñúähàíè ñòõü àïëú Àíäðåà è Ìàòdåà...”); Ісус-дитина відіграє головну роль у гностичних “Мандрах Петра” (“περιοδοι πετρον”)
; “ähòèmü ìàërè âèäh âú êîðàáëè” [2, с. 173] преподобний отець Агапій (останній приклад Христового об’явлення в іпостасі дитини взято з іншого пласту “таємних книг” – з есхатологічного апокрифа “Ñúêàçàíèe îö@ íàøåãî Àãàïè&…”). Поява хлопчика Ісуса – незалежно від того, як він “виявляє апостолам своє буття” (Р. Ліпсіус) – у візіях, сновидіннях чи наяву – завжди знаменує Божу опіку й турботу про людину. “Îòðî÷à êðàñíî” допомагає апостолам у найнебезпечніших ситуаціях, звільняє їх від гонителів, провіщає їм прийдешню долю, надихає язичників на виконання волі своїх учнів… 

Ісус Христос в образі маленького хлопчика – наріжний камінь символічної структури ще однієї парості апокрифів – легенд про святу літургію [див. детальніше: 31, с. 101-108; 5, с. 331-349; 6, с. 137-146; 28, с. 201-229]. Якщо христофанія апокрифічної апостоліади генетично сягає євангельських сторінок (попри суттєву відмінність теологічної і художньої інтерпретації гностиків від містерії першоджерела), то витоки символічного образу дитини Ісуса цього циклу легенд сягають християнського догмату Євхаристії: “Один із найпрекрасніших і дерзновенно-одважних символів християнського богослужіння, Таїнство Євхаристії, дав початок не менш одважним, образним, фантастичним і різноманітним легендам про євхаристичне чудо” [30, с. 1]. 

Фабульні колізії легенд про євхаристичне чудо розгортаються навколо такої події: присутній у храмі при Таїнстві Євхаристії язичник (іноді християнин-маловір) бачить не хліб і вино, а живу дитину, яку заколює диякон (“È íå ïîêàçà Áîãú ïîãàíîìîó ïðîñôqðû‚ èæå ïîêàçà åìu ähòèmü, wáðàç ñâîè. È ìíwæåñòâî àããåëü ñòîjmå îêðüñòü ñú îðqæigìü. È íà÷à ïîïú çàêëàòè ähòèmå, è àáie èñòå÷å êðúâü è âîäà”) [див.: 15, с. 238]. Тілом і кров’ю цієї дитини причащаються вірні та священнослужителі. Поганин, вражений побаченим (окрім нього, ніхто більше не спостеріг сього дива), приймає хрещення. Власне, ідея навернення чи не найосновніша в легендах про євхаристичне чудо [13, с. 59]. 

І ще один екскурс на “чуже поле”. Цього разу об’єктом нашої уваги стане легенда з єгипетсько-скитського патерика під назвою “Оповідання про каменяра Евлогія”. Гадаю, навіть побіжне знайомство з цією легендою дає відповідь на запитання, чому саме її виокремлено з-посеред багатьох інших типологічно споріднених творів (до слова, органічно інтеґрованих у давньоукраїнське письменство) і розглянено в контексті генеології новели “Терен у нозі”.

Про що ця давня історія, яку невідомий автор вважав настільки повчальною, що “списав її на пам’ять потомним”? Про сенс земного життя людини, про Божий промисел. А ще про скромність і гординю, альтруїзм і захланність. Саме ці полярні моральні парадигми уособлює Евлогій, герой єгипетського оповідання. До переродження “простого, а так праведного каменяра” [29, т. 21, с. 137] в особистість із негативною ціннісною орієнтацією (“не думав ні про що, як тілько про те, щоб нагарбати більше скарбів” [29, т. 21, с. 142]) несвідомо спричинився божий старець Данило. Колись, глибоко зворушений способом життя Евлогія (за золотий, отриманий за цілий день тяжкої каменярської праці, увечері Евлогій накуповував страви й хліба не тільки для себе, але також “на угощення бідних і подорожніх і навіть на накормлення голодних псів”, і так чинив він день у день упродовж багатьох років, “не дбаючи про завтра і вповаючи на Бога, що продержить його в силі і здоров’ю так, як держав досі” [29, т. 21, с. 137]), Данило виблагав у Бога для каменяра великі достатки, аби той “міг простягти свою руку на всіх бідних у краю”, і тоді, певен був пустинник, “тисячі і тисячі мільйонів благословитимуть Бога за нього” [29, т. 21, с. 138]. Вірив божий старець і в те, що Евлогій не “стратить своєї праведності від великого багатства”, і тому без вагань поручився перед Богом за його чисту, як золото, душу. Проте замість любові каменяр Евлогій “винагороджується” людською ненавистю, а пустинник Данило – тяжкими душевними переживаннями, викликаними появою уві сні дитини і усвідомленням того, що він спричинився до загибелі людської душі: “Майже щоночі я бачив у сні дитину на камені і чув її грізний голос: “Віддай мені Евлогієві душу! Ти запоручився за неї” [29, т. 21, с. 140].

Що ж бачимо при зіставленні “Терну у нозі” та “Оповідання про каменяра Евлогія”? 

Аналогічну модель сюжетної конструкції, тотожний тип нараційної структури (так само як і пустинник Данило, літній гуцул розповідає про пригоду, яка трапилася з ним понад сорок років тому, збігається навіть час події), той самий наскрізний образ-символ хлопчика – образного втілення ідеї духовного спасіння (відмінність тільки в тому, що пустинникові відкрито, що за дитина “з лицем дивно знайомим і любим” тривожить його в снах). 

Спостерігається також певна подібність у царині психологічного малюнку переживань героїв. Хоча, звісно, про якісь аналогії в аспекті поетики характеротворення між героями єгипетської легенди, котрі згідно з канонами жанру виступають тільки як втілення відповідних морально-етичних парадигм (каменяр Евлогій як чоловік, що не витримав спокуси багатством, пустинник Данило – як людина, що “взяла на себе діло понад свої сили” [29, т. 21, с. 140], спробувала “втрутися” у Божий промисел), і глибоко психологічним, індивідуалізованим образом Миколи Кучеранюка не може бути навіть мови. 

Слід відзначити, що образ Миколи Кучеранюка дуже цікавий і в площині художньої інтерпретації богословської проблематики, зокрема персоналізму відкуплення. Спасіння душі Миколи Кучеранюка – се не тільки дарована йому Божа ласка, це плід його готовності до діалогу з Богом, його здатність почути Господа і піти Йому назустріч. Тому Микола, попри всі його страждання, людина щаслива, обдарована Божою благодаттю: “Кождий з нас не раз у життю бачив такі знаки Божої остороги, але не кождий видить їх, не кождий відчуває в них палець Божий, і тому так багато людей залітає в пропасть. Недаром говориться про таких в Євангеліях : “Мають очі і не видять, мають вуха і не чують. А ти можеш уважатися щасливим, що ти провидів і прочув у саму пору” [29, т. 21, с. 390].

Глибинної трансформації в аспекті психологізму й пластичності зображення зазнає в новелі І.Франка й образ хлопчика. Загадковий, із “невимовно сумовитим лицем” і “жасним усміхом на обличчі”, хлопець зі сну Миколи Кучеранюка, від котрого той “ніколи не чув від нього ані слова” [29, т. 21, с. 386], – образ художньо набагато сильніший, аніж дитина зі сну пустинника Данила. 

Особливо вражає у портреті “ясенівського хлопчища” “сніжно-біла дитяча рука”, наскрізна деталь у творі, котра ще більше посилює символістську сутність образу. Звернімося знову до тексту, до живописання однієї з останніх візій Миколи: “На тім самім місці, де колись сорок років тому, хлопчище з моєї дараби зсунувся в воду, побачив я нараз, як із брудно-жовтої повені висунулася сніжно-біла дитяча рука […], рука знов виринає з води, мов блискавка з хмари, і ніби судорожно хапає за щось – достоту так, як той, що топиться у воді. Раз, другий, третій вихапувалася отак і знов щезала у воді…” [29, т. 21, с. 386]. 

Либонь, тут можна говорити про збагачення семантики образу біблійною традицією. Відомо, що найдавніший у християнському мистецтві символ Бога – це простягнена з-над хмар рука. Цей знак уже в катакомбах і на старохристиянських саркофагах символізував з’явлення Бога [див.: 34, с. 198]. 

І ще деякі спостереження над криптограмою образу хлопчика в аналізованій новелі І.Франка. Додатковий семантичний пласт цього образу випрозорюється при контекстуальному прочитанні художнього доробку І.Франка. 

Як зауважено дослідниками, один із прийомів поетики сновидінь письменника полягає в тому, що в сонних візіях його персонажів-переступників часто транслюються образи їхніх жертв: дідові Гарасимові сниться жидівочка, постійним об’єктом сонних марень Ганки є образ мертвої Фрузі, Бовдур у картинах власних сонних візій стає потопельником у кривавій ріці [16, с. 48]. Цей ряд спостережень над моделлю “взаємин” у дискурсі письменника опозиційної пари кривдник і його жертва можна продовжити. 

З огляду на сакральну семантику прототипа цілком закономірно, що Миколі Кучеранюкові в його візіях і сновидіннях як образ жертви транслюється саме образ хлопчика. Далебі, невипадково перша зустріч Миколи із невідомим хлопцем відбулася після великої бійки в шинку, у результаті якої багато парубків “пішли додому з порозбиваними головами”, а “своєму найтяжчому ворогові” Олексі Когутикові Микола “догодив так, що за кілька неділь його поховали” [29, т. 21, с. 378]; невипадково показався Миколі уві сні “хлопчище” і тієї ночі, коли він тяжко побив свою жінку… Пригадаймо-бо євангельське: “Усе, що ви зробили одному з моїх братів найменших – ви мені зробили “ (Мат. 25:40). 
Очевидно, неважко вловити в цьому осмисленні євангельської теми як неповторний тембр Франкового голосу, так і суголосність Франкової образної інтерпретації першоджерела світовій літературній традиції. Щодо суголосся, то обмежимося покликом тільки на оповідання Льва Толстого під вельми промовистою назвою “Де любов, там і Бог” (1885)
. Звернімо, зокрема, увагу на закінчення твору: “І зрозумів Авдієч, що не обманув його сон (уві сні швець Мартин Авдієвич, головний герой оповідання Льва Толстого, отримав “знак” , що до нього прийде Господь) – Я.М.), що справді приходив до нього в цей день Спаситель його, і що справді він прийняв його” [26, с. 292]. А прийняв цього зимового дня у своїй убогій комірчині Мартин людей, які перебували в скруті й потребували допомоги й співчуття: старого немічного двірника, незнайому жінку з немовлям… 

І насамкінець. Чи Франків “хлопець” – образне втілення ідеї духовного порятунку, персоналізму відкуплення – є віддзеркаленням “світового поетичного універсуму” (В.Топоров), чи згадані вище легенди, у яких образ дитини Ісуса функціонує саме з такою сакральною символікою й семантикою, можна вписати в ряд джерел, із яких митець “черпав своє натхніння”? 

Спершу щодо тандему “Терен у нозі” – “Оповідання про каменяра Евлогія”. Попри посутню відмінність Франкової інтерпретації теми від первовзору, збіги в площині сюжетотворення та образотворення обидвох творів настільки очевидні, що пояснити їх просто явищем типології, було б, мабуть, надто відважно. 

Отже, тут лишень сконстатуємо: 1900 р. у видавництві “Просвіта” побачила світ збірка під назвою “Староруські оповідання”. Передмову до цієї збірки, а також переклад оповідань українською мовою здійснив І.Франко. З-посеред інших легенд, зібраних під дахом “Староруських оповідань”, І.Франко особливо виокремив “Оповідання про каменяра Евлогія” – за живий малюнок дійсного життя і глибшу, людяну думку [29, т. 21, с. 134]. 

Гадаю, так само мають право на занесення в реєстр літературних джерел творчості І.Франка й апокрифічні легенди. Хоча, безсумнівно, Ісус-дитина – константний символічний образ не тільки апокрифічної поетики. Як дитина Христос постає і в євангельських оповіданнях про його народження, у піснеспівах на різдвяні сюжети, у легендах про його об’явлення віруючим, у творах образотворчого мистецтва [1, с. 173]. Однак функціонально, як уже було зазначено, образ “тернового” хлопця найбільше співзвучний саме апокрифічному коду.

Тепер про сліди знайомства І.Франка з апокрифічною апостоліадою та з легендами про святу літургію. Слідів цих надто багато. З огляду на “апокрифільство” І.Франка, це цілком зрозуміло. Тому доведеться обмежитися посиланням тільки на окремі факти, закцентувавши при тім увагу на хронологію. Нагадаємо, новела “Терен у нозі” написана на початку 1902 р. Цього ж 1902 року вийшов у світ третій том Франкового компендіуму “Апокрифів і легенд з українських рукописів” – “Апокрифічні діяння апостолів”. Як засвідчує епістолярій письменника, третій том “Апокрифів…” був уже готовий 1901 року [29, т. 50, с. 168-179]. У цьому томі, зокрема, уміщено, зокрема, “Ïîâhñòü w ñúähàíè ñòõü àïëú Àíäðåà è Ìàòdåà...” з рукопису Університетської бібліотеки у Львові кінця ХV або початку ХVІ віку, “Ì÷íèe ñòãî àïëà Ìàòdåj” зі збірки ХVІ віку бібліотеки Оссолінських [2, с. 126-141, с. 157-163]. У 1902 році в німецькому часописі “Zeitschrift für die neutestamehtliche Wissenschaft” видруковано розвідку І.Франка “До питання гностичних “περιοδοι πετρον”. У четвертому томі “Апокрифів…” І.Франко видрукував кілька цікавих текстів про святу літургію [3, с. 95-102]. Окрім того, апокрифологічні студії І.Франка засвідчують, що йому були добре звісні грецькі і церковнослов’янські тексти апокрифічних діянь апостолів і текстів про святу літургію, опубліковані іншими вченими: К.Тільо, К.Тішендорфом, М.Боннетом, С.Новаковичем, М.Сперанським, Є.Калужняцьким. На праці багатьох дослідників, присвячені цій проблемі, І.Франко раз у раз покликується у своїх студіях, зокрема зі згаданої не раз у цій статті чотиритомної розвідки Р.Ліпсіуса робить своєрідний покажчик тих місць, де німецький дослідник вказує на образ Ісуса-дитини як на “спеціальну прикмету” гностичних легенд [29, т. 36, с. 117].
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OF IVAN FRANKO’S SHORT STORY “TEREN U NOZI”
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The author of the article investigates into the issue of genesis, semantics and the functioning of symbolism in the story “Teren u Nozi” by Ivan Franko. The studies around the key image in the story are complemented by the study of the symbolism of the boy with “a snow-white hand” – based on the detection of plot and content parallels in the Christian (both canonical and apocryphal) and Egyptian traditions. 
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У руслі психології творчості досліджено функцію автобіографічного матеріалу у ранній поемі Івана Франка “Хвороба святого Валентія”. Запропонована персоніфікація характерів героїв поеми та її проблематики в проекції на реальні історичні постаті здійснюється головно методами рецептивної поетики, однак підлягає також перевірці зі зверненням до емпіричного матеріалу.

Ключові слова: Іван Франко, психологія творчості, автобіографізм, психоаналіз.
Взаємозв’язок, навіть взаємообумовленість буттєвої та творчої біографій письменника донедавна літературознавці розглядали згідно з приписами “лівої естетики” лише соціологічно. Психологічну зумовленість творчості, підсвідомі рефлексії функцій психіки ігнорували методологічно. Однак таки появляються літературознавчі дослідження, які розглядають мистецькі явища крізь призму психології творчості. Найвдячнішим матеріалом у нашій літературі є лабіринтна художня біографія І.Франка, вона й отримала кілька нових оригінальних прочитань [15, с. 313-319; 11; 16; 3].

Стимулюють пошуки певні зрушення у франкознавстві, адже “заповнено істотні прогалини в життєписі і творчій біографії І.Франка, піддано критиці немало неправильних, викривлених концепцій” [12, с. 57].

Феномен Франка-митця як особливий психологічний тип людини можна пізнати, вивчивши приховані, проте різними формами пов’язані співвідношення його творчої біографії та способу життя, щоденної поведінки, мотивації вчинків, світоглядних та світовідчуттєвих факторів особистості.

Новітня естетика вважає творчий процес та його результати одним цілим з життєвим процесом митця і розуміє цю формулу як методологічний норматив [8, с. 355]. Зрозуміло, що паралельно існують інші, зокрема диференційні літературознавчі погляди про автономну самодостатність для дослідницького інтересу творів мистецтва як “текстів” і життєвих біографій як “текстів” теж, які, на нашу думку, розщеплюють екзистенційне ядро особистості митця. 

Література знає безліч прикладів, коли письменники зізнавалися до самоідентифікації зі створеними їхнім творчим духом образами, сюжетами, колізіями. Іван Франко теж наголошував на біографічних елементах у своїй  творчості. Суб’єктивний екстракт з “живої крови і нервів” автора він зробив своїм естетичним принципом у художній практиці [9, с. 112]. Наприклад, “не заперечував проти ототожнення себе з Мойсеєм” [1, с. 129] з однойменної поеми. Признавався, що світоглядні колізії в поемі “Смерть Каїна” – “то власная повість моя” [17, т. 2, с. 408]. 

З означених позицій корисно проаналізувати ранню поему І.Франка “Святий Валентій” (1885), у якій, на мою думку, змодельовано особистісну життєву ситуацію автора і яка має виразний автобіографічно-психологічний підклад. Запропонована у статті персоніфікація характерів героїв поеми та її проблематики в проекції на реальні історичні постаті здійснюватиметься головно методами рецептивної поетики, однак може бути перевірена доступними способами, які використовує наукова психологія особистості. Основний її метод – емпіричний [19, с. 20], який індивідуальні характеристики людини моделює з даних, що отримані в результаті спостережень суспільної діяльності і зафіксовані в листах, автобіографічних творах, документах службового характеру. Тому факти про життєві обставини та психологічні стани душі І.Франка в час написання поеми, які широко висвітлені в його листуванні, залучатимуться до аргументації психологічних підсвідомих установок.

На “Святого Валентія” франкознавці особливої уваги не звертали. Склалася традиція дивитися на твір спрощено й однобоко: у поемі автор виступав, мовляв, проти релігійного аскетизму й суспільної самоізоляції людини. Тематично у цей жанровий ряд ставилися поеми “Іван Вишенський” та “Легенда про святого Маріна”. Простодушно сприймалися слова автора, який у листах до М.Драгоманова писав, що його поема є “на релігійну тему”, що в задумі вона призначена “освітити антигуманні […] погляди християнської аскези” [17, т. 49, с. 28]. Одначе історія написання й деформація первісного задуму, яка виявилася у зміщенні проблемних акцентів із світоглядно-соціальних на морально-етичні й психологічні, підказують уважніше вивчити причини цієї метаморфози.

Спочатку про історію задуму, яка висвітлена автором у згаданих листах до М.Драгоманова від 14 та 25 лютого 1886 року. У першому листі І.Франко, зокрема, писав: “Не знаю, що Ви скажете на таку думку – розпочати теологічну війну белетристичною ракетою. Є у мене готовий перший Entwurf (нарис – П.Л.) поеми на релігійну тему. Основою взята легенда, котру я колись чув від мого покійного батька: про лікаря Валентія, котрого всі люди дуже любили і котрий, ставши християнином, почав просити бога, щоб той спас його від людської любови і дав би йому таку слабість, котрої б усі люди перелякалися і відступилися би від нього. От бог і дав йому епілепсію, в котрій він і помер, і по нім та слабість і названа “слабість святого Валентія” [17, т. 49, с. 28]. Пізніше, у 1894 році, Франко в журналі ”Житє і слово” помістив, так би мовити, автентичний переказ цієї легенди від імені батька, зберігши нюанси змісту і діалектне мовлення викладу. Згодом ще раз використав легенду в автобіографічному оповіданні “У кузні” (1902). Ці три варіанти християнського агіографічного сюжету мають в І.Франка характерні зміщення, авторські доповнення, про що буде мова далі. Самої генези агіографічного сюжету та його трансформації у фольклорну легенду розглядати не буду, оскільки це питання досліджене В.Крекотнем [7, с. 63-66].

