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Замість передмови

Українська література двадцятого століття, пройшовши складний і трагічний шлях, досягла однієї зі своїх вершин у міжвоєнний період. Її бурхливий розвиток після народження Української Народної Республіки й до кінця двадцятих років завершився, на жаль, „розстріляним Відродженням“ (Юрій Лавріненко) та повним занепадом і стагнацією у період „соціалістичного реалізму“. Тоді з мапи українського письменства за якийсь десяток років щезли сотні українських літераторів, їхня ж творчість на довгі роки була заборонена. А скільки втратила українська література через те, що ці, вивезені в Сибір і розстріляні мистці слова, не змогли дописати чи створити нові шедеври українського письменства!

На щастя, українська література міжвоєнного періоду розвивалася й творилася не тільки в самій Україні, а й у Галичині та еміґрації. Саме там, поруч із весною національного відродження й дуже швидкої зими масових розстрілів української інтеліґенції в радянській Україні, зберігався вогонь українського письменства.

Після другої світовї війни, упродовж кількох років, українська література ніби знову повертається – але вже на новому, вищому рівні – до надзвичайно плідних і цікавих дискусій періоду Мистецького Українського Руху в таборах для переміщених осіб у Баварії та Австрії, знову з’являються нові твори й здобутки української літературознавчої науки.

Історію української літератури цього бурхливого періоду на сьогодні, неможливо уявити без постаті Юрія Клена – Освальда Бурґгардта. Ця постать видається символічною в нашій культурі. Творчість Юрія Клена є своєрідною і неповторною  мистецькою синтезою, породженою традицією його німецького походження й українського національного відродження першої половини ХХ століття. Одночасно він є тим містком, який єднає українське письменство „розстріляного Відродження“ підрадянської України та творчість поетів-вісниківців, що гуртувалися навколо донцовського „Вістника“.
Автори-укладачі відомої антології сучасної української поезії на Заході „Координати“ Богдан Бойчук і Богдан Рубчак справедливо підкреслюють, що „місце Юрія Клена в українській літературі виняткове. Виняткове в тому сенсі, що його поезія – це духовний міст між творчими процесами двадцятих і тридцятих років на Україні та процесами розвитку української поезії на наших західних землях і за кордоном, які силою обставин вийшли поза територіальні і духовні межі Радянської України і від тридцятих і шістдесятих років були в дійсності головним річищем української поезії“
.

Літературознавці Дрогобицького державного педагогічного університету імені Івана Франка – кафедри світової літератури та кафедри теорії та історії української літератури – мають давні й уже традиційні зацікавлення творчістю київських неокласиків та поетів-вісниківців. Одним із останніх їхніх здобутків у дослідженні цих проблем є фундаментальна збірка праць Юрія Клена „Вибрані твори“ (під редакцією завідувача кафедри світової літератури нашого Університету Лесі Кравченко), яка вперше в Україні на академічному рівні презентує не тільки поезію Освальда Бурґгардта – Юрія Клена, але й забуті й порозкидувані по майже недоступних  на сьогодні, журналах і газетах України, Німеччини, Австрії його літературознавчі наукові студії.

Разом із виданням творів Юрія Клена представляємо ще одну спільну роботу дрогобицьких учених – том наукових праць викладачів кафедри світової літератури та кафедри теорії та історії української літератури Дрогобицького державного педагогічного університету імені Івана Франка та літературознавців з інших університетів – як з України, так і з-за кордону.

Ця книга є збірником досліджень, присвячених літературній і перекладацькій  творчості та науковим працям Юрія Клена – Освальда Бурґгардта. Збірник складається, в основному з доповідей, виголошених на науковій конференції „Творчість Юрія Клена в контексті українського неокласицизму та вісниківського неоромантизму“, що була проведена кафедрою світової літератури та кафедрою теорії та історії української літератури Філологічного факультету нашого Університету 12–13 травня 2003 року – в рамках наукових досліджень цих двох Кафедр.

Не підлягає сумніву, що і „Вибрані твори“ Юрія Клена (Дрогобич: НВЦ „Каменяр“, 2003.– 616 с.) і пропонований збірник конференційних матеріалів стане вагомим внеском в українську науку, в дослідження як творчості та наукової діяльності Юрія Клена – Освальда Бурґгардта, так і історії української літератури першої половини ХХ століття.
Проф. Валерій СКОТНИЙ,

Ректор Дрогобицького держаного 
педагогічного університету ім. І. Франка
Розділ I.
Аспекти поетики
Олег Баган

(Дрогобич)
ЮРІЙ КЛЕН:

НЕОКЛАСИК ЧИ НЕОРОМАНТИК?

Як не дивно, але таке питання ще й сьогодні, тобто 55 років по смерті поета, в українській науці звучить актуально і залишається нерозв’язаним. Значною мірою таку суперечність і нез’ясованість зумовив сам письменник, власне, окремі перипетії його біографії. Сформувавшись як митець і український літературознавець у колі київських неокласиків на початку 20-х рр., Юрій Клен, тоді ще Освальд Бурґгардт, все ж не заявив себе в українській літературі, оскільки у 20-і рр. він написав українською мовою всього кілька віршів. Опинившись в еміґрації у 1931 р., пристав до літературного середовища журналу „Вісник“ Д. Донцова. І саме тоді, у 30-і рр., розцвів талант поета, проте як поета-вісниківця, тобто неоромантика. Ю. Клен не тільки був радо зустрінутий всіма провідними вісниківцями-націоналістами (Д. Донцовим, Є. Маланюком, Л. Мосендзом, О. Ольжичем, М. Мухиним, О. Телігою та ін.), не тільки він сам захоплено привітав нові художні відкриття вісниківців, а й вся читацька аудиторія Західної України та еміґрації однозначно сприйняла його як вісниківця-неоромантика. Про це свідчить хоча б той факт, що тривалий час і читачі, і самі вісниківці не знали, хто ж є під псевдонімом „Юрій Клен“, вважали нового автора відкриттям журналу. Знову ж, у 40-і рр., особливо у період 1945–47 рр., коли на еміґрації сформувалася нова літературна організація – МУР – і з її „трибун“ розпочалася критика традиції неокласицизму (в статтях В. Петрова, Ю. Шереха, Ю. Косача, І. Костецького, І. Багряного), то Ю. Клен, який побачив у цьому відверто деструктивну і ворожу тенденцію, з підкресленим апологетизмом виступив на захист неокласицизму. Він узяв участь у часописах „Вежі“, „Пороги“, „Орлик“, „Літературно-науковий вісник“, „Литаври“, „Звено“, які зайняли антимурівську позицію. Ю. Клена активно підтримали Михайло Зеров (Михайло Орест) та Володимир Державин, які вже й після його смерті разом з Ігорем Качуровським, Борисом Олександрівим, Остапом Тарнавським, Святославом Гординським посприяли розширенню параметрів та пропаґанді цього нового неокласицизму.

У багатьох сучасних публікаціях дослідники, цілком закономірно виділивши для себе два значні періоди у житті Ю. Клена – перебування у колі київських неокласиків і повоєнних прагнень розвинути неокласицизм як цілісну течію,– однозначно зараховують поета до неокласичної традиції. Відтак саме як „неокласик“ Ю. Клен фіґурує у різних довідниках та підручниках з історії української літератури. Наш головний „Літературознавчий словник-довідник“ (за ред. Р. Гром’яка, Ю. Коваліва та В. Теремка) також зараховує його до неокласиків і не згадує серед неоромантиків.

Отже, вельми чітко вимальовується наукова проблема: до якої літературної течії – неокласицизму чи вісниківського неоромантизму – належить творчість Ю. Клена? Ким себе усвідомлював сам письменник? І якими були взаємозв’язки і взаємозалежності між цими двома естетичними концепціями та художніми практиками у міжвоєнний період історії нашої літератури?

Безумовно, однозначно правильною є теза, що упродовж 20-х років Ю. Клен дуже ґрунтовно засвоїв естетичні засади неокласиків, став філіґранним майстром класичного вірша, високо-фаховим літературознавцем. Суттєві метаморфози відбулися в його світогляді й поетиці пізніше, у перші роки еміґрації. Вже сам факт того, що Ю. Клен досить довго, два роки (!), вагався з тим, до якого літературного середовища йому пристати, говорить про продуманість і вагу цього вибору. Нагадаємо, що тодішня українська еміґрація була дуже тісно пов’язана із Західною Україною, адже це була передовсім середньоєвропейська еміґрація з центрами у Празі, Варшаві, Відні та Берліні, і вона активно тяжіла до українського культурного материка. Тому фактично літературна творчість еміґрантів і художні тенденції в Західній Україні творили єдиний літературний процес: еміґранти активно друкувалися у західноукраїнських часописах і навпаки, вони приставали до певних ідейно-естетичних течій; своїми теоретичними накресленнями і художніми осяганнями взаємно вкладалися у спільні естетичні параметри. Майже кожна західноукраїнська літературна течія – символісти, неоромантики, католики, модерністи, традиційні реалісти – знаходили собі адептів і художнє відображення на еміґрації. Серед цієї палітри Ю. Клен вибрав саме вісниківців і, зрозуміло, не через свою легковажність і прагнення бути ідейно незаанґажованим письменником, як представив справу, напр., Ю. Ковалів у своїй передмові до „Вибраного“ тому творів Ю. Клена: „...Юрій Клен яко людина із сформованим і незалежним світоглядом, був завжди підкреслено нейтральним. Так само він ставився і до войовничо тенденційної спрямованості журналу „Вісник“, редаґованого Д. Донцовим“ [5, 12]. Більше того, у листуванні з Дмитром Донцовим, яке опублікувала Галина Сварник, Ю. Клен неодноразово виявляє свою ідейну солідарність з ідеологією націоналістичного журналу, пропонує свою допомогу у вигляді нарисів про зміцнення націоналізму в німеччині, критично ставиться до інших літературних течій [9, 185–219].

Співпрацював Ю. Клен із „Вісником“ до кінця, тобто до припинення видання часопису у вересні 1939 р. внаслідок окупації Західної України совєтськими військами. Друкував на сторінках журналу свої вірші, переклади з різних європейських авторів, літературно-критичні статті, рецензії, публіцистику. Причому, якраз публіцистика його демонструє дуже виразно тогочасні політичні переконання поета, його симпатії і антипатії. Так у статтях „Черга“ [Вісник, 1937.– Кн. 9], „амалекитяни, аморетяни і ґібеоніти“ [Вісник, 1937.– Кн. 12], „Большевицька спадщина“ [Вісник, 1939.– Кн. 2], „Царство сатани“ [Вісник, 1938.– Кн. 4] Ю. Клен проникливо оцінює совєтську тоталітарну систему, показує її антиєвропейську сутність, большевизм – як вияв євразійського духу руїни, хаосу і зневаги до особистости. Такі думки чітко лягали у ідейно-політичну концепцію „Вісника“ як послідовно антимосковскього видання. У статтях „З німецьких вражінь“ [Вісник, 1933.– Кн. 10], „Між золотих ватр“ [Вісник, 1934.– Кн. 5], „Прогнози Шпенґлєра“ [Вісник, 1936.– Кн. 6], „12 березня“ [Вісник, 1938.– Кн. 4] він явно симпатизує націонал-соціалістичній владі та ідеології у Німеччині під тим кутом зору, що вони поборюють ліберальний хаос у Європі, пробуджують традиції національної героїки, чітко протиставляються загрозам, що наступають з боку Москви і міжнародного комунізму. Саме через це гітлеризмові симпатизували численні праві європейські партії та ідеології у міжвоєнний період, що пізніше вилилося у підтримку Німеччини правими урядами Угорщини, Румунії, Литви, Латвії, Естонії, Фінляндії, Словаччини, Хорватії, режиму Віші у Франції, Норвеґії, Данії, Італії, Еспанії та Портуґалії. Сьогодні українська історична наука надто однозначно оцінює таку підтримку як вияв „колабораціонізму“, що не завжди є точно. річ у тім, що більшість правих сил бачила тоді в націонал-соціалізмі собі союзника для протистояння лівим і лібералам у своїх країнах; особливо сильною була загроза з боку різних комуністичних партій, які за підтримки Москви діяли дуже аґресивно, терористичними методами, прагнули встановлення своєї диктатури (що вони врешті реалізували після 1945 р. в цілій Середній і Східній Європі). Тому союз із націонал-соціалізмом і фашизмом тоді означав спільну боротьбу із міжнародним комунізмом. Це не означає, що всі праві ідеології та рухи в Європі однозначно виправдовували ті диктаторські, тоталітаристські і расові (у випадку Німеччини) принципи політичної боротьби, якими користувалися нацисти і фашисти, аж до масового терору і концтаборів. Ні. Вони здебільшого підтримували і сприймали той аспект їхніх ідеологій, який базувався на збереженні християнських основ Європи, розвитку її аристократичних культурних традицій, на культі героїки і порядку. Адже це були спільні вартощі усього консервативного європейського руху та його суспільних теорій і світогляду, які частково у своїх цілях використали і Гітлер, і Муссоліні. Зокрема, український націоналістичний рух, політика ОУН–УПА, ідейна позиція Д. Донцова як редактора головного націоналістичного часопису та найбільшого правого ідеолога доби були послідовно витримані у ставленні до нацизму і фашизму: вони позитивно оцінювали їхні зусилля щодо боротьби із совєтською загрозою, поборювання анархічних сил у середині самої Європи, але не виправдовували імперської політики Німеччини та Італії, від 1942 р. відкрито перейшли до війни із німецькою окупаційною владою в Україні. Тож пронімецькі статті Ю. Клена у 30-і рр. відбивають лише ідейну тенденцію цілого правого руху в Європі, що нарощував ідеї традиціоналізму, волюнтаризму та елітаризму цілком у дусі настроїв епохи.
Також неправдивою є думка про нібито ідейну розбіжність між „примітивним, однобічним, ідейно одновимірним“ Д. Донцовим і „складними, художньо витонченими, духовно багатими“ вісниківцями, яка вже стала своєрідним штампом у нашому літературознавстві. Фальшивість цієї тези доводять листи чільних вісниківців, які корпусами опублікувала Галина Сварник [Сварник Г. Листи О. Ольжича до Дмитра Донцова // Українські проблеми.– 1994.– № 4–5; Сварник Г. Листування Юрія Липи з Дмитром Донцовим // Українські проблеми.– 1995.– № 3–4; Сварник Г. Євген Маланюк періоду „Стилета і стилоса“. Листи Євгена Маланюка до Дмитра Донцова // Україна: наука і культура: Вип. 30.– к., 1999], а також вже згадані листи Ю. Клена до Д. Донцова. З цих листів ми бачимо, що названі вісниківці ставилися до Д. Донцова з великим пієтетом, цінували його думку, зокрема у сфері естетики, окремі розходження (у випадку з Ю. Липою) були радше випадком, ніж закономірністю: тут більше було від зіткнення двох неординарних і амбітних особистостей, аніж якоїсь цілісної тенденції відсепарування від націоналізму (Ю. Липи та ін.), як це намагається часом представити українське літературознавство.

Ю. Клен у своїх листах детально обговорював з Д. Донцовим свої творчі плани, концепцію „Вісника“, радився щодо ідейних проблем, давав критичну оцінку головним виданням інших літературних течій – журналам „Назустріч“, „Ми“, „Дзвони“,– які в різних моментах протиставлялися ідейно-естетичній лінії „Вісника“. Так, у листі від 14 травня 1937 р. він детально обговорював ідейну концепцію свого програмного вірша „Ми“. На якісь зауваження Д. Донцова (його лист не зберігся) письменник відповідав: „Далі кажете, що про Европу говориться „Ви взяли в дар собі минуле“. Та хіба цим сказано, що Европа не має перед собою майбутнього? Тут дано тільки контраст: з одного боку великі нації, що мають у своєму історичному списку і хрестові походи, і відкриття океанських шляхів, і мистецькі чуда ґотики, а з другого – нація, яка (за винятком варязько-князівської доби) ще й не починала жити. Тут справді можна було б у розпач вдатися, якби не надія, що нас це все у майбутньому чекає... тут можна хіба тільки той вислід зробити, що доба бурхливої молодости минула для Європи, а ми через неї не пройшли. Що ж до російсько­слов’янофільских ноток, то їх у вірші нема, але ж українська ідеологія, може, успадкує певні історичні тенденції. А саме: коли Україна консолідується як держава – тяжіння до Царгороду (але ж то ще заповіт Олегів), а по-друге – ідею стража культури, оборонця Заходу від навали татарської чи якої б то іншої. З того часу, як здійснено загрозу: „мы обратимся к вам своею азиатской рожей“, Москва відійшла до Азії, отже не становить уже бар’єру між Заходом і Сходом; роль такого бар’єру (непосильну) виконує тепер до деякої міри Польща і має в майбутньому виконувати (і почасти вже виконує Україна). Є в цій нації ще не приспані хижацькі інстинкти (спільне життя біч-о-біч з номадами і домішки їхньої крови: чорні клобуки): і „виє дикий печеніг у наших жилах, темних душах“. Але ж яка ще більша пошана може бути до європейської традиції, коли перед її лицем дається обітницю, що ми в собі „татарську чорну кров варязьким холодом остудим“. Отже, не обернемся „азиатськой рожей“, а упокоримо звіря і приймемо лицарську посвяту. Така моя концепція „Ми“ цілком відмінна від ідеології „скифствующих“ [9, 204]. Як бачимо, обговорюючи концепцію свого центрального поетичного твору, Ю. Клен чітко передає ідейні та історіософські засади вісниківства: згадаймо есе Д. Донцова „Схід чи Захід?“ (1926), „Росія чи Європа?“ (1929) та ін., де розгорнуто культурологічну теорію про оксидентальні основи української душі і культури, ідеї Ю. Липи і Є. Маланюка про прив’язаність України – геополітичну і ментальну – до Півдня, до Чорного моря, історіософські візії Є. Маланюка про місію варязства в нашій історії тощо.

З іншого боку, упродровж 30-х рр. Ю. Клен друкує у „Віснику“ кілька літературно-критичних статей, які виявляють спорідненість його естетичного мислення із естетичною доктриною вісниківського неоромантизму, яка щойно тоді отримала своє завершення у концептуальних есе Д. Донцова „Микола Хвильовий“ [Вісник, 1933.– Кн. 7/8], „Наше літературне ґетто“ [Літературно-науковий вісник, 1932.– Кн. 1], „Санчо Панса в літературі і життю“ [Вісник, 1934.– Кн. 7–8], „Великий Бенкет“ [Вісник, 1937.– Кн. 1], „Згода в сімействі“ [Вісник, 1937.– Кн. 7–8], „Два антиподи (Шевченко і Драгоманов)“ [Вісник, 1938.– Кн. 9]; Є. Маланюка: „Українська література в світлі сучасності“ [ЛНВ, 1932.– Кн. 7], „З „першої в світі“ літератури“ [Вісник, 1935.– Кн. 2], „Наступ мікробів“ [Вісник, 1935.– Кн. 4], „Поезія і вірші“ [Вісник, 1936.– Кн. 7/8], „Толстоєвський“ [Вісник, 1936.– Кн. 4], „До справжнього Шевченка“ [Вісник, 1937.– Кн. 6]; в есе Ю. Липи, що потім склали його збірку „Бій за українську літературу“ (1935): „Розмова з порожнечею“ [Вісник, 1933.– Кн. 5], „Розмова з минулим“ [Вісник, 1933.– Кн. 11], „Організація почуття“ [Вісник, 1934.– Кн. 3], „Боротьба з янголом“ [Вісник, 1934.– Кн. 5], „Campus Martius“ [Вісник, 1934.– Кн. 12], „Сіра, жовта і червона“ [Вісник, 1935.– Кн. 4] та ін.; статті М. Мухина: „Драгоманов без маски“ [Вісник, 1933.– Кн. 10, 11, 12; 1934.– Кн. 7/8], „Тіні незабутніх предків“ [Вісник, 1935.– Кн. 1, 2, 3, 4, 5] та ін. Саме в цей теоретичний корпус влилися статті Ю. Клена „Ще раз про сіре, жовте і про „Вісникову“ квадриґу“ [Вісник, 1935.– Кн. 5] і „Слово живе і мертве“ [Вісник, 1936.– Кн. 11, 12], а також стаття „Стефан Ґеорґе“ [Вісник, 1934. кн. 2], рецензії на монографію Д. Чижевського про Г. Сковороду [Вісник, 1935.– Кн. 3], на збірку Є. Маланюка „Земна Мадонна“ [Вісник, 1935.– Кн. 3] та на поетичну збірку О. Стефановича „Stephanos І“ [Вісник, 1939.– Кн. 7/8].