Звертає увагу цікава деталь: це перша закінчена поема І.Франка, яку автор не робив спроб надрукувати, яку не доопрацьовував, як, наприклад, одіозну поему “Ex nihilo” з того ж 1885 року. До цього І.Франко робив кілька проб пера в жанрі епічної поеми, які, втім, залишив недокінченим (”Сон князя”, “Наймит”, “Історія топки солі”, “Ольга”, “Де є в світі правда?”, “Снігова казка”). Закінчена поема “Святий Валентій” у рукописному автографі датується груднем 1885 року [2, с. 10], але в лютому наступного року І.Франко писав М.Драгоманов про її незавершеність, про потребу переробити твір для “борби” проти “православія, з одного, а єзуїтизму і католицизму, з другого боку” [17, т. 49, с. 27]. Навіть висловлював сумнів, чи зможе “зробити її такою” [17, т. 49, с. 33]. 
Поема є художнім досягненням тогочасних можливостей автора, але справді не вдалася Франкові як ударний ідейно-ужитковий твір для атеїстичної роботи, до якої нагально підганяв його й Павлика діаспорець М.Драгоманов. ЇЇ зміст, очевидно, проти волі автора, одначе, за підтримки якихось внутрішніх, підсвідомих імперативів, не став антирелігійним, як задумувалося. Це, без сумніву, могло розсердити женевського наставника. Не могли імпонувати Драгоманову також висновки, які напрошувалися із способу трактування автором морально-світоглядної проблематики. І.Франко висвітлив діалектику світогляду Валентія як еволюцію від любови до людей – до гріховної ненависти. Цю еволюцію грубо, силувано, під тиском спричинив старець-аскет, який одного разу відвідав молодого лікаря
 Валентія. Такого персонажа, тобто монаха-аскета, немає у фольклорному варіанті легенди, поданому Франком у “Житє і слово”. В оповіданні “У казні” сказано, що Валентій цілком випадково у лісі зустрів діда-відлюдника, який молився у печері. Дід не задля агітації й пропаганди свого способу життя, а відповідаючи на запитання Валентія, пояснив, що втік від людей, щоб молитися, оплакувати свої гріхи і в такий спосіб служити богові. Коротко підсумував: “Я служу богу, і бог мені відплатить, а хто служить людям, то чим йому відплатять люди в день страшного суду?” [17, т. 21, с. 168].

У поемі “Святий Валентій” образ старця-аскета – проблемно вузловий, художньо сконструйований І.Франком для сюжетотворчої зачіпки й психологічних колізій: якраз цей чернець спричинив духовну кризу, а далі – й хворобу Валентія. Він якось зранку, як мовилося, з’явився на прийом до молодого, але вже відомого й шанованого в місцевості народного лікаря-екстрасенса.

Лице його гляділо якось гордо

І враз тривожно; очі з ям глибоких

Блищали острим надприродним блиском 

[17, т. 4, с. 18].

Неприємна зовнішність, брутальність у поведінці гостя, однак, не завадили Валентієві прийняти його тепло і чуйно. У відповідь старець різко й категорично говорив, що у Валентія, як і в кожної людини, “на дні душі”, у підсвідомості, є сумніви, інстинкти спокус, що його любов до людей – це вияв самолюбства, яке є безсумнівним гріхом. Софізмати на кшталт: Бо любов ота

Стосотними таємними нитками

До розкошів, покус, отрути світу

Тебе прив’язує 

[17, т. 4, с. 20].

Старець переконує молодого Валентія порвати зв’язки зі світом, з людьми, бо це “грішная любов”
, противна богові. Від часу тієї короткої зустрічі й розмови “упала віра в себе” й почалася деградація Валентія.

Чи не могла нагадати М.Драгоманову, тодішньому самопомазаному наставникові молодого І.Франка, ця бородата, категорична й безкомпромісна постать діда-аскета його власні грубі “педагогічні прийоми”, викладені епістолярно в часто брутальній формі й лексиці
. Можливо, цього й остерігався Франко. І мав підстави. У поемі, може, підсвідомо, змоделював свою власну екзистенційну ситуацію взаємин творчої одиниці із суспільністю, недвозначно показав, як надмірне ангажування до громадських справ, до суспільних проблем під тиском людей чи обставин спричиняє в людині опір і розчарування (пізніше в “Сойчиному крилі” можна буде прочитати: “Суспільність, держава, народ! Усе це подвійні кайдани” [17, т. 22, с. 54]). Однак поки що важливо не це. Якраз у 1885 році, коли писалася поема, різко загострилися непорозуміння між Франком і Драгомановим. Вони були жорстоким психологічним ударом для молодого письменника і мали фатальний вплив на його психіку, що підтверджується нещодавно вперше опублікованою “Історією моєї хвороби” [18, с. 178-183]. Сублімація вразливою свідомістю Франка його перепетійних взаємин з женевським наставником матеріалізувалася у створення образу ченця – ідейного агента ортодоксального християнства, та в наповненні цього образу виразними рисами характеру Драгоманова. Нейтралізовані або затаєні на свідомому рівні сприймання образи, психологічні больові прийоми Драгоманова в поемі переломилися у своєрідні авторові комплекси, які й стали несвідомими джерелами образотворення ченця, виявили несвідомі бажання Франка.

Психологічні колізії взаємин І.Франка з М.Драгомановим, які досягли кульмінації восени 1885р. – за місяць-два до закінчення “Святого Валентія” – добровільно пробували залагодити посередники – М.Павлик та Олена Плічка, проте у наслідку лише шкодили справі. М.Драгоманов знаходився тоді в дуже важкому фінансовому й суспільно-психологічному становищі. Своїм радикалізмом поглядів, ригоризмом суджень і оцінок він нажив неприятелів як у австрійській, так і в російській Україні. Йому відмовляли у фінансових дотаціях, не пускали на сторінки часописів.

Франко, як міг, допомагав своєму вчителеві грішми, шукав для нього заробітку в галицьких періодичних виданнях, навіть радився з Оленою Пчілкою, чи можливо вмовити брата за безвихідних обставин переїхати в галицьке село, рятуючись від нужди. Як варіант пропонував батьківську оселю. У відповідь на людяні й щирі турботи Франка Драгоманов поводився, м’яко кажучи, невдячно. У листі до сестри писав на нього всякі прикрі характеристики, які Олена Пчілка не барилася у формі виписки переадресувати Франкові. Він довідався, що в очах вчителя є “підлим і безхарактерним чоловіком” [17, т. 48, с. 571]. І це в той час, коли Франко сокровенно признавався Олені Пчілці: “Вірте, ласкава пані, його горе близько дотикає мого серця; віддавна вже привик я уважати в нім другого батька ( першого я мало й затямив (, духовного батька” [17, т. 48, с. 560]. Для Валентія монах-аскет теж став духовним батьком, таким же владним, категоричним, немилосердним. Зразу ж змінилося ставлення молодого лікаря до рідного батька, який відчув незрозумілі переміни в душі сина, “в серці скрививши жаль батьківський свій”. Дуже швидко Валентій зробився черствим і глухим у ставленні до людей, які з усіх – -усюд приходили й просили зцілення. Таку ж ваду – “безоглядний егоїзм у поводженні з людьми”[17, т. 37, с. 190] – зауважував Франко у Драгоманова.

Паралельно в поемі виведено симпатичний образ священика Памфилія, який на прохання батька охрестив Валентія і приязно пояснив йому суть віри в Господа, однак відмовився благословити на аскезу, ”Бо як почнем усі від зла тікати, То запанує зло на всій землі” [17, т. 4, с. 40]. Він формально протиставляється автором безіменному проповідникові аскетизму і теж, нема сумнівів, викликав би у войовничого атеїста М.Драгоманова різку реакцію. Адже якраз акурат у ті дні лютого під час епістолярних консультацій з приводу поеми банальний епізод оцінки діяльності священиків був причиною гніву женевського юпітера. “Ви в посліднім листі прямо-таки вагаєтесь, чи признавати мене за чоловіка, чи за скотину, з котрою й балакати не стоїть” [17, т. 49, с. 26], – дивувався І.Франко. Суть справи була такою: у ж. “Зоря” з першого числа 1886 року Франко почав уперше друкувати роман А.Свидницького “Люборацькі”. З огляду на антипопівську спрямованість проблематики твору виконувач обов’язків редактора І.Калитовський дописав до Франкової вступної нотатки фразу, що, мовляв, є велика різниця між православним духовенством у Російській імперії та греко-католицьким у Галичині, яке суть “моральні провідники і учителі народні” [17, т. 49, с. 551]. За це Драгоманов грубо сварив свого неофіта, пишучи в листі, що той “проституює себе в “Зорі” [17, т. 49, с. 40]. І. Франко, який не раз у своєму житті вів літературні, політичні та й суб’єктивно-особистісні дискусії й суперечки, був настільки пригнічений взаєминами з Драгомановим, що й не наважувався боронитися, делікатно пишучи, що той “сильно виражається” [17, т. 49, с. 60].

Вже пізніше у відомому щировідвертому листі до А.Кримського, в якому признався про свої “зносини з жіноцтвом” і їх белетризацію у творчості, зокрема, “Зів’ялому листі”, Франко обмовився й про колишнього духовного батька: “Без сумніву великий вплив мав на мене покійний Драгоманов, але вплив дуже sui generis, більш негативний, як позитивний […]. Реасумуючи все, що лишилось мені в пам’яті з його впливу, я сказав би, що він не був для мене батьком, добрим, ласкавим і вирозумілим на хиби поводирем, а радше батогом, що без милосердя, не раз несправедливо, а завжди болюче цьвігав мене” [17, т. 50, с. 115]. Цим гірким зізнанням поет фактично відрікся від патронімічного споріднення з Драгомановим, яке раніше визнавав у цитованому листі до Олени Пчілки.
Ще одна формальна деталь є в поемі, яку не пояснити суто літературознавчими засобами. Валентієві було 25 років на час його фатальної зустрічі з ченцем-аскетом. І.Франко почав листуватися з М.Драгомановим 1877-го року, а у 1906 році видав збірник “Драгоманов М. Листи до І. Франка і інших. 1881 – 1886”. Саме 1881-им роком, коли І. Франкові було теж 25, випадком обставин (ранні листи пропали) зафіксував він публічно свої взаємини з М.Драгомановим.

Продовжуючи вибудовувати паралель взаємин Валентій – чернець і проектувати їх на паралель Франко – Драгоманов, бачимо ще одне драстичне співпадіння. Зустріч Валентія з монахом вирішально змінила життєві цінності лікаря, стала фатальною у його долі. Хіба подібне не спричинилося з Франком після його знайомства і “зносин” з Драгомановим?

Прийнято за аксіому, що Драгоманов, попри дрібні непорозуміння, мав на Франка благодатний вплив, відвернув його від москофільства, галицької обмеженості, сприяв виробленню широкого наукового світогляду європейського формату. І.Франко цього ніколи не заперечував. Однак теж є фактом, що через необережний лист Драгоманова до когось з галичан, у якому “невідомо чого” він підозріло для влади згадував Франка і який потрапив у руки поліції, ставши причиною (“як сніг на голову”) першого арешту останнього, тоді студента-третьокурсника університету. “Мене засуджено головно на підставі того листа, який признано фактичною вказівкою на існування серед нас тайного товариства” [17, т. 37, с. 189], – визнавав І.Франко. Арешт назавжди перекреслив життєву кар’єру юнака. Він спричинив крах мотивацій, цілей і смислу буття: поламав особисте щастя (заборона батька Ольги Рошкевич на заміжжя за І.Франка), унеможливив наукову й політичну перспективи, прирік на матеріальну нужду й наступні арешти. “Нас засуджено – певне не дуже суворо – від шістьох тижнів до трьох місяців арешту, але цього було досить, щоб таких студентів філософії, як я, раз назавжди вибити з життєвого шляху” [17, т. 34, с. 374].

Іван Франко глибоко в підсвідомості носив емоційно заряджені думки, почуття і спогади про фатального Драгоманова, які рефлектували сублімованими комплексами спочатку у творчості, а в часи хвороби – у галюцинації “організованого Драгомановим суду Божого” [18, с. 179] над ним. 

Іншою характерною особливістю поеми, не властивою епічним творам І.Франка, є емоційний тон оповіді. Таратор надто пристрасно, особистісно відтворює сюжет півторатисячолітньої давнини. Внутрішні монологи Валентія виписані детально, навіть багатослівно, іноді на шкоду пропорції складників сюжетобудови. Така незавуальована пристрасть авторського стилю І. Франка рідкість. Ще А. Ніковський зауважував, що Франко є поетом “не дуже високих верхів емоцій” [13, с. 85]. Євген Маланюк теж помітив, що “почуття Франка – в його поетичній творчості – завжди проходять крізь суворий фільтр його інтелекту”, що “[…] емоціональну свою енергію він умів не раз якби трансформувати в енергію інтелектуальну” [10, с. 70]. Ці спостереження не характерні для “Святого Валентія” і можуть бути пояснені підказкою самого Франка про потребу “доходити у кожного автора отих психофізичних основ його творчості” [17, т. 35, с. 373]. Здається, І.. Франко у своїй першій поемі не зміг ні стилістично, ні художніми засобами приховати підсвідомі таємниці власної психіки, загадку “внутрішнього сфінкса”, як гарно висловився С. Єфремов з приводу психічного характеру І.Нечуя-Левицького.

Психоаналітичний розгляд твору й ситуаційного контексту в час його написання виказує не лише сублімований на підсвідомому рівні в образі ченця прототип М.Драгоманова. При вникливому читанні поема відкриває чи не всі майбутні “фірмові” особливості світосприймання Франкових героїв, основні комплекси психічного єства автора, помічені дослідниками лише в пізніших творах, зокрема, великих поемах. Вже у характері Валентія є трагічне роздвоєння особистості, яке розрослося до автономного внутрішнього голосу, до народження двійника: 

Не знаєш мя, а прецінь в серці твоїм

Я викохавсь і виріс! 

[17, т. 4, с. 46].

Генетично аналогічні двійники пізніше поселяться в багатьох Франкових поемах та прозових творах ( “Похорон”, “Як Юра Шикманюк брів Черемош”, “Хома з серцем і Хома без серця”, “Страшний суд” та ін.).

Помітно виражений у характері Валентія психологічний комплекс самозаперечення, – теж характерний для поезії І.Франка (найкардинальніший вияв: “Semper idem” – “Semper tiro”). Г.Грабович вважає цей симптом свідомою настановою, “програмовим запереченням” [3, с. 114]. Однак домінує в поемі мотив людської невдячності, розвиваючись у зневіру, а далі – вчинок зради. У різних проблемно-психологічних пропорціях ця тема осмислюється у “Івані Вишенському”, “Смерті Каїна”, “Страшному суді”, “Похороні”, “Мойсеєві”. За намовою ченця лікар Валентій фактично зрадив тисячі людей, яких мав чудодійний дар зціляти. Він відрікся, тобто теж зрадив рідного батька й наречену Сільвію. Навіть більше. Він почав вважати, що любов людини

До тисячних подробиць вітчини,

До всіх її красот і нужд, до волі 

[17, т. 4, с. 28]

є “пута”. Іншими словами, перевихований ченцем Валентій любов до родини, до людей, патріотичні почуття до батьківщини, тобто виразну демофілію своїх життєвих принципів, почав вважати перешкодою в богопізнанні. Проте гуманна соціальна діяльність Валентія настільки органічно виражала його єство, що власними зусиллями волі він не міг її позбутися. Почуття любови до людей було сильне, мов хвороба. Тому він просить Бога допомогти подолати внутрішню боротьбу і послати таку недугу, “щоб всі злякалися”. Божий дар людинолюбства (демофілії) був замінений карою епілепсії. 

Доречно згадати спостереження М.Євшана, що “Франко весь час боровся сам з собою, суспільний робітник боровся з поетом – і тільки в тій боротьбі скристалізувалася його психіка” [4, с. 270]. Жертовну суспільну працю Франка критик називав прикладом “великої карности”. Сам І.Франко симптоматично зізнався, що свої соціально проблемні твори писав силувано, важко: “Всі речі реального змісту, які я писав, справляли мені при писанню далеко більше муки, прикрості, зденервовання, ніж ті романтичні “скоки...” [17, т. 50, с. 30]. Помітив у І. Франка боротьбу “суспільного і приватного чоловіка” також О.Колесса: “Громадська ідеологія Франка знаходить трівку підпору в його критичнім умі, скріпленім наукою, і бореться із другою групою складових сил його душі – із творчою спроможністю, із чуттям і уявою поета, із бажанням індивідуального самовислову” [6, с. 260].

Справді, для Івана Франка, як і його героя Валентія, активна заангажованість суспільною працею, щоденною громадською діяльністю з мотивів обов’язку, тобто внутрішнього примусу, породжувала підсвідомий спротив, який від тиску надмірного приховування, силуваного затаєння виривався природнім, однак незрозумілим для суспільності вчинком гіркого одкровення, як от у статті “Дещо про себе самого”. Моя спроба осмислити поему “Святий Валентій” моделями біографічного методу мала на меті виявити “наукову контрабанду” (Б.Томашевський) – “несвідомі джерела, що живлять артиста й дають йому перший імпульс до творчости, визначити походження його хисту, установити, яке несвідоме своє бачення, яку свою несвідому фантазію здійснює артист в образах художнього твору” [14, с. 195-296].

Отже, суспільно спрямована громадська, творча й наукова діяльність І.Франка, до якої його нав’язливо привчав М.Драгоманов і яка символічно уявлялася поетові як невдячна, важка каменярська праця, постійно породжувала сумніви в її жертовній доцільності, породжувала внутрішню боротьбу. Літературознавча опінія закріпила за Франком канон зразкового поета-громадянина, діяча-суспільника. Без сумніву, він таки був каменярем виснажливої праці на всіх будовах суспільного життя. Однак питання в іншому: був він жрецем цього діяння, чи кріпаком, який “відробляв панщину”?
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In the course of creativity psychology the author of the article researches the presence and function of the autobiographic material in Ivan Franko’s early poem “St. Valentiy’s Disease”. Personification of the novelistic character qualities suggested in the novel along with the problems it raises when projected on the real historical figures are mostly achieved by implying the receptive poetic methods, however being also subject to revision resorting to the empirical material. 
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Досліджено специфіку і функцію автологічного слова в поезії Івана Франка, його креативну силу й динаміку, розглянуто проблему диверсифікації такого слова. Зосереджено увагу на творах “другого жмутка” “Зів’ялого листя” і наративній компоненті поезій, відшліфовано методику автологічної інтерпретації.
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Збірку “Зів’яле листя” докладно вивчали франкознавці [1, с. 198-215; 2, с. 27-51; 3, с. 10-14]. З останніх праць привертає до себе увагу розвідка Л.Сеника [7, с. 18-24] та статті І.Денисюка і В.Корнійчука [4, с. 265-281; 5, с. 126-138].

Збірка (виявляється, щоденник таки існував) і “літературна фікція”, про яку І.Франко пише в передмові до другого видання “Зів’ялого листя” (1910 р.), була фікцією не зовсім.

Звернімо увагу на датування поезій збірки. Перший жмуток творився впродовж 1886-1893 років (з Целіною Журовською Франко познайомився саме 1886 р.), другий жмуток датовано 1895 роком, третій створено у 1896 році перед самим виходом збірки у світ.

Отже, збірка “Зів’яле листя” не була вислідом одномоментної творчої праці, як би цього можна було сподіватися, коли б він лише обробляв у поетичній формі цей щоденник.

У збірці йдеться про “глибокі рани серця” не лише автора щоденника, а й самого автора трьох “жмутків” “Зів’ялого листя”, яка, за визначенням І.Франка, є “ліричною драмою”. Однак у ній присутній і оповідний
компонент: у першому вірші другого жмутку починається “надсянська легенда“. Нараційний компонент є одиним із членів вельми своєрідного психологічного паралелізму. “Легенда” – “Се мого серця драма“, – зазначає автор, немовби підкреслюючи вагу підзаголовка, як і загальну драматичну тональність збірки.

Оповідність ведеться від першої особи. Ліричний герой називає місце його перебування:

В Перемишлі, де Сян пливе зелений,

Стояв на мості я в важкій задумі [9, с. 138].

(Підкреслені тут і далі слова-образи мають автологічний характер). Думи линуть до коханої, щастя було лише привидом, лишився “жаль по собі невмирущий”. А далі – органічне “вплетення “ в ліричну оповідь елементу епічного – власне “надсянської легенди “.

І я згадав одно оповідання,

Що тут над Сяном від народа чув [9, с. 138].

Епічна оповідь рясніє автологізмами за своєю природою: “Замерз зелений Сян”, на льоду “Гладкий протерли шлях мужицькі сани”; “Юрба народу вийшла” (на берег Сяну після служби в церкві). І ось з’являється чорна карета з чвіркою коней. Малюнок дуже пластичний, позначений характерними епітетами (“Упряж дорога, Полискує до сонця”, “..з батога візник, мов з пістолета лускає” і т д.). Усе западається і пропадає без сліду… Передостання строфа автологічна повністю (“І не дізналися ніколи люди…”), остання на межі автологізму замикає фігуру паралелізму і водночас саму ліричну драму (ця строфа є немовби квінтесенцією змісту всієї збірки):

Се мого серця драма !

Якби не ті літа важкої муки,

Пекучих болів, сліз і божевілля,

Глухої резигнації, скажених бунтів

Придавленого серця, то я сам, 

Пригадуючи першу нашу стрічу

І той промінчик ясної надії,

Що блис мені тоді, – присяг би нині,

Що се був сон, надсянськая легенда [9, с. 139].

Другий вірш циклу відзначається дуже оригінальною версифікаційною побудовою. Це, мабуть, єдиний зразок такої версифікації в поезії І. Франка. Цей вірш є також структурою, в основі якої психологічний паралелізм. Але в образному плетиві вірша немало автологізмів. Пейзаж опівдні (згадаймо: “Бійтеся біса полуденного”): “Довкола для ока й для вуха Ні духа !”; у травах “тріщать сверщики”. На такому тлі раптом здалека почувся “голос сопілки”, який спочатку видався героєві голосом його горя, його серця. На голос сопілки його серце “заридало Без слів“. Психологічний паралелізм завершується автологічними образами (майже на межі з прозаїзмами):

І стиха до строю сопілки

Поплив із народним до спілки

Мій спів [9, с. 140].

Третій вірш циклу теж є побудовою, в основі якої психологічний паралелізм. У вірші переважають номінативні образи, що межують з автологічністю, і лише в системі всього твору набирають метафоричності. Розмовну інтонацію мають такі рядки: “Слух у них потопає”, “Аж за серце хапає”. В останній строфі немовби сконцентрований характер поетики, як і автологічності:

Широке море, велике море,

Що й кінця не видати,

Та в моїм серці ще більше горе:

Я навік її втратив[9, с. 141].

Четвертий вірш другого жмутку сягнув вершин мистецтва у музиці. Тут знову ж таки поетичні звернення (риторичні фігури), побудовані на паралелізмах. Автологічністю, а то і розмовною інтонацією позначені такі образи: “для мене скрута”, “ Що то запалює серце пожаром”. І зрештою кінцівка:

Тебе видаючи, любити мушу,

Тебе кохаючи, загублю душу [9, с. 142].

У поезії “Червона калино” (п’ятий вірш циклу) автологізмів як таких не спостерігаємо. Так само і в четвертому вірші (“Ой ти, дубочку”). 

Окремі автологізми бачимо в загальній метафоричній структурі (знову ж таки з елементами психологічного паралелізму) вірша “Ой жалю, мій жалю”. Драматично-елегійна тональність цієї поезії не “викликає” таких, наприклад, образів: “А тепер я не знаходжу для серця розради”, або “То брала за собою Мою душу з тіла”.

Подібну структуру має восьмий вірш циклу. Але вона, ця структура, позначена й засадничою відмінністю. Вірш побудований у заперечній анафорі (перша “частина” ліричного визнання: “Я не тебе люблю, о ні”). Автор формулює своє поетичне кредо в образі, який не є тропом: “Все, що дало мені життя, В красу перетопляв я”. Цікаво, що в образах-порівняннях фігурують такі слова, як “поліп”, ”аж страх” тощо. Є власні назви: Іксіон (батько кентаврів, убивця гостя, за свої злочини був прикутий до вогняного колеса, яке вічно оберталося, тому Іван Франко й пише, за Піндаром: “Мов той Іксіон, вплетений у колесо-катушку”), Сфінкс (майже суцільно автологічні рядки: “Кого зрадливий Сфінкс піймав, не пустить аж до гробу”). Остання строфа завершує анафоричний смисловий ряд теж, по суті, автологічно (аж до розмовної інтонації):

Ні, не тебе я так люблю,

Люблю я власну мрію !

За неї смерть собі зроблю,

Від неї одурію [9, с. 145].

Звернемо увагу, що вперше в українській поезії почуття, кохання порівняно зі Сфінксом. 

Усміх коханої – як усміх осіннього сонця у млі. Знову своєрідний психологічний паралелізм.

У дев’ятому вірші, який починається риторичним запитанням (автологічним): “Чому не смієшся ніколи?”. Друга строфа має анфоричний початок і суцільно автологічну природу:

Чому не смієшся ніколи ?

Чи, може, лежить який гріх 

Великий на твоїм сумлінні

І здавлює радісний сміх [9, с. 146].

Не гріх, а “таємний смуток”… Так розкривається драматичний підтекст образу ліричної героїні, до якої звертається закоханий.

Десятий вірш – один з небагатьох, який має заголовок, що передвіщає (сигналізує) подальший, до деякої міри, епічний план оповіді. Земля з-під ніг ліричного персонажа “Утіка – стовпи, смереки Гонять, тільки миг-миг-миг”. Або: “.. лан за ланом, Сад за садом утіка”. “Утікає” немовби весь світ. Але ні. Зорі у високому небі “Не втікають, мов на доказ, що є в світі стійкість, лад”. У структуру психологічного паралелізму (антитетичного) вперше вплітаються не лише земне довкілля (стовпи, смереки, лани, сади), а й небесні світила. Іронічно миготять зорі, немов сміються з душевного сум’яття ліричного героя:

“Ми і ти ! – неправда? – доказ,

Що є в світі стійкість, лад!” [9, с. 146].

Це так звернулися до літературного героя зорі. Що важить гостро драматичне почуття неподіленого кохання супроти сяйва вічних зірок. Подальший (одинадцятий) вірш продовжує тему: “Смійтесь з мене, вічні зорі!” Майже неврастенічне визнання героя (цілком автологічні образи):

Я нещасний, я черв’як!

В мене серце, нерви хорі [9, с. 146].

І далі так само: “Я слабий, над труси трус”; “Я тікаю”; “Я – кайданник! Власне горе За собою волочу.”

Дванадцятий вірш циклу – один з найоригінальніших за своєю версифікаційною побудовою. Особливе його психологічно-екзистанційне наповнення. “Голосні ридання” серця, що страждає від неподіленого кохання, перетворюється в “пісні”. Мимохідь немовби формується сама суть творчого процесу, сама суть митця.

Вірш складається з трьох тематичних “блоків”. Перша строфа – образ коханої. Друга (у формі риторичного звернення) – це “портрет” ліричного героя, суспіль позначений автологізмами.

В житті мене (ти) й знать не знаєш,

Ідеш по вулиці – минаєш,

Вклонюся – навіть не зирнеш

І головою не кивнеш,

Хоч знаєш, знаєш , добре знаєш,

Як я люблю тебе без тями [9, с. 147].

Подальші рядки аж до закінчення строфи теж автологічні. 

Пісенний, до деякої міри грайливий, ритмічний лад тринадцятого вірша не “виключив” драматизму з його тональності. Наскрізним тут є образ “стежечки”, який знову ж таки становить компонент своєрідного паралелізму. Автологізми тут на межі розмовної інтонації. Лише ритм і рими “знімають” ці прикмети поетичної структури:

Ось туди пішла вона

Та гуляючи,

З іншим своїм любчиком

Розмовляючи [9, с. 148].

Драма неподіленого почуття завершується образом душі, загубленої на “стежечці”, а цей, у свою чергу, образ теж знаходить завершення у гіркому визнанні (автологічно-розмовному):

Отсе тая стежечка,

Щоб запалася! [9, с. 149].

Чотирнадцятий вірш – це розлогий “портрет” ліричного героя, структурований, так би мовити, на різних рівнях. Прагнення бути єдиним у внутрішньому світі коханої, прагнення, щоб “Лиш одна любов би вибухла пожаром” (процитуємо образи автологічного характеру). Ліричний герой уявляє себе в “фантастичних думах”, “фантастичних мріях” лицарем, який усе зміг би перемогти, щоб здобути кохану: “Де б тебе не скрито, я б зламав верії...”

Розмовно-автологічною інтонацією позначені такі промовисті рядки, де ліричний герой зображений уже на іншому змістовому витку:

Якби я не дурень, що лиш в думах кисне,

Що співа та плаче, як біль серце тисне,

Що будуще бачить людське і народне,

А в сучаснім блудить, як дитя, голодне [9, с. 150].

І далі: “…до дівчини приступить не вміє” і т.д. Вірш обрамлюється епіфорою, якою “підкреслюється опозиція”, сказати б, Warheit und Dichtung…

Ліричні роздуми про щастя і життя без коханої становлять зміст п’ятнадцятого вірша. Зауважимо, що навіть ритмічний лад цієї поезії сприяє створенню тональності, зображенню стану ліричного героя, його приглушеного душевного сум‘яття. Вірш починається риторичною фігурою (запитання–відповідь), структурованою автологічно:

Що щастя ? Се ж ілюзія,

Се привид, тінь, омана… [9, с. 150]. 

Ілюзія щастя, залишаючись ілюзією, викликає парадоксальні почуття. З одного боку, “криниця радощів”, з іншого –“помилка фатальна”. Маємо ряд автологізмів:

З тобою жить не довелося,

Без тебе жить несила [9, с. 150].

І далі повторення образу в іншому плані. “Без тебе жить – безглуздий жарт”. Остання строфа своєрідно перегукується з першою. Маємо на увазі образ тіні. Автор уводить образ Шлеміля (героя повісті А.Шаміссо, що віддав чортові свою тінь за золото), що ходить, “мов заклятий”. Останні рядки (автологічні) підсумовують болісний роздум:

Весь світ не годен заповнить

Мені твоєї страти [9, с. 151].

Гостродраматичний “сюжет” шістнадцятого вірша циклу розвивається здебільшого в автологічного характеру образах. Повторення “опозиції” – “як не побачу тебе” – “як побачу тебе” – є основною структурною прикметою твору. На межі автології побудована остання строфа, в якій “підсумовується” в майже трагічній тональності ліричний сюжет:

Ні без тебе нема,

Ні близ тебе спокою, мій світе!

І земля не прийма,

Ох, і небо навіки закрите [9, с. 151].

Сімнадцятий вірш – відомий романс “Як почуєш вночі…” У цьому творі немає особливих тропів, лірична оповідь майже суцільно автологічна (назвімо хоча б такі образи, як “щось плаче і хлипає”, “голодний жебрак”, “розпука моя” тощо)

У наступному вірші є лише поодинокі, так би мовити, напівавтологічні образи: “Хоч ти пішла серед юрби плисти У океан щоденщини й застою”; “Не перестанеш буть мені святою”. Так само й останні вірші другого жмутку “Худеє жниво!” або “Сипле, сипле, сипле сніг”. На межі автології й метафорики звучать заключні рядки останнього вірша:

Молодий огонь в душі

Меркне, слабне, погасає [9, с. 153].

Поки що передчасно робити якісь висновки. Як відомо, проблема автологічного слова по суті не ставилася в нашій літературній науці, а між тим вона має не лише теоретичне, а й суто практичне значення, головним чином у практиці викладання шкільної літератури. Саме тут, у школі, не береться до уваги, що словесний художній образ не мусить бути локальним тропом. Отож, ми хочемо побачити специфіку і функцію автологічного слова в поезії Івана Франка, побачити його потужну креативну силу, простежити його динаміку у творчому світі Франка, розглянути проблему диверсифікації такого слова. Доцільно нам не лише розглянути весь поетичний космос Франка, але й відшліфувати методику автологічної інтерпретації, шукати шляхів синтетичного, концептуального розв’язання цієї проблеми, вибудувати стрункі ряди Франкового автологізму.

––––––––––––––––––––––––––

1. Басс І., Каспрук А. І.Франко. Життєвий і творчий шлях. – К., 1983. 

2. Возняк М. З життя і творчості І.Франка. – К., 1955. 

3. Гузар З. Декілька думок з приводу специфіки літератури як мистецтва слова // Конспект. Науково-методичний журнал. – Львів, 1995. – № 8.– С.10-14.

4. Денисюк І., Корнійчук В. Невідомі матеріали до історії “Зів’ялого листя” // Записки НТШ, 1990. – Т. CCXXI. – С. 265-281.

5. Денисюк І., Корнійчук В. Подвійне коло таємниць // Дзвін. – 1991. – № 8. – С. 126-138.

6. Літературознавчий словник-довідник. – К., 1997. 

7. Сеник Л. Філософські мотиви “Зів’ялого листя” І.Франка // Українське літературознавство. – Львів, 1988. – Вип. 50. – С. 18-24.

8. Ткаченко А. Мистецтво слова: (Вступ до літературознавства). – К., 1997. 

9. Франко І. Зібрання творів: У 50 т. – К., 1976. – Т. 2.

IVAN FRANKO’S AUTOLOGICAL POETIC WRITING 

IN HIS SECOND BUNCH OF “THE WITHERED LEAVES”

Hanna Ivanochko
Ivan Franko State Pedagogical University of Drohobych,

Ivan Franko st., 34, 82100 Drohobych, Lviv region, Ukraine

The author of the article scrutinises the specific character and the function of the autological writing in Ivan Franko’s poetry, its creative power and dynamics, regards the issue of diversification of this kind of writing. Placing an emphasis on the problems of the “second bunch” of “The Withered Leaves” and the narrative component of the verses, the researcher brings to perfection the methods of autological interpretation. 

Key words: Ivan Franko, autological writing, narration, trope, versification.
Стаття надійшла до редколегії 10.04.2001

Прийнята до друку 26.05.2002

УДК 821.161.2 – 193.09''18/19'' (092 І. Франко)

МОДИФІКАЦІЇ ЖАНРУ ВІРШОВОЇ ПРИСВЯТИ 

ІВАНА ФРАНКА

Юрій Клим’юк

Чернівецький національний університет імені Юрія Федьковича,

вул. Коцюбинського, 2, 58012 Чернівці, Україна

Досліджено жанрові модифікації присвяти у творчості Івана Франка, зосереджено увагу на їхній структурі, поетичному синтаксисі, тропіці. Жанр присвяти потрбує ретельних студій відображення (конструювання) у творі стосунків автора і читача. З кожною модифікацією присвяти пов’язане коло стійких понять, що творять їх основу, а далі йде процес підбору емоційно-логічних словесних конструкцій, які разом творять саме поетичне висловлювання.
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Віршові присвяти І.Франка – визначне досягнення у розвитку цього жанру, їх модифікаційне багатство свідчить про необмежені можливості у вирішенні складних стосунків між автором та адресатом і формуванням провідних ідей в галузі політики і моралі, що визначають поступальний рух суспільства. вперед. І.Франко пристосував давній жанр присвяти до потреб свого часу, наповнив його новим змістом, надав йому досконалої форми.

Віршова присвята – це певний спосіб поетичного висловлювання. Воно спрямоване до конкретного адресата, але стосунки між ним і автором можуть мати найрізноманітніше забарвлення: від дружніх – до абсолютно конфронтаційних, від славослов’я на його честь – до розмови на рівних з ним, або абсолютної незгоди, а звідси викриття як людини реакційної, навіть висміювання його поглядів, рис характеру, поведінки.

Для віршових присвят І.Франка характерне тяжіння якогось першообразу. Він визначає естетичні устремління епохи. Загалом у цьому виявляється традиціоналізм поезії І.Франка, її зв’язок із творчістю попередників, зокрема Т.Шевченка. М.Коцюбинська, пишучи про поетику творів Кобзаря, зазначає: “Одухотвореність ідеєю як критерій прекрасного, “ідеологізація” всієї системи оцінок зумовлює колосальну змістовність кожної клітини художнього твору” [2, с. 65]. Сила поезії Т.Шевченка та І.Франка у тому, що читач і слухач з кожним поетичним твором вдовольняє свої естетичні потреби, стає учасником гуманізації суспільства і національного життя.

Поетичне висловлювання в присвяті має визначену емоційно-логічну мовну конструкцію, кожна зі своїми особливостями. Вона виникає на основі первісної метафори – провідної ідеї та сюжету, що складається внаслідок стосунків автора й адресата. Таким чином, художньо-стильова основа присвяти формує її значення.

Вірші-присвяти І.Франка становлять собою певні модифікації: присвяти-заклики, присвяти-звертання, посмертні присвяти, присвяти-звернення до читача, присвяти-звернення до Музи, вірші-присвяти літературним героям, присвяти-повчання, присвяти-філософські роздуми, присвяти на любовну тему (звертання), присвяти-викриття, присвяти – сатиричні викриття. Поетичне висловлювання в них відбиває специфіку жанру і формується подієвим сюжетом та відповідним поєднанням емоційно-смислових елементів, що в сукупності складають стильову основу.

Віршові присвяти-заклики “Анні П.” (1880), “Корженкові” (1882), “Зоні Юзичинській” (1916) І.Франка наділені рядом спільних рис. Для них характерними є закличні інтонації, часто коротка фраза поєднується з рішучим рубаним ритмом. Поет вдасться до випробованих у таких випадках художньо-синтаксичних фігур: інверсій, підкреслюючи цим потрібне йому слово, риторичних стверджень та питань, надаючи віршеві емоційно-смислової виразності.

Провідною для віршових присвят-закликів І.Франка “Анні П.” та “Корженкові” є національна ідея. Феня Пустова зазначає, що “тема відродження самостійної України пройшла через усю творчість поета”, вона має тісний зв’язок з творчістю Т.Шевченка і є “виявом свідомого бажання автора засвідчити свою спадкоємність з геніальним попередником” [5, с. 369].

Ствердження людської порядності як найвищої моральної норми знаходимо у присвяті-закликові І.Франка “Зоні Юзичинській”.

Вірші присвяти-заклики І.Франка визначаються позитивними образами адресатів. Вони покликані бути соратниками автора в нелегкій життєвій боротьбі за ствердження високих людських ідеалів, загалом для них дорогими є інтереси власного народу, надаючи значення сьогоденним проблемам – подолання його утисків владою та пануючими верхами, автор протиставляє з аксіологічних позицій моральні принципи справедливості і несправедливості, підсилюючи цим гуманізуючий вплив своєї поезії на читачів та загалом на міжлюдські та міжнаціональні стосунки.

Вірші присвяти-звернення відзначаються конкретністю адресата. Як правило, у них автор веде довірливу, пройняту вболіванням за його долю розмову. До таких творів належить вірш І.Франка “Олі” (1886), що має форму звернення до рідної йому людини – дружини – і побудований на умовній аналогії: картина жебрацького життя спричинює роздуми автора про можливу власну смерть та майбутнє своєї сім’ї. Сумовитий настрій вірша служить виявом людяності автора, адже він турбується не тільки долею своїх дітей, але й викликає жаль і почуття милосердя взагалі до дітей-сиріт.

Присвяти письменникам криють у собі суспільну оцінку їх літературної діяльності. У них, як правило, маємо повну ідеалізацію адресата. Це твори у формі славослов'я, що покликані розкрити значення постаті в літературному процесі.

У вірші – посмертній присвяті І.Франка “Котляревський” (1873) з циклу “Вольні сонети” співставляються образи “орла могучого” та І.Котляревського, “лавини” й “огника”, що “розгорівся”, та української літератури. Вони у творі набувають алегоричного значення. Такий вірш може бути написаний на честь будь-якого письменника, живого чи мертвого. У ньому осмислюється суть художнього явища, справа та, яка ним робиться чи зроблена.

Вірші-присвяти читачеві відіграють певну суспільну функцію. Через них встановлюється контакт між автором і реципієнтом, мета якого може бути різною: викликати у нього інтерес до своїх творів, розкрити їх художнє значення, познайомити з власними естетичними уподобаннями, здолати стіну заангажованості на шляху до розуміння творів і т. п. У них закладене дружнє пояснення читачеві сутності творів і того, чого прагне автор.