Усі ці публікації Ю. Клена на сторінках „Вісника“, його активна перекладацька продукція, що також знаходила собі місце в журналі (всього Ю. Клен опублікував тут 21 переклад із поезії П. Валері, Е. Вергарна, П. Верлена, З. Ґіппіус, С. Ґеорґе, П. Клоделя, Ш. Лєконт де Ліля, С. Малларме, Ж. Мореаса, А. Рембо, А. Самена, П. Б. Шеллі, зі староісландського фольклору), свідчать про органічне входження поета у вісниківське середовище, а ті ідейні та естетичні акценти, які він робить у статтях, говорять про перейнятість його духом неоромантизму. Сама поетична творчість Ю. Клена, яка розгорнулася у 30-і роки (у 20-і роки він написав українською мовою лише кілька віршів) у контексті вісниківського середовища засвідчує стильову модифікацію автора, що стоїть на грані неокласицизму і неоромантизму. Вже у 1936 р. у відомій статті „Трагічні оптимісти“ Д. Донцов, аналізуючи творчість Є. Маланюка, Л. Мосендза, О. Теліги та О. Ольжича, чітко ставить поряд із цими іменами, як літературну особистість спільного духу і естетичних засад, Юрія Клена: „Що в інших – „варяги і римляни“ – то для нього здобичники-конкістадори, Кортеси... Поет різьбить в цім стилі нових людей, яких жене в життя: „жадоба золота, пригод і слави“. Не для покірних є його наука, він знає інший світ: тих, що „шаленства прапор“ розгорнули, що їх богами є „грізні Серафими“. Спалити крила й згинути в вогні – коротко, але жити“ [2, 280].

Однак, якщо Д. Донцов цілком у річищі своєї доктрини робив акценти лише на ідейній основі Кленової лірики, то Є. Маланюк у 1943 р., коли у Празі вийшла збірка „Каравели“, що явила підсумковий доробок вісниківця Ю. Клена, зробив надзвичайно проникливе осмислення його поетики в рецензії під промовистою назвою: „Переборення неокласики“. Є. Маланюк підкреслив, що в літературу Ю. Клен (О. Бурґгардт) увійшов насамперед як перекладач, що народження його як поета відбувалося у процесі напружено-фахового спілкування у сфері поетики з видатними поетами різних часів. Ось як він описує неокласичну (в іншому визначенні можна – парнасистську) основу поезії Ю. Клена: „Річ ясна, що Клена як неокласика характеризує максимальна прозорість словника, безпомилковість епітету, композиційна згармонізованість образу, плястичність метафори, опанованість ритму. Хоч це все й можна було б віднести до формальної культури, притаманної кожному з наших неокласиків, але в Клена всі ці прикмети досить забарвлені індивідуально, щоб їх у нього не підкреслити. Все те, що ціхує „клясицизм“, все те, що з нього робить природну і спасенну аполлонійську противагу тьмяній екстатичности „діонізійства“, себто чинник ладу й гармонії,– все те в „Каравелах“ становить елемент очевидний і переважний. Інакше й не могло бути“ [6, 423].

Отже, Є. Маланюк узагальнив вічну антиномію-імпульс, яка лежить в основі художньої творчости: боротьба Розуму й Емоції, Форми й Енерґії, Гармонії й Стихійної Образности, які він, йдучи за відомою концепцією Ф. Ніцше, визначав як відвічне протистояння та неуникненний симбіоз „аполлонійства“ й „діонісійства“, раціонального та ірраціонального в мистецтві. У примітці до своєї статті він посилається на думку П. Велері про дисциплінізуючу роль кожного „класицизму“ у культурі супроти кожного „романтизму“, тобто пієтет до порядку й структурованости є противагою стремлінню до посиленої виражальности та нестандартности у творчости. Далі він так характеризує стиль Ю. Клена, акцентуючи на його самобутности у порівнянні з київськими неокласиками – його вчителями: „...поетичні терези Клена не завжди перебувають у стані того „супокою“ (як у М. Рильського.– О. Б.). Внутрішній динамізм почувань, хоч як закований під панцирем клясичних строф, все ж приглушено бурлить, а часом і проривається назовні, руйнуючи канонізовану строфіку. І тоді з’являються зовсім неклясичні метри і ритми, а навіть і сакраментальний для неокласики верлібр („мандрівка до сонця“) [6, 424].

Центральною ідеєю-поняттям в естетиці Є. Маланюка, як відомо, була естетико-культурологічна категорія „ґотики“, „ґотичности“. Вона означала фаустівський ментальний неспокій європейської людини і культури, її невідворотню скерованість до Божественного, до героїки, шляхетности, її невгаваюче прагнення боротьби і самоствердження, самопосвяти і осягання безміру світу, її бурхливу емоційність і водночас суворий аскетизм, невтихаючу динаміку і тугу за ідеалом, прагнення універсальности і водночас щемку інтимність. Саме цю ґотичність він спостерігає у поезії Ю. Клена, тобто фіксує момент виходу письменника за межі естетичного кола неокласики (бо ґотика, чисто неоромантична динаміка суперечать класичній, парнасистській статиці): „Вже у вступному сонеті „Кортес“ емоціональні моменти, елементи пристрасти відчуваються надто безпосередньо. Це саме відноситься і до речей на тему моря, вікінґів, конкістадорів, гір, от як „конкістадори“, „Японія“, „Вікінґи“, „Жанна д’Арк“, навіть „Прованс“ і, може, найяскравіше в „Предтечі“...

Отут то, в цім ґотичнім моменті й заходить кардинальна різниця поезії Клена з поезією його „шкільних“ товаришів (неокласиків.– О. Б.), в яких годі шукати якої-небудь „ґотики“, і то зовсім не з причин, мовляв, зовнішньо-об’єктивних, лише структурно-внутрішніх, духовних (виділення наше.– О. Б.)“ [6, 424, 425].

Цим пасажем, на нашу думку, Є. Маланюк дав дуже глибоке і концептуальне осмислення сутности поетики неоромантизму, за законами якої він творив сам і яка була визначальною для усіх вісниківців. Проте у повоєнні роки в літературознавстві української еміґрації запанувала інша тенденція, яка була зумовлена, як уже зазначалося, ситуацією середини 40-х рр., коли Ю. Клен сам посилено акцентував на власній приналежности до традиції неокласицизму, обороняючи її перед загалом нечесною критикою „нових модерністів“ (мурівців), які, як потім виявилося, своєї цілісної концепції і теорії перспективного розвитку літератури не мали. До таких досліджень передусім належать статті Михайла Ореста „Заповіти Ю. Клена“ („Орлик“, 1948) та стаття Ігоря Качуровського „Творчість Юрія Клена на тлі українського парнасизму“. Попри цілком логічну акцентацію у цих статтях на неокласичній визначальній основі поетичної творчости Ю. Клена, мусимо зауважити, що саме в цьому проглядається певна тенденція авторів. Віддаючи належне вісниківській традиції, напр., І. Качуровський, надто однозначно намагається „прив’язати“ і „обмежити“ поетику Ю. Клена стильовими вимірами неокласицизму. На нашу думку, сьогодні немає потреби в такому доктринерстві: неокласицизм зайняв у нашій культурі почесне і авторитетне місце, йому не загрожують ніякі підступи „модерністів-аванґардистів“; тож і наполегливо вмонтовувати творчість Ю. Клена в неокласичну поетику, іґноруючи її стильову повноту і складність, немає сенсу. Насправді творчість майже всіх вісниківців – це прекрасний зразок синтезу неокласики і неоромантики, вищий щабель розвитку єдиного мегастилю – парнасизму (неоромантизму), про який так пише Дмитро Наливайко: „Однак за своєю ґенезою і типологією творчості парнасизм був явищем набагато складнішим. Його безпосередні джерела – у французькому „живописному романтизмі“, течії 20–40 рр. ХІХ ст., із якої вийшли поети-парнасці старшого покоління. Та річ не лише в живописній формі, а і в світоглядно-естетичній парадигмі парнасизму, яка складалася під прямим впливом романтизму і має безперечно романтичний характер. В її основі – те ж не прийняття сучасної цивілізації, „царства крамаря“, духовна й мистецька еміґрація з наявного світу – чи в екзотичні країни, чи то в минулі епохи, чи то в „чисте мистецтво“... Радше вже перед­модерністський характер має їхній ідеал„чистого мистецтва“, який у романтиків проявлявся спорадично“ [7, 252].
Тут узагальнимо: французький парнасизм (як і типологічно подібні до нього стилі майже в усіх європейських літературах, здебільшого відомі в історії літератури як „неоромантичні“) на ідейному рівні був виявом консервативного світогляду (у чисто політологічному значенні цього слова: консерватор – прихильник традиції й елітарності в суспільстві і культурі); на естетичному рівні – це була реакція проти надмірної популяризації мистецтва (у сенсі його наближення до спрощеності народно-фольклорних зразків, що було однією з визначальних тенденцій епохи Романтизму в дусі демократизму), а також реакція традицій мистецького аристократизму проти наступу і поширення поетики реалізму, що не тільки сплебеїзував літературу (бо показував реальне життя найширших суспільних мас), а й механізував її, творячи теорію суспільного аналізу і фактографічної правдивости, науковості літератури. Іншими словами, парнасці, а за ними всі європейські неоромантики (тобто ці поняття-течії „накладаються“) прагнули зберегти в літературі шляхетність проблематики (звідси – концепція „нової героїки“, у вісниківців – дух „варязтва“, „Риму“ та етика „козаків“ і „конкістадорів“) і артистичну витонченість стилю (звідси – культ антики, де торжествує форма; у вісниківців – пієтет перед неокласицизмом). У глобальних вимірах парнасизм / неоромантизм означає вічні естетичні устремління європейської Душі, коли „антика“ і „ґотика“ співдіють як твердість античного мармуру і прозора мерехтливість середньовічних вітражів, як римська суворість і християнська духовна глибина, як середземноморський моральний оптимізм і містико-трагедійні світовідчуття кельтського світу, що витворив своїми ментальними впливами і духовними традиціями основу європейського Середньовіччя і католицизму. Європейська історія ХІХ ст. минула свою епоху творення культури і увійшла в епоху цивілізації (за О. Шпенґлером); її творчу потугу вже не визначають великі містики і міфотворці, бурхливі ґенії, натхненні інтуїтивним відчуттям Краси і Трагіки буття – постаті типу Данте і Шекспіра, Рафаеля і Рембрандта, Моцарта і Глюка. Ні, тепер європейське мистецтво „майструють“ тисячі „навчених“ (бо освічених) „працівників пера і пензля“, реалісти, які монотонно „виконують свою роботу“ з обов’язку перед ідеєю Проґресу. Світ нестримних почувань і первісно-таїнних образів, непереборної ґотичної скерованости до Високого і грандіозних візій назавжди відійшов; замість нього розрісся світ матеріально-технічного поступу, який старанно фіксує позитивістська література.

Саме це усвідомлення розриву між людиною і живою творчістю, живим мистецтвом й дало, на нашу думку, поштовх для народження і розвитку європейського парнасизму. Якщо раніше упродовж століть активну співучасть у творенні і переживанні культури брали відповідно виховані і сформовані вищі верстви суспільства та їхні імпульси, принаймі, на рівні найзагальніших духовно-художніх уявлень, пронизували суспільство до глибин (через сакральну християнську основу), то тепер зв’язок суспільних мас із культурою був втрачений. Культура поволі, але неухильно стає здобутком і потіхою вузького кола естетів, які в тиші свого кабінету зберігають ще святу ауру вшанування високої культури. Парнасці першими почули за допомогою своєї поетичної інтуїції те, що потім узагальнили теоретично мислителі-ірраціоналісти (Ф. Ніцше, Е. Гартман, В. Дільтай, Ґ. Лєбон та ін.), в кінці ХІХ ст.: прийшла „епоха мас“, через цілковиту секуляризацію свідомости суспільства загрузли в суцільному практицизмі, маскультура (яка щойно тоді почала формуватися) загрожує звульґаризувати саму основу і поняття художности, мистецької насолоди. Єдиний порятунок людства: взятися формувати національні еліти, щоб зберегти ієрархію вартощів та порядок.

Не випадково саме ідеї парнасизму-класицизму-неоромантизму посприяли на рубежі ХІХ–ХХ століть розвитку в різних європейських культурах течій національного активізму і містицизму. Пробудження національної гідности супроти нівелюючого тиску космополітичности цивілізації. У цей час неокласицизм-неоромантизм по-новому занурюється у глибини національної душі, прагне вилонити нову силу і впевненість національної культуротворчости, актуалізує неповторні архетипи національного художнього світобачення. Ось як про це пише Д. Наливайко: „Так, французький класицизм виник на рубежі ХІХ і ХХ століть як реакція на символізм, а ще більше на іноземну „духовну інвазію“. Він проголосив повернення до класицизму ХVII ст. як національної традиції, що йде з глибини „латинської культури“ і є – „латинського ґенія“. Але французький неокласицизм – це не тільки Ш. Морра і „романська група“. Названі тенденції охоплювали широке коло французьких письменників та інтелектуалів, до якого так чи так, тими чи тими гранями творчості належать Ш. Морра, М. Барре, А. Франс, А. Жид, П. Валері та інші, аж до А. Камю, світоглядно-художня парадигма якого теж спирається на античність з її предметно-чуттєвим язичництвом...“ [8, 6].

Подібні явища існують у багатьох інших європейських культурах, з поправкою на національно-історичну специфіку, зрозуміло. Проте спільним знаменником для всіх є одне: протиставлення всеобіймаючому позитивізмові-натуралізмові, який в силу своєї природи „розмиває“ класичні літературні форми, та новонароджуваному аванґардизмові, який претендує бути „істинно народним“, „масовим“ мистецтвом, доступним своїми спрощеними формами та мовою всім, протиставлення всьому цьому власне культу форми і аристократично-витончених почуттів. Це була та світоглядно-естетична засада, яку у 1928 р. коротко сформулював Т. С. Еліот щодо себе: „Класицист в літературі, рояліст у політиці й англокатолик в релігії“. Цей новий класицизм прагнув по-своєму подолати європейський настроєвий декаданс кінця століття. Знайти дорогу виходу з хаосу соціального лібералізму і первісної нестабільної демократії (консерватизм), давав духовну основу як надійне забороло проти примітивізації життя під впливом плебейських ідеологій соціалізму й анархізму, і цю основу, закономірно, бачив у колосальній католицькій релігійній традиції, що вважалася найповнішою і найдосконалішою еманацією містики європейської психе.

У творчости Ю. Клена подибуємо всі названі вище естетичні засади й художні ідеали, які чітко увиразнюють той синтез неокласики і неоромантики, який був у його ліриці і є чудовим зразком реалізації на українському літературному ґрунті естетичної концепції європейського мегастилю класицизму (парнасизму). Прокоментуємо головні моменти цього стилю на кількох прикладах. Загалом збірка „Каравели“ демонструє дивовижну цілісність концепції і форми. Три головні цикли – „Услід конкістадорам“, „Серед озер ясних“, „У Первозванного на горах“ – послідовно розгортають перед читачем три настроєві напрями: устремління в нескінченність світового героїчного простору, захоплення силою і величчю Особистости; медитативне самозаглиблення і тонкі переживання складних нюансів буття; духовну піднесеність д’горі, національне самоствердження та потужний пафос християнської віри і перемоги. У першому сонеті збірки – „Кортес“ – художній простір відкривається як мрія про далеке і величне завоювання-осягання духу: „Роками мрію ти плекав,– тепер / Вона встає між голубих озер / Жива, втілившися у камінь зримий“ [4, 27]; у прикінцевій поезії „Символ“ князь Данило Галицький впевнено і міцно будує українську державу і велична візія майбутнього його будівлі зринає знов як мрія: „Невже не бачиш ти струнких дерев, / Що з них збудуються високі вежі, / Або човни, що сміло понесуть / Тебе колись до дальніх узбережжів, / Де прокладе нащадок горду путь?“ [4, 106]. Тож тільки шляхетне устремління до Високого і Героїчного, уміння жити Вічним і Духовним ґарантують зростання людини і нації. Звернімо увагу на образ „високих веж“, який постійно зринає у Ю. Клена, і який є символом ґотичности у вісниківців. Це чисто неоромантичний символ і його постійна присутність у віршах говорить про неухильну скерованість художніх візій поета саме до неоромантичного світобачення.

Ю. Клен залишається у своїй ліриці бездоганним майстром класичної форми і ця підкресленість націлености на відточену і міцно сконструйовану правильність версифікації покликана ще раз заявити в епоху масштабного наступу символістсько-аванґардистського верлібру та деструкції форми: ми, аристократи духу і вічні романтики, залишаємося у світі високої культури й шляхетно-витончених переживань, ми плекаємо культ Майстра і мистецького порядку, культ традиції й інтелектуальної зверхности до юрби. Антична мармурова твердість вчувається майже в кожному кленовому рядку, вона є у численних його епітетах та метафорах, які обдаровують нашу культуру невимовно-правдивим відчуттям греко-римської простоти і сили життя:

У багряниці старій нас вітає прадавня столиця.

(Сонце пресвітле вгорі, вітер і спів на землі).

Слава золоту бань, що крізь темні дерева нам мріє.

(Дзвоном високих церков ширше росте височінь). 

Слава Тобі, о життя, що не має ні меж, ані краю.

Доля на шальки кладе муки, і щастя, і біль.

Бо, врівноваживши все, премудрий закон обертає

Тугу дочасну, терпку в радість, безсмертну в віках.

[4, 102]
та на відміну від інших неокласиків – передусім М. Рильського і М. Зерова,– античність не переростає в лейтмотив Кленової лірики. Вона – лише далекий символ і коралова твердь в океані його настроїв. Улюблений мотив неоромантиків – моря і простору – стає у Ю. Клена домінантним. Він протинає його лірику могутнім поривом бадьорости і просвітлености, патетикою перемоги над фатумом. Власне статики, цієї художньої субстанції неокласицизму, у поета майже нема. Улюблений прийом неокласиків і їхніх вчителів-парнасців: дати відчути читачеві насолоду спостерігання Вічного, визначеності і закономірності в бутті, насолоду Спокою і гармонії, що виносять людину з метушливої дійсности,– цей прийом майже не застосовується ним. Хіба що у дистихах „Антоній і Клеопатра“ та „Цезар і Клеопатра“. Внутрішнє двигтіння почуттів та енерґії витривалости і переборення в світі жорстокому і буремному завжди відчуваються як неуникненність, як заповіт. Ідеально ця картина світу передана у 2-му сонеті з диптиху „Японія“:

Тебе, мов бранку, обступили гори

І полум’ям пашать тобі в лице.

Ти розсуваєш замкнене кільце 

У зачаровані, німі простори

І слухаєш, як важко дише море,

І в цвіті бачиш кожне деревце.