Вірш І.Франка “Моєму читачеві” (1905) є розгорнутим риторичним звертанням, що розпочинається із фрази “Мій друже”, переростає в умовний діалог між автором та реципієнтом, який будується на смисловій аналогії: якщо вірші поета знайдуть відголос у його серці, то автор благословляє і бажає йому, на відміну від себе, не зазнати сирітства духовного.

Для віршів-присвят читачам властивий відвертий тон висловлювання. Універсальність цієї форми уже закладена в самій жанровій модифікації. Вірші-присвяти мають наперед визначене спрямування, але епоха та прагнення автора надають їх змістові інваріантності.

Вірші-присвяти Музі відбивають давню традицію звертання поета до богині з тим, щоб вона дарувала йому поетичне натхнення. Як відомо, муз у давньогрецькій міфології було дев’ять, принаймні троє з них мали відношення до поезії (Ерато, Калліопа, Полігімнія). Поступово з них твориться узагальнений образ єдиної Музи – покровительки поезії. Вірші-присвяти Музі виражають авторську позицію з певних естетичних проблем літератури. Вони можуть мати стверджувальну, а також гумористичну і навіть полемічну форму поетичного висловлювання. Звернення до Музи є лише художнім прийомом, що допомагає авторові висловити свої думки читачеві.

У І.Франка є два таких вірші – “До музи” (1906) із циклу “Вольні вірші” і “До Музи” (1908). Зокрема, перший написаний в пародійному стилі і має антидекадентський характер. В.Шестаков дивиться на іронію як вид дотепності, з допомогою якої в іномовній формі виражається істина. Він пише: “Дотепність – необхідна якість творчого генія, за допомогою якої він досягає вищої мети мистецтва – вразити і здивувати слухача або читача. За допомогою дотепності художник досягає гри протилежностей, змішання трагічного і комічного, серйозного і смішного” [7, с. 229]. Іронія в І.Франка стильовий прийом, словесний образ, загалом художній засіб, що надає творові смислової виразності. У першому вірші І.Франка “До Музи” наскрізна іронія твориться звертанням до богині, щоб та обдарувала поета натхненням, при цьому висміюються декадентські естетичні принципи.

Інший вірш І.Франка “До Музи” різніться від попереднього серйозним тоном. Його ліричний герой по-дружньому звертається до богині. Він чує її поклик іти за нею у вир людського життя. Вірш побудований на антиноміях. Вони й визначають сенс людського існування в його позитивних і негативних виявах.

Вірші-присвяти Музі І.Франка мають однакову художню функцію. І перший і другий служать утвердженню в свідомості читачів принципів реалістичного способу художнього зображення. Майстерно володіючи прийомом іронії, автор зумів показати аморфність та антигромадську сутність декадентської літератури. Другий вірш, на відміну від першого, має серйозний' тон, естетичні принципи, які в ньому розробляються, дають змогу збагнути життя без прикрас і без огиди до нього. Відвертість розмови, яку веде автор, спрямована на вияснення складних естетичних завдань, що ставляться у творі.

Рідкісними в поезії є вірші-присвяти літературним героям. Вони є ніби продовженням теми, що започаткована автором їхнього твору, до того ж часто можуть відбивати реакцію на певні проблеми окремих суспільних кіл. Переважно такі вірші-присвяти спрямовані на підтримку або й захист письменника, що створив ці образи. До таких творів належать “Тетяна Ребенщукова” (1880) та “Гриць Турчин” (1880) І.Франка. Перший з них присвячений героїні оповідання М.Павлика “Ребенщукова Тетяна”, а другий –герою вірша про життя рекрутів селянина Романа Гудзмана.

Вірш І.Франка “Тетяна Ребенщукова” має форму розгорнутого звертання. Розкриваючи сутність образу Тетяни Ребенщукової і тих, хто їй протистоїть, автор захищає самого М.Павлика. Твір побудований на протиставлені образів. Автор відкидає святенництво як моральну норму людських відносин. Панегірична мова спрямована на прославлення, підтримку, возвеличення героїні твору.

Розгорнутим звертанням є і вірш “Гриць Турчин”. Його повчально-закличні інтонації пов’язані з ідеєю оволодіння рекрутом жовнірської майстерності. Вона знадобиться тоді, коли доведеться зі зброєю в руках відстоювати інтереси свого народу.

І перший, і другий вірші за своєю тональністю, активною авторською позицією наближаються до віршів-закликів. Відвертість суджень про моральний рівень суспільства та принижене становище українського народу створюють у них атмосферу несприйняття державних устоїв Австро-Угорської імперії. Образи адресатів у цих віршах мають ідеологічну основу і є виразниками майбутнього.

Віршові присвяти-повчання переслідують конкретну мету: вони передають якусь моральну або практичну пораду. Автор може викладати її від свого імені та від імені першої особи, тобто прибирати образ іншої людини. Такі твори належать до “рольової” лірики. Образ автора у них має свої особливості. Як пише Б.Корман, “він присутній у віршах, але приховано, ніби розтворившись у своїх героях, злившись з ними” [1, с. 166].

Дидактичні в своїй основі присвяти-повчання детально фіксують якісь процеси творення, написання, виготовлення речей, або подають розуміння якихось явищ, моральних, політичних принципів. Вони виступають з дружньою порадою або пояснюють щось з позиції досвідченої людини, що добре орієнтується в житті, володіє конкретними уміннями, знаннями і хоче їх передати іншим.

У формі звернення-повчання написаний вірш І.Франка “Послухай, сину, що премудрість каже…” (1881). Поради батька подаються як глибока, почерпнута з книг, істина. Урочистість мови створюється розважливим та повчальним тоном умовної розмови батька з сином. У творі закладена ідея успіху в житті. Автор розкриває сутність лояльних людей, головним для яких є власна вигода.

“Епілог” (1893) – заключний вірш циклу І.Франка “Тюремні сонети”. Він містить у собі розгорнуте звертання та повчання. Вірш можна розуміти як визначення сонета та як рекомендації щодо його написання. Пестлива форма звертання на початку вірша – “Голубчики, українські поети” задає іронічний тон у ньому, разом з іншими засобами він спрямований проти низькопробності та недбальства в літературній творчості.

Виразним в обидвох віршах є образ автора. У першому він зливається з образом батька, навченого життєвим досвідом, що дає поради синові, а в другому – людини досвідченої в поетичній творчості. Обидві ці умовні ситуації завдають стильове спрямування творам, визначають їх провідну ідею, загалом тон. У першому творі звертання батька до сина має дружній характер, але за нібито доброю порадою криється тонкий розрахунок автора розкрити перед читачем мерзенний бік цього світу. Одвічна соціальна проблема, підігріта новітніми європейськими вченнями, подається як книжна мудрість і містить у собі пародійний момент, тобто, викладене у ньому треба сприймати навпаки. Другий вірш має яскраво виражену іронію, але разом з тим і полемічність та повчальність. Менторський тон автора, що увійшов у роль знавця і порадника, виправдовується його здобутками , добрим знанням своєї справи.

Філософські вірші-присвяти криють у собі поєднання звернення до адресата і роздумів про вічність, життя і смерть людини, оманливість її існування, виникнення і кінець світу тощо. Поетична мова таких віршів має конкретне спрямування, визначене позицією автора з певних питань. Їх трактування відповідає науковому та моральному рівневі епохи. Автор подає адресатові істину, що відкрилась йому внаслідок власних роздумів, життєвого досвіду чи почерпнута з книг. Поетична мова таких творів піднесена, її серйозність відповідає авторській ідеї і може коливатися між урочистістю і сатиричним відтінком, тоді твір набуває полемічного значення.

До таких філософських віршових присвят І.Франка належать “Молодому другові” (1883) з циклу “Знайомим і незнайомим” і “Честь творцеві тварі! (Уривок)” (1908) з циклу “Поклони”. Перший вірш написаний як звертання до молодого друга, який ще не знає оманливості життя. Образна і структурна форма вірша спрямовані на вираження відради автора адресатові заглиблюватися в роздуми над сутністю світу. Визначальною у другому вірші є антиномічна форма вираження думки. Вона створюється внаслідок виникнення смислового протиріччя між назвою твору та ретроспективним описом етапів процесу творення світу, а також заперечення думки про його телеологічне походження шляхом протиставлення двох тверджень в одній строфі – першого про певний етап виникнення світу і другого – рефреном “Ще не було його”.

Обидва ці твори, хоч абсолютно різні за своїм змістом, мають ідентичну жанрову природу. У них автор звертається до конкретного адресата, у першому випадкові до свого друга, розкриваючи йому одвічну привабливість ілюзій цього світу, гартуючи його молоду душу правдою життя і захищаючи його від жорстоких розчарувань. Поетична мова вірша піднесена, дружелюбна, повчання, закладене у ній, йде від душі автора, мета якого – допомогти молодій людині зорієнтуватися в складних життєвих перипетіях, а самого читача вчить спокійно дивитися на світ. Другий вірш, маючи зовсім інше тематичне завдання, присвячується творцеві всього сущого. Своєю будовою, особливостями стилістики він спрямований на виклик у читача критичного ставлення до усталеної думки про виникнення світу. Домінуючим у кожній строфі вірша є відчуття скепсису. Обидва твори спонукають до подальших роздумів над поставленим питанням. Як бачимо, філософські вірші-присвяти мають насамперед суспільне, а також моральне значення, несуть у собі мудрість віків і своєї епохи.

Любовні вірші-присвяти І.Франка вирізняються своїм специфічним призначенням. Вони виражають інтимні стосунки між автором та адресатками, що знаходять полісемантичну форму вияву. У них оспівується взаємна любов, або любов, що потьмарена якимись перешкодами, любов ліричного героя без взаємності, вільна любов, що внаслідок щедрого дівочого серця приносить радість чоловікам.

Вірші-присвяти І.Франка про взаємну любов “На день 11 юлія 1875”, “Михалині Р.” (1882), “К.П.” (1883), “Моїй дружині” (1887), “Ользі С.” (1901), “В альбом пані О.М.” (1902) вирізняються особливими стосунками автора й адресатки, її поетичною ідеалізацією, що відбиває культові традиції пошанування богинь плодючості (урожаю), любові (побрання). До характерного ставлення закоханого ліричного героя до адресатки додаються реалії й суспільні проблеми (ідея успіху в житті, “боротьба за ідеї”, тобто цілеспрямована діяльність автора на національне відродження свого народу та ін.).

Любовна присвята І.Франка “N.N.” (1883) має своєю адресаткою відому українську письменницю Уляну Кравченко (Юлію Шнайдер). Поетичне висловлювання у ній формується з допомогою образу долі-розлучниці та умовного діалогу між ліричним героєм і його коханою.

“Моїй не моїй” (1898) і “Неназваній Марії” (1908) – вірші-присвяти І.Франка, у яких любов без взаємності завдає мук і страждань ліричному героєві, але облагороджує його душу. Перший побудований як розгорнуте звертання до коханої, що є найдорожчою для нього. Другий вірш – це умовний діалог між ліричним героєм та адресаткою, що набуває форми докорів. Поетичне висловлювання у творі формується на аналогіях, які відіграють роль художніх деталей і зводяться до психологічно загостреного сприйняття ознак зовнішнього світу (“сизий голуб промайне”, “божа пчілка над цвітком пролетить”, “комарик забринить”, “закрякає ворона”, “камінчик в воду кане”), які нагадуватимуть коханій про її несправедливо відкинену любов.

Поетична мова І.Франка насичена образами-персонажами, алегоріями і символами, тропами, джерелами яких є давня книжна традиція. Таким є його вірш “Ф.Р.” (1904) з циклу “Із книги Кааф”, у якому оспівується любов як дар чоловікам веселої дівчини. Вірш побудований на аналогіях, що сформувалися ще в давні часи. Дівчина у творі прирівнюється до дорогоцінного каменя в болоті (байки Езопа “Гній та алмаз”, Г.Сковороди “Навоз и алмаз”) та єгиптянки Марії – відомого образу християнської середньовічної літератури про малолітню блудницю, що пізніше, відвідавши святі місця, пов’язані з життям Ісуса Христа, стала праведницею.

Любовні вірші-присвяти І.Франка становлять окрему групу його інтимної лірики. Вони виділяються насамперед своєю жанровою приналежністю й художніми особливостями, пов’язаними зі специфікою поетичного висловлювання. Воно не є абстрактним, а спрямоване до конкретної адресатки і поєднує у собі справжні почуття самого автора, не можна відкидати також і встановленого віками етикету таких стосунків, а саме: у певній ситуації говорити про свої почуття відповідними до цього словами, або зберігати психологічну атмосферу, що виникає у стосунках ліричного героя та адресатки. Разом з тим ці вірші I.Франка дуже індивідуалізовані, він знаходить власну поетичну мову, що відповідає не лише конкретній ситуації, але й відбиває інтелектуальний рівень самого автори та естетичні вимоги епохи, у яку він жив.

Модифікаційна група віршових присвят-викриттів І.Франка має специфічні особливості, що визначаються протистоянням автора й адресата. Опонентність першого випливає насамперед зі світоглядних розходжень з другим, тому присвяти-викриття написані у формі звинувачення, доведення, висміяння. Часто автор з полемічним завзяттям заперечує позицію адресата, доводить реципієнтові і через нього загалові помилковість і антигромадську сутність його уподобань. Як правило, у таких творах викриваються особисті корисливі інтереси і дії, спрямовані проти свого народу. Автор при цьому звертається до повчання, що несе у собі досвід загальнолюдський та власний, що відповідає естетичній оцінці певного рівня функціонування суспільної думки. Антипатичний адресат (особа, колектив, організація і т.п.) зазнає загального осуду, викриваються і ті думки, позиції, які ним репрезентуються.

Віршові присвяти-викриття І.Франка утворюють дві групи: власне віршові присвяти-викриття – “О.О.” (1881), “N.N.” (1883), “Новому проломові” в альбом” (1884); сатиричні присвяти-викриття – “Пісня руського бурсака” (1884), “Шумка о. Павликова” (1884), “Славословіє храброму рицарю Юліанові Черкавському за його непрошену й неплачену оборону русинів у віденській раді державній” (1885).

Перша група присвят-викриттів – це вірші, у яких піддаються критиці особи, чиє ім’я ховається за криптонімами, а також журнал москвофільського спрямування “Новий пролом”. Вірш І.Франка “О.О.” з циклу “Знайомим і незнайомим” спрямований проти Омеляна Огоновського. Автор вступає у полеміку з ним відносно розуміння і завдань поезії. Вірш побудований у формі умовного діалогу і заперечує відсталі від життєвих потреб естетичні погляди адресата, що не бачить потворних сторін життя, а ратує за його сприйняття лише у прикрашеній формі.

У вірші “N.N.” автор підходить до розуміння суті конкретної людини з соціальних позицій. Зовнішня привабливість адресата не може приховати його душі, спотвореної багатим деспотичним у ставленні до підлеглих селян батька-поміщика. Автор йде за народними традиціями і надає злу спадкових ознак: яким є батько – таким є і його син.

Вірш-присвята І.Франка “Новому проломові” в альбом” розкриває антиукраїнське спрямування періодичного органу, що представляє в Галичині загарбницькі інтереси Російської імперії. Умовний діалог автора з адресатом у відвертій і з дещо глузливим відтінком формі виводить на чисту воду облудних піклувальників про велику Росію, що готові віддати власний народ в чужоземне ярмо.

Друга група віршів присвят-викриттів І.Франка конкретизована, адресатом у них виступає людина, що представляє своєю позицією якесь негативне суспільне явище, власні моральні якості, що заслуговують загального осуду. У цих віршових присвятах автор використовує парадіювання бурсацької і танцювальної пісень, славослов’я, що надає творам комічного забарвлення. Посилює сатиричне самовикриття ліричного героя й адресата у присвятах “Пісня руського бурсака” і “Шумка о.Павликова” звернення до прийомів “рольової” лірики. Зокрема перший вірш, що присвячений отцеві Костецькому, складений від імені гімназиста-українця, що за порадою ксьондза Костецького заради кар’єри зрікається своєї рідної мови і лише на словах залишається українським патріотом. Другий вірш написаний у формі монолога отця Теофіла Павликова, якого разом з отцем Халявою (Михайлом Малиновським) священики скинули з “проводирства” над ними. Бездарні отці, що звикли до веселого і безтурботного життя, не здатні вирішувати серйозні громадські завдання, тому їх покарання розуміється як справедливе, а поведінка виглядає комічною.

У центрі вірша І.Франка “Славословіє храброму рицарю Юліанові Черкавському за його непрошену й неплачену оборону русинів у віденській раді державній” зіткнення двох депутатів Кноца та Юліана Черкавського, що представляв інтереси поляків Галичини. Автор показує епізод політичної гри у віденському парламенті. Польська меншість як панівна у краї отримувала значне фінансування своїх потреб з державного бюджету. І коли депутат Кноц згадав про несправедливість по відношенню до українців, потреби яких фінансувалися дуже скупо, це викликало уявний гнів польського депутата, який намагається вдати, що нібито ніякого “притиску Руси” немає. Автор обидвох депутатів змальовує в гумористичному дусі. Їдка іронія, якою пройнятий твір, набуває глумливого відтінку, загалом стає ясною ворожість польських політиканів та австрійської влади до українців Галичини.

Вірші присвяти-викриття І.Франка є відгуками на злободенні питання. Для них властивий викривальний тон, що формується опозиційним ставленням адресата, його звинуваченням, висвітленням негативних сторін життя суспільства й окремих особистостей, осміянням, навіть гнівним сатиричним висловлюванням у їх бік. Автор намагається відкинути все небажане, що стоїть на перешкоді рухові народу вперед.

Кожен жанр має якісь свої естетичні домінанти, що співзвучні певним епохам, або які можуть видозмінюватися, набуваючи нових формотворчих значень, посилюючи його продуктивність. До таких споконвічних поетичних жанрів належить присвята. Вона утвердилася ще у давній українській літературі. З неї перейшла в нову. У силу історичних обставин віршова присвята залишилась здатною виразити взаємостосунки між людьми і в другій половині ХІХ – на початку ХХ ст.

І.Франко удосконалив жанр присвяти, пристосував його до потреб свого часу, збагатив модифікаційну структуру. Кожна з них відповідає певній потребі, відтворює ситуацію, у центрі якої автор або ліричний герой і адресат. Вона є наслідком онтогенезу, тобто окремого творчого акту. З кожною модифікацєю присвяти пов’язане коло стійких понять, що творять їх основу, а далі йде процес підбору емоційно-логічних словесних конструкцій, що в сукупності творять саме поетичне висловлювання. Їх стильова своєрідність пов’язана з індивідуальною майстерністю І.Франка. Як пише Л.Скупейко: “Кожен по-справжньому новаторський елемент, у тому числі і стильовий є не просто примхою автора, його бажанням виокремитися із загалу, а наслідком його наполегливих пошуків, які в результаті виявляються, звичайно, тісно пов’язаними з загальноестетичними і літературно-художніми тенденціями і течіями” [4, с. 71]. Неабияку роль тут відіграє загальноосвітній рівень письменника, його світоглядні підходи до вирішення завдань поступу свого народу. Велика увага І.Франка до суспільних проблем, їх філософського осмислення та морального трактування знайшла вираження в посиленому психологізмі творів, що відбиває загальну тенденцію його зростання в українській літературі другої половини XIX – початку ХХ ст. Д.Наливайко пише, що в реалістичній літературі соціально-психологічна течія “найповніше виявилась у творчості Панаса Мирного, І.Франка, І.Карпенка-Карого”, але “не склалася філософсько-психологічна течія”. На його думку, вона присутня “в творчості універсального І.Франка, зокрема в його поезії” [3, с. 42]. Справді і перша і друга стильові течії властиві його ліриці.