Тут – наче серце спіймано в сільце,

А там навколо – всесвіт неозорий.

І в літні ночі, темні й запашні, 

Ти чуєш, чуєш в яві і вві сні

Крізь тишу, що простір заколисала,

Далекий поклик зваби і жаги:

То тужно плеще в прикрі береги

Прибій ще неприступного Байкала. 

[4, 31]
Це вже виразно ґотичний, за термінологією Є. Маланюка, мотив, тобто мотив, який покликаний передати вольове напруження й енерґію пориву в нескінченне. Його морально-ідейні джерела лежать у Середньовіччі. Про сутність поетики Середньовіччя, розвиваючи думку Є. Маланюка, писала ще Наталя Ґеркен-Русова: „Образно цю усередньовічність“ можна представити у формах ґотичного устремління вгору, гострого, стрільчастого злету в небо, ogival’я тих веж, що „проколюють небеса“, або у пристраснім і вогнянім, повнім внутрішньої напруги glamboyant’і, в цім справжнім пломенню людського духа до Божого“ [1, 488]. Її концепцію інтерпретації цієї ґотики цікаво продовжила А. Шум-Стебельська у студії „Поет високого духу і великої краси“, наголошуючи на християнському пафосі лірики Ю. Клена, де, згідно із заповітами Середньовіччя, на першому місці стоять „ідеали Бога, правди, християнського закону, чесноти, вітчизни, обов’язку, порядку і благородства, потяг до любові, подвигу і жертовности“ [10, 866].

Яскраво вісниківським мотивом є тема поезії „Вікінґи“, написаної у 1937 р. Тут Ю. Клен явно наслідує Є. Маланюка, додавши лише в стилі своєї означальної точности, досконалої пластичності образів, чарівної мелодики мови. У цьому творі, одному з вершинних в українській ліриці XX ст. загалом, збагачувальне взаємопереплетення поетики неокласицизму і неоромантизму сягає своєї повноти. Весь пафос вісниківського устремління до здобування і боротьби, культ сили і суворости, гігантський образ оксидентального історичного активізму, переданий в образах мінливо-прекрасного і натхненно-величного моря, романтичні візії вічно героїчного, персоніфіковані в постатях жорстоких варягів – цих вічних лицарів і звитяжців,– усе це описує Ю. Клен надзвичайно проникливо і запально. Холодність, замріяність, відстороненість від бур життя, що так характеризують настроєвість неокласиків, щезають тут повністю. Неокласичність – лише як поетикальний інструментарій; ідеї та настрій – цілком неоромантичні. Бо:

...дарують норни тільки тим,

У кого серце із металу, 

Суворі радощі вальґали – 

І шпиль екстазу в шалі бойовім...

Летіли кораблі, і день настав, 

Коли в красі незламно – гордій

Зависочіли їм фійорди

І рідний сніг на горах заблищав.

Там скальди їм складатимуть пісні,

Там чисті й серцем ясно щирі – 

Жінки, що схожі на валькірій,

І мить коротка там дана весні.

Там діти дружать з вітром молодим, 

І змалку вчить їх рідна мати

Човни із дерева тесати, 

Шукати небезпек, любити дим, 

А як прийдеться, з усміхом ясним

В лиці суворім умирати.

[4, 40]

Так само наслідує-розвиває й вісниківську історіософію Ю. Клен. Нагадаємо, що її ядром була концепція, розгорнута Д. Донцовим, Ю. Липою, Є. Маланюком, О. Ольжичем, Л. Мосендзом та ін., за якою історія бачилася як вічне змагання – змагання воль, характерів, ідей активізму, особистостей, соціальних та політичних мобілізованостей народів; визначає долю кожного народу передусім його еліта – „провідна верства“, а також дух ідеалізму. Зразок якісного зростання націй і держав вісниківці бачили в націоналізмі й активізмі західних народів, зокрема захоплювалися ідеалізмом, що його прищеплює людині католицизм. Саме ця історіософія відображена в іншому центральному творі Ю. Клена – поезії „Ми“. У ній, постійно порівнюючи історію України з історією європейського Заходу, поет і захоплюється, й закликає наслідувати західний приклад. Тобто ідеалами для нього є і західне невгаваюче мореплавство, що відкрило нові світові обрії, і хрестові походи, пройняті „священним фанатизмом“, і натхненне мистецтво антики й ґотики, і безнастанна войовничість та шляхетна лицарськість західноєвпропейців. Українство тоді лише уподібнювалося до цього світу розмаху і героїки, коли під берлом князів-варягів і собі войовничо виступало на історичну арену вічного змагання. Тож ставить заповіт поет, художньо оформлений своєрідним маршевим стилем, чим дуже нагадує поетику Є. Маланюка:

Та ми татарську чорну кров

Варязьким холодом остудим.

У такт рокам гуде наш крок.

Ми йдем ... ми ростемо ... ми будем. 

[4, 104]
Ця „ґотична“ поетика перейшла і в поему „Попіл імперій“, де мотив захоплення Заходом, величчю його героїчної історії і багатої культури є одним з провідних:

Міста, ясні троянди жаролиці, 

симфонії потужних барв,

що їх створив із мармуру і криці

в красу залюблений різьбяр!

Старі митці, майстри Середньовіччя,

різьбивши сотнями років,

надали кожному із вас обличчя.

Граніт ваш обернувсь у спів.

У височінь росли стрільчасті вежі,

Казкові з каменю казки... 

[4, 310]

Поезія „Конкістадори“, яку поряд із диптихом „Кортес“, можна вважати своєрідним „заспівом“ до збірки „Каравели“, очевидно, написана під впливом літературних традицій парнасизму, зокрема поезії Ж. М. де Ерадіа, у блискучій збірці якого „Трофеї“ є не тільки цілий цикл на тему еспанського конкістадорства XV–XVII ст.– „Конкістадори“, а й ще поема „Завойовники золота“, що не увійшла, на жаль, до недавного українського видання: [Див. рос. видання: Эредиа Ж. М. де Трофеи.– М.: Наука, 1973]. Тут неоромантичний стиль Ю. Клена реалізується достеменно, як і зрештою, його новий – ірраціоналістсько-волюнтаристський світогляд,– світогляд, що кличе до невдержимої експансії, до аскези і невгасимости зусилля, що пройняті безмежним ідеалізмом та любов’ю до пригод:

Не ваблять чаші і вуста,

Дрімота мрійного дозвілля

І сто раз бачені міста:

Мадрид, Толедо і Севілья.

Відомий світ давно обрид.

Навколо гори обступили

Широкий, дальній круговид,

Але ростуть у духа крила.

І кличе радісний простір,

Співають води у затоці...

...Це вам, відважним хижакам,

Скорились мудрі перуанці.

Ще й досі буря трубить нам

Про вас, дзвінкої слави бранці.

...Ми теж, п’яніючи у снах

Чудні вирощуєм химери,

Щоб десь на дальніх берегах

Нам забіліли кордільєри. 

[4, 28–30]
Щоб підтвердити свою тезу про спорідненість і залежність ідейної основи творчости Ю. Клена від вісниківського націоналістичного світогляду, наведемо один приклад. За рік перед публікацією вірша „Конкістадори“ [Вісник, 1937.– Кн. 9], тобто у 1936 р., у „Віснику“ з’явилась ідеологічна стаття Д. Донцова „Коли вмирає леґенда“, присвячена темі героїки в історії і політиці, з думкою, що від характеру та експансивности людей на ідей, на яких виховуються, залежить успіх чи занепад тої чи іншої нації. Як центральний приклад, Д. Донцов наводить Еспанію епохи конкістадорів, посилаючись на книгу Р. В. Фомбони „Завойовники Нового Світу“. Він пише: „...споріднена була ся душа тодішньої Еспанії з тим надлюдським завданням, яке мала здійснити її доба – доба відкриття Америки... в той час Еспанія била рівночасно Туреччину – під Лєпанто, італійців – в Римі, французів – під Павією, Реформацію – в Німеччині, нарешті – здобуває новий континент. Лише п’ятдесят літ здобували еспанські конкістадори землі від Каліфорнії до Вогнистої Землі... Були се люди – „імпульсивні, пристрасні, похапні до чину“. ... Навіть їх теологи були повні „бойового духа“. Були се фанатики, але й стоїки. Кожний з них був фаталіст, але не пасивний і понурий, а зачіпний і зарозумілий. Як стоїк – зносив все з незломним спокоєм, як містик – всім погорджував, перешкодами і життям, а особливо – марними життєвими справами. Кожний мав зір, вп’ялений в речі далекі і високі... Фанатики – „бачили вони те, що не існує, вірили в те, що неймовірне й неможливе“ [3, 300]. Тож можемо стверджувати, що вірш „Конкістадори“, як і подібні до нього за тематикою, друковані у „Віснику“ поезії, ю. Клен написав не тільки під впливом Ж. М. де Ередіа, адже його твори він знав і раніше, а також в контексті розгортання естетики й ідеології вісниківського неоромантизму.

На нашу думку, поетика неоромантизму вабила Ю. Клена ще й тому, що за своєю природою вона була пластичніша, розкутіша, ніж поетика неокласизму, більше відповідала настроям бурхливої доби, була відкритіша для засвоєння художнього досвіду модернізму. У Ю. Клена, як і в інших вісниківців, можна зустріти і символістську парадоксальність образу та особливу інтонаційну мелодику фрази, еспресіоністську контрастність і посилену динамічність, імпресіоністичну цікавість до кольорової гами та ніжну мерехтливість художніх деталей:

Синіють по дощах озера,

Де сонце красить злоте зеро,

Чи розгубила клаптями блакить

У лісі осінь шовкопера,

Що в серці явором шумить?

Шматочки синього паперу,

Де вписані дерев химери,

Між трав зібрав безхмарний день

І їх ховає до кишень. 

[4, 65]

Суперечність, чи був Юрій Клен неокласиком, чи неоромантиком, таким чином, знімається шляхом заглиблення в ідейно-естетичні тенденції доби: обидва ці великі літературні стилі – класицизм і романтизм – хоча й мали в глибині і сутности своїй відмінні джерела – античну класику і середньовічну міфоґотику,– все ж упродовж XIX ст. своєрідно переплелися і витворили, розвиваючись паралельно, спільний мегастиль; в епоху Модернізму ці стилі неокласицизму (акмеїзму) та неоромантизму створили специфічну ідейно-естетичну основу „консервативного модернізму“, оберігаючи високий художній рівень та традиційні вартощі літератури в епоху наступу окремих деструктивних течій модернізму та аванґардизму.
В українській літературі ця ідейно-естетична єдність неокласицизму і неоромантизму – передусім творчість київських неокласиків і вісниківських неоромантиків – є взаємодоповнювальним художнім явищем у ширших вимірах, і тому якесь протиставлення між цими літературними течіями не має під собою історичного ґрунту. Художня еволюція від неокласицизму до неоромантизму і, навпаки, була радше закономірністю, ніж випадковістю. І творчість Ю. Клена тут є якраз найпереконливішим прикладом.
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Тетяна БІЛЕНКО

(Дрогобич)
ЕКЗИСТЕНЦІЙНІ ЗАСАДИ ГЕРМЕНЕВТИКИ 

СЛОВА САКРАЛЬНОГО І ПРОФАННОГО 

В РЕМІНІСЦЕНЦІЯХ ЮРІЯ КЛЕНА

Під голову поклавши Яків камінь,

Я сплю під зорями, де ніч – без меж.

Хай образи, які перед віками

Він споглядав, зійдуть на мене теж.

Он золоті мені вже сняться сходи,

Що янголів вели у височінь,

І хтось мене на ті ступені зводить,

Де чути голос Божеських велінь…
Юрій Клен

Нещодавно (в лютому 2003 року) знаний гуморист Євген Дудар на ювілейному вечорі з нагоди свого сімдесятиріччя зауважив, що сказані про нього слова „чистокровний українець“ потребують пояснення. „Моя бабуся була полька, тож є в моїй українській крові ще й польська. Я кажу: не дивіться по крові, дивіться по совісті“.

Отак і з Юрієм Кленом, Освальдом Бурґгардтом, німцем за етнічними витоками, українцем за культурою: „по совісті“. Його твори написані такою простою і водночас вишуканою мовою, яка своїм багатством полонить і продовжує дивувати вдячних нащадків. Щоправда, життєвий шлях Юрія Клена сповнений таких неоднозначних подій, правдиве розуміння і тлумачення яких можливе лише за наявності щирого прагнення „прийняти“ як свого, рідного, того, хто повертається додому з довгих і нелегких мандрів. Юрій Ковалів доводить, що має підстави твердити: „Духовне формування Освальда Бурґгардта (розбіжності в написанні прізвища зумовлені джерелами цитування.– Т. Б.) відбувалося в драматичних умовах соціальних потрясінь перших десятиліть ХХ століття, в атмосфері відродження національної свідомості українського народу. Перейнявшись болями й надіями української землі, він – німець за походженням – пов’язав своє життя з її багатостраждальною долею, як свого часу волох Петро Могила, росіянка Марко Вовчок, поляк Володимир Антонович, кримський татарин Агатангел Кримський, німкеня Уляна Кравченко, єврей Леонід Первомайський, американка ірландського походження Патриція Килина…“ [6, 3–4]. 

А ось – Юрій Клен:

У кожнім краї символом є квітка,

Яка стає окрасою садка:

У Англії стокротка-маргаритка,

А у французів лілія струнка.

Черешня й хризантема у Ніппоні

(вони ввійшли в його казковий міт)

і викоханий в теплому підсонні

в Єгипті лотоса зірчастий квіт.

А на Вкраїні – соняшник. У гурті

Лукавих чорнобривців і настурцій

Самотньо пнеться він до височин. 

[2, 277]

Із того, що переживалося в дитинстві, потім – у зрілому віці – постає нова реальність як трансформоване у суб’єктивному відтворенні минуле, як нове осягнення світу у власному баченні-розумінні-тлумаченні. У численних ремінісценціях маніфестується біблійна лексика органічним складником життєвості людини, народу, людства. „Освальд Бурґгардт був наснажений енергією духовного відродження України, органічною часткою і творцем якого він почувався. І тому трагедію української творчої інтелігенції, яка, бувши однією з перешкод на шляху здійснення імперської політики сталінізму, прирікалася на масове знищення (три чверті українських письменників було репресовано у 30-х роках), він сприймав як особисту трагедію“ [6, 9]. 

Пронизливо-щемливо відгукуються в душі читача описи-спомини про мандри „о весняній радісній порі“ рідним краєм і відчуття неповторності вогкого запаху верб над водою:

Чи о весняній радісній порі

Ви їздили колись до Межигір’я

І ночували в драному шатрі,

Де крізь дірки просвічують сузір’я?

А чи ви знаєте, товариші,

Як над водою вогко пахнуть верби? 

[2, 15]

Перед нами описи, котрі ніяк не налаштовують на антагоністичне протистояння. Вони орієнтують швидше на гармонійне поєднання з довкіллям, але поєднання дійове, не пасивне, тут людина усвідомлює себе не владарем природи, а її часточкою, яка сильною може бути лише у злагоді, а не в конфронтації з Богом.

Із широкого лексичного поля „екзистенціалізм“ я обираю одне значення слова, вельми важливе для цієї розвідки: „екзистенційні засади“ – це не свідчення приналежності до філософського напрямку (чи то в статусі яскравого представника, чи то як епігона); ідеться про усвідомлення людиною власної долученості до істини. Датський філософ Сьорен Кіркегор, предтеча екзистенціалізму, слушно твердив, що істина – це не щось абстраговане від особистості, не те, що знаходиться у сфері її знання і не зачіпає її буття, не щось однакове для всіх, загальнозначуще, незалежне від людини: істина може бути лише особистою, екзистенційною, як пише Кіркегор, тобто внутрішньо нерозривною з існуванням людини, невіддільною від особистості. Істина не може бути загальнозначущою, оскільки істина та всезагальність – поняття несумісні.

Цікаву заввагу читаємо у Євгена Маланюка: „Питання, ким саме „народився“ Освальд Бурґгардт-Клен – поетом чи прозаїком – не насуває особливих труднощів. Помимо можливих комплікацій біографічних (переклади, наукова діяльність) і психологічно-язикових (трикутник: німецько-російсько-український), Освальд Бурґгардт „уродився“ поетом і то двічі, бо і як О. Бурґгардт, і як Ю. Клен. Мова вірша, мова ритму й рими, „язик богів“ – була для нього мовою натуральною, що, до речі, є конечною прикметою кожного справжнього поета і що, на жаль, не надто часто трапляється серед численних віршописьменників“ [8, 6].

Для мене посилання на Маланюка важливе з огляду на оті „комплікації психологічно-язикові“, бо Кленова українська мова – жива, дійсно натуральна, зроджена реаліями дитинства.

Мої дитячі спогади далекі!

Лягає від кислиць гілляста тінь,

А десь на клуні клацають лелеки.

Зелено-ніжна памолодь горбів,

Байрак, де схилами ростуть кульбаби,

І люціон, який над тином цвів,

Та ліс на обрії, що в далеч вабив…

А потім юності ясні часи:

Дніпро, Аскольдова могила, Київ,

Кадетський гай і дарницькі ліси

(хто давнішні чуття у серці виїв?).

Вночі з Слобідки плинемо човном,

Гаї, церкви і кручі – невидимі.

Та на горі запаленим хрестом

Вітає нас над містом Володимир. 

[2, 15]

Оскільки поет чи прозаїк (загалом твоча особистість) має виняткову місію в суспільстві – будити душі до якоїсь дії (а от якої – залежить від багатьох чинників, серед яких можуть бути і такі, що їх та їхній вплив важко зауважити), йому часто створюють вельми несприятливі умови, за яких він змушений замовкнути. Іноді його діяльність паралізують, залишаючи можливість фізично існувати, іноді – фізично знищують, але до спадщини „примазуються“, щоб „довести“всупереч правді, ніби він був їхнім однодумцем. Маю глибоке переконання, що на всій творчості Юрія Клена лежить печатка його душевних переживань, і вся його екзистенційність не може бути виокремлена із того стану зачарування духовними реаліями Поділля, Києва та Баришівки, що були вмістом і сенсом переживань дитячих та юнацьких років. Наголошую, що специфікою екзистенційності є таке наповнення душі вщерть образами, фактами, почуттями і відчуттями, у які людина цілком занурена і триває там без перепочинку, неначе в летаргійному сні, водночас продовжуючи активно діяти (а це уві сні неможливо). 

…Нас темрява обсотує і боре,

лише часами блискавка на мить

із пітьми вихопить шматок узору,

і ми, прокинувшись із небуття,

якийсь уривок бачимо: химерні

страшні чи ясні обриси життя.

Ми у руці тримаєм тільки зерна;

Гаїв не бачимо, що з них зростуть

І зашумлять зеленим верховіттям.

Ми лиш п’ємо гаркаву каламуть,

Жахним на світ рождені лихоліттям.

Якби зірким спромігся оком ти

В докінченості цілість охопити,

То знав би, що прямуєш до мети,

Яка у вічності буде світити.

Що ти єси? Ти у майбутнє міст

Над прірвою знедоленого віку.

Та лиш у цілому збагнеш ти зміст.

Шукай же розум у сваволі дикій,

Якою лютий вік наш клекотів,

У силі тій, що нищить і карає. 

[3, 13]

Яке слово є сакральним і чому воно таке? Чи тому, що в нього вищою силою, як у посудину, влито благодать, святість, і воно маніфестує цю вищу силу у різних ситуаціях земного життя людей, ніколи не втрачаючи її? Чи воно є сакральним тому, що вимовляють його уста святих, таких достойників, які будь-яке слово перетворять на сакральне, святе саме тому, що вимовляють його: у їхніх устах усе буде святим? А можливо, воно сакральним є тому, що називає речі або явища, причетні до святих сутностей, надземних реалій?

Про слово сакральне можна прочитати (і почути) незліченну кількість роздумів – з науковою аргументацією чи без неї, які твердять про неприпустимість вживати слова звичної („буденної“) мови у текстах, приналежних до вищих сфер, не профанних. На цій підставі досі тривають баталії щодо легітимності перекладу Біблії національними мовами, оскільки той перший варіант спілкування Бога з людьми спотворюється при перекладі людським втручанням, бо ж тут нема Божого натхнення. Свого часу митрополит Іларіон (Огієнко) наголошував, що ще в давні часи була так звана „триязична єресь“, прихильники якої твердили, що на службу Божу годяться лише ті три мови, якими були зроблені написи над розіп’ятим Христом, а саме: гебрейська, грецька, латинська. Чи можна вживати слова, якими написана Біблія, як рівноправні з тими, якими люди послуговуються у своїй буденності? Тривалий спір з цієї проблеми хилиться до позитивної відповіді, адже життя людини одне – де б воно не минало: в церкві чи поза нею. Будь-яке слово може бути піднесено до сакральних висот тим вмістом, яким наповнюють його люди в конкретних життєвих обставинах; будь-яке слово може бути не просто спрофановано, але й спаплюжено, коли воно вжито з ганебним змістом чи в підлому контексті. Отже, сакральне чи профанне слово – це не якась виокремлена одиниця мови, якою можна оперувати за власним бажанням (зі словом так і буває завжди, воно мусить підкоритися волі мовця чи письменника), а це той загальний контекст, у якому слово вжито. Те саме слово може бути сповнене різного змісту. Все залежить від особистості, яка тим словом послуговується; важливо також знати, для чого вона це робить: чи вона прагне піднестися над буденністю до тих небесних висот, які привиділись Якову у його сні (коли він спостерігав безперервне ходіння янголів сходами до неба та їхнє повернення на землю при виконанні важливої місії, незрозумілої людям, але схвалюваної Богом), чи, навпаки, занурює себе і оточуючих у глибини предметної реальності.

У вічності, де світла струм тече,

повільно крутяться колеса часу,

що на верстаті золотому тче

свій килим різнобарвний. Дольні паси

пускає в рух незримий наш двигун.

Мигтить узору плетиво примхливе,

І завжди врівноважує вагу

Той, що складе в копу доспіле жниво,

Все змірить мірою й благословить. 

[3, 13]

У цьому уривку немає жодного слова, яке можна вважати сакральним, але ремінісценції, без сумніву, породжені сакральними феноменами: „незримий двигун“, „той, що складе в копу доспіле жниво“, „все змірить мірою й благословить“ – мова про Бога, але вжито слова прості, профанні, хоча вони не спотворюють того шанобливого ставлення до Творця, яке формується ними. Зіткнення духа і плоті, „душі“ і „живота“, постійне боріння низького і високого залишаються в центрі уваги Юрія Клена. У щоденному житті поета як пересічного громадянина тоталітарна держава не визнає і не хоче допустити навіть згадки про якісь особливі ознаки обраності, наявної здатності прозирати товщу часу і простору, бути пророком.

Нема дарів, від Бога даних.

Хто містики блакитний квіт

Шукає, бродить у туманах.

Ніяких польотів у захмарні висоти чи занурення в глибини душі, бо все це однозначно визнається ідеологічно ворожими спробами завадити спільній справі створення матеріального достатку і задоволення насущних потреб людей.

Твій ґрунт є дійсності граніт,

Причин і фактів світ реальний, 

– він, а не заповіт Христа,

задовольняє нам нагальну

земну потребу живота.

Вложи, віддавши дух на жертву,

Всю різнобарвну рясоту

Життя у формулу, у мертву,

Вславляй незрячу сліпоту. 

[3, 86]

Оце „вславляння незрячої сліпоти“ є вимогою можновладців, занепокоєних не лише власним благополуччям, але й тим, щоби ширити в людях рабське налаштування духу, здатне лише на сліпу маніфестацію беззастережного послуху. Наше розуміння і тлумачення слова тут потрібні кожного разу, щойно ми долучаємося до тексту, тому так важливо не загубити герменевтичну специфіку. Адже герменевтика – це не механічний процес, це результат осмислення реалізованої життєвої потенції (життєвих сил), це розуміння екзистенції як суб’єктивного стану тривання, а не як взаємодії зовнішніх процесів та об’єктів

Герменевтика – це тлумачення, розуміння, яке конче потрібне саме тому, що кожне слово не існує саме собою, в ізоляції. Воно завжди сполучається з іншими і залежно від них маніфестується якимось одним боком. Не буває абсолютного збігу у творчому процесі (навіть в умовах репродукування думки). Написане відтворюється по-різному залежно від специфіки суб’єкта-реципієнта, від його конкретних обставин. А до цієї зустрічі з текстом було накопичення інформації, яка може – згідно із законами синергетики – створити цілком (повністю, зовсім) новий текст (нову цілісність із давно відомих слів, але з новим змістом – чи сенсом). Що в цьому процесі від свідомого вибору автора, а що є інтеційною силою, яка прагне трансцендентного прориву за межі речової явленості? Тобто: хто такий автор і як він пише? Під уроком натхнення? Чи під дією містики? І як правильно сформулювати питання: „для чого“ пише чи „чому“?

Не з неповаги до читача, а з метою концентрації уваги на потрібному мені аспекті слова „сакральне“ вважаю за доцільне нагадати, що воно в контексті цієї статті цікавить мене як стрижневе, структуроутворююче у картині світу; саме довкола поняття „сакральне“ формується аксіологічна ієрархія, оскільки конкретний культурний контекст сповнює його „благодатною позалюдською силою“. Сакральне не ототожнюється з релігійним. У релігійній культурі сакральне постає як реальність розумного, нематеріального, духовного, могутнього, самодостатнього начала, альфою та омегою буття і кінцевості створеного Богом світу. Тому умовою і метою спасіння проголошено свідоме прагнення святості, долучення до неї, фактичне здобуття її, хоча це неможливо у речових виявах матеріального світу. Але це легко вдається зробити митцеві, який водночас перебуває в земних матеріальних реаліях і в захмарних просторах творчого лету. „Релігія є баченням того, що перебуває по той бік, поза і всередині швидкоплинного потоку безпосередньо даних речей; того, що володіє реальністю і все ж прагне повнішої реалізації; того, що здається майже неймовірним і все ж виявляється найвеличнішим із існуючих фактів; того, що надає значення всьому, що коїться, але саме втікає від розуміння; того, що постає кінцевим благом і водночас знаходиться поза межами досяжності; того, що служить високим ідеалом і є предметом безнадійних шукань“ [9, 461].

У поезії „Символ“ маємо характерний для Юрія Клена комплекс ремінісценцій і роздумів над фактами вербалізованими або лише помисленими. Молитва князя Данила „на горі під ясним дубом“ асоціюється з молінням про чашу Ісуса Христа. У Гетсиманському саду Ісус „упав долілиць, та молився й благав: „Отче Мій, коли можна, нехай обмине ця чаша Мене. Та проте,– не як Я хочу, а як Ти“ (Мт. 26, 39). Ішлося про смерть на Голготі, якої не можна було уникнути, бо інакше не справдилося б обіцяне Богом спасіння грішників: його можна було досягти лише жертовною смертю невинного Ісуса, Спасителя, який стає дорогою, якою можуть повернутися до Бога ті, хто від нього відійшов. Ісусова притча про гірчичне зерно чітко названа і доповнена роздумами Данила в подачі автора. У жолуді, який упав до рук князя, сконцентровано все подальше життя у його невичерпному розмаїтті.

І все, чим є вагітний час прийдешній,

Поразки темний біль, зневаги гніт,

Звитяг потужний дзвін і рокіт слави

У собі крив звичайний, простий овоч,

Життя довічного безсмертний символ,

Борсанням духа – відповідь ясна. 

[2, 105]

Окрім того, тут маємо ще ремінісценції оповіді про Гедеона з Книги Суддів. Обранець Божий Гедеон був сповіщений, що він переможе численного ворога. Сумнів огортав його, адже не мав він війська, щоби протистояти медіянітянам. Бог йому відповів, що правдива віра буде його рятівницею. „І обернувся до нього Господь і сказав: „Іди з цією своєю силою, і ти спасеш Ізраїля з мідіянської руки. Оце Я послав тебе“. І відказав Йому Гедеон: „О, Господи мій,– чим я спасу Ізраїля? Ось моя тисяча найнужденніша в Манасії, а я наймолодший у домі батька свого“. І сказав йому Господь: „Але Я буду з тобою, і ти поб’єш мідіянітян, як одного чоловіка“ (Суд. 6, 14–16). Гедеона не полишає сумнів, і він просить Бога дати йому знак, що то дійсно Він говорив. „І сказав Гедеон до Бога: „Якщо Ти спасеш Ізраїль моєю рукою, як говорив,– то ось я розстелю на тоці вовняне руно; якщо роса буде на самім руні, а на всій землі сухо, то я буду знати, що Ти спасеш Ізраїля моєю рукою, як говорив“ (Суд. 6, 36–37). Бог дає Гедеонові знак, про якого він просив, це повторюється не раз.“І сталося так. І встав він рано взавтра, і розстелив руно, і вичавив росу з руна,– повне горня води. І сказав Гедеон до Бога: „Нехай не запалиться гнів Твій на мене, нехай я скажу тільки цей раз, нехай но я спробую руном тільки цей раз: нехай буде сухо на самім руні, а на всій землі нехай буде роса“. І Бог зробив так тієї ночі,– і було сухо на самім руні, а на всій землі була роса“ (Суд. 6, 38–40).

Князь Данило у Юрія Клена благає Бога:

„Пошли мені хоч знак малий: хай вкаже

Що станеться з моєї України.

Чи віддаси її Ти на поталу,

А чи судив їй дні звитяг і слави.

В годину скорбну розпачу й відчаю

Схиляю голову до стіп Твоїх.

Вкажи ж, яка її спіткає доля“. 

[2, 105]

На цей раз не було ні роси, ні сухого місця, хоча князь одержав конкретну відповідь. Жолудь, який упав князеві до рук, простягнутих до Бога, спочатку дивує його, а потім Данило розшифровує цей символ у прозрінні крізь віки: плекай у праці той зародок життя, працюй, не покладаючи цю роботу на когось, і все буде так, як треба. З волі автора сакральне слово зроджується безпосередньо у душі князя і розкривається програмою подальших дій.

Коли твій нарід лихо поневолить, 

Не кутай скаргами твій рідний край,

Сховай для засіву насіння голе.

Дрімає в темній шкаралущі жолудь:

Погрій в руці його, тули до чола,

Вслухайся, як росте прийдешній гай. 

[2, 106]

Ці слова Юрій Клен адресує вже не князю Данилові, а своїм сучасникам, з’єднуючи в історії різні покоління, пов’язуючи ланцюг часів. 

Не вдаюся до з’ясування конфесійної приналежності Юрія Клена. „Не треба забувати й того, що Юрій Клен, належачи передусім українській літературі, мав коріння у двох культурах – українській та німецькій, виховувався в строгому протестантському середовищі, з яким ніколи не поривав. Це по-своєму благотворно позначилось на його поезії“ [6, 12],– пише Ковалів. Мабуть, до цього твердження треба колись повернутися, дещо пізніше. Мені ж видається вельми доречним наголосити приналежність Клена до християнської церкви. Наразі не варто заглиблюватись, була вона православна, протестантська чи католицька. Важливе інше: у Юрія Клена переживання сакрум завжди притаманне явищам і процесам високим, красивим не зовнішньою речовою звабливістю, а внутрішнім пориванням до захмарної височини. Згадаймо хоча б описані ним відчуття на межі екстазу за огорожею Софійського Собору. На Великдень 1922 року у Києві була організована антирелігійна демонстрація, яка просувалася вулицями, мов карнавальний хід: маски, бороди, блазні, хтось перевдягнений за попа, жінка, перевдягнена за Матір Божу… На Софійському майдані, звідки за всім спостерігає автор, гамір досягає найвищої межі. „Протискаюсь на цвинтар Софійського Собору й зразу немов би потрапляю в інший світ. Людей, що моляться і в церкві і надворі, багато. Не дивлячись на гармидер на площі, на ракети, що злітають у небо,– тут за високим муром панує тиша. Хвиля того галасу немов би розбивається об камінну твердиню і безсило відлинає назад. Навіть ні одна з ракет якимсь чудом не падає в юрбу тих, що зійшлися на молитву. Мені аж дивно, що той мур так може ізолювати від хаосу. О, як добре часами буває – відокремити себе муром від того світу, де запанували чорти й блазні, щоб у тихій самотині душі своєї відчути Бога…“ [4, 207].

Наявність біблійної лексики характерна для кожного поета чи письменника Нового часу, але цей факт не повинен створювати у нас ілюзію щодо світоглядної орієнтації (чи навіть релігійної заангажованості) конкретного автора. Часто буває так, що декілька термінів (або понять, вербальних означень) беруться за основу ґрунтовних (чи квазіґрунтовних) розмірковувань про конфесійну приналежність автора, про його зануреність у релігійну віру, містику тощо. Можливо, він усього лиш послуговується звичною мовою свого середовища, щедро насиченою релігійними термінами. Буває також, що автор з огляду на кон’юнктуру спеціально насичує свої твори відповідною лексикою; в такому випадку слід говорити не про художній твір, а про виріб ремісника у найгіршому значенні цього слова. Як уже зазначалося, хибною є думка, що слова, взяті з Біблії, у буденному вжитку вже не є сакральними, тобто сповненими святості, як це може бути у Божому храмі.

„І коли в нашу добу виявили руїнницьку силу певні гасла, то зовсім не тому, що маси їх зрозуміли, а що мали вони певну суґестивну силу, властиву стародавнім закляттям. Чи ж не ставало слово могутнім творчим засобом під пером великого майстра, або в устах давнього пророка, слово, надихане життям, емоцією, барвами і музикою, сповнене нового глибокого змісту, вперше відчутого тим, хто його вперше вимовив? Слово, що іскрою перескакувало від мозку до мозку і спалахувало маяком над століттями!“ [5, 828]. 

Юрій Клен подає своє бачення процесу спілкування вищих сутностей, які не потребують вербального оформлення думок. Архангели Рафаїл та Михаїл потрапили в надземний простір (можна би навіть сказати, в земний), і їхнє спілкування описується так: „…не були то слова, що ними вони перекидалися і що їх десятками треба нанизувати, щоб віддати думку якусь. В одну мить, коротку, як мигтіння блискавиці, перелітала від одного до другого думка, що осявала чоло когось із них, і так само швидко мигтіла відповідь на неї. Від того обміну думками світляні спалахи грали на небі, і спалахи ті були їхні думки, що беззвучно займалися, на мить розсвітлювали околицю і згасали в насичених передгроззям просторах“ [3, 57]. Чи досяжне таке позавербальне спілкування для людини? Містично зорієнтований суб’єкт – це непересічна особистість, часто це поет, тобто відмічена Богом одиниця, здатна бути провідником, транслятором Його задумів чи планів, проводирем, пророком. „У часи, коли ще існував щільний контакт між людиною та життєдайними силами природи, що таємничим подувом проймають всесвіт, була жива, як ніколи, віра у магічну силу слова. Вимовлене у певну хвилину, з певним відтінком і притиском, у певному сполученні з іншими словами, воно ставало знаряддям в устах втаємниченого у віщу науку, не тільки зціляло недуги, але спиняло сонце і зорі, приборкувало звіря і навіть споруджало мури міст“ [5, 828].

Щедро представлена сакральна символіка і лексика у поезії „Предтеча“, написаній у 1936 році. Тут не лише мовиться про того, хто розчищає дорогу для Спасителя, але й дається характеристика його достойного прикладу:

А ти, за ким ми в грози йдем,

Такий нещадний і суворий,

Твій плуг тропу нам тільки оре,

Що має нас вести в Едем.

Подальші Кленові слова, тут ще не наведені, є ремінісценцією Книги Йова про грім і блискавку: „Її гуркіт звіщає про неї, і прихід її відчуває й худоба“ (Йов 36, 33). Це ознаки Бога. „Уважливо слухайте гук Його голосу, і грім, що несеться із уст Його,– його Він пускає попід усім небом, а світло Своє – аж на кінці землі. За ним грім ричить левом, гримить гуком своєї величности, і його Він не стримує, почувається голос Його. Бог предивно гримить Своїм голосом, вчиняє великі діла, яких не розуміємо ми“ (Йов 37, 1–5). Ці діла можна прийняти сліпо, бездумно, не прагнучи збагнути їх, як того вимагає віра. Але віра водночас не заперечує вияву божественної сутності в людині, дії духа в ній, адже подоба Божа в людині – це не соматична копія, а духовна долученість, причетність: саме духом вирізнив Бог людину спосеред усіх Його творінь. 

Предтеча виконує роль рупора Божої волі.

Ти тільки клич, який вогнем

Вже перескакує по хмизу,

Благословенний дзвін заліза

І шлях, накреслений мечем. 

[1, 41]

Попри „нещадність“ і „суворість“ Предтечі, у цих словах нема страху, автор проголошує реалізацію готовності іти за ним назустріч Христу, тобто не якусь майбутню дію, а теперішню: „ми йдем“. Якими ж рисами характеризується цей проводир? Він має чітко визначену місію:

Майбутнього страшний сурмач,

Ти трубиш іншому дорогу,

Яка вже стелиться під ноги

Тому, хто йде крізь бурю й плач.

У Біблії сурма символізує не лише інструмент, який закликає до гуртування та дії, вона не лише будить і сповіщає волю Всевишнього, але також може бути могутньою зброєю у боротьбі з ворогами. „Зроби собі дві срібні сурми,– куттям зроби їх; і будуть вони тобі на скликання громади та на рушання таборів. І засурмлять у них,– і збереться до тебе громада при вході скинії зборів. А якщо засурмлять в одну, то зберуться до тебе начальники, голови Ізраїлевих тисяч. А засурмлять на сполох, то рушать табори, що таборують на сході. А засурмите на сполох удруге, то рушать табори, що таборують на півдні,– будуть сурмити на сполох, щоб рушили вони. А на скликання зборів засурмите, але без сполоху. А сурмити в сурми будуть Ааронові сини, священики. І ці сурмлення будуть для вас на вічну постанову для ваших поколінь. А коли підете війною в вашому Краю на ворога, що гнобить вас, і засурмите на сполох, то ви будете згадані перед лицем Господа, Бога вашого,– і будете спасені від ваших ворогів. А в день вашої радости, і в ваші свята та першого дня ваших місяців засурмите в ті сурми на ваших цілопаленнях та на мирних жертвах ваших,– і вони будуть вам на пригад перед лицем вашого Бога. Я – Господь, Бог ваш“ (4 М. 10, 1–10). 

У Юрія Клена доброчесний Предтеча без жодних вагань відкидає від себе будь-які земні спокуси, адже він має виконати неповторну місію.

Хай кличе ревом рокіт міст,

Хай в затишку холоднім саду

Грішний танець Іродіяди

Гру похоті вкладає в хист,

– Мов розбиваючись об мідь,

Відлине хвиля зваб і шалу.

В твоїх словах ліси заржали

І гай в них кедрами шумить.

Дві потужні хвилі стикаються у двобої: одна – хвиля гріха, „хвиля зваб і шалу“, яка обіцянками тілесних насолод (швидкоплинного задоволення) прагне полонити людину і відвернути її від праведного шляху, на який кличе Предтеча; друга хвиля лине від потужного громового гулу сурмача, який трубить „іншому дорогу“, тому, хто

…обдарує щедро світ

Царською ласкою своєю

І нас одягне, як лілеї,

У кольори барвистих літ.