Вони позначилися і на модифікаціях віршових присвят І.Франка. Треба зауважити, що жодна з них самостійного значення не має, та не може не враховуватися, оскільки становить якийсь різновид стосунків не лише автора й адресата, але й виступає засобом вираження глибоко гуманістичних думок. Особлива роль у вірші-присвяті відводиться адресатові. Складні стосунки автора з ним формують значення кожної фрази. Так твориться стильова наповненість вірша. Якщо адресат – позитивний образ, автор знаходить відповідні виражальні засоби, які роблять його зовнішньо та внутрішньо привабливим. При негативному адресаті художні засоби внаслідок відповідного підбору надають адресатові негативних рис, навіть потворності. Автор піднімається в них до пафосу викриття та осміювання. Але кожного разу стверджується у присвяті висока ідея, актуальність якої диктується розвитком суспільного життя. У ньому виявляється іманентність віршової присвяти. Естетизація людських стосунків набуває в ній авторського визначення шляхів удосконалення особистості та покращення долі всього народу. Прямування до істини розуміється в таких творах як оволодіння кожним і загалом всіма вищими цінностями духовної культури, лише тоді має прийти не нова боротьба, а справжня гармонія.

––––––––––––––––––––––––––

1. Корман Б.О. Лирика Н.А.Некрасова. Воронеж, 1964. 

2. Коцюбинська М. Етюди про поетику Шевченка: Літературно-критичний нарис. К., 1990. 

3. Наливайко Д.С. Стиль напряму й індивідуальні стилі в реалістичній літературі ХІХ ст. // Індивідуальні стилі українських письменників ХІХ – початку ХХ ст.: Збірник праць. К., 1987. 

4. Скупейко Л.І. Індивідуальний стиль письменника в інтерпретації І.Франка (Історико-психологічний аспект) // Індивідуальні стилі українських письменників ХІХ – початку ХХ ст.: Збірник праць. К., 1987. 

5. Пустова Феня. Тема відродження незалежної України в поезії Івана Франка // Іван Франко – письменник, мислитель, громадянин: Матеріали Міжнародної наукової конференції (Львів, 25-27 вересня 1996]. Львів, 1998. 

6. Франко І. Зібр. тв. у 50 тт. Т.1. К., 1976. 502 с.; Т.2, 3.

7. Шестаков В.П. Эстетические категории. Опыт систематического и исторического исследования. М., 1983.

MODIFATIONS OF THE GENRE OF POETIC DEDICATION 

IN IVAN FRANKO’S WORKS

Yurij Klymjuk
Yurij Fed’kovych National Universityof Chernivci,

Mykhajlo Kociubyns’kyj st., 2, 58012 Chernivci, Ukraine

In the present article the author scrutinises genre modifications of the poetic dedication in Ivan Franko’s works, paying attention to their structure, poetic syntax, and tropes. The genre of dedication requires scrupulous study of reflection (design) of the author-and-reader relationship within a literary work. Each modification of the dedication is associated with a number of constant notions providing the basis for the modifications, followed by the process of selecting emotional and logical verbal structures which cumulate in the very poetic expression. 
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Дискусія про “каменярство” Івана Франка триває. Проблему розглянуто за геґелівською тріадою теза – антитеза – синтез. Увагу зосереджено на розгляді елементів поетики та естетики експресіонізму у Франковій прозі та поезії, висвітлено їхній антитетичний зв’язок з імпресіонізмом та кореляції з натуралістичним способом письма. Загалом ідеться не про місце Франка в європейському експресіонізмі, а про місце експресіоністичних тенденцій у творчому методі Франка.
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Останнім часом популярною стала дискусія на тему “Чи був Франко Каменярем?” 

У радянські часи це питання звучало як риторичне. Звичайно, був! Парадигма франкового “каменярства” включає свідомість, раціоналізм, наукову основу, опору на факт, соціальну заангажованість, домінанту” змісту тощо. Обмеженість цієї тези – в її категоричності. Більшовицький лозунг – “Хто не з нами, той проти нас” – у сфері літератури проектувався в боротьбу з так званим “непролетарським”, “реакційним” або “буржуазним” мистецтвом; а щодо творчості Івана Франка – в намагання звести художній метод письменника до рамок всепоглинаючого правовірного реалізму. Причиною такого літературознавчого екстремізму, на наш погляд, є той парадокс, що проповідники марксистсько-ленінської ідеології були погано обізнані з діалектичним матеріалізмом. Вони, скажімо, морщилися від того, що Гегель був діалектиком тільки в методі, а в системі залишався метафізиком, тоді як самі й у системі, й у методі опиралися на метафізику і схоластику. З трьох основних законів діалектики для ідеологічної основи брався лише закон “заперечення заперечення”. Із закону “про єдність і боротьбу протилежностей” в пошані була тільки та частина, що стосувалася “боротьби”, а закон про “перехід кількісних змін у якісні” й зовсім ігнорувався.

На жаль, інерцію цього явища ми ще спостерігаємо в умовах посттоталітарної дійсності. Під прапором боротьби з більшовизмом в літературознавстві постає його “антитеза” –” більшовизм навиворіт”. І знову питання “Чи був Франко Каменярем?” звучить риторично. Звичайно, ні! Письменник лукавив, коли писав, що не вважає себе автором “майстерверків”! Насправді найбільше значення його творчість мала для розвитку українського літературного процесу саме через її причетність до витонченого, аристократичного модерну! Парадигма цієї “антитези” – підсвідомість, ірраціоналізм, емоційність, ідеалізм, суб’єктивізм, романтизм, переважання у творах уяви та фантазії, підкреслений індивідуалізм, культ форми.

І “теза”, й “антитеза” є історично зумовленими й історично виправ-даними. Але, мабуть, прийшов час розбирати ідеологічні барикади. В умовах нашої теперішньої так би мовити посттоталітарної дійсності пора згадати, що складником гегелівської тріади є ще й “синтез”.

На наш погляд, еволюція естетичної свідомості Франка відбувалася не тільки за законом “заперечення заперечення”, а й за законами “переходу кількісних змін у якісні(літературно – критична спадщина письменника зафіксувала його зацікавленість здобутками різних, часом протилежних за своїми ідейно – естетичними настановами, літературних напрямків і спроби теоретично обґрунтувати необхідність їхнього синтезу на якісно вищому рівні); а також єдності й боротьби протилежностей (властиво, не тільки боротьби, а й єдності). Ми не можемо назвати творчий метод Франка ні однозначно реалістичним, ні романтичним, ні натуралістичним, ні модерністським, оскільки головною його рисою є синтезуюча здатність. Письменника не можна вважати адептом якогось одного літературного напрямку вже хоча б тому, що абсолютно “чисті” літературні напрями знає лише теорія, реально ж вони завжди існують у взаємозв’язках і взаємодії, про що свідчить творчість кожного видатного художника, яка завжди тою чи іншою мірою їх синтезує” [6, с. 163].

Саме синтезуюча здатність, на нашу, думку дозволила Франкові – “цілому чоловікові” – поєднувати в одній особі Каменяра й автора “майстерверків”. Завдяки синтезуючій здатності письменник зумів творчо застосувати як на рівні теоретичного осмислення, так і втілення в художній практиці не тільки елементи загальновідомих і популярних на той час романтизму, реалізму, натуралізму, імпресіонізму, але й напрямів, які за життя Франка тільки формувалися. До останніх зокрема належали експресіонізм і навіть сюрреалізм. Звичайно, зв’язок Франка із кожним зазначеним напрямом заслуговує окремого дослідження, але на разі ми обмежимося тільки виокремленням елементів поетики експресіонізму з творчості письменника.

Як відомо, експресіонізм утворився як противага до реалістичного типу творчості загалом і до імпресіонізму зокрема. Реалістичний тип творчості має міметичну основу, відображальний характер і є раціоналістичним за своєю суттю. Його філософія – філософія позитивізму.

Філософська основа експресіонізму та сама, що й у модернізму в цілому. Насамперед це так звана “філософія життя” – суб’єктивно – ідеалістична течія у філософії, що виникла в Німеччині (Ф.Ніцше, В.Дільтей) і Франції (А.Бергсон), у центрі якої – розуміння життя як абсолютного, безмежного начала світу, різноманітного у своїх проявах. На початку XX ст., з його війнами та революціями, людство поступово втрачає довіру до розуму, до можливості на раціоналістичних засадах впровадити позитивні зміни в політичний, соціальне – економічний та культурний устрій суспільства. Сам світ і людське буття в ньому здаються деформованими, хаотичними, абсурдними. Тому нова філософія, а за нею і література є ірраціональним в своїй основі.

Реалістичний тип творчості, який, на думку Д.Наливайка, складається з трьох основних напрямів (реалізм, натуралізм, імпресіонізм), загалом тяжіє до так званого об’єктивізму. Свого часу Флобер висловлював думку про те, що автор у своєму творі повинен бути подібним до Бога у Всесвіті: має бути присутнім у всьому і водночас невидимим ніде. Подібної точки зору дотримувалися і брати Гонкури: “Автор у своєму творі, як поліція в місті, повинен перебувати скрізь і ніде” [2, с. 461]. Найбільше суб’єктивним та індивідуалізованим серед зазначених напрямків є імпресіонізм. Імпресіоністи намагалися у творах фотографічне точно відобразити у творах свої суб’єктивні враження від реальної дійсності. Деякі твори і навіть цикли творів Франка є близькими до імпресіонізму(“Щука”, “Лесишина челядь”, Під оборогом”, “Галицькі образки”), але це – тема окремого дослідження. На разі для нас важливо усвідомити, що, так само, як світовий експресіонізм в аспекті поглибленого суб’єктивізму спадкоємно пов’язаний зі своїм ідейно естетичним антиподом, імпресіонізмом, – так само у Франка “раціо” імпресіоністичних творів містком суб’єктивізму поєднується з “емоціо” елементів експресіонізму.

В імпресіонізмі як відображальному мистецтві вектор дії спрямований від реалій зовнішнього світу до внутрішнього світу митця. В експресіонізмі як мистецтві вираження – навпаки : від внутрішнього світу художника до реалій зовнішнього середовища. Роль автора в цьому процесі зводиться до ролі своєрідної призми, через яку всі ці впливи пропускаються, для того щоб посилити, послабити, сфокусувати або розсіяти їхню дію. Звичайно, Іван Франко не міг бути добре обізнаним з ідейно-естетичною доктриною експресіонізму, яка за його життя тільки починала формуватися, але геніальність українського письменника полягає в тому, що він дуже тонко відчував ті об’єктивні обставини, які впливали на загальний розвиток світової літератури, і це йому давало можливість правильно передбачати, а деколи навіть випереджати поступ літературного процесу. До геніального просто Франко формулює, по суті, один із основних принципів експресіоністичного мистецтва. На його думку, те, що Золя, Гонкури, інші письменники-натуралісти називали “людськими документами”, повинно пропускатися крізь призму індивідуальності й поетичної фантазії автора; “призма ця –скоріше слабо опукле дзеркало, що відображає речі і людей незвичайно точно в усіх деталях, хоч і порушує якоюсь мірою природні пропорції між цими деталями” [9, т. 28, с. 153].

До речі, спадкоємними зв’язками експресіонізм пов’язаний і з натуралізмом, до популяризації якого в Україні має (тепер вже безсумнівно!) відношення й І. Франко. Експресіоністи запозичили в натуралізму увагу до непривабливих, дискомфортних сторін реальної дійсності, демократизацію тематики (урбаністичні мотиви, живопис соціального “дна”), біофізіологічне трактування поведінки персонажів і, чи не найголовніше, бажання епатувати читача зображуваними картинами. Суттєва різниця між цими напрямами в тому, що, заснований на позитивістському раціоналізмі, натуралізм вражає читача фотографічне точними картинами брутальної, потворної дійсності, а ірраціональний у своїй основі експресіонізм епатує відображенням політичних, соціально-економічних, морально-етичних вад суспільства в кривому (чи “слабо опуклому”) дзеркалі. Таким чином, експресіоністи не гребують прийомом навмисної деформації тієї самої дійсності. Більше того, теоретики літератури вважають, що “деформація заради загостреної передачі найсильніших людських почуттів стає основою стилю експресіоністів”. Фізіологічне напруження, що є характерним для їхньої творчості, “виявляється в стилізації та ламаності художньої форми, в підкреслених контрастах…, різких зміщеннях планів” [4, с. 38].

Франко вміє епатувати реципієнта і натуралістичним фактографізмом, і гіперболізованим, а часом навіть деформованим, зображенням реальної дійсності. Вміє він також епатувати літературну критику, проводячи “психічну атаку” на її позиції, так само, як це робили німецькі експресіоністи. В тогочасних українських і німецьких літературах були схожі проблеми: потрібно було “долати інерцію патріархальщи, солодкавості, прикрашування, провінційної дріб’язковості” [5, с. 143-144]. Франко сміливо заявляє, що ніякі правила та обмеження для письменника не обов’язкові, крім правил доброго смаку, що “всякий твір буде добрий, крім вкучного та безхарактерного” [9, т. 30, с. 218]; що “характерний, пануючий оклик наших часів – це повна емансипація особи автора з рамок схоластики, повний розрив з усяким шаблоном” [9, т. 30, с. 217].

Оголосивши вотум недовіри раціоналізмові, експресіоністи апелюють не так до розуму, як до серця читача. Мовою експресії вони звертаються до емоційної, почуттєвої сфери людського єства. Експресіоністи шукали жорсткі, пронизливі, часом дискомфортні, дисгармонійні засоби художнього зображення, які були б здатні розворушити почуття, що на їхню думку, мало сприяти здійсненню основної мети творчості – розкрито і донесенню до реципієнта того нервового напруження, котре переживали самі митці. Франко, який з величезною повагою ставився до розумової “наукової підкладки” в творах мистецтва, все ж не міг не помітити пануючої в кінці XIX – напочатку XX ст. тенденції до посилення емоційного звучання у творчості представників модерної літератури. Про “новішу белетристику” в Україні він пише: “Зверхніх подій в її зміст входить дуже мало описів ще менше; факти що творять її головну тему, – се звичайно внутрішні, душевні конфлікти та катастрофи. Не об’єктивне протокольне представлення мають на меті автори, а збудження в душі читачів аналогічного чуття чи настрою всякими способами, які дає мова і злучені з нею функції нашої фантазії” [9, т. 41, с. 525-526]. Навіть більше правдивий і послідовний позитивіст Франко час від часу й сам дозволяє собі творчі експерименти в царині “емоціо”. У переважній більшості – це своєрідні ірреальні вкраплення в канву загалом реалістичних творів. Навіть у добу соцреалізму неможливо було зігнорувати присутність зазначених епізодів у творчості Франка. І. Стебун, наприклад, пише: “Коли свідомість мовчить, із закамарків пам’яті виповзають ті враження, що відбилися в ній, не створивши зв’язаного логічного ланцюга. Виникають дивовижні химери снів”... [8, с. 119].

Франкознавці намагалися і намагаються проникнути в таємниці творчої лабораторії письменника саме через “чорні ходи” ірраціонального, що ведуть до підвалин його підсвідомості. М. Євшан, аналізуючи повісті “Перехресні стежки” та “Великий шум”, зазначає, що “обидві вони роблять пригноблююче враження своїм настроєм..., якийсь “’ надприродний” елемент втискається в ті повісті, розкриває їх композицію і, хто знає – чине самі творчі задуми автора”. На думку Євшана, “це наче настрій чорної меланхолії, який находить на думку несподівано, здавлює її як спазм і кладе перед очі дикі, страшні Візії” [3, № 6, с. 43].

Р.Піхманець пише про образ загадкового потопленика у філософському оповіданні “Терен у нозі”, що це, за логікою Юнга, “наповнені індивідуальним досвідом архетипні форми “колективного безсвідомого” еруптують на поверхню свої внутрішні поклади, вивертають “гарячу магму з підспудних надр”. На думку дослідника, “образ криваво-червоного ока, що наводить жах на пана Суботу з повісті “Великий шум”,... джерелами сягає збурено-роз’ятреної психіки героя” [7, с. 316].

У зазначених епізодах із Франкових творів знаходимо рису, характерну для творчості експресіоністів, у яких “підвищена експресивність спотворює реалістичну художню форму...; явища життя часто постають у вигляді калейдоскопа фантастичних, кошмарних видінь” [4, с. 38].

Але звернімося врешті-решт від теоретичного осмислення проблеми “Франко й експресіонізм” до її практичного аспекту : як проявляються елементи поетики експресіонізму на рівні конкретних художніх творів письменника? Ілюстративного матеріалу в цьому плані у Франка не бракує. У новелі “На роботі” глибиною експресії вражає образ зустрінутого в царстві Задухи мученика – ріпника:

“Аж ось туй недалеко мене крик розлягся. Приглядаюся ближче. Ріпник. І чого він так заводить? Я вдивляюся в нього ще ліпше Господи! Що йому таке? Права рука і права нога в нього потрощені на камуз. Кров обстила, кістки подрухотані стирчать. А він штильгукає та все кричить: “Віддай ми моє здоровлє, – окаяннику, жиде! Возьми собі тоту прокляту заробленинуі Возьми си мої гроші кроваві, – всьо возьми! Лиш віддай ми моє здоровлє! В мене діти дрібні! Без руки не зароблю на них! Моя хата далеко. Без ноги не зайду до неї! [9, т. 14, с. 301-302].

Для того, щоб пробити стіну відчуження, відстороненості у взаєминах з читачем, Франко застосовує “вибухову суміш” – поєднання елементів натуралізму й експресіонізму. У “Наверненому грішнику” подібним чином він зображає всі жахи пекла, які постали перед головним героєм – Василем Півтораком:

“І от йому бачиться, що він уже впав на сам спід пекла, що тут прискакують до нього страшні, гидкі маровища, шарпають його, рвуть і торочать із нього внутреності, валять залізними довбнями в голову, видовбують розпеченими долотами очі. Йому бачиться, що його руки й ноги колесують зубчастими колесами, що його поять розтопленов смолов. Йому тепер в страшенних образах привиджувалися всі тоті кари, котрі не раз чув з казальниць приобіцювані пиякам” [9, т. 14, с. 359].

Детальні описи пекельних мук, жорстокі фантазії на тему покарання за гріхи, які у середньовіччі використовувалися з метою повчання, навернення грішників на праведний шлях, проявлялися і в барочному гротеску, і в містичному романтизмі, і в сучасному Франкові натуралізмі, і, зрештою, в експресіонізмі. У Франка страшні візії Гриня, Василя Півторака – це лише ірреальні епізоди, які підвищують емоційну тональність у загалом реалістичного типу творах. Тому їхня поява раціонально пояснюється (у першому випадку напівсвідомим від задухи станом Гриня, а в другому –гарячковим маренням Василя).

Художник-експресіоніст Жорж Руо писав: “Живопис для мене – засіб для того, щоби забути про життя, крик у ночі, стримуване схлипування, прихована посмішка. Я мовчазний друг тих, хто страждає мовчки” [1, с.53]. Образ крику в нічній пітьмі, крику, якого ніхто не чує – типовий для творчості експресіоністів. Згадаймо хоча б класичну в цьому аспекті картину Е. Мунка – “Крик”. Ця назва, характерна для живописних полотен експресіоністів, цілком підійшла б до насичених звуковими образами літературних картин Франка.

У Василя Півторака “шум в голові заглушував усі гадки, переливався у всілякі найвідразливіші, найстрашніші голоси, які коли-небудь чув на своїм віці. Тут був і скрип корби, котров витягав послідній раз сина з ями, і глухий звук падучого тіла, і тяжке бовтнення у глибоку пропасть, і роздираючий душу вереск мліючої матері, і все, все, що мов тараном, розвалило його щастя, мов громом, роздрухотало його життя” [9, т. 14, с. 359].

Очищення через крик приходить до Василя у момент найвищого емоційного напруження, коли з усіх боків насуваються на нього жертви бориславської нафтової лихоманки:

“Із усіх кутів вони тиснуться до нього, стогнуть, плачуть, пищать, регочуться і тісніше його обступають, наступають на його ноги, на груди, давлять, тлумлять, їх дотик холодний, мов крига, проймає його до костей, ваготить на нім, мов навалені гори. Дух йому запирає, смертельний піт заливає очі, і нараз з глибини зболілої душі виривається страшний крик: “Змилуйтеся надо мнов. Що я вам винен? Хіба я хотів лиха для вас? Хіба я щасливіший від вас?” [9, т. 14, с. 359-360].