Мене здивувало слово „заржали“: як можуть ліси ржати? І чому таке могло би статися? Я зважуюсь припустити, що в тексті помилка, рядок повинен мати інший вигляд, якого йому надає однісінька додана (загублена і повернута?) буква:

В твоїх словах ліси заДржали

І гай в них кедрами шумить.

Від слів Предтечі дрижать ліси, кедри шумлять, дивною снагою ллється потужний гул громів, усе пробуджується тим голосом, який, мов сурмою, скликає людей, сповіщаючи про Спасителя, якого вже треба чекати, він надходить. У тому ж вірші є слово, яке також на вимогу ямбічного розміру подає незвичну форму:

Він перетворить на вино

З твоїх криниць зачерпту воду

(звісно, „зачерпнуту“ не вміщається в ямб, як не могло вміститися „задрижали“, а через непересічність форми „задржали“ могла загубитися буква „д“). Вважаю це технічним недоглядом, опискою. Мені здається, що такий варіант увиразнює розуміння сакрального слова. 

(Мушу зазначити, що першодрук – Вісник, 1936 – подає дещо інший варіант, ніж у виданні за редакцією Юрія Коваліва: 

Він перетворить на вино

З твоїх кирниць зачерту воду.

Але слово „заржали“ там надруковано так само [5, 781]).

Можна ще нагадати Єрихонські сурми, які допомогли ізраїльтянам здобути перемогу. У книзі Ісуса Навина оповідається, що йому Господь сказав: „Ось, Я дав у твою руку Єрихон та царя його, сильних вояків. І обійдете навколо це місто, всі вояки,– обхід навколо міста один раз. Так зробиш шість день. А сім священиків будуть нести сім сурм із баранячих рогів перед ковчегом. А сьомого дня обійдете навколо те місто сім раз, а священики засурмлять у роги. І станеться, коли засурмить баранячий ріг, коли ви почуєте голос тієї сурми, а ввесь народ крикне гучним криком, то мур цього міста впаде на своєму місці, а народ увійде кожен перед себе“ (Єг: 6, 2–5).

Варто повернутися до наведених уже слів:

Ти тільки клич, який вогнем

Вже перескакує по хмизу,

Благословенний дзвін заліза

І шлях, накреслений мечем. 

[1, 41]

Що то за хмиз, по якому скаче вогонь? „Етимологічний словник української мови“ зразу після слова „дрижати“ подає: „[дриз] „хмиз“; очевидно, результат контамінації форм хмиз і дрізки „тріски, шматочки“ (див.)“ [1, 127]. (На жаль, ні „хмиз“, ні „тріски“, ні „шматочки“ подивитися не можемо, бо щойно – по чотирнадцятирічній перерві після третього тому! – вийшов лише четвертий том Словника, доведеться чекати ще) Можна домислити, що той вогонь є очисною силою для людини, яка колись у майбутньому сподобиться вищої благодаті і на неї вогненними язиками зійде Дух Святий (як станеться це з апостолами у П’ятдесятницю), адже для прийняття нового вчення треба бути готовим. Слова „Шлях, накреслений мечем“, викликають у пам’яті свідчення євангеліста Матвія про Ісуса Христа, який начебто сказав: „Не думайте, що Я прийшов, щоб мир на землю принести,– Я не мир принести прийшов, а меча. Я ж прийшов „порізнити чоловіка з батьком його, а дочку з її матір’ю, а невістку з свекрухою її“. І: вороги чоловікові – домашні його!“ Хто більш, як Мене, любить батька чи матір, той Мене недостойний. І хто більш, як Мене, любить сина чи дочку, той Мене недостойний“ (Мт. 10, 34–37). Двосічний меч виокремлює тих, котрі обрали дорогу повернення до Отця – дорогу, прокладену жертвою на Голготі, від тих, котрі воліють залишатися з гріхом (це – їхній вибір).

З викладеного роблю висновок: у яскравій мовній палітрі Юрія Клена поряд як рівноправні вживаються слова різного походження та оформлення. Декотрі вперше постали в давніх священичих практиках, а згодом перейшли до буденного вжитку і все ж зберегли свою високу генетичну наповненість; інші, навпаки, з буденної мови потрапили до високого рівня мовленнєвих контактів у храмі (де, для прикладу, не лише читаються тексти Біблії, а ще й тлумачаться, для чого необхідна зрозуміла прочанам лексика, взята з їхнього повсякдення). Слова сакральні і профанні органічно вплітаються в оповідь автора, не визбируються умисне, а доречно трапляються для виявлення напруженого творчого процесу. Добре сказав Євген Маланюк про „еквівалент життєвої енергії“ – високу ціну, якою митець оплачує свій твір: „…без морального напруження, без творчого вогню, без ґотичної скерованости до Отця всякої творчости, без віри – твору не буде. Буде – бездушна і бездиханна мертвеччина, шматок неорганізованої духом і, значить, неопанованої формою хаотичної матерії“ [7, 164].

У цій розвідці якнайменше прагну статистики, мене цікавить не те, скільки і яких сакральних слів використав автор, а ті світоглядні засади, які заманіфестовані його творами. Останні ж є специфічним свідченням герменевтичного заломлення об’єктивних реалій в екзистенційній межовій напрузі творчої особистості. „Ніщо инше не є до такої міри дитиною нашого духа, як слово – таємничий звук, зроджений в глибинах нашого єства. Чи не є з усіх Євангелій найблизше нам Євангеліє від Йоана, бо мова йде в ньому про льогос,– не так, як се розуміли греки тоді, а як ми розуміємо тепер? Чи ж не є нашим найсвятішим завданням те слово далі плекати, викохувати, підносити його на нечувану височінь, зробити засобом до висловлення того, що досі було невисловним? Чи не маємо ми дбати про те, щоб завжди воно було живе (бо є слова живі і мертві!), соковите, напоєне барвами, кольорами наших спогадів, сподівань і змагань – і заразом показчиком нашого духового роду?“ [5, 829].

Юрій Клен вживає слів сакральних не для аргументації чи доведення своєї думки, не як засіб доказовості, не в гонитві за штучною орнаментикою, а просто та органічно, у природному процесі вербальної матеріалізації думки. І якщо при цьому наочно видно його мистецький хист, то це є додатковим свідченням об’яви непересічного таланту. 
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Любомир Борецький

(Дрогобич)
Тема УкраЇни в поетиЧнІй збІрцІ 

ЮрІЯ Клена «Каравели»

Можна однозначно стверджувати, що без потужного процесу відродження української духовності в 20-х роках не було б у нас поета Юрія Клена. У вирі розвитку української культури Освальд Бурґгардт під впливом, у першу чергу, Миколи Зерова став одним із неокласиків і як неокласик пов’язав свою творчість тісним духовним зв’язком зі світовою культурою. Для увиразнення власних світоглядних ідей, для піднесення художнього рівня української поезії та включення її в європейську та світову культуру Юрій Клен плідно послуговувався античним культурним пластом, наповнював свою творчість біблійними образами, мотивами, символами, наявний в його поезії і широкий європейський культурологічний контекст, з доби Відродження починаючи і поетовою сучасністю завершуючи. Таким чином, поет виконував одне із головних завдань, яке ставив перед собою як неокласик: „засвоєння… найвищих літературних здобутків людства“ [2, 42].

Але, як справедливо зауважує Ігор Качуровський [3, 19], усе в Юрія Клена (теми, образи, мотиви) було лише підходом до головної теми поетового життя і творчості – теми України. Саме у поезіях про Україну звучить потужний полілог зі світовою культурою, допомагаючи поетові глибше розкрити головну тему власної творчості. Коли читаєш його твори, то викликає великий подив і повагу те, що німець за національністю Освальд Бурґгардт зумів так близько до серця сприйняти долю України, перейнятися її трагедією, сповнитися такою великою та щирою любов’ю до неї.

Свою українську поезію поет присвячує красі природи і людей, історичному минулому Вітчизни та видатним історичним постатям, темі трагічної долі України та її народу, вимріюючи для них краще майбуття, пристрасно бажаючи їм соборності, незалежності, волі.

Юрій Клен намагався осмислити історичні шляхи розвитку своєї української Батьківщини від праісторичних часів її язичеських богів Перуна і Сварога через золотий вік Київської України-Руси часів князювання Володимира Великого, через так само золотий вік Галицько-Волинського князівства Данила Галицького, через віки трагічних лихоліть татаро-монгольської навали та колоніального гніту Москви і Росії аж до своєї страшної сучасності, на яку звалиться ще більше лихо – сталінський геноцид українського народу та гітлерівський фашизм, що теж винищував Україну та її народ.

Потенціал неокласицизму як художньої школи дозволяв Юрієві Кленові самобутньо використовувати і романтичні художні форми, і різноманітні авангардистські, в першу чергу – символістські й акмеїстські. Самобутній і невичерпний у своїй творчій потенції неокласицизм Юрія Клена духовно тісно пов’язаний з українським світом. Саме завдяки цьому в поезію Юрія Клена плідно влилися літературні традиції „празької“ школи українських поетів-емігрантів Є. Маланюка, О. Олеся, О. Ольжича, О. Теліги та ін. 

Двома найголовнішими мотивами поезії „празької“ школи, як зазначає Богдан-Ігор Антонич, були „зрозуміла туга за втраченою батьківською землею… та розлитий широкою рікою історизм… При цьому характерно, що він звернений передусім до найдавніших часів, аж до середньовіччя, до Русі варягів і „Слова о полку Ігоревім“… Мотиви чужоземної історії зустрічаються, але значно рідше, причому також із тенденцією до Середньовіччя“ [1, 15].

Усе, що Богдан-Ігор Антонич сказав про емігрантську поезію“ „празької“ школи, може належати до творчості Юрія Клена і проявляється у його поетичній збірці „Каравели“. Але слід зробити одне суттєве уточнення: мотиви чужоземної історії виступають у поета теж дуже часто.

Поетичний стиль Юрія Клена поєднав у собі німецьку ментальність і неокласицистичні поетичні засади, що проявились у його тяжінні до чіткої, по-німецьки педантично строгої та класицистично майстерно відшліфованої форми віршів, з чисто українською духовністю, що найяскравіше видно з творів про історію та долю України, які склали окремий розділ збірки „Каравели“, названий „У Первозванного на горах“.

Назва цього циклу має символічний зміст – упродовж усього творчого шляху поета образ України в його поезії невіддільний від образів Бога, Ісуса Христа, Матері Божої, святих християнської і перш за все української церкви та від християнства взагалі. Глибока віра в Бога та неодмінний прихід вищого суду поєднуються в Юрія Клена з надіями на справедливе й щасливе майбуття України, на її звільнення од ворожого ярма.

Віра в незламність і в безсмертя християнства на Україні поєднується з вірою у прийдешню державність Батьківщини й образом величного Софіївського собору, який хотіла стерти з лиця землі більшовицька „нечиста доба“. Софіїська церква, що стала величним символом України, збережеться і відродиться, як і сама українська держава, бо „це все пройде без вороття“ і колись:

…усім об’явиться, як чудо,

Істота кожної з земних речей.

Настане день … світ спалахне, й полуда

Тобі спаде з засліплених очей.

В священнім жасі, дивно скам’янілий, 

– Немов хто в вічність відчинив вікно,–

Побачиш ти у млі нестерпно білій 

Все, все таким, як справді є воно:

Хрестом прорізавши завісу диму, 

В красі, яку ніщо не сокрушить, 

Свята Софія, ясна й незрушима,

Росте легендою в блакить.

Юрій Клен безмежно вірить в спасенне майбуття України, бо не може загинути країна і народ, які створили такі великі духовні цінності, предмет гордості поета.

Це Україна дала світові такого велетня філософської думки й духовності, яким був Григорій Сковорода, котрий прагнув однайти гармонію між людиною і природою та самовдосконалитися під впливом ідеалу краси, збагатитися духовно, досягнути такого стану душі, коли з хаосу почне створюватися світ.

Український патріотизм Юрія Клена і його почуття гордості за рідний край багато чим зобов’язані красі української природи, яка прив’язала до себе німця Освальда Бурґгардта. Красою природи рідного краю він захоплюється у віршах „Енгармонійне“, „Осінь“, „Весна“, „Акварель“, „Зимові дні“, „Майже елегія“, „Січень“, у п’яти віршах циклу „Осінні рядки“ та у двадцяти восьми віршах циклу „Праосінь“. Навіть у малюнках далекої Франції, у такій милій Жанні д’Арк, читач впізнає свою, кленову Україну.

Перегукуючись з авангардистами Р. М. Рільке і Ю. Тувімом, Юрій Клен прагне органічного злиття свого ліричного героя з природою, гармонійного єднання з нею:

Отак вітрам віддатись,

Щоб квітом синім і гірким

Зрости і загойдатись

На дикім березі нічнім.

Історичне минуле рідного краю у Юрія Клена неодмінно поєднується з іменами видатних державотворців та діячів, з образами прадавніх язичеських богів. Наприклад, поема „Україна“ у перших трьох частинах розповідає про історичний шлях України від часів її хрещення та відречення від Перуна і Сварога, боротьби з половцями та монголо-татарської навали через події визвольної війни під проводом Богдана Хмельницького, повстань проти московського ярма, через „чорні дні Полтави“ і фатальний 1917 рік аж до виселень в Сибір „гноїння в колективах весни надій“, до потворних більшовицьких репресій проти українського народу – організованого Москвою геноцидного голодомору 1933 року, коли 

Здувались чорні трупи 

В некошених житах. 

Жах смерті у підвалі

Моторами ревів,

І кулі розбивали

Коробки черепів…

…Селянські канібали

Ловили дітваків,

Могили розгрібали

І крали з трун мерців…

Та попри всі лихоліття, нищення, голод і холод, муки свого народу Україна вистоїть, бо її 

Майбутнього крилаті кораблі

Уже стоять на рейді кругом.

Прозора височінь дзвінка,

І дужий вітер дме в шумні вітрила,

І вже чиясь невидима рука

Ворота в далеч відчинила.

Надією і вірою у прийдешню могутність України сповнений вірш „Символ“, де символічний образ жолудя, посланий Господем Богом у руки князя Данила у відповідь на його молитву провістити майбутню долю України,– символізує народження, зростання, безсмертя і міць майбутньої української держави: з жолудя виросте дуб, потім – ліс, з якого постануть міста, „церкви, хати і вежі“.

Цим віршем Юрій Клен не випадково закінчує збірку „Каравели“ – в його останніх рядках на повну силу звучить пристрасний заклик поета і його настанова нащадкам жити надією на велике майбутнє України:

Коли твій нарід лихо поневолить,

Не кутай скаргами свій рідний край, 

Сховай для засіву насіння голе.

Дрімає в темній шкаралупці жолудь:

Погрій в руці його, тули до чола,

Вслухайся, як росте прийдешній гай.

Розгул більшовицького терору в Україні прийшовся на час, коли Освальд Бурґгардт уже перебував в еміграції. Та поет уважно слідкував за подіями в своїй українській батьківщині, добре знав про злочини совітів і відверто говорив про них правду. Саме тут, в еміграції, роздуми над лихоліттями української історії привели поета до усвідомлення того, яку велику роль судила доля відіграти Україні в історії європейських народів.

Полемізуючи з О. Блоком, Юрій Клен переконливо визначив у вірші „Ми“ історичну місію та значення українського народу для європейської цивілізації. Поет змалював поетичний образ українського народу, визначив основну рису його ментальності – миролюбність, протиставив героїзм українців іншим народам та перерахував досягнення світу, яких ще бракує його власному народові:

Ми не ходили за моря 

Земель незнаних добувати.

Наш шлях у греки із варяг

Синів у піні бронзуватій.

І до індійської землі

Зоря полярна крізь тумани

Нам не водила кораблі

У неосяжнім океані.

Ми ще снагу п’ємо з джерел…

Не протинали ми простори

На білих крилах каравел.

Не мріло нам тропічне море.

І хай європейці мають більше заслуг перед історією, та українців ще чекає світле майбуття, вони ще підстережуть жар-птицю, символ казкового щастя:

Ні! Тільки потай по ночах

В галуззі рідної кислиці

З солодким жахом у серцях 

Підстерігали ми жар-птицю.

Хтось щедрий нам навік віддав

широкий обрій оболоні,

Де, спінені, з високих трав

Трусили росу наші коні.

Юрій Клен визначає у вірші „Ми“ унікальність історичної місії України й українців: вони були покликані врятувати Європу від татаро-монгольської навали, стати щитом, який захистив європейську цивілізацію від дикого, варварського Сходу, що грозив їй загибеллю:

На гострій грані двох світів

Ми непорушно муром стали,

Щоб чорний вихор нас не змів

Голодним клекотом металу.

Щоб геній раси спорудив

Вам храми з бронзи і кришталу,

Нас затопляв страшний приплив

І смерч монгольської навали.

В запеклім герці двох стихій

Ми завжди жертвами лягали,

Коли неситий буревій

Зі сходу дув в нестямі шалу.

Щоб ви цвіли в красі стрункій,–

Ударивши у наші груди,

Відлине в степ не раз прибій

Шаленства, розпачу і блуду.

Як і інші твори Юрія Клена, цей вірш сповнений глибоким переконанням, що наш народ зуміє посісти належне йому і достойне місце серед інших народів Європи:

Та ми татарську чорну кров

Варязьким холодом остудим.

У такт рокам гуде наш крок.

Ми йдем …ми ростемо… ми будем.

Постійне звертання Юрія Клена до героїчного історичного минулого, до переломних миттєвостей історії, коли наші предки мужньо ставали до боротьби з ворогами, не було для поета буденною самоціллю. Він постійно використовує минуле для філософського осмислення сучасності, весь час проводить паралелі між страхітливою реальністю України та славними подіями її давнини. Історичне минуле має у Юрія Клена ще одну функцію – воно допомагає побачити майбутнє; звертаючись до нього, поет намагається переконати читача в тому, що для України неодмінно настане світле майбутнє.

Підтвердженням цього нерозривного зв’язку минулого, сучасного і майбутнього може послужити триптих сонетів „Володимир“, в якому тісно переплітаються між собою часи князювання Володимира Великого і сучасне Кленові життя України. В це сучасне допомагає перенестися образ пам’ятника Володимирові, „що на горі, відлитий з бронзи, станув“, під яким хвилюються київські каштани, співає Дніпро й „гуде під шум аеропланів Лихий пожар червоних прапорів“.

З минулим і сьогоденням поет постійно переплітає і бачить за ними майбутнє:

Та розвівається поволі мла,

І вже в рожевім кольорі надії

Незнана просторінь віків ясніє.

Майбутнім живе ліричний герой триптиха, князь Володимир:

Лише вві сні ввижається князеві,

Що місто шле у далеч крики леві, 

Поволі розсуваючи свій круг.

Стоячи бронзою пам’ятника на дніпровській кручі, князь Володимир вдивляється „в дальній обрій“, і пам’ять про минуле сповнює його вірою в прийдешність України:

– Вдивляючись весною в дальній обрій,

Щороку бачить князь: скресає лід.

І згадує, як по добі недобрій

Загинули, не полишивши слід,

І дикий печеніг, і люті обри.

І грає усміхом суворий вид.

У творчому доробку поета є вірші, де він осмислює сучасність і всі її потворні сторони, пов’язані з совіцьким гнітом. Це „Терцини“, „Мандрівка до сонця“, „Майже елегія“, „Жорстокі дні“, „Київ“. У них поет розповідає про нелегку долю України, яка постійно страждає від різноманітних завойовників, про ті катаклізми, що руйнували і руйнують Україну, намагаючись знищити український нарід.

Так німець Освальд Бурґгардт став українським патріотом і національним борцем за Україну, за її соборність і незалежність, за її світле майбуття.
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Олена Бухарова

(Дрогобич)
БуттЯ образу Tрубадура

в поезІЇ ЮрІЯ Клена

У творах Юрія Клена важливе місце належить світові культури, який він сприймав як цілісність. Образи культури в поезії митця сприяють пізнанню та розумінню людини, таїн буття та творчості. У своїх художніх пошуках Юрій Клен орієнтувався та спирався на різні фольклорні та мистецькі образи і традиції, в тому числі і на середньовічні, виводячи їх на нові щаблі естетичного та філософського усвідомлення й відтворення. Це стосується і відомого циклу поета „Прованс“, який увійшов до збірки оригінальних творів українською мовою „Каравели“ (1943 р.).

Як відомо, поезії, що утворюють той чи інший цикл, об’єднуються на основі складних жанрових, тематичних, образних, асоціативних та емоційних зв’язків. Слово, що стало назвою циклу Юрія Клена („Прованс“), викликає у різних людей різноманітні спогади: це і найкраща оливкова олія, якою прославився Прованс, і чудові мережива, і відомі європейські морські порти Марсель, Тулуза, на узбережжі Провансу… А для поета Клена ця давня область Південної Франції – колиска сучасної європейської лірики. Назви віршів, що утворили названий цикл,– пов’язані з іменами найталановитіших та найвідоміших провансальських трубадурів: Бернара де Вентадура, Бертрана де Борна, Жоффруа Рюделя.

Однією з особливих характерних ознак поезій Юрія Клена є його звертання до номінативних назв, назв-антропонімів, що ідуть від світу культури, викликають у концептуального читача цілу низку фольклорних, літературних, історичних тощо асоціацій („Лот“, „Жанна Д’Арк“, „Сковорода“, „Беатріче“ та ін.).

З легендарних середньовічних біографій трубадурів відомо, що Жоффруа Рюдель належав до вищого світу – був князем, Бертран де Борн володів разом з братами замком Альтафорт, а Бернар де Вентадур – людина низького походження, батько якого був слугою, а мати випікала хліб для своїх господарів. Але приналежність до того чи іншого соціального прошарку поетів ніколи не була важливою для шанувальників їх творчості. Несуттєвими такі біографічні моменти є і для Юрія Клена. Головне для нього – натхненна, довершена поезія цих самобутніх митців – талановитих трубадурів, справжніх „аристократів духу“.

Так у циклі „Прованс“ вже на рівні назв створюється ситуація резонансного спілкування: автор, ліричний герой, ліричні персонажі існують у безперервному комунікативному полі під знаком ціннісного та духовного суголосся. Свідомість читача рухається у смузі поетичного, творчого спілкування у часі.

Цикл „Прованс“, котрий складається з чотирьох поезій („Бернар де Вентадур“, „Бертран де Борн“, „Жоффруа Рюдель“, „Жоффруа Рюдель Мелісанді“), утворює поетичну тетралогію, а на рівні імен трубадурів – триптих. Його архітектоніка цікава ще й тим, що кожен твір циклу має своє маркування – порядковий номер (1, 2, 3, 4).

Образ трубадура в поезії Юрія Клена – образ-лейтмотив. Першою спробою осмислити його стали вірші „Бернар де Вентадур“, „Жоффруа Рюдель“, Жоффруа Рюдель Мелісанді“, написані в 20-і роки російською мовою. Однак вони не були об’єднані в цикл, не мали відповідного числового маркування. В той же час ці числові моделі, на нашу думку, варті уваги, оскільки вони не тільки позначають, але й визначають змістовний простір, змістовні перспективи циклу „Прованс“.

Мислення символами в добу Середньовіччя – яскрава прикмета теології, мистецтва, ментального оснащення. „Особливе місце серед найважливіших форм середньовічної символіки займала символіка чисел“. [1, 310] Вони не тільки кількісно, але і якісно оцінювали реальність та людину, вони нерідко створювали відповідний цілісний світ. Як же ця символіка вплітається у поезії Юрія Клена, присвячені середньовічним авторам, які функції виконує в них, як адаптується?

Числа в циклі „Прованс“ визначають певні змістовні його частини, їх місце у зовнішній та внутрішній композиції твору. Разом з тим, якщо згадати про семантику цих чисел у міфопоетичних системах, можна з певністю стверджувати, що вони створюють певний поетичний образ мікро- („Прованс“) та макросвіту, вписаний у конкретний час (XII–XIII ст.) та в безперервний час історії культури.

Нагадаємо, що число „1“ означає єдність, довершену цілісність. Такою сприймалась і сприймається поезія Бернара де Вентадура. Число „2“ пов’язане з бінарними протиставленнями, що дають уявлення про складність світу. Якщо головні теми пісень Вентадура – любов, життя, то Бертрана де Борна – війна, боротьба, смерть. Число „3“ – символ найвищих цінностей, найвищої гармонії. Таким, мабуть, бачив Юрій Клен творчий доробок Жоффруа Рюделя, з чиїм ім’ям невипадково пов’язані в циклі два твори. Число „3“ – це і символ абсолютної довершеності. Юрій Клен виділяє саме стільки і саме так (абсолютно досконала поезія) названих трубадурів. Число „4“ – „образ статичної цілісності, ідеально стійкої структури“ [5, 630]. Цикл „Прованс“ складається саме з чотирьох творів. Крім того, він об’єднує чотирьох поетів: Бернара де Вентадура, Бертрана де Борна, Жоффруа Рюделя і Юрія Клена.

Сума двох основних числових визначень циклу (три поети трубадури, чотири поезії) утворює число „7“, а їх добуток – число „12“. Як відомо, саме ці числа пов’язані з найважливішими уявленнями про Космос та гармонію у ньому. Так Юрій Клен виступає творцем Всесвіту, в якому мистецтво стає важливим стрижнем, параметром, орієнтиром. 

Синтез конкретного, реального, загального та сакрального в циклі „Прованс“ пов’язаний також із вічними аксіологічними темами (любов, життя, смерть, творчість та ін.). Вони утворюють у названому контексті кардинальні буттєві опозиції (мир – війна, любов – ненависть, життя – смерть, забуття – безсмертя тощо). Екзистенціальні суперечності в циклі „не тільки відіграють роль сюжетотворну: саме завдяки їм втілюється буттєва концепція твору, реалізується „індивідуальна гіпотеза буття“ [6, 317].

Домінуючою в поезіях Бернара де Вентадура та Жоффруа Рюделя була тема кохання. Як і інші провансальські поети-трубадури вони осмислювали та розробляли в любовній ліриці етико-естетичні канони почуттів та поведінки, що тяжіли до ідеалу, до витонченості, тобто до куртуазії.

Бертран де Борн – поет-вояка, представник військової аристократії, пристрастю якого була битва, боротьба, а ідеалом – лицарські подвиги, двобої, мужність. Додамо, що ці почуття поєднувались у ньому з величезним егоїзмом, інтриганством, діянням заради власного збагачення. Юрій Клен через напружені слова-коди лицарського ідеалу Бертрана де Борна („мужність“, „сполох“, „неспокій“, „сутички“, „чвари“, „стожари“, „війна“, „полони“, „розлуки“), що максимально емоційно підсилюють виразні оціночні епітети („крицевий серця дух“, „заграв тривожне світло“, „страшні стожари жорстоких воєн“…), яскраво відтворює життєвий натиск, філософію боротьби, дискомфорту, пафос заперечення, притаманні творам цього поета-трубадура. Відомий німецький військовий історик XIX ст. Карл Клаузевіц говорив, що війна – це продовження політики іншими засобами. Для Бертрана де Борнайого сирвенти – продовження політики та війни іншими засобами:

Не ніжність і любов, не гаю чари

він оспівав, а труб ревучий звук,

крицевий серця дух і мужність рук,

сполох, неспокій, сутички і чвари.

Були в піснях його страшні стожари

жорстоких воєн, полонів, розлук

Слова сичали сотнями гадюк

і розтинали блискавками хмари. 

[4, 64–65]

Змістовна деталізація на рівні однорідних контекстуальних іменників підкреслює пафос життя та творчості де Борна. Цьому сприяє і звукове наближення слів, що належать до різних семантичних рядів („пісня необорна … Бертрана де Борна“). Слово „необорна“ повністю „вбирає“ в себе прізвище поета. Таким чином створюється не тільки виразний фонетичний образ, створюється звукова хвиля, що нагадує луну, яка повторює і розносить ім’я та енергійні пісні трубадура далеко-далеко в просторі та часі, не тільки громоподібна мелодія вірша, а й образ непереможної, атакуючої поезії та самого войовничого Бертрана де Борна. Це емоційне враження підсилюється завдяки своєрідній обрамленій композиції поезії, що утворюють її назва (ім’я поета) та останнє словосполучення останнього рядка („…Бертран де Борн“). Змістовні асоціації підсилюються звуковими (алітерація звуку р, асонанси звуків у, а, о):

– і враз … у глупу ніч, у мертвий час

вражала громом пісня необорна 

бійця невтомного Бертран де Борна. 

[4, 65]
Три поезії у циклі „Прованс“ присвячені темі кохання, а одна – темі війни. Тобто можна говорити про „кордоцентризм“ як домінантну рису циклу. „Кордоцентризм“, як відомо, вважається визначальним принципом української ментальної моделі. Але Юрій Клен та його ліричний герой не задовольняються названою світоглядною картиною. Згадаємо, що у російськомовних віршах про поетів-трубадурів, написаних у 20-і роки, Освальд Бурґгардт, майбутній Юрій Клен, не відтворив образ Бертрана де Борна. А в цикл „Прованс“ Клен включає твір про нього, де поезія є другою за порядком. Якщо інтерпретувати цикл як триптих на рівні імен, то поезія про трубадура-вояка є своєрідною віссю симетрії, котра зрівноважує „кордоцентричну“ модель, вносить у неї нову якість – активність, войовничість. Так, вірші циклу „Прованс“ в екзистенціальній площині пов’язані з певними пошуками української етнопсихології першої половини XX ст. і перегукуються з ними.

Образ Бертрана де Борна постає через сприйняття та оцінку ліричного героя циклу, який не сліпо захоплюється мужністю та звитягою лицаря-поета, тим культом сили, який оспівував цей трубадур. Ліричного героя приваблює неспокій де Борна, його готовність до боротьби, що протиставляються мертвечині, отупінню, втраті сенсу буття. Звідси символіко-змістовний ряд: „глупа ніч“, „мертвий час“, що створюють своєрідний образ ночі, який набуває особливого змісту в поезії Юрія Клена „Бертран де Борн“ – це час бездіяльності, пасивності, інертності, і в цьому його загроза. Цей конфлікт між спокоєм та „вічним боєм“, без сумніву, перегукується з відомими віршами у О. Блока, який мав суттєвий вплив на творчість раннього Юрія Клена.

Але й кохання в поезії трубадурів постає завжди як діяння. Щоб бути достойним цього великого почуття, закоханий здійснював подвиги, небезпечні подорожі, шляхетні відважні вчинки. Жіноча любов підтримувала цю високу єдність прекрасних почуттів, ідей та мужнього діяння як в поезії, так і в житті.

У свідомості ліричного героя циклу „Прованс“ відтворюються вірші Бернара де Вентадура та Жоффруа Рюделя. Саме через них він усвідомлює біографії та долі цих поетів, художньо-філософське значення їх творчості. Які ж це вірші? Чому саме на них звернув увагу Юрій Клен?

Твір Бернара де Вентадура, який цитує ліричний герой циклу „Прованс“ (це чудовий переспів відомої пісні поета, щоо була присвячена, вважають дослідники, королеві Альєнорі Аквітанській, дружині Генріха II Плантагена) цікавий тим, що в ньому Вентадур „не тільки висловлює свої почуття до прекрасної Донни, як робить це у більшості випадків, він присвячує свої рядки перш за все самому Коханню, його верховній владі над людиною і навіть над природою…“ [3, 239].

Для пісень трубадурів про кохання традиційним був образ весни, пов’язаний з психологічним паралелізмом і весна – час пробудження, розквіту почуттів. Бертран де Вентадур починає свою відому кансону не з „весняного заспіву“, а з образу зими. Опозиція „зима –весна“ вирішується поетом так: Любов пробуджує весну.

Сила та глибина почуттів ліричного героя Вентадура і самого поета відтворюється через чудо, яке підносить Кохання до найвищого етичного рівня середньовіччя – святості:

В моїй душі роздмухують пожар

осінні вихори і бурі часті.

А Божий сніг злітає, як причастя,

і степ укрив, мов квітку білий чар.

Навіщо плащ! Горить кохання жар.

Гуде у грудях ватра полум’яста. 

[4, 64]

В ореолі святості постає і образ принцеси-мрії Мелісанди в поезії Жоффруа Рюделя, у віршах Юрія Клена, присвячених трубадуру та його коханій. Шлях до неї – паломництво, пісні про Мелісанду – хорали, в яких звучить осанна.

Образ кохання – пожежі набуває космічного масштабу в поезії Юрія Клена „Жоффруа Рюдель“. Ліричний герой твору, людина XX століття, мріє про таке почуття, якого зазнав легендарний провансалець:

Хотів би й я слідами йти твоїми…

І, може, тиха хвиля вечорів,

останнім полум’ям зорі залита,

мій корабель, у золоті омитий

приб’є до тріполійських берегів. 

[4, 65]

Разом з тим герої Юрія Клена не житійні, а життєві. Їх служіння „Нормандії прекрасній герцогині“, „царівні дальній і незнаній“ виявляється через вчинки та риси особистісного характеру. Динамічні ліричні сюжети поезій про Вентадура та Рюделя передають людяність почуттів, і в цьому їх велич. Тема покірності, вірності трубадура як у віршах цих поетів, так і в циклі „Прованс“, свідчить про повагу до коханої, про щиросердність служіння їй („не вимагавши тайних нагород“). 

Одному із найвідоміших поетів-трубадурів Жоффруа Рюделю Юрій Клен присвятив дві поезії. Рюделівські образи „принцеси-мрії“, „кохання здалека“, які він подарував світові культури, служили своєрідною призмою для багатьох митців в осмисленні підставних моральних засад, оцінці людських діянь (Л. Уланд, Г. Гейне, Дж. Кардуччі, Е. Ростан, М. Рильський), і належать, як і образ самого поета-трубадура, до так званих вічних, або традиційних образів.

Юрій Клен відтворює зворушливу середньовічну біографію Рюделя, в якій розповідає про його кохання до тріполійської графині Мелісанди, образ самої „владарки химер“, „царівни дальньої та незнаної“ та дивовижний образ-переживання, що став лейтмотивом найвідомішої канцони поета-принца – „кохання віддалік“.

„Якщо в поезії трубадурів спостерігається знеособлення (деперсоніфікація) коханої, яке можна пояснити або причинами соціального характеру…, або вродженим ідеалізмом людини, що мислить за Платоном…“ [7, 228–229], то у Юрія Клена цей образ пов’язаний з індивідуальними, чуттєвими рисами. Ось чому у поезії „Жоффруа Рюдель Мелісанді“ трубадур не випадково звертається до коханої зі словами „моя“, „ти“. Не абстрактне, а глибоко особистісне та сильне почуття Жоффруа Рюделя викликає у ліричного героя поезії, названої ім’ям провансальського поета, бажання зазнати такого ж щастя кохання, таких самих непереможних почуттів, таких самих життєвих діянь:

Хотів би я слідами йти твоїми,

Узявши плащ і посох пілігріма! 

[4, 65]
„Йти слідами“ – це наслідувати не тільки життя, але й продовжувати кращі традиції поезії трубадурів.

Найвідоміші жанри середньовічної провансальської лірики – канцони, сирвенти, альби, тенцони. Твори Вентадура, Борна, Рюделя Юрій Клен називає піснями. Це жанрове визначення об’єднує всі різновиди лірики трубадурів, підкреслює синкретизм їх творів, зв’язок з фольклорними витоками.

Цікаво, що відтворюючи світ провансальської середньовічної поезії, Юрій Клен звертається до іншого жанру – сонету, до форми, так званого, італійського сонету.

Як відомо, традиції провансальських трубадурів, у тому числі і жанрові, в XII–XIII ст. були продовжені в поезії французьких труверів (ця спадкоємність виявлена Юрієм Кленом, він називає Жоффруа Рюделя „трувером“), у німецькій куртуазній ліриці („мінезанг“), а особливо в сицілійській поезії трубадурів. Жанр сонету виник в Італії на початку XIII ст. До нього, зокрема, звертались „суворий Дант“ та Франческо Петрарка. У своїх сонетах вони відтворили особистий досвід та індивідуальні почуття, піднялись разом з тим до морально-філософського узагальнення, до вічних людських цінностей. Поезію Данте вважають підсумком середньовічної та прологом культури нового часу в Європі.

Творчість Петрарки мала величезний вплив на лірику усього Відродження. Його „Канцоньєре“ („Книга пісень“) започаткувало нову європейську поезію. Сонет розквітне в добу романтизму, символізму. В українській поезії він представлений у творчості багатьох поетів XIX–XX століття, в тому числі „неокласиків“.

Так жанр сонету, до якого звернувся Юрій Клен в циклі „Прованс“, став в цьому контексті тією формою, в якій відбивається, втілюється рух історії культури, європейської, української лірики, сонет „встановлює те поле розумової напруги, в якому розвертається діалог між минулим та теперішнім“ [2, 58], стає формою гуманітарного знання.

Таким чином, образи трубадурів у циклі „Прованс“ Юрія Клена мають багато витоків та багато філософських, етичних, естетичних вимірів. Ми відмітили деякі з них. Інші поезії українського поета, в яких він звертався до образів середньовічних ліриків, додають до цієї багатогранної картини нові, інколи іронічні розуміння (твір „Туга за романтикою“):



На мотив Г. Гайне
Я стою на кучугурі

і питаю: „Де ви, де ви,

королі і трубадури.

що у гербі мали лева

або вовка чи медведя?

Де ідальго у сомбрері,

де мілорди і міледі

і шляхетні горді сери,

Кунігунди, Есмеральди,

де Брунгільди і Сігурди,

що про них співали скальди?

Де священні всі абсурди?“ 

[4, 257] 

Ми виділили три підходи Юрія Клена до образів трубадурів у циклі „Прованс“: по-перше, відтворення особистісних та духовних поетичних їх біографій; по-друге, виявлення позачасового, філософського, культурологічного сенсу в житті та творчості Бернара де Вентадура, Бертрана де Борна, Жоффруа Рюделя; по-третє, визначення суголосності між трубадурами та поетом і людиною Юрієм Кленом.

І наостанку – буття образів середньовічних провансальських поетів у поезіях Юрія Клена є незавершеним буттям. Тому що через їх долі, творчість кожен читач віршів українського поета буде намагатись, як і ліричний герой Юрія Клена, зрозуміти життя, культуру та самого себе, актуальні людські проблеми.
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Зенон ГУЗАР

(Дрогобич)

Образ автора в циклІ ЮрІЯ Клена 

«У первозванного на горах»

Образ автора, як ми його розуміємо, це „Проявлення“ особистості: творця в його творчості. Це реалізація індивідуальності поета (в ліриці) як суб’єкта мистецького мовлення, через яке проявляється внутрішній досвід, стан, світобачення, світосприймання, світовідчуття, світорозуміння автора в конкретному явищі мистецтва слова з його перспективою (образ – „віконце“ у світ, в універсум). 

„Без образу немає мистецтва. Без надзвичайної складності, конкретності немає образу“,– писав великий український вчений Олександр Потебня. Він говорив про „ліризм і дидактизм“ поезії (у широкому розумінні „дидактичному“. Ще demonstrandum може бути образом характеру і настрою самого поета (...). Цей ліризм і дидактичність – в дійових особах романів, драм, вустами яких говорить сам автор. Як бачимо, вчений дає нам виразно окреслений ключ до розуміння категорії образу автора.