В оповіданні “Панталаха” елементи експресіонізму знаходимо в описах містичного страху Спориша, його нічних кошмарів, фантасмагористичних видінь, коли “найменший шелест перемінювався в його сонній уяві на остре, свистюче гарчання, і при тім відголосі він за кождим разом зривався, мов опарений” [9, т. 17, с. 269]. Щоправда, вся містика, з якою пов’язаний страх Спориша, пояснюється врешті-решт цілком реалістично, як результат пережитого стресу. Елементи експресіонізму, які вдало синтезуються з елементами натуралізму, з волі автора не виходять за рамки реалістичної доктрини. Здатність натуралізму й експресіонізму утворювати між собою синтетичні сполуки ілюструють також деякі епізоди роману “Перехресні стежки”. Приклад – кошмарний сон, у якому Євгеній бачить фантастичну весільну дарабу, при кермі якої “стоїть молодий керманич, уродливий гуцул з чорним довгим волоссям, у білій, рясно вишитій сорочці, стоїть і не ворухнеться” [9, т. 20, с.257]. Коли дараба пропливає повз Рафаловича, він впізнає у молодому себе. Дараба щезає за чорною скелею...

“Євгеній забув уже про дарабу і вдивляється в новий предмет. Ось він уже недалеко берега... Се не дерев’яна колода, се біле тіло жіноче. Випручалися мармурові груди з рожево-вишневими пуп’янками. Розкидані по воді руки, виринає, то знов тоне в воді голова з лицем, піднятим до неба. Хвиля гойдає те тіло, розчісує довге золотисте волосся. Ось лице до половини піднялося з води. Очі відчинені, і на них примерз навіки вираз невимовного страху, нестерпної муки. Уста напівотворені, лице бліде, тільки на чолі царює надземний супокій” [9, т. 20, с. 258].

Епізод зі сном Рафаловича при бажанні можна було б переробити на самостійний і самоцінний експресіоністичний твір, але вірність на рівні свідомості ідейно-естетичній “присязі”, яку склав Франко свого часу доктрині “наукового реалізму”, примушувала письменника впродовж тривалого часу доводити, що “і один у полі – воїн”. На початку XX століття, коли декаданс, модернізм активно утверджувалися в літературі, Франко продовжує чесно обгороджувати реалістичними рамками (сну, або хворобливого стану психіки) ті місця у творах, де “мрії безумні, немов той табун, вигравають по полю, гриви на вітер, і ржуть, дзвінко копитами б’ють” [9, т. 3, с. 342].

У “Перехресних стежках” цілком реалістично (збудженим станом психіки, близьким до афекту) пояснюється і фантасмагористичне видіння Регіни, в описі якого чи не найяскравіше з усіх творів письменника, проявляється поетика експресіонізму:

“Блискучий камінець на сонячній вершині – Євгенієве лице, молоде, свіже, як було тоді, коли обоє йшли вулицею зі школи фортеп’янової гри... туркіт фіакрів... лице тітки... воно більшає, наближається, робиться страшенною гнилою машкарою, розхиляє гнилі уста, показує чорні щербаті зуби і сточений червами язик і бубонить прокляті слова:

– Най вас Бог благословить! Най вас Бог благословить!” [9, т. 20, с. 433].

Елементи експресіонізму знаходимо також у деяких поетичних творах Франка. Підвищеною експресивністю відрізняються зокрема поезії, в яких автор досліджує темну сторону людського єства. Наприклад: 

Досвідний нурок із мене: що в власному “я” там таїться 

На болотистому дні – знаю, голубчики, й се! 

Черепи стовчених мрій, кістяки неоправданих планів, 

Зломки дрібних пожадань, трупи обманних надій. 

Ах, а крім того, гидкі слимаки самолюбства, медузи 

Зависті, хроби гризот, кефалоподи підлот [9, т. 3, с. 343]. 

Подібне бачення “підвалин” людського “я” зустрічаємо і в інших віршах поета:

Ти знов літаєш надо мною, галко, 

І крячеш горя пісню монотонну;

Глядиш у серця глибину бездонну

І бачиш гниль, гидоту беззаконну –

Не страх тобі нічого і не жалко [9, т. 3, с. 152]. 

В контексті експресіоністичного несприйняття ідеалістичного погляду на людську сутність читається Франкове застереження, що в “тихому заливні свого серця” ” можна знайти не тільки “перли і алмази”, “тепло і розкіш раю, й пахощі без краю”:

А як знайде гидкії черви,

І гіркість сліз, розбиті нерви,

Докори хорого сумління,

Прокляття свого покоління,

Зневіру чорну, скрип розстрою,

То що почать з такою грою? [ 9, т. 3, с.108] 

Деякі поезії Франка своєю антимілітаристською тематикою та образною системою нагадують картини відомого німецького художника-експресіоніста Г.Гроса. Ось уривок із Франкового вірша “Три скирти” :

Купці вози зупинили,

Змови собі не чинили,

Скочили всі три у один.

“Ось нам підмога неждана!

Сіно якогось-то пана,

А пан же, чей, не голоден

Тону ніяка там шкода,

А нашим коням вигода,

Надберем з кожної купи”.

Що котрий сіно те рушить,

Зараз і ахнути мусить –

В кождій під сіном лиш трупи [9, т. 3, с. 386-387]. 

В поетиці експресіонізму витриманий також вірш “Sic transit...” 

Була твоя осінь спокійна й багата,

Від бур життьових у безпечний сховалась ти кут;

Часом лиш грижа до твоєї загляне кімнати,

Загляне й відійде, немов скаже до себе “не тут” [9, т. 3, с. 388].

І в поетичних творах І. Франка, і в його прозі відшукуємо чимало доказів практичного втілення в художній творчості тих теоретичних постулатів ідейно-естетичної концепції письменника, які є близькими до положень експресіоністичної доктрини.

Делікатність теми “Франко і сюрреалізм”, яка вписується у контекст ширшого дослідження – “Франко і модернізм”, примушує зробити насамкінець кілька уточнень.

По-перше, в нашому дослідженні йдеться не про місце Франка в європейському експресіонізмі, а про місце експресіоністичних тенденцій у творчому методі Франка.

По-друге, пафос нашого дослідження спрямований не на зворушливе зображення Франкового “причастя” до світового модернізму за посередництвом експресіонізму, а на з’ясування того факту, що у власних естетичних пошуках письменник часом випередив розвиток світового літературного процесу.

Водночас наше дослідження – крок до спростування надуманого протиставлення “Франко – модернізм”. Цілком погоджуємось з думкою Н.Шумило про те, що “вчений-ерудит, письменник широкого діапазону, І.Франко з висоти знань різночасових культур у західноєвропейському модернізмі вбачав лише один з багатьох можливих шляхів, а точніше, одну із стежок подальшого розвитку літератури і, можливо, не найвідповіднішу українському менталітетові” [10, с. 776].

Елементи експресіонізму у творчості Франка свідчать також про геніальність письменника в аспекті синтезування елементів різних літературних напрямків на вищому рівні художнього узагальнення. Письменник не тільки спостерігав з висоти знань за багатьма шляхами і стежками подальшого розвитку літератури, але й як невтомний, допитливий мандрівник намагався ними подорожувати. А деколи доводилося і власні стежки прокладати, для того щоб на широкі шляхи їх перетворили вже наступні покоління літераторів.
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Автор статті з’ясовує специфіку алегорії як художнього образу, звертаючись до процесів дедукції, інверсії та індукції, які лежать в її основі. На прикладі циклу “Excelsior!” зі збірки Івана Франка “З вершин і низин” дослідник демонструє функціонування філософської алегорії як прийому і як жанру.
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…Поетичний образ кожного разу, коли сприймається й оживляється тим, хто розуміє, говорить йому щось інше й більше, ніж те, що в ньому безпосередньо міститься. Отже, поезія є завжди іносказання, άλληγορία в широкому розумінні слова.

Олександр Потебня

“Із записок з теорії словесності” (1905)

Поетичному мисленню як особливій формі людського само- і світопізнання (διάνοια ποιητική, за Арістотелем (Met. VI 1, 1026 b 4), відмінному від διάνοια πρακτική και θεωρητική) притаманна дивовижна здатність – подавати певні абстрактно-узагальнені ідеї у живій, образно-пластичній виражальній формі – цілісній, адекватній і самодостатній. Ця здатність найперше виявляється у тропеїчних прийомах алегорії (від грец. άλληγορία – інакомовлення, іносказання) й символу (від грец. σΰμβολον – знак, ознака, прикмета, натяк). Обидва способи образотворення опосередковано вказують на те, чим самі не є, себто становлять о-значення образом нетотожного йому сенсу; однак між ними існує й суттєва відмінність. Алегорія відрізняється від символу, вочевидь, своєю “монологічністю”, моносемантичністю, одновимірнішою смисловою структурою. За Г.-Ґ.Ґадамером, про алегорію йдеться тоді, “коли говориться щось інше, ніж те, що мається на увазі, і однак те, що мається на увазі, можна також сказати безпосередньо” [7, с. 79]. Натомість у символі “мається на увазі” значно більше, ніж те, про що можна безпосередньо сказати; навіть авторові непідвладна уся концентрована в символі поліфонія сенсів, котра сягає межі ірраціонального. Алегорія ж раціональна за своєю природою: вона відбиває визначену ідею, чітко обмежену авторським задумом. Показові в цьому сенсі міркування Ґ.-В.-Ф. Геґеля: “Перше завдання алегорії полягає… в тому, щоб уособлювати і таким чином представляти як суб’єкта загальні абстрактні стани або властивості як людського, так і природного світу – релігію, любов, справедливість…” [5, с. 108]. Відтак творчий процес алегоризації має, найімовірніше, дедуктивну структуру: ідея передує образові, наперед задана теза розгортається у мережу чуттєво-конкретних деталей або цілий пластично вирішений сюжет (ліричний, епічний чи драматичний). Одначе поетичне втілення такого процесу найчастіше інверсивне: спершу подається образна “картина”, а вже згодом, як висновок, формулюється твердження-пуант, незрідка афористично висловлене. 

Саме така “лірична індукція” була однією з істотних прикмет поетики Івана Франка – митця-мислителя, на загал схильного до алегорично-символічного типу естетичного узагальнення. Попри програмову, декларативну настанову письменника на “науковий реалізм”, його творчий метод ніколи не зводився до “фотографічного” копіювання дійсності, а завше включав багатий арсенал засобів художньої умовності. Тож алегорія у нього – не тільки улюблений поетичний прийом, але й самостійний жанр (зрештою, згідно з концепцією О.Фрейденберґ, жанри загалом є розгорнутою, розвинутою формою певних тропів, насамперед “первісних метафор”, закладених ще в міфологічній свідомості [див.: 28, с. 109-111]; а що таке, властиво, алегорія, як не метафора sui generi
, розгорнута до масштабів цілого тексту?). Саме алегоризм, що подекуди доростає до символізму, визначає генологічну структуру багатьох Франкових творів – як прозових, так і поетичних (наприклад, “Рубач”, котрий існує водночас у двох варіантах – віршовому і прозовому, “Будяки”, “Як Юра Шикманюк брів Черемош”, численні ліричні й ліро-епічні твори – всіх не перелічити!). При цьому такі твори дуже часто тяжіють не лише до власне мистецьких узагальнень, прибраних у строї художньої умовності, але й до узагальнень світоглядно-філософських. І навпаки: художньо-філософська рефлексія часто-густо кристалізується в алегорично-символічній формі. Причини такої внутрішньої спорідненості, взаємної “ґравітації” філософізації й алегоризації / символізації художнього твору – нелегкі для пояснення. Утім, можна висловити припущення, що авторський задум у поета філософського складу мислення вимагає естетичного вираження, максимально пластичного за формою і ясного, чіткого, іноді навіть аскетично-суворого, та водночас глибокого за змістом. Цим умовам чи не найкраще відповідають саме алегорія, котра немовби балансує між поняттєвою однозначністю і живою нескінченністю чуттєвого образу, та символ – “віконце у безкінечність” [27, т. 29, с. 119], за визначенням Г.Гайне, цитованим у статтях І.Франка
. Причому межа між алегоричністю й символічністю не завжди простежується виразно; іноді вона плинна, майже невловна, бо в поезії те, що на позір видається однозначно-зрозумілим, за пильнішого вгляду може заяскріти цілком новими барвами, смисловими відтінками; тоді сенс розщеплюється, множиться, міниться в очах: алегорія розкрилюється в символ. 

Усі ці складні механізми трансформації Логосу – в Ейдос, смислу, взятого у його предметності, внутрішньому принципі, методі о-смислення, – у “поза-смислову інакшість”, “явлену сутність” (у термінах філософської естетики О.Ф.Лосєва [див.: 19, с. 90-118; 18, с. 10-47]), “переселення” філософської думки – в поетичний образ можна виразно простежити на прикладі центрального циклу збірки “З вершин і низин” (1893) – “Excelsior!” (від лат. excelsior – з вершин; дослівно – вище), у якому поетична фантазія митця справді злітає все вище й вище, на вершини світоглядних узагальнень. Властиво, саме цей цикл чи не найкраще репрезентує ідейні обрії та, до певної міри, своєрідність поетики філософської лірики “пророцтва і бунту” (за періодизацією В.Корнійчука [див.: 15, с. 292]) – важливого етапу в еволюції Франкової естетичної свідомості, хронологічні межі якого окреслені, “на вході”, – славетним “Наймитом” (1876), у котрому Джеджалик вперше доріс до свідомості Мирона, і, “на виході”, – кризовою настроєністю “Тюремних сонетів”, покликаних до життя Франковим арештом 1889 р. Головний “стрижень” цієї “поезії контрастів” становлять “веснянкові” оптимістичні прокламації, бойові пісні, наснажені пафосом очікуваних і здійснюваних суспільних перетворень. Це “…поезія “гімнів, закликів, програмових тирад”, нехай інколи суха і риторична, але “повна віри” […], повна героїзму саможертви, самопосвяти, – поезія “берсеркерська”, “каменярська” (М.Зеров [11, с. 474]). Ідейна основа її – філософія vita activa: тріада “життя – праця – боротьба” (С.Єфремов [10, с. 170]), “Лиш боротись значить жить… Vivere memento!” [27, т. 1, с. 36] як життєве кредо, ідеал “цілого чоловіка” як художньо-філософський маніфест і життєва програма, послідовне заперечення vitae passivae et contemplativae (“супокою”). Ця філософія часто постає як ідеологія й життєво-практична стратегія, зорієнтована на соціально-політичні виміри буття. Відтак вона рідко актуалізується у суто філософських текстах, тяжіючи до синкретизму філософського й типологічного метажанрів (власне, громадянсько-публіцистичного різновиду останнього)
.

Усі шість текстів, котрі складають художній світ аналізованого циклу, – не одновимірні, а виразно двопланові. У кожному з них “видимий” шар образної тканини злютований з “невидимою” (проте вгадуваною) смисловою глибиною. Вони, перефразовуючи вже цитовану думку Ґадамера, повідомляють щось інше (й більше), ніж те, про що безпосередньо оповідають, а промовляють інше, ніж те, що мається на увазі. Саме ця обставина дозволяє говорити про “Excelsior!” як ліричний “жмуток” політично- й морально-філософських алегорій та символічних притч. Відчитати приховані сенси, розшифрувати філософсько-поетичний “тайнопис” – завдання для дослідника – читача, зобов’язаного до читання уважного.

І. Уже перший вірш циклу – поетичний маніфест “Наймит” (1876), який, за словами В.Корнійчука, “засвідчує різкий злам естетичної свідомості І.Франка” [15, с. 292] – зміну романтичних ідеалів Джеджалика на бунтарські настрої Мирона, – це розгорнута алегорія. Її композиція тричастинна
: перша частина – це власне алегорія, що спершу “сприймається як побутова зарисовка” (С.Шаховський [29, с. 39]), і лише потім авторське тлумачення-коментар (друга частина) виявляє її інакомовність; третя, фінальна частина – це профетичний заклик ліричного суб’єкта, спрямований до народу – “велетня, закутого В недолі й тьми ярмо”, утвердження світлої віри в те, що “пропаде пітьма й гніт, обпадуть… пута, І ярма всі ми порвемо!” [27, т. 1, с. 62], візія “побіди” і щасливого майбуття: “І вольний, власний лан Ти знов оратимеш – властивець свого труду” [27, т. 1, с. 62]. Тема вірша, отже, – пробудження національної ідентичності до самобуття. Це не просто очікування чудесної метаморфози раба в володаря, наймита – в господаря. Це свідоме прагнення зробити все задля такої переміни. Саме тут, у натхненному зверненні до українського Антея – Наймита, вперше формулюється Франкова художньо-філософська концепція “пророцтва і бунту” з її культом праці, пафосом волі та ідеалом “цілого чоловіка”. Вона розвивається і в наступних віршах циклу.

ІІ. Зміст алегорії “Беркут” (1883) – протест проти раз і назавжди встановленої ієрархії, бунт проти поневолення, насильства і примусу. Беркут – символ невблаганної Долі, “над життям грізний, невпинний образ смерти” [27, т. 1, с. 62], і водночас конкретизоване в соціально-історичному вимірі (хоча й узагальнено-символічне) уособлення лютого царя-кровопивці як вершителя людських доль, який “вивищуєсь над мир, тривогу й пострах сіє” [27, т. 1, с. 63]. Вихідний пункт розгортання ліричного сюжету – мотив правдо- і богошукання “гнівливої думки”: “Де правда та? Де ти, великий боже? Всі зорі збігла я, атоми всі в природі Перешукала скрізь, тебе ж спіткати годі” [27, т. 1, с. 62]. Думка не знаходить правди під небесами; отже, її слід виборювати на землі. Та цьому заважає завислий в блакиті “беркут нестримний” – Дамоклів меч пригноблення. Шіллерівський заклик “In tiranos!” – “Проти тиранів!” (“Розбійники”) трансформується в прокляття всьому, що гнітить людську душу, “що звесь беркут”
: “Ненавиджу тебе за теє, що ти цар!” [27, т. 1, с. 63]. Воздати злом за зло, жорстокістю за жорстокість – намір героя, який він реалізує. Героїзм бунту – це відповідь на фатальний тиск нелюдської влади. Ліричне “я” героя змінює образ маси борців за визволення з-під гніту: “Нас є стрільців стосот” [27, т. 1, с. 63]. Просторова опозиція “неба звід” – “земне ложе” вирішується на користь останнього: “заземлення” поетичної проблематики знаменує переорієнтацію на земні справи. 

ІІІ. “Христос і хрест” (1880) – філософсько-алегорична притча, осердя якої – ідея “олюднення образу Христа” (Л.Бондар [1, с. 137]). Ліричний сюжет, переданий в основному через візуальні образи (це дало дослідниці підстави окреслити його як “відеосюжет” [1, с. 137-138]), становить собою замкнуте коло просторових переміщень: Христос розп’ятий на хресті – падіння на землю, сумирний спочинок “на живім природі лоні” – нове розп’яття – “…якісь побожні руки […] з соломи перевеслом прив’язали до хреста” Месію, не давши йому спокою по довгих стражданнях. Роль сюжетотворчого конфлікту тут також виконує опозиція “вершин і низин” – землі і неба. При цьому змінюється традиційна оцінна градація цих смислообразів: земля постає як джерело гармонії, царство блаженної природи, височінь же старого хреста – символ мук і страждань. “Сила” притчі звучить “дещо спрощено і сухо”, за враженнями Л.Бондар: “Так побожні пересуди […] Силуються понад людськість Будь-що-будь піднять Христа І хоч брехні перевеслом Прив’язати до хреста” [27, т. 1, с. 65]. Та це, на нашу думку, зовсім не раціоналістичне заперечення релігії як віри в щось вище, надлюдське, морально досконале. Навпаки: це якраз утвердження нової, гуманістичної віри в людину, ідеалом якої виступає для Франка Христос. Фінал твору крізь призму його символіки прочитується як рішуча незгода ліричного суб’єкта з прагненням псевдорелігійних людей-“фарисеїв” замість земного “вінця любові”, звитого з квітів, одягнути терновий вінець мучеництва на Христа, котрий “…з хреста старого Сходить між людей…, …ставши чоловіком, Ближчий, вищий нам стає, І святим своїм приміром Нас до вольності веде” [27, т. 1, с. 64]. А саме таке “олюднення Христа”, а відтак і олюднення, гуманізацію християнства, його наближення до земних проблем, гаряче вітає поет. Він протестує проти релігійного фанатизму, “почитання богів, …диму жертв, …тьми церемоній, …обмани, крові й сльоз” [27, т. 1, с. 64], але не проти людинолюбної християнської моралі. Тому й Христос для нього – не похмурий аскет, а “утілення повноти людського буття, його краси, а не страждань”, як справедливо відзначає Л.Бондар [1, с. 139]. На наше переконання, така модифікація сакрального образу Месії у головних рисах збігається, зосібна, із прагненням німецького “поета поетів”
 Й.-Х.-Ф.Гельдерліна погодити Христа й Діоніса [див.: 8, с. 195-213] – синтезувати дві інкарнації архетипної міфологеми бога, що вмирає і воскресає. Властиво, Франків Христос у “вінці любові” з фіалок та подорожників – це воскреслий “на живім природи лоні” античний Діоніс, бог виноградарства, князь пристрастей та земного шалу, освячений і ушляхетнений проповіддю любові неземної. Тож третя алегорія “Excelsior!”, як і Гельдерлінові гімни, – спроба поетичного засвідчення істини, що “Христос іще живий”, – але не в зашкарублій, змертвілій обрядовості, а в самій “плоті” людського буття. І від того “заземлення” Богочоловік стає не тільки “ближчим”, але й “вищим”.