Образ автора – це художній (з його умовністю) еквівалент особи автора, і водночас зображення в ліриці метамовленнєвої свідомості.

У іншому випадку йдеться про образ автора в ліриці з її специфікою родовою і видовою. Наперед скажемо, що пишучи про цикл Юрія Клена, маємо справу з лірикою суб’єктивною (за Франком), далекою від романтичної чи іншої маски, „парнасизму“. Образ автора в циклі – це образ Юрія Клена – трагіка, історіософа-патріота, який боліє усіма болями мертвих, живих і ненароджених українців. У циклі Юрій Клен пережив усю історію України, і тоді, коли писав про конкретні події того часу (геноцид 1930-х років).

Трагедійне бачення історії і сучасності однак потужне в нього (як ми це побачимо далі) ознаками глибокого історичного оптимізму, закладеного вже у назві циклу.

Святий апостол Андрій Первозванний „рече учням своїм“:

„Бачите гори оці? 

Яка на горах цих возсіяє благодать Божа

І має бути город великий,

І багато церков Бог воздвиже

І зійшов на гори ці,

І благословив їх

І хрест поставив

І помолився Богу

І пішов з гори тої, де опісля постав Київ“. 

[2, 15]
Інший Юрій (Юрій Липа, „Призначення України“) всю сутність („телуричні“ глибини цієї сутності) нашого національно-історичного буття у віках „бачив“ крізь „легенду Андрія Первозванного“.

Цикл творився у другій половині 30-х років ХХ ст. Під кожним з віршів поставлена точна дата. Вельми характерно, що „Софія“ і „Терцини“ (ними починається цикл) позначені одним числом: 27.ІІІ.1935 р.

Свята Софія, як це бачить автор,– це сама сутність України. До цього твору додано два епіграфи, через які проявляється жахливо-трагічне – небачений в історії геноцид. („Проектується знести храм св. Софії в Києві“.– З газет). Минуле та майбутнє нації. Це рядки Є. Маланюка (другий епіграф):

Тайни тисячоліття – в Софії стрункій,

Що поблідла, але ще ясніша, ще вище

Вироста, як молитва, в блакить.

Вірш-медитацію „Софія“ умовно можна віднести до т. зв. інвокативної лірики. Він є зверненням (розгорненою риторичною фігурою), власне, до „предмету“ ліричного зображення – святої Софії в Києві.

Образ автора тут втілює ідею історичної єдності, того релігійного спадкоємства, що присутнє й органічне в бутті Нації. Він дивиться на Софію майже євангельськими очима:

Там, де стоїш ти, біла й золотава,

О ліліє струнка в намисті рос,

Яку плекала мудрість Ярослава!

Нехай здере новітній печеніг,

Смугляве злото з бань на кінську збрую

І скрізь полишить слід блюзнірських ніч...

І, звертаючись до Символу, автор пише:

Це все пройде без вороття,

Так само снились нам колись татари. 

[1, 77]
Я підкреслив тут одне слово... Летаргічний сон Нації. Чотири дні перебув у могилі Лазар. Чотири лихоліття перебула Україна. І, слова Ісуса: „Не на смерть ця недуга, а на Божу славу“ [Ів. 11, 4]. А ще для асоціації „Недуга на смерть“ К’єркегора. Цей абзац –наш відступ на берегах.

Автор у творі твердо вірить у Справжнє. „Настане день...“ „Побачиш (...) Все, все таким. Як справді є воно“. 

Силою хреста пройти в майбутнє. 

А в часи лихоліття:

Свята Софія, ясна і незрушима,

Росте легендами в блакить. 

[1, 78]

Як уже було зазначено, того ж дня були створені „Терцини“. Їх дев’ятнадцять. І це теж інвокативна лірика – звернення до сучасника.

Терцини. Терцини Данте і ремінісценції з нього. Цитата „Слова над пеклом Дантовим“.

Образ автора тут проступає через антитетичні побудови. З одного боку: „Синій край Шевченкових ідилій“, край, у якого вкрадено золото. Край, де запанувала „магія страшна чисел“ – землі частина шоста. „Останій в пеклі круг, дев’ятий круг. / О фабрики й кремлі / З людської кости“:

Скляні, напівзакрижанілі очі

Тих матерів, на власних немовлят

Жеруть з голоду!

І ще: „чумний чад! О мертвих тіл багряні гекатомби“ „В дев’ятім крузі пекла чорна зрада“.

Одним з „опорних“ у „Терцинах“ є образ душі:

І не дитя рятуй,

А душу.

І повтори дітям про те,

Як у грозі, у блискавці й громі

Колись страшну потвору переміг

Святий Георгій в ясному шоломі

І як дракон, звитяжений, поліг. 

[1, 80]

Трагічно-парадоксальним є образ автора в поемі „Мандрівка до сонця“. Назва твору вищою мірою „енантіосемічна“. Сонця благодатного світила, джерела енергії життя тут нема. Подивімося на цей образ очима автора:

Сонце, скажене вагадло

Б’ється об захід і схід

В неба прозорого лід. 

[1, 81]

„Люду обдертого зграї“ – в мандрівці до сонця, але сонця „скаженого...“ Ідуть і йдуть напівбожевільні з голоду селяни до „Прадавньої столиці“. Куди їх кличе „владна сурма“. В часи „страшного лихоліття“, в „добу чорної меси по всій Україні“, коли „мандрівка до сонця“ стає путтю у безвихідь; коли св. Володимир „благослявляє мертвих Погаслим хрестом“, усе ж десь у глибині збереглися „ритми прадавніх мандрівок“ – „у серці минуле – як скарб“. І навіть хрипкий, хиткий, жахливо брудний потяг десь навіє мрію мандрівникам про ясного лебедя Лоенгріна. Яка несподівана ремінісценція з Вагнера! Знак образу автора, який бачить чуму ХХ ст. не лише в Україні:

І догниває покинутий труп закоцюб

Велетня – бронтозавра,

Ще від Куридо Печори,

Від Йокогам до Гавра

Смородом сповнив простори... 

[1, 82]

Мабуть, глобальний масштаб трагедії України підкреслено тут уперше.

Минуле України і її сучасне:

...знов печеніг,

Половці, обри татари

Встали.....

Та сучасність набагато страшніша. „Сонце, всміхаючись п’яно“ на ребрах кінського кітяка виграє marche funйbre. Зійдуть зі своїх місць Лавра і свята Софія, і стануть мандрівники до сонця на „мертвому майдані“.

Де в летаргічному сні

На бронзовому коні

До шайтана з аулу

До Вельзавула 

В електричний туман

Простяг булаву Богдан. 

[1, 83]

У фатальному світлі бачить автор наступ „міста“ на „тихий супокій ідилій“ (коли „умер давно“ „героїчний стиль“):

Щороку відгризає

За шматом шмат

Димучим коксом і вугіллям

Готована потвора

І сповиває в чад

Недоїдок великого простору. 

[1, 84]

Чи можна спробувати якось пояснити таку позицію автора? Думаємо, що в підтексті маємо тут відчуття чужинності руки, яка розбудовувала „драпіжне місто“.

„Божа матір“... своєрідне продовження циклу Павла Тичини. Немає вже „синьоокого Христа“, „веселого Ісуса“ (!), якого шукає, йдучи степами, Божа Матір. Питала вона людей на дорогах: „Люди мовчки сахалися вбік“. І який екзистенційний штрих:

Лиш поважно дивилася вслід їй корова,

Пес безхатній за нею до царини біг. 

[1, 85]

І знайшовся лиш один „роз’ярений дідусь“, і сказав, що розп’яли Ісуса „на всіх перехрестях“. Приземлено-піднесений (sic!) образ Божої Матері завершується такими мазками: Вона „Враз метнулась назустріч зорі“, за нею „...навздогін пожежі диму сизогого змії виткі“, а прощаються з нею „дикі гуси крикливі“, махають „услід вітряки“:

Вдалині над житами

Білим квітом гойдалась вона,

Осипалася там пелюстками...

Не долинувши до зорі...

„Бур’яном заросла дорога“, що вела нас „до далекого (sic!) Бога“, плаче у небі „Скорбна мати“. Та все ж з серця землі виростає „буйне колосся“. Яке ж буде з нього історичне жниво, немовби запитує автор у підтексті твору.

Сюжетний триптих „Володимир“. У першому з них автор поділяє деякою мірою шевченківський погляд на особу князя. Згадується Рогніда. У другому постає неназвана постать Перуна. Однак поганська доба (як це бачимо в підтексті образу автора) була лише перехідною. Перед князем: „Незнана просторінь віків...“ ще не осягнена:

І він, сполоханий, не розуміє,

Що значе й є цей вихор світла, й рух

І злото бань, що проти сонця мріє. 

[1, 87]

А тепер – пам’ятник Володимирові і „Лихий пожар червоних прапорів“ – як антитеза і знак доби. Автор повертається до ідеї незнищенності Нації. Будяться сторінки історії і жива постать князя у бронзі:

...згадує, як по добі недобрій

Загинули, не полишивши слід,

І дикий печеніг, і люті обри

Диптих „Київ“. 

[1, 88]

„Міський сад“ у Києві – як символ сучасності. Сад – тепер Пролетарський. А в ньому автор бачить „Козарських дівчат“, з серцями, покараними шалом. 

І жахлива згадка: „Колись тут розстрілював Лаціс“... Звернімо увагу на „змалілі“ і „зімлілі“ ознаки буття в імперії диявола.

Линяють буржуячі зграї

Міліє Дніпро за кущем (підкр. моє.– З. Г.)

А срібло сузір’їв стікає

В державну скарбницю дощем. 

[1, 89]

„Софійський майдан“і булава „Так само на північ віддано простерта в руці“ гетьмана. І тут же – заперечення: „Та ні, це глумливий салют!“ Автор звертається до гетьмана: „Вкажи нею вниз“. Бо постане, „рідний акрополь“ тут, вже не „в дебрах чукотських“. А тим часом – „Коростою вкритий Хрещатик“, „роздерті печери“, „розтрощений череп“ неба над містом. Це 1938 рік у Києві. „Майже елегійно“ схрещуються в образі автора враження минулого і весни 1938 року. Мрійні спогади з дитинства; подих весни... Сивоусий дядько і його оповіді про „давніші походи“ (ідея героїчного минулого – постійний компонент у світі Юрія Клена). „Де дядько той? – запитує автор і відповідає: „Мабуть, у дні Революційної негоди життям наклав“. „А син дядька „у чоботях без халяв“ у час голодомору пропав у місті“. Зреклися рідної оселі навіть гуси, що „Не врятували України...“ Та історичний оптимізм, віра в Націю не покидають автора:

Та рік по році в море рине

І, може, розгойдавши гнів

Колись досвідчені нащадки

Отих змиршавілих дядьків

Ще інші наведуть порядки... 

[1, 90]

Звернемо тут увагу на відсутність будь-якої патетики в цих пророчих рядках.

Автор живе майбутнім і кличе до Чину („Січень“):

Ти серед хаосу і реву

З ясним, спокійним стань чолом;

......................................................

Гамуй свій плач, гартуй свій гнів

– О, вже гудуть у тобі струни

Прийдешніх заграв і років. 

[1, 91–92]

Характерно, що вірш написано у грудні 1933 року. І так чи інакше нам спливають у думці героїчні січні 1918 і 1919 років.

„Жорстокі дні“... могутній зрив Нації. „Та не зійшли там зорі, Що Трьох Царів у темряві вели“... Але вслухаймось у слова Автора: „Благословенні дні прокляття й кари“. В цьому оксюморонному трагічному образі весь Юрій Клен, який кличе сучасників:

Несіть гарячий попіл у майбутнє,

Безсмертний жар вражінь –

І вславиття Незабутнє (підкр. моє.– З. Г.)

Колись співець майбутніх поколінь.

Ці рядки зверені і до нас, у часи розгулу „постмодернізму“, демолібералізму, космополітизму („глобалізму“), коли проводиться системна, масштабна, чітко спланована дія, спрямована проти національної ідеї.

Виразний історіософський образ автора в невеликих віршах „В дорозі“ (шлях не завершено, шлях Нації в історії) та „Не знаю, не знаю, не знаю“. Так побудовано перший рядок цього другого вірша. Риторична фігура, суть якої стверджена через заперечення:

І фінал:

Ми згинем, ми згинем, ми згинем,

Щоб знов відродилися сни,

І вихором дужим полинем

Над полем нової весни. 

[1, 94]

Синтетичний образ автора-мислителя, який бачить минуле, сучасне і майбутнє України, маємо в поемі „Україна“. В семи частинах цього твору (мимоволі зупинилися на числі сім) зображено історію нашу в її парадигмах пасіонарних і в „...ніч гірку неслави“. Автор бачить, як прийшла до нас Візантія, „свята, облудна і безкрила“(!). Варязький панцир, навал татарських орд, „...спізнілі квіти жорстокості, геройства і посвяти“. Владні обійми Петра

Поволі брекла, мов велика туша,

Ненависна киргизам і інгушам,

Грузинам і карелхам осоружна,

Імперія пажерлива, потужна.

Росла, росла із вогких надр туманів

Під свист сибірських тайг, під дзвін кайданів

Під шум вкраїнських грабів і каштанів 

[1, 95–96]

Найстрашніше лихо на Україну приніс „столапий чад“ у сторіччі двадцятому:

Знов невідкличність і руїна...

О, казнь незримої руки!

О четвертована Вкраїно! (підкр. моє.– З. Г.) 

[1, 97]
Займенник Ти (у зверненні до України) автор пише з великої букви. Страшний ясир з України „Стягав тоді Сибір“. „Дух чумних лілій, що зжерті пістряком“ (знову згадаймо лілеї, крин у Шевченка).

Шугав безчолий голод

За п’ятирічний план.

......................................

За „щастя пролетарське“

Твій темний люд згорів 

[1, 97]

„Жах смерті у підвалі“.

Що обри, що татари!

Що лютий печеніг!

То ж не були почвари,

Бо і Батий беріг

Твої церкви й святині (–)

А нині, нині, нині... 

[1, 98]

„Похмурий прапор смерти“, „смерть і сором“.

Автор немовби звертається до себе:

Влий в шал поем

І вічну тугу

Живи вогнем.

З глибин скорботи „духа цілого“ автор видобуває слова:

Шпурляю тричі

Закляття це

Тобі у вічі,

Тобі в лице. 

[1, 99]

І все ж таки глибинно вчуває автор „Вихор, вогонь Божих долонь“. І звідси – візія майбутнього:

Ще нам іти крізь сум віків,

Крізь біль наруг, крізь ніч гірку неслави,

А Ти в крилатім шумі прапорів

Колись зустрінеш буйний травень. 

[1, 101]

І ще:

І вже чиясь невидима рука

Ворота в далеч відчинила.

Завершується поема ствердженням парадоксальності буття взагалі:

Слава Тобі, о життя, що не має ні меж, ані краю.

Доля на шальки кладе муки, і щастя, і біль.

Бо, врівноваживши все, премудрий закон обертає

Тугу дочасну, терпку в радість безсмертну в віках. 

[1, 102]

Історіософський зміст поеми доповнюють два останні вірші циклу „Ми“. Автор окреслює основні віхи нашої історії і основні прикмети національних прагнень, як і специфіки нашого буття в планетарному вимірі.

„Ми йдем... Ми ростемо... Ми будем“.

І врешті диптих „Символ“.

Королеві Данилові Бог послав знак у час скорботної молитви за майбутнє України – йому на долоню упав жолудь. І згадав король Христову притчу про гірчичне зерно. В автора непохитно визріла ще глибша віра в символ:

Життя довічного безсмертний символ,

Борсанням духа – відповідь ясна. 

[1, 105]

„Відповідь“ актуальна і в наш час... Усім нам і тепер потрібне слово Поета:

Вслухайся, як росте майбутній час.

Образи автора-поета в історії України, поета наших лихоліть, з яких найстрашнішими є ті, які він сам пережив. Образ автора-співця великої надії, одного з тих, що були поетами трагічного оптимізму. Образ автора-християнина і націоналіста, сповненого віри в пророцтво Первозванного на горах. 


1.
Клен Ю. Вибране.– К., 1991.


2.
Повість врем’яних літ.– К., 1990.

Ірина ДмитрІв

(Дрогобич)
ОСОБЛИВОСТІ СИМВОЛІЧНОГО НАПОВНЕННЯ 
ОБРАЗУ ІСУСА ХРИСТА

У ПОЕТИЧНІЙ ТВОРЧОСТІ ЮРІЯ КЛЕНА

У поезії ХХ ст., що характеризується ускладненістю естетичних та стильових пошуків, особливого значення набуває образ-символ. Символ досить часто оформляється в культурний код минулого, сакрального. Водночас він дає змогу письменникові зіставляти естетичну дійсність зі сферою ідеального [9, 2]. Із цього погляду особливим є інтерес творців модерної літератури, у тому числі й української, до образів Біблії та християнської традиції, що надзвичайно продуктивні у поетичній творчості. До того ж, як пише Володимир Антофійчук, „ХХ століття з усією переконливістю продемонструвало неканонічні підходи до трансформації традиційних структур, що зумовилися кардинальними змінами в усіх формах людського буття і світоглядними засадами їх осмислення“ [1, 29].

Біблійно-християнська символіка у поезії перших десятиліть ХХ ст. була не тільки активно осмислюваною, а й піддавалася певній ревізії світоглядно-естетичних вартостей. Ярослав Поліщук виділяє кілька основних функцій біблійного символу для літератури цього періоду [9, 2]. По-перше, світ Біблії символізує для новочасного поета усталені, традиційні критерії найзагальнішого, філософського порядку. Вони можуть служити своєрідним опертям у пошуку сутнісного, у втіленні найзагальніших засад буття й свідомості людини.

По-друге, йдеться про засади віри, про пошуки в цій царині – на противагу суспільному та особистісно-духовному самоствердженню.

По-третє, залучення біблійної символіки означає, власне, входження у вимір „наскрізного“ часу замість тривіального, профанного часу щоденного буття.

По-четверте, Біблія уособлює тисячолітню традицію, зокрема й літературну. Використання її символіки прилучає письменника до загальноєвропейського культурного середовища, що виросло із двох глобального значення традицій – християнської та античної.

Відомо, що поетам-неокласикам притаманна закоріненість у світ античних та біблійних образів, мотивів, сюжетів. До того ж, в осмисленні Біблії неокласики звертаються до найтрагічніших подій біблійної історії, яка своєрідним чином у художній формі проектувалася на національний ґрунт.

Серед значного розмаїття біблійних образів у поетичних творах Юрія Клена (Лот, жінка Лотова, Предтеча, Богородиця) домінантним є образ-символ Ісуса Христа, а точніше – „страждущого“ Христа. Цей інтерес до образу Месії є цілком виправданим для митця будь-якої епохи, не кажучи вже про митця ХХ століття, „адже у періоди соціально-політичної нестабільності, принципового руйнування основних критеріїв суспільної свідомості євангельські персонажі в силу своєї загальновідомості часто відіграють роль абсолютних етичних орієнтирів, зрозумілих і прийнятних для основної частини суспільства“ [6, 24].

Ірина Бетко, аналізуючи біблійні сюжети і мотиви в українській поезії ХІХ – поч. ХХ ст., дає наступне узагальнення образу Христа: „У художній літературі образ-символ Ісуса Христа традиційно інтерпретується як вічний, такий, що розкриває широкі можливості етико-релігійного та філософсько-світоглядного узагальнення. Він сягає далеко за межі епохи свого виникнення, дістаючи універсальних, ідейно-художніх параметрів“ [2, 82].