ІV. “…Властиво не лірика, а філософія, nothdürftig in Poesie gecleidet [сяк-так одягнена в поезію. – Б.Т.]” [27, т. 48, с. 286]. Так скромно, ледь іронічно, Франко писав у листі до І.Балея про одну зі своїх найкращих філософських поезій – вірш “Човен” (1880), уперше надрукований із промовистою назвою “Вічні питання” в журналі “Світ” у 1881 році (№ 8-9, с. 150), за підписом Мирон ***. Філософська алегорія “Човен”, котра чомусь досить рідко привертала увагу франкознавців, – це роздум про сутність і призначення людського життя, втілений у казково-фантастичну композиційно-мовленнєву форму діалогу двох олюднених “героїв” – хвилі і човна. Тло їх бесіди-диспуту – розбурхане, безбережне море – традиційний символічний образ-топос нескінченного й вічного буття, в якому людина – лише маленький, утлий човник
. Ця диспозиція (цікаво, що одне із значень цього полісемічного слова – розташування кораблів у відкритому морі [див.: 23, с. 216]) людини і буттєвого океану, по суті, і є предметом дискусії. Варто наголосити, що в цьому тексті основне, вічне філософське питання формулюється цілком у дусі А.Камю: чи варте життя, щоб його прожити, ачи самогубство – найбільш гідний вихід з абсурдного світу [пор.: 13, с. 72]? Хвиля, “мов дитя, цікава”, ставить перед своїм співрозмовником вічні питання (пригадаймо першоназву твору): “Хто ти, човне? Що ти, човне? Відки і куди пливеш? І за чим туди шукаєш? Що пробув? Чого ще ждеш?” [27, т. 1, с. 65]. Нам, людям ХХІ століття, цей град духовно-пізнавальних запитів нагадує назву славетного філософського полотна французького художника П.Ґоґена: “Звідки прийшли ми? Хто ми? Куди йдемо?” (1897) [див.: 12, с. 260]. До цього часу, мабуть, не можемо дати остаточні відповіді – по довгих духовних пошуках, з гірким досвідом світових війн та геноцидів і неосяжним культурним набутком за плечима. Човнові ж із Франкової поезії ці запитання видаються взагалі нерозв’язними: “Відки взявся я – не знаю; чим прийдеться закінчить Біг мій вічний – тож не знаю” [27, т. 1, с. 65]. Світ постає незрозумілим нагромадженням суперечливих – ворожих і прихильних – сил, спокус і таємниць: “Хвиля носить, буря рве, Скали грозять, надять-просять к собі береги мене” [27, т. 1, с. 65]. Більше від того – цей вічний мандрівник і не прагне розв’язувати екзистенційні проблеми (хто я? звідки? куди? навіщо?), не вбачає сенсу у пошуках відповідей. Хоча він спочатку й прикривається відчепним “не знаю”, насправді його світоглядна позиція вже чітко скристалізована у специфічну філософію резиґнації. Це філософія зневіри в собі і в світі та байдужості до себе й до світу, нежертовного самозречення й самозаперечення, відмови від намагань віднайти ціннісні орієнтири для усвідомленої, доцільної активності, цілковитої покори долі, примирення з абсурдністю буття, котре постає як буття-до-смерті, мовою образів – життя “понад власним гробом”:

Хвилі – то життя, то гріб мій, пестощі і смерть моя;

Понад власним гробом вічно ховзаюсь тривожно я.

Поти лиш живу правдиво, поки гріб той підо мнов:

Вітер гонить, хвиля ломить – і я вже на дно пішов [27, т. 1, с. 65].

Ліричний протагоніст надзвичайно точно діагностує власну екзистенційну ситуацію – завше на тонкому лезі буття, завше на межі життя і смерті, завше перед загрозою загибелі, оперуючи при цьому поняттями-переживаннями, що дослівно співпадають з екзистенціалами С.К’єркеґора: тривога, страх, біль, туга, смерть [див.: 21, с. 550-567].

Що ж тут думать, що тужити, що питатися про ціль?

Нині жити, завтра гнити, нині страх, а завтра біль.

Кажуть, що природа-мати нас держить, як їй там тре,

А в кінці мене цілого знов для себе відбере. 

(Зауважмо часто зустрівану у Франка пантеїстичну (чи радше буддійську) ідею повернення в коловороті матерії до початкового стану, злиття з природою).

Що ж тут думати? Тримає, то тримає, а візьме,

То візьме – ні в сім, ні в тому не питатиме мене.

Непогідний, несвобідний день мій, вік мій: жий чи гинь –

Все одно! Шукати цілі? Вік борись, плисти не кинь! [27, т. 1, с. 65]

Перед нами, отже, – цілісна філософія буття-у-світі. Гірка, песимістична філософія, котра не вбачає жодного сенсу в існуванні, а єдину ціль його знаходить у простому триванні, безцільній боротьбі. Ціль в безцільності – ось парадоксальний висновок із цієї філософії абсурду, не ушляхетненої ідеєю бунту.

Навіщо ж тоді “шукати цілі”, якщо взагалі – “все одно”? Хвиля так не вважає: “Човне-брате, втіх шукати серед смерті, верх могил – Се ж не горе!” [27, т. 1, с. 65]. Тотальний трагізм буття і повсякчасний ризик смерті – ще не привід здаватися у борні. І якщо хоч один з десяти човнів дійшов до пристані – шукати мети варто. Адже “…ніде той не дійде, Хто не має цілі” [27, т. 1, с. 65] – девізовий афоризм, який концентрує в стислій, лаконічній формі філософський сенс алегорії. “Човне, як пливеш, то знай же, де!” – закликає хвиля свого побратима (“Човне-брате…”), який перед тим називав її своїм життям… і своїм гробом. У амбівалентній структурі буття човен помічав тільки темні, болючі аспекти, і це вселяло йому зневіру у власних силах та власній спроможності осягнути сенс власної ж таки екзистенції. Хвиля ж звертає його увагу і на протилежні, світлі сторони, змальовуючи буття в повноті його станів:

Таж не все бурхливе море, тихеє бува частіш.

Таж і в бурю не всі човни гинуть – тим ся ти потіш!

А хто знає, може, в бурю іменно спасешся ти?

Може, іменно тобі ся вдасть до цілі доплисти! [27, т. 1, с. 66]

Звернімо увагу: в кінці передостаннього речення стоїть знак питання. А останній рядок, структурно й семантично подібний до попереднього, закінчується знаком оклику! Чому так? Мабуть, тому, що фінальна фраза згідно з авторським задумом повинна виражати не сумнів, надію, припущення, а тверду певність у можливості досягнення мети і осягнення сенсу буття. Це – не запитання, а відповідь. Відповідь, котра вселяє віру.

Зміст цієї філософської алегорії – глибокий, але водночас і джерельно прозорий. Життя повинно мати мету, і завдання людини – знайти її і прагнути дійти до неї. Тільки тоді людське існування набуває сенсу, тільки тоді не страшно стати перед обличчям смерті. Той, хто не вірує, не спасеться; “…той не дійде, Хто не має цілі” [27, т. 1, с. 65]; хто ж має ціль і вірить в неї – той таки віднайде, що шукає. 

На відміну від багатьох інших творів (наприклад, того ж “Наймита”), автор у “Човні” архітектонічно не виокремлює алегоричний образ та його коментар-пояснення. Тут ліричний сюжет та його тлумачення йдуть поряд; таку композиційну структуру вірша В.Корнійчук схарактеризував як паралельну [14, с. 11]. Модель діалогу дозволяє самим героям обґрунтовувати власні думки, почуття і вчинки. Автор як деміург повністю витіснений із тексту; так звані “слова автора” – це тільки рамка, своєрідні ремарки до мовлення ліричних персонажів, їх репліки і містять головний сенс. Думка розгортається “в особах”; і, хоча тут немає сюжету в звичному значенні цього терміну (як художнього відтворення ланцюга зовнішніх подій), та особлива напруженість сюжету внутрішнього, ідейно-емоційного, філософсько-ліричного, породжена зударом контроверсивних світоглядних настанов, дозволяє говорити про драматизм поезії “Човен”. Герої цієї “ліричної драми ідей” – хвиля і човен – відрізняються не лише своїми поглядами на життя, але й характерами: хвиля – “ніжна, мов дитина” й “мов дитя, цікава”, вона “радісно” й “весело плюскоче та леститься до човна”; її товариш та ідейний антипод – похмурий і сердитий, він “повзе ліниво…, і воркоче, і бурчить”. Мовні партії героїв індивідуалізовані: хвиля жебонить жваво, її репліки короткі, риторично загострені, підкреслено адресатні, серед них багато питальних та окличних речень; у мовленні ж човна вчуваються дратівливі інтонації, він говорить неохоче, часто повторює одні й ті ж слова і словосполучення, вже самий перелік яких відбиває склад його думок (“не знаю”, “гріб”, “що ж тут думать” тощо). Відтак твір сприймається не як схематична ілюстрація абстрактних ідей, а як свіже, оригінальне відображення динамічного пошуку відповідей на вічні й животрепетні питання. Драматична, діалогічно-відкрита структура, виразне екзистенціальне забарвлення, оптимістичний – попри свідомість труднощів – пафос (на противагу до безпросвітного песимізму більшості романтиків, які зверталися до цього топосу), а також переосмислення самої диспозиції моря і човна (вони тут не ворожі одне одному: “разом хвиля і плавець…” [27, т. 3, с. 46]) – у цьому ориґінальність Франкової інтерпретації одвічних образів. 

V. Славетна “поемка” (за Франковим визначенням [27, т. 39, с. 12]) “Каменярі” (1878) – це, на наш погляд, зовсім не публіцистична аґітка й політична прокламація (саме такою найчастіше була “профанна”, соціально заанґажована й певним чином ідеологічно маркована інтерпретація твору). Мабуть, найперше варто дослухатися до самого письменника, котрий так коментував тему, жанрово-стильові особливості та історію народження свого твору: “Поемка “Каменярі” – се алегоричний образ громади працівників, що спільною важкою працею ламають скелю для промощення дороги. В основі сеї теми лежали конкретні враження робітників, що товкли каміння на дорозі… В поемці, як і слід у алегорії, не означено ані часу, ані місця, але цілу акцію представлено як сонне видіння. Вона написана навмисно досить важким стилем, аби викликати зразу пригнобляюче, а потім освободжаюче враження. Хоча ціле оповідання держане в першій особі (в формі “я”), то проте воно не має автобіографічного характеру і його треба вважати поетичною фікцією і пластичною проекцією того настрою, який у ту пору переживав не тільки я сам, але, певно, й не один інший, хоч, може, й не відчуваючи його так живо” [27, т. 39, с. 12]. У цьому розлогому самотлумаченні слід особливо наголосити на моментах алегоричності та “візійності”, які, до слова, дуже часто поєднуються у Франка: його поетичні рефлексії й медитації розгортаються у формі видінь – сновидінь і “несонних візій”, “пластичних проекцій” настроїв та ідей, майже завше алегоричних. 

Отже, “Каменярі” – філософська алегорія-міф про “тих, що вмирають на шляху” – самоофірних борців за свободу і справедливість, “рабів волі”, котрі “добровільно Взяли на себе пута”, щоб торувати гостинець у майбуття. “Die am Wege sterben” [ті, що вмирають на шляху – нім. – Б.Т.]
 – отсе вірна характеристика тих генерацій, що пізнали мету, рвуться до неї всією силою душі, чують її наближення, але їм не судилося дійти до неї, бо інертна сучасність занадто сильно держить їх у своїх пазурах” [27, т. 41, с. 516]. До такої ґенерації зараховував себе й сам Іван Франко, і його “Каменярі” – це “літературний прапор цієї нової формації” [11, с. 472]. У цьому творі символічно універсалізується й пластично втілюється у формі “дивного сну” – сну віщого, пророчого – філософія “трагічного оптимізму” (за формулюванням Д.Донцова щодо поетів “вісниківської квадриґи” [9, с. 279-285]). “Безплідне скигління – ось що є трагізм без оптимізму. Безплідне мрійництво – ось що є оптимізм без трагізму”. Натомість “трагічний оптимізм, – amor fati – особлива філософія життя. Тільки вона дає відвагу жити і вмирати. Тільки в ній – дійсна краса” [9, с. 279]. Це краса героїки, це філософія сильних духом, у якій синтезуються трагічне усвідомлення власної приреченості на смерть та оптимістична віра у невідворотний прихід “нового життя, добра нового у світ”. Недарма В.Корнійчук назвав “Каменярі” “оптимістичною трагедією борців за світлі ідеали людства” [14, с. 5]. У такому ключі твір прочитується як “прелюдія” до “Мойсея”, у центрі якого – та ж міфологема.

VІ. “Ідилія” (1886) – одна з найбільших загадок у поетичній спадщині Івана Франка. Сенс її не піддається такому більш-менш однозначному витлумаченню, як, наприклад, зміст “Наймита” чи “Човна”. Зворушлива історія про двох дітей, котрі пішли з села до залізних стовпів, що підпирають небо на виднокрузі (напрошується алюзія до відомого епізоду з Шевченкової біографії
, який був, мабуть, відомий Франкові і, можливо, й надихнув його на цей твір), – “старшенького хлопчика” й дівчинку, що “вела його за руку, хоч менша”, – з одного боку, чуттєво конкретна, майже побутова (точні портретні характеристики, пейзажні описи, виразні, надзвичайно майстерно прописані особливості дитячого мовлення і психології
, окремі деталі роблять візуально, акустично й майже дотиково відчутними реалії поетичного світу). Та це – лише на перший, поверховий погляд. Те, що спочатку здавалося віршованим оповіданням про веселі “діточі пригоди”, прекрасні в своїй наївності, раптом постає як глибока притча з непроясненим сенсом. Фінал ледь-ледь відслоняє завісу таємничості, та однозначного розшифрування свого поетичного “тайнопису” митець не дає, він навмисно затемнює зміст, що заінтриґувати читача, змусити його мислити, розгадувати цю загадку. Крім того, вражає в цьому творі химерне поєднання світлого оптимізму і глибоко прихованого трагізму. Отож за всією пластичною конкретикою ховається оте “віконце у безкінечність” [27, т. 29, с. 119] – символічний підтекст (цього разу справді вже не можна говорити тільки про алегорію). Будь-яка його інтерпретація – це лише суб’єктивна монологічна проекція об’ємного, стереометричного, багатоголосого смислу. Та все ж спробуємо запропонувати власне потрактування системи образів та ідейного сенсу цього справді дивного, незвичного для Франка твору.

Ідилія – це, як відомо, поетичний твір про щасливе, безтурботне життя селян на лоні природи. Щастя, радість, гармонія – ось її настроєві, пафосно-тональнісні домінанти
. Поезія, таємницю якої ми намагаємося розгадати, за зовнішніми атрибутами частково вписується в цей буколічний жанровий канон: тут справді описується безтурботне життя сільських дітей на тлі благословенної підгірської природи (яскравий локальний колорит конкретизує хронотоп твору)
. Та лишень частково: Франкова “Ідилія” – особлива: це не просто буденна оповідка; вона прочитується як міф – сакральна історія, у якій висловлена універсальна архетипна парадигма людського буття-у-світі (глибинна смислообразна структура життєтворчості). Це справді – міф про щастя, точніше, про невпинний рух до нього (щастя ж бо, пам’ятаємо, – центральна категорія у філософському потенціалі жанру ідилії). А міф, за О.Лосєвим, становить собою динаміку драматичного саморозгортання символів, “символічно дану інтелігенцію життя” [див.: 19, с. 88, 456-461, 528, 579].

Сонце, до брами котрого прямують діти, – це світлоносне, себто добродайне, начало – символ щастя, взятого в абсолютній божественній повноті, недосяжного для окремої людини (наблизитися до нього впритул – означає згоріти). Донька сонця – це любов – божественна любов до земного світу, до людей, вічна жіночність, Софія – жіноча іпостась Бога, уособлення материнства (“У нього є донька така хороша, що просто страх. […] А вже дітей вона так дуже любить, Що просто страх” [27, т. 1, с. 70]). Любов дарує людям “маленькі сонця” – золоті яблучка, які символізують індивідуальне людське щастя (“Кому вона те яблучко дарує, То той весь вік щасливий, і здоров, І гарний-гарний буде всім на диво” [27, т. 1, с. 70]). (“Але ті яблучка лиш для дівчат” – судження, найімовірніше, позбавлене символічного сенсу, цю репліку дівчинка висловлює лише для того, щоб подрочитися з малого). Хлопчик – це людина на дорозі життя, дитина, а може, й сиротина буття, невинна, ніжна, невпевнена в собі, яка шукає себе, шукає своєї дороги, повсякчас боїться заблудити. Дівчинка – це віра, котра завжди бачить перед собою ідеал як орієнтир-дороговказ і провадить до нього людину за руку
. Суть же цього міфу – водночас трагічна і щаслива: сенс людського життя і справжнє щастя – не в досягненні ідеалу, не в оволодінні ним, а саме в невпинному русі до нього
. Відтак можна говорити про смислову трансформацію жанрового канону ідилії із “статичного” в “динамічний”: не мирний спокій, лише поступ наперед становить тепер її ідейне осердя. Просторова спрямованість цього поступу – із типово ідилічного локусу (“Ішли з села…”) – у відкритий простір, незнаний світ небезпек і таємниць. Змінюється і пріоритетна орієнтація в часі: Франків “ідилічний” міф – не про золотий вік (райський стан в минулому), а про золоте сонце (ідеал майбутнього) (пор., як антитезу, типово романтичний хронологічний вектор “Подражанія Горацію” Л.Боровиковського: “Щасливий в світі той, хто так уміє жить, Як наші прадіди живали” [26, с. 39]). “Ідилія” – це в певному сенсі сумовитий спогад про світ дитинства, ностальгія за ним, та, з іншого боку, – це візія прийдешнього (вектор часу спрямований з минулого в майбутнє). Шлях до ідеалу нескінченно довгий і важкий: “Тяжкою вийшла й довгою дорога До сонячних палат” [27, т. 1, с. 71] (топос дороги, “великого шляху життя”, – центральний структуротворчий мотив твору). Протягом цього часу “Все, усе змінилось У хлопчика в очах” – і земля, й небо, і суще, і належне, у тім числі й ідеал – Сонце (“І трави, й ниви, І небо, й сонце”). Змінилися його погляди на світ. “Лиш не змінилася Подруга та, провідниця його” – незнищенна віра, золотий місток між реальністю й ідеалом, між минулим, сучасним і майбутнім. “Щебетання її, веселе, любе, І усміх, і надія невгасима – Се та жива струя, що в’яже в серці День нинішній з вчорашнім і грядущим, І ціль їх не змінилась за той час, Лиш виросла, розвилась, роз’яснилась” [27, т. 1, с. 71]. 

І ось великим шляхом многолюдним

Посеред тиску, свару й товкітні

Ідуть вони, ховаючи у грудях

Дитячі серця, як найкращий скарб.

[…]

Вони ж, побравшися за руки, тихо

І радісно, без огляду й тривоги,

Ідуть навстрічу сонцю золотому. [27, т. 1, с. 70]

У цих натхненних рядках вчувається відгомін “романтичного ідеалізму” “Баляд і росказів” (1876) (пор., наприклад, алегоричну ліричну поему-візію “Схід сонця”). Віра в ідеал не зникла у Франка – лише прийняла нові форми. Змінилися його погляди на світ, як у того хлопчика з “Ідилії”, та зумів він заховати у грудях по-дитячому щире серце – “як найкращий скарб”.

* * *

“Excelsior!” – своєрідний заповітний кодекс Івана Франка, який в алегорично-символічній формі концентрує центральні, кредові для письменника смислообрази, лейтмотивні міфологеми його життєтворчості, засадничі підвалини світогляду. Варто відзначити дві взаємопов’язані тенденції розвитку поетичної рефлексії в циклі. Перша – це поступове поглиблення філософічності, універсалізація світоглядної проблематики, зміщення акцентів із суто соціальних аспектів на вічноживі екзистенційні питання. Паралельно з цією тенденцією розгортається друга, не менш важлива: наростання символічної багатошаровості, а відтак – загадковості, таємничості образу. Від алегорії – до символу – ось домінантний ідейно-художній вектор, який диктує композицію циклу. Діапазон семантичного збагачення і воднораз розмивання чіткості інакомовності напрочуд широкий – від цілком самозрозумілого “Наймита” до майже незбагненної, на позір, “Ідилії”. “Паралельність”, синхронність цих трансформацій проблематики і поетики засвідчує не лише справедливість Франкового імперативу: “Тій формі й зміст най буде відповідний” [27, т. 1, с. с. 174], – але й особливу внутрішню взаємопов’язаність художнього образу та філософської ідеї, об’єднаних, так би мовити, спільним законом прямої пропорційності багатозначності і глибини: чим глибша думка лежить в основі твору, тим багатшою семантично і раціонально “невловнішою” стає його образна структура. 

…Поетичний образ, – пригадаємо епіграф із Потебні, – здатен промовляти вдумливому читачеві “щось інше й більше, ніж те, що в ньому безпосередньо міститься” [22, с. 279]. Сподіваємося, що наші інтерпретації у “маєвтичний” спосіб допомогли алегоричним поезіям із циклу “Excelsior!” (деякі з них, як було завважено, доростають до багатоплановості символу) сповістити щось інше й більше, ніж досі знаходили в них поборники “гієратичного”, за Є.Маланюком, Франка-Каменяра. Ні, ми не поділяємо беззастережно “новомодного” уявлення, маніфестованого титулом монографії Т.Гундорової: “Франко – не Каменяр” [6]. Франко, на наш погляд, – таки Каменяр. Але – не тільки: він – тією ж мірою – і Каїн, Мирон, Вишенський, Мойсей, а ще – розкутий Наймит, одержимий мисливець на Беркутів, страчений і воскреслий Месія і навіть збентежений Човен. Та, може, найбільше – здивований і замислений хлопчик з “Ідилії”, задивлений у будущину, – хлопчик з очима філософа. Не помічати його – злочинно.
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“EXCELSIOR!” AS A CYCLE OF PHILOSOPHIC ALLEGORIES

Bogdan Tykholoz 
Ivan Franko National University of Lviv,

Univeryitets’ka st, 1, 79000 Lviv, Ukraine
The author of the article interprets the specific character of allegory as an artistic image, resorting to the procedures of deduction, inversion and induction lying at its heart. At the example of the cycle “Excelsior” from Ivan Franko’s collection “Z Vershyn i Nyzyn” (“From Hills and Valleys”) the researcher demonstrates the functioning of the philosophic allegory as a method and genre. 
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( “Дві душі живе у моїх грудях” (нім.) – із Й.-В. Ґете.


� “Смерть Каїна” Франко виношував “ще від часу, коли [...] перекладував байронівського “Каїна” [1; т. 1; с. 481].


*Показовим у цьому сенсі виглядає дослідження Л.Гаєвської [1, с. 122-163].


� Першу частину поеми “Терен у нозі” І.Франко написав у 1907 р., другу – у 1913 р. Уперше поема була надрукована у збірнику “За сто літ” (1927. – Кн.1. – С.266-273), зладив її до друку М.Возняк.


� Концепція гностичного походження апокрифічної апостоліади (І.Тільо, Р. Ліпсіус, І.Франко, Ф.Піонтек) упродовж останнього століття неодноразово піддавалася ревізії апологетами ортодоксальної генези апокрифічних діянь апостолів (К.Шмідт, А.Хамман та ін.), котрі вважали, що “місія” гностиків полягала лише в переробленні, нехай і ґрунтовному, первісно правовірних текстів, а також прихильниками застосування індивідуального підходу до вивчення кожного тексту зосібна (В.Шнеємелхер) [Детальніше про це див.: 21, с. 23-25]. У контексті нашого дослідження опозиція гностичний – ортодоксальний не відіграє особливо суттєвої ролі, оскільки вона майже не зачіпає образної системи цих легенд, зокрема “ гностичного апарату чудес” (І.Франка), за допомогою якого ми збираємося дешифрувати символіку Франкової новели.


� До розряду “хибних книг” апокрифічні діяння апостолів потрапили одразу ж після їхнього “виходу” в духовно-комунікаційний простір ранньохристиянського світу. Так, укладач “Канону Мураторі” (кінець ІІ ст.), одного з найавторитетніших документів первісної Церкви, твердив: “…Діяння всіх апостолів записані в одній книзі”. Як вимисли єретиків потрактував діяння Андрія, Йоанна та інших апостолів Євсевій Кесарійський (поч.ІV) [див.: 4, с. 301, 305-306]. Псевдоепіграфічна апостоліада ввійшла також до “Переліку книг апокрифічних, котрі нами не приймаються” так званого “Декрету папи Геласія” (V ст.) – першого індексу заборонених книг [див.: 22, с. 415-419].


� Матея 28:9-10; 28:16-20; Марка 16:9-12; 16:14-18; Луки 24:15-31; 24:36-51; Йоана 20:14-17; 20:19-23; 20:26-29; 21:1-23; Діяння Апостолів 1:3; 9:3-6; 19:9; 22?7-10; 22:18-21; 23:11; 26:14-18.


� “Євангелисти […] не залишили нам так би мовити фотосувенірів: всі деталі (пор. замкнені двері, доторкання до тіла) є лише елементами єдиної цілісної тайни, окремі аспекти якої вони віддзеркалюють” [24, с. 334].


� Церковнослов’янську редакцію “Хождение Петрово по вознесении Господнем” з рукописної збірки ХVІІІ в. Національної бібліотеки в Софії вперше опублікував російський дослідник О.Архангельський [див.: 12, с. 112-118].


� Оповідання Л.Толстого “Де любов, там і Бог” – переробка анонімного оповідання “Дядя Мартин”, опублікованого в журналі “Русский рабочий” (1884, №1). Останнє в свою чергу є вільним перекладом твору французького письменника Рубена Сайяна “Le pere Martin”.


� У поемі Івана Франка професія Валентія як лікаря інтерпретується ширше, ніж у легенді (”дохтор”). Франків Валентій був, називаючи по-сучасному, екстрасенсом, народним зцілителем, бо людей лікував “чародійний вплив його очей, і рук, і слів, і духу”.


� Цей вислів зустрічається також у поемі І.Франка “Страшний суд”, однак у протилежному світоглядному трактуванні. Герой цієї поеми, підсудний Божого суду, признається, що в житті любив людей “грішною любов’ю” [17, т. 3, с. 180], проте з подивом дізнається, що це не гріх в Божих очах.


� “Мова старця-аскета горда, груба, деспотична в протилежність ласкавій і лагідній мові Валентія”, – зауважував дослідник поетичного епосу І.Франка А.Каспрук [5, с. 15].


� Пор.: “Алегорію можна визначити як розширену метафору: термін, часто застосовуваний щодо художніх творів, де дійові особи та їхні вчинки від початку розуміються не на ґрунті їхньої явної характеристики й очевидного сенсу. Цей внутрішній шар, або розширене значення, містить моральні і духовні ідеї значніші, ніж сама оповідь” [31, с. 12]. 


� В аспекті проблематики алегоричності / символічності дуже показові міркування самого І.Франка: “Символом може бути в поезії все. Не йдеться про алегорію, про підтягання дійсності до якихось заздалегідь прийнятих ідей. Йдеться лише про те, щоб поет, зображаючи певне явище, умів при цьому порушити в нашій душі цілі акорди почуттів і уявлень, які б поривали нашу фантазію в якийсь далекий, безмежний простір, відкривали перед нами широкі горизонти думки і мрії, щоб, як колись сказав Гайне, кожний вірш був неначе тісним віконцем у безкінечність” [27, т. 29, с. 119]. Слушність цих міркувань важко піддати сумніву. 


� Метажанри – це, згідно з “Літературознавчим словником-довідником”, “типи змістово-формальних єдностей художніх творів, співмасштабні всій історії культури” [17, с. 453]. Авторка концепції метажанрового поділу літератури, Р.Співак, визначаючи метажанр як “…структурно виражений, нейтральний щодо літературного роду, стійкий інваріант багатьох історично конкретних способів художнього моделювання світу, об’єднаних спільним предметом художнього відображення” [24, с. 53], виокремлює філософський, феноменологічний та типологічний метажанри. Розвиваючи теоретико-літературну інновацію Р.Співак, українська дослідниця Т.Волкова виділяє науковий і власне філософський варіанти філософського метажанру, медитативний і сугестивний – феноменологічного, публіцистичний і сатиричний – типологічного [див.: 2; 3, зокрема таблицю на с. 16]. 


� Цікаво, що архітектоніка “Наймита” подібна до композиції тричастинної сонати: експозиція (виклад головних тем, серед яких здебільшого виділяються дві провідних – контрастних) – серединна частина (розробка провідних тем) – фінал (реприза (повторення) і кода (заключний, висновковий компонент) [див., наприклад: 30, с. 173-174]. Побудова маніфесту Франкової філософії “пророцтва і бунту” ґрунтується на схожій схемі: експозиція (зовнішній і внутрішньо-психологічний портрет героя, його соціальна характеристика; постановка центральної проблеми – свобода й неволя – і її відображення в системі опозитивних мотивів: рабська праця – вільний спів, бідність наймита – багатство його поневолювачів) – серединна частина (пояснення алегорії, розробка теми твору в реально-історичній площині) – фінал (повторення центральних контрастних образів (пісня і праця, велетень-раб, “пітьма й гніт” і “сила духу”), остаточний висновок, узагальнення ідеї твору). Втім, ця формальна аналогія, мабуть, випадкова; вона хіба що може свідчити про композиційну майстерність поета, витриману в класичних традиціях європейської культури (в тому числі й музичної).


� Саме цей твір дав підстави молодому Є.Маланюкові звинуватити Франка у принциповому антиієрархізмі, ненависті до будь-якого “над”, “über” – “Панськости” і “Царствености” у всьому [20, с. 4-5]. На наш погляд, таке тлумачення занадто категоричне: Франкові, правдивому “аристократові духа”, попри його декларативне “мужицтво”, розходилося не в антиієрархізмі як такому, а в його моральній (анти)зарядженості. Не проти всякої “Царственности” постає Франко – навіть у “Беркуті”! – а проти “царськості”, так би мовити, “з малої літери” – ницої, лютої, жорстокої, ненажерливої, – одно слово, не- і проти-людської. Тож відмовляти Франкові цілком у “волі до вищого” – щонайменше несправедливо. Головний життєтворчий вектор автора “Мойсея” – це якраз вертикаль: з низин – до вершин: туди, “де видно світло, де пахне воля, де ясніють вселюдські ідеали” [27, т. 31, с. 31] (і назва циклу “Excelsior!” – напрочуд промовиста). 


� Означення М.Гайдеґґера [див.: 4, с. 346].


� Літературна історія мотиву човна у бурхливому морі напрочуд тривала й багата. Вкорінений ще у фольклорі (і пов’язаний із міфологічним трактуванням води як космогонічного первня, життєдайного й деструктивного водночас), він здобув безліч конкретних втілень у письменстві різних епох: від біблійних міфологем житейського моря, всесвітнього потопу та Ноєвого ковчегу, через мариністичні топоси античності (море як простір подорожі у “Одіссеї” та “Енеїді”, гораціївський “корабель держави” з оди “До корабля”, антитеза бурхливого моря і тихої гавані у стоїків тощо), середньовіччя (аналогічні образи, наснажені християнським змістом, часто зустрічаються в отців церкви; в апокрифічній літературі особливої популярності зажив образ Христа – керманича корабля людської душі в житейському морі), ренесансу (з варіаціями на тему “Корабля дурнів” С.Бранта), бароко (тут особливо наголошуються мотиви плинності, марнотності “плавби” через море життя, якщо тільки не скеровані ці мандри до трансцендентної “пристані”), романтизму (“Човен” Є.Гребінки, “Журба” Л.Боровиковського, “Човник” В.Забіли, “Послідня життя тоска” М.Устияновича, “Човен” І.Гушалевича, “Вітер з гаєм розмовляє…” Т.Шевченка – ось неповний перелік тільки українських варіантів мандрівного мотиву) – цей універсальний образ домандрував і в ХХІ століття. Франків “Човен”, отож, постав на широкому інтертекстуальному тлі. 


� Цікаво, що парафраз стратенства – “Ті, що вмирають на шляху” – це назва роману австрійського письменника кінця ХІХ – початку ХХ ст. Якоба Юліуса Давида (“Am Wege sterben”, 1900). Австрійський літературознавець Стефан Сімонек, автор ґрунтовної монографії “Іван Франко та “Молода Муза”: Мотиви західноукраїнської лірики модернізму” (1997), вказує: “Якраз на зламі століть 1900 року виходить роман великого міста “Am Wege sterben” пера Якоба Юліуса Давида, який приводить читача у Відень студентських комірок і дешевих нічліжок передмістя й зображає деяких студентів, що походять із не-німецькомовних частин імперії, та їх невдачу у столиці” [32, с. 51]. Імовірно, що Франко, мешканець Австро-Угорщини і повноправний “громадянин” її культури, був знайомий із цим твором, котрий міг імпонувати йому своєю гостросоціальною проблематикою. Про це знайомство свідчить і буквальний збіг формулювання зі щойно цитованої Франкової статті “З остатніх десятиліть ХІХ віку” (1901) із назвою твору Я.Ю.Давида. Та історико-літературні корені власне франківського мотиву смерті на шляху – цілком незалежні від роману “Am Wege sterben”; вони радше пов’язані з біблійною міфологемою “обраного народу” та старозаповітним образом Мойсея, своєрідного alter ego українського письменника ще з часів “Петріїв і Довбущуків”. Зрештою, і “Каменярі”, цілком побудовані на алегоричному розгортанні цього мотиву, постали значно раніше від роману австрійського прозаїка. 


� Влучним і на диво близьким за образністю і навіть лексикою до Франкової “Ідилії” є коментар Б.Лепкого до цієї події Тарасового дитинства: “Такою мандрівкою було ціле життя поета, тільки не до залізних стовпів, що підпирають небо, а до воріт волі, які він радий був на розтвір відчинити перед своїм народом й перед цілим людством. Мандруючи прямо перед себе, не шукаючи хитрих, крутих доріг, без облуди й лукавства, з серцем чистим, як серце дитини. А втомленого такою тяжкою мандрівкою на вічний сон приголубила слава…” [16, с.8].


� Образи дітей справді дуже конкретні й живі. Щоправда, насторожує деяка невідповідність: хлопчик, старший за віком, говорить своєю, по-дитячому неправильною мовою, тоді як менша (за текстом) дівчинка висловлюється на диво правильно, по-дорослому складно. Втім, ця деталь також може бути пояснена реалістично: по-перше, у своєму психологічно-віковому розвитку дівчатка взагалі, як правило, швидше оволодівають мовними нормами, ніж хлопчики; по-друге, мовлення дівчинки відбиває рівень її загального розвитку, вищий, ніж у її цілком інфантильного товариша, оскільки вона відзначається психоемоційними особливостями, які сприяють такому інтенсивному інтелектуальному зростанню (жвавий темперамент, природня допитливість, веселий характер: “Наче терен, оченята, Мов вуглики, жарілися і живо Все бігали кругом”; “…Дівчинка невпинно щебетала”); хлопчик же – натура слабша, менш екстравертована, дещо меланхолійна, боязка (“Не радо якось хлопчик Ішов і боязливо озирався”). Та при всій істотності цієї психологічної різниці між дітьми, проявленої в особливостях їх мовлення, обоє вони – саме діти, а не маленькі дорослі. Не тільки хлопчик, який то по-дитячому загрожує: “Скази, а то заплацу!”, висловлює суто дитячі забаганки мати “ліпсого коня” чи нового капелюха, але й розвиненіша від нього дівчинка – також дитина, яка наївно вірить у бабусині казки, не знає, що неможливо дійти до горизонту тощо.


� Пор.: ідилія – “невеликий, частіше віршований, твір, у якому поетизується життя на лоні сільської природи… […] Тематично зосереджуючись на звичайних реальностях буття (народження, кохання, шлюб, родинне щастя, праця, доброчесне життя, смерть), І[дилія] завжди пройнята настроями умиротворення, внутр[ішньої] гармонії, радості від спілкування з природою” [25, с. 299].


� Цікаво, що існує й прозовий варіант Франкової “Ідилії”. Це невеликий фраґмент VІІІ розділу незакінченої повісті “Не спитавши броду” (1885-1886), який майже дослівно переповідає сюжет відповідного поетичного твору, майже не збагачуючи його новими деталями. Хіба що загальний романтичний колорит дещо “обнижений” реалістичною кінцівкою: герой повісті, Борис Граб, який розказує про свою зустріч із двома дітьми коханій Густі, дав малим “пару гарних яблук”, і вони “потюпали назад у село”. У прозовому уривку однозначно домінує хлопчик, дівчинка ж залишається в тіні, відтак образи дітей майже цілком позбавлені нюансованих смислових відтінків. Водночас у вірші ті ж персонажі значно конкретніші, живіші, мальовничіші, хоча проза, здавалося б, давала більший простір для описово-зображального начала. Тож проза, на загал, вийшла “мілкішою” й однозначішою за поезію, міра її символічності значно менша. Тому прозовий варіант може розглядатися як недосконалий начерк до поетичного тексту, тим паче, що створювалися вони майже одночасно. Проте сам факт існування двох еквівалентів одного сюжету – прикметний. Франко часто вдавався до такої “паралельної” розробки мотивів, сюжетів і тем, які глибоко запали йому в душу, у віршах і прозі, вочевидь, шукаючи якомога адекватнішої форми для особливо важливого змісту (як приклади можна навести “Рубач”, “Поєдинок”, “Терен у нозі” – кожен у двох варіантах). Тож аналогічна ситуація з “Ідилією” свідчить про виняткову значущість її сюжету для письменника. Додатковим арґументом на користь цієї значущості може слугувати і наявність польськомовного автоперекладу поезії [див.: 27, т. 1, с. 344-347].


� Звісно, образи дітей можуть бути витлумачені і в іншому ключі, наприклад, в архетипному. Тоді дівчинка й хлопчик постануть, відповідно, як Аніма й Анімус (жіночий та чоловічий первні, воднораз присутні в кожній людській душі на рівні колективного несвідомого) або ж, враховуючи “розподіл ролей” “старшого” та “молодшого” між ними, – як втілення архетипів Матері та Дитини (Сина). Утім, сам текст, здається, диктує інше розуміння, запропоноване вище. А символ саме тому є символом, що ховає безліч сенсів. 


� У “Не спитавши броду” ідея “Ідилії” висловлена, може, занадто “впрост”: “…Мені здається, що се ми ті діти і йдемо за отсим вершком шукати чогось такого, чого не дає нам дійсність, а тілько являє нам сон або творча уява. […] Може й найдемо, коли б тілько зуміли шукати” [27, т. 18, с. 408]. У такому формулюванні головна думка твору майже збігається з легендою про Оріона з поеми “Мойсей” (1905): “Сей Оріон – то людськість уся, Повна сили і віри, Що в страшному зусиллі спішить До незримої ціли. Недосяжнеє любить вона, Вірить в недовідоме…” [27, т. 5, с. 252]. Важливо зазначити, що Оріон, як і діти з “Ідилії”, простує до сонця: він “іде та все йде, повний віри в те сонце, повний спраги за світлом…” [27, т. 5, с. 252]. Цей символічний образ ідеальної мети не облишив поета, а перемандрував і в його opus magnum. 
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