Уже в ранніх поезіях Юрія Клена, написаних російською мовою, трапляється мотив терпінь і смерті Ісуса Христа. Ідеться про вірші „Христос“ і „Голгофа“. Любомир Борецький зауважує, що ще молодий тоді поет „досить вільно поводиться з біблійними образами“, а „біблійні факти тісно переплетені з несподівано сміливою поетичною фантазією“ [3, 65].

Сюжетною канвою для сонету „Христос“ стали події Великої П’ятниці, а точніше – хресна дорога Ісуса Христа.

В толпе юдеев Он идет согбенный

под непомерной тяжестью креста.

Улыбкой строгой сведены уста,

и вьется путь заране предреченный.

 [4, 326]

Аналізуючи цей сонет, не можна оминути увагою мотив дороги і страждання, який сягає своїм корінням Старого Завіту, знаходить своє продовження у Новому Завіті, звершуючись в Ісусі Христі – бо „Христос – дорога, правда і життя“(Ів. 14, 6). Ще праведний псалмопівець благав Господа: „Навчи мене, Господи, дороги установ твоїх“(Пс. 119, 33). Мотив дороги наскрізно присутній у подорожі ізраїльського народу до обітованої землі, коли Господь ревно опікувався своїми обранцями. Христос – це новий Мойсей, який каже: „Ідіть за мною!“(Мт. 4, 19). Відомо, що дорога Христа – це дорога страждання, дорога відкуплення, дорога спасіння, яке неможливе поза Христом – „Я – дорога! Ніхто не приходить до Отця, як тільки через мене“(Ів. 14, 6). 

Ідучи на страту, Христос у сонеті Юрія Клена пригадує окремі радісні моменти свого земного життя – навернення грішниці (ймовірно Марії Магдалини), весілля в Кані Галилейській…У сонеті „Голгофа“ також є згадка про перше чудо Ісуса Христа – перетворення води у вино на весіллі в Кані Галилейській.

Все это не было лишь тяжким сном,

и уксус, десна кислым омывая,

не стал, как в Кане влага ключевая,

во рту его запекшимся вином. 

[4, 326]

На перший погляд незрозуміло, чому автор у таку сумну картину вплітає спогад про весільні веселощі, до того ж, це не лише простий спогад Христом найкращих хвилин земного буття перед смертю. На нашу думку, цей епізод потребує значно глибшої інтерпретації для окреслення ще одного символічного аспекту Месії. 

Розповідь євангелиста Івана про присутність Христа на весіллі в Кані Галилейській своїм простим стилем представляє глибокий богословський сенс, оскільки окреслює програму спасительного завдання Ісуса Христа: воно в Кані починається, а на Голгофі – сягає вершин. Отож, подія в Кані має глибоке христологічне значення. Христос дає вино, яке є символом месіанського дару – вічне життя. Коли Христос каже: „Ще не прийшла моя година“, то тим вказує, що та година сповниться під час страждань. Тому можемо казати про антиномії у наведених сонетах Юрія Клена: Кана Галилейська – Голгофа, весілля – похорон, початок – кінець (проповіді). 

Чудо в Кані Галилейській дало початок іншим чудам – розмноженню хліба, щоб виявити, що Христос – „хліб з неба“, оздоровленню сліпих, щоб всі знали, що Христос – „світло світу“, воскресінню Лазаря, щоб повірили, що Христос – „воскресіння і життя“. 

У поезії „Предтеча“, написаній значно пізніше від аналізованих сонетів, Юрій Клен знову послуговується євангельською розповіддю про перетворення води у вино, щоб таким опосередкованим способом рельєфно відтворити присутність Христа у творі. 

Він перетворить у вино

з твоїх криниць зачерту воду. 

[4, 71]

У цій поезії образ Христа не є центральним, він лише умовно окреслюється як символічне тло твору. „Образ, набуваючи ознак символу, опрозорюється, а сокровенний зміст розкривається в усій своїй значеннєвій глибині і філософській перспективі. Цей зміст реалізується не як предметна данність, а як динамічна тенденція: він не стільки дається, скільки задається“,– пише І. Бетко [2, 82].

Глибокою символічною наповненістю характеризується диптих Юрія Клена „Лот“. Своєріднісь цих сонетів полягає у тому, що тут наявне органічне взаємопроникання старозавітних і новозавітних символів. Характерною ознакою біблійних символів є тісний зв’язок між Завітами: старозавітний символ має свій глибокий вияв у Новому Завіті, натомість новозавітний символ сягає своїми коренями старозавітних часів. З цього приводу Р. Мних пише: „Святе Письмо традиційно спириймається як світ символів (universum symbolicum)… Принципова особливість біблійного символізму полягає у тому, що він сам по собі „діалогічний“, оскільки репрезентує діалог двох Завітів і двох культур“ [5, 82].

У першому сонеті диптиха „Лот“ автор пропонує „покинути скарби свої в містах“ і не озиратися назад, іншими словами, поет закликає переосмислити свої цінності, прозріти. Руйнація попередніх життєвих цінностей подібна до спустошення країни від повені, але у цьому контексті повінь не є покаранням за гріхи, а перш за все – очищенням і оновленням. 

Ні, зерна із садка душі твоєї

ти пронеси крізь бурю і вогонь

у тихому теплі твоїх долонь,

щоб знов із них хтось викохав лілеї.

Бо знов колись лоза горби покриє

і знов поетові звінчає скронь.

Зазеленіє знову оболонь,

і хвиля весен чорний намул змиє.

Крізь полум’яний шум страшних пожеж

лови ти чуйним слухом дальні дзвони, 

що вітер їх несе з незримих веж.

Майбутні дні, мов виноградні ґрона,

до рук твоїх крізь дим, крізь чад і жар

схиляють важко свій п’янкий тягар. 

[4, 63]

В. Плітка зауважує, що мотив очищення водою і вогнем є провідним у Книзі пророка Ісаї, алюзію до якої створює Юрій Клен, об’єднавши мотив „живої води“ і метафору саду: „і буде Господь тебе завжди провадити, і душу твою нагодує в посуху, кості твої позміцняє, і ти станеш, немов той напоєний сад, і мов джерело те, що води його не всихають!“ (Іс. 58, 18); а у Новому Завіті читаємо: „Коли прагне хто з вас – нехай прийде до мене та й п’є! Хто вірує в мене, як каже Писання, то ріки води живої потечуть із утроби його“ (Ів. 7, 37–38) [8, 159]. Отже, маємо ще один символічний вияв особи Христа як води живої, що своїми первнями сягає розлогої образності Старого Завіту.

У останньому терцеті другого сонета виноградне ґроно символізує Христа, який пролив кров за людей, оскільки „я – виноградина, ви – галуззя! Хто в мені перебуває, а я в ньому, той рясно зароджує, бо без мене нічого чинити не можете ви“ (Ів. 15, 5). У Старому Завіті виноградне ґроно символізувало плодючість, достаток, Новий Завіт наголошує на містичній єдності з Христом, який дає життєдайну енергію тим, хто вірить у нього. В. Плітка простежує, що образи-символи кожної строфи другого сонета – зерна та лілеї, лоза та хвиля весен, дальні дзвони та незримі вежі, майбутні дні та виноградні ґрона – утворюють метафору меси [8, 163]. К. Юнґ у дослідженні „Символ перетворення в месі“ стверджує, що „меса містить таку думку: Церква складається з безлічі віруючих, як хліб складається з незліченної кількості зерна, а вино – з виноградин. В основі християнської меси закладена ідея жертвування, в якому об’єднались і дар, і той, що приносить дар, і священик, і громада в єдиній постаті Христа. Участь у месі – це самопожертвування, а спроможність до самопожертви доводить, що людина володіє собою, оскільки ніхто не може віддати те, чим не володіє, тобто пожертвуванню передує акт самопізнання. Завдяки Євхаристії людина знаходить впевненість у своєму майбутньому воскресінні і проймається усвідомленням своєї причетності до Божества [Цит. за: 8, 164].

А. Нямцу зауважує, що у літературі ХХ століття при моделюванні образу Ісуса Христа і дослідженні процесів канонізації його особистості та вчення важливу роль відіграє зміщення розповідного центру, що ускладнюється сучасними для авторів трактувань соціально-ідеологічними та етичними концепціями, активним використанням історико-археологічних, етнографічних, національно-культурних фактів та припущень [6, 24–25]. Щось подібне зустрічаємо у вірші Юрія Клена „Божа матір“, коли читаємо:

Чи не стрівся вам десь по дорогах

синьоокий Христос?

Волосся у нього

золоте, як осінній покос…

На усіх перехрестях його розіп’яли

і помер твій веселий Ісус… 

[4, 129]

Подібною образністю для відтворення мотиву страждання Богородиці послуговується також Павло Тичина у поезії „Скорбна мати“, а також Богдан-Ігор Антонич у „Mater Dolorosa“.

Аналізуючи вірші Юрія Клена з біблійними сюжетами, добачаємо глибоку закоріненість автора у Святому Письмі. Особливість осмислення автором біблійного матеріалу полягає у тому, що він завжди проектує його на сьогодення, адже сам Юрій Клен казав, що, звертаючись до минулого, він вкладає в нього нові ідеї. Поет пропонує читачеві ґрунтовне переосмислення, нові інтерпретації біблійних символів, і в цьому реалізує не тільки своє право на новаторство, а й свій обов’язок дати естетичну картину світу, суголосну світорозумінню людини ХХ століття та її духовним пріоритетам. 
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Петро Іванишин

(Дрогобич)

НАЦІОНАЛІСТИЧНИЙ ТИП 

ЛІТЕРАТУРНОЇ ГЕРМЕНЕВТИКИ 

(НА БАЗІ ПОЕМИ Ю. КЛЕНА «ПРОКЛЯТІ РОКИ»)

Націоналізм супроводжує новітні держави, повністю виявляючи себе в суб’єктах, буття яких просочене їхньою національністю.

Саймон Дюрінг

В умовах методологічного оновлення та поповнення сучасного літературознавчого інструментарію увага науковців часто спрямовується на інтердисциплінарні герменевтичні стратегії (неоміфологічну, христологічну, різні види філософської тощо). При цьому продуктивним видається передусім методологічна верифікація такого типу інтерпретацій, котру можна здійснювати різними способами. Одним із базових є, на нашу думку, спосіб, що полягає в окресленні детермінуючого філософського (ширше – дискурсивного чи ідеологічного, за М. Фуко та Е. Саїдом) контексту постання тієї чи іншої теоретичної системи.

Виходимо з того, що процес пізнання (передовсім науковий) неможливий без базування на певних регулятивних принципах (власне, методології), котрі, як відомо, безпосередньо випливають із філософії. Виявлення та охарактеризування цих принципів через окреслення генеруючої їх філософії (чи, за потребою, ідеології) не зайве й у герменевтиці. Саме така метадискурсивна експлікація, на нашу думку, увиразнює тип інтерпретації, верифікує міру її об’єктивності та суб’єктивності, допомагає диференціювати істинні та хибні пересудження тощо.

З цього погляду літературна герменевтика як практика (насамперед) і теорія інтерпретації буття, змодельована в літературно-художньому творі [1, 205–208], є цікавою теоретичною проблемою. Прикладом її методологічної верифікації може бути запропонований тут аспектальний когерентно-смисловий аналіз політичної (в іншій термінології ще „громадянської“) поеми виразно заангажованого, „тенденційного“ (І. Франко) письменника-“вісниківця“ – Юрія Клена (Освальда Бурґгардта). При цьому, враховуємо, що застосовувана тут метадискурсивна стратегія „мусить співвідноситись, корелювати зі світоглядом автора“[2, 9].

Нас буде цікавити не просто художнє вираження літературної інтерпретації, а передусім детермінованість ейдологічного тлумачення концептами філософії творчості. Подібно до того, як наукові герменевтичні підходи використовують методологічний потенціал тієї чи іншої філософської системи, художня герменевтика безпосередньо випливає з тієї „світоглядної бази, що лежить в основі [будь-якої] творчості“, і котру визначаємо як філософію творчості [3, 141]. Інша річ, що ця специфічна філософія природно співвідноситься з уже існуючими чи майбутніми філософськими дискурсами. Це співвіднесення дозволяє вловити типологічні та індивідуальні риси метадискурсу. У нашому випадку доречно говорити про філософію творчості, котра в загальних аспектах притаманна і письменникові, і його літературним героям і сутність котрої найкраще можна пізнати через її іманентний зв’язок із філософією національної ідеї та ідеологією українського націоналізму.

Промовистим і переконливим у цьому зв’язку виглядає розгляд названого автора Дмитром Донцовим у 1936 році у межах націоналістичної філософії творчості – філософії трагічного оптимізму: „Трагічний оптимізм,– amor fati – особлива філософія життя. Тільки вона дає відвагу жити і вмирати. Тільки в ній – дійсна краса. Знаходимо її в Шевченка і в Лесі Українки. Потім – довга перерва. А потім – піднесли її прапор трагічні оптимісти, про яких тут кілька слів. Це переважно ті, що виплинули з ЛНВ-ку, що заповняли своїми творами Вісник останні три роки“ [1, 279]. До них критик зараховує Маланюка, Клена, Телігу, Мосендза, Ольжича, Липу та Геркен-Русову [1, 284].

Не випадковим є вибір художнього твору – поеми „Прокляті роки“ (1937). По-перше, експліцитно виражений тут політичний (іноді політико-філософський та політико-релігійний) тип художнього осмислення української дійсності дозволяє з великим ступенем достовірності окреслити характер суспільного світогляду літературних героїв та авторів. По-друге, в межах поетичної системи поема виступає відносно автономною у смисловому значенні підсистемою, котра радше є не початком, а підсумком тих чи інших ідейно-естетичних шукань.

Філософсько-ідеологічний тип (характер) інтерпретації, змодельованої у названій поемі, на наш погляд, доречно вивчати через виявлення та окреслення ряду домінантних ейдологічних конструкцій та відповідних їм змістових категорій. Саме вони найбільш зримо, прямо експліцитно виражають спосіб рецепції та витлумачення реальної чи уявної дійсності через наступні ракурси: що зображено? як зображено (в аксіологічному сенсі)? як зображене інтерпретується авторським alter ego? яку воно отримує оцінку? тощо. Ми, свідомо звужуючи оперативний простір експлікації конкретними потребами даної роботи, зосередимося на образах окупованої батьківщини і героя та відповідних їм темах, ідеях, характерах.

Мегаобраз окупованої після програних Визвольних Змагань України увиразнюється у поемі Юрія Клена „Прокляті роки“ через макрообраз УРСР.

„Прокляті роки“ пропонують реципієнтові розгорнуту мегакартину більшовицького „пекла“, котра може розглядатися як своєрідний пролог до монументального „Попелу імперій“ (1943–1947). Представлена автором жахлива парадигма домінуючих об’єктів національно-духовної диференціації (абстрагування) розгортається в континуумі російсько-комуністичної окупації (коли панують слуги сатани – „жерці криваві чорних мес“ [5, 109–132]): національного античасу („проклятих років“) та антипростору („до Голготи страдницької путь“).

Ліричний герой – очевидець – не просто поетично фіксує побачене, пережите чи почуте, він ще й намагається його пізнати, зрозуміти, оцінити. Причому те пізнання, водночас дискурсивне та дивінаторне, переважно осягає зображуване явище на суто герменевтичному рівні – смислу буття, його істини, сутності, телеології тощо. Іншою субстанціональною ознакою вираженого в поемі інтерпретаційного процесу є його експліцитна (частіше) та імпліцитна (рідше) націоцентричність, промовиста національна інтенціональність. Текстуальний суб’єкт-осмислювач не є відстороненим від власної національної ідентичності
 індивідом-“загальнолюдом“, навпаки, він органічна частинка національного універсуму – фізичного і духовного. Свідченням цьому є промовистий автобіографічний епізод у полтавському підвалі смертників – „чекістській в’язниці“. У цій вкрай по-екзистенціалістичному загостреній межовій ситуації герой разом з іншими співв’язнями декларує й утверджує власну національну самототожність через „контрреволюційні“, бо українські, пісні:

Здавалось, що спадала з душ кора

І сріблилася біла древесина,

Коли, мов грім, лунало „Не пора“

І в такт здригалися в’язничні стіни:

Веселий бог виплескував з відра

Злотавий плин, чистіший від бурштину.

Та завжди вправи ті, мов чорний квіт,

Урочисто вінчав нам „Заповіт“.

 [5, 111]

І саме оте животворне для будь-якої особистості національно-духовне „укорінення“ (за Сімоною Вейль) дозволяє йому збагнути глибину й обсяг української трагедії, бо спонукає подивитися на зовнішній та внутрішній світи очима усіх „мертвих, живих і ненарождених земляків своїх в Украйні і не в Украйні“ (Т. Шевченко). Так конституються унікальна в культурному просторі людства власне українська точка зору, національна призма бачення, не зашорена універсалістськими (пролетарсько-інтернаціоналістичними чи ліберально-космополітичними) міфами-стереотипами, що призводять до сутнісної аберації, спотворення розглядуваних та зображуваних об’єктів. І тільки ця національна призма допомагає і героєві, і автору дивитися на явища життя, бачити закономірності буття.

Так, напр., у наступних риторичних звертанні та запитанні до Києва суб’єкт виявляє історичну закономірність незнищенності української столиці, її здатності відроджуватися, відновлюватися і, таким способом, пророщує трагічно-оптимістичне зерно надії у свідомості реципієнта, пригніченого варварством новітньої „татарської голоти“:

О златоглавий мій! Не раз голота

Татарська пила твою чисту кров,

Не раз знущалася з твоєї плоті,

Та духу твого варвар не зборов.

Невже ж навік зчорніла позолота

Тепер ніким не пещених церков,

Що викохані мудрістю варяга,

І висушила горло вовча спрага? 

[5, 109–110]

Усе болить, хвилює й отримує виразну негативну оцінку героя (часто в іронічній чи саркастичній формі: „Совєтський дощ із хмар совєтських хлюпав“ [5, 122] чи „Українізовано всі установи, / і Шльойме став не Шльома, а Щупак“ [5, 124]). У поле його зору потрапляють різні прояви організованого окупаційною радянською владою – „чумою“ – антиукраїнського погрому: „Який співець поему склав про холод, / Чи розповів, як то людей в наш вік / Крушив і чавив пролетарський молот? / В скількох кровях купаючи той герб, / Жнива справляв на людській ниві серп?“ [5, 115]. Ось елементи, що утворюють мегаобраз „нещасної України“: тут і матеріальні нестатки („дні / Без дров, і без електрики, й без хліба“ [5, 110]), і дикунська „романтика кривавої чеки“ – терор комуністичного „чорного ворона“ („Ти одяг катові лишав „на чай“. / В потилицю, мов грім. А потім клали, / Поважно, всіх шикуючи до куп, / З мистецьким хистом труп на мокрий труп“ [5, 112]), і деградація письменницького таланту („І, мов гриби, ростуть з землі поети, / Які виспівують похід машин“ [5, 126]), і масові депортації в „очима ще не міряний Сибір“ („...я криком радісним вітаю. / Усіх, хто йшов шляхами ясних зір, / В дрімуче лоно радо він приймає: / Тут нації краса і гордий квіт / З уламків корабельних творить міт“ [5, 120]), і тюрми та концтабори („холод бараків і в’язниць“ у „дикому просторі Усевлону“ [5, 124–125]), і нівелююча індустріалізація („Чи ж знаєте, що в затисках металу / Самі машинами давно ми стали!“), і безліч ще не висловлених проблем:

Клубки багряних літ, повиті в чад,

Жмути кривавих днів, мов пишні грона,

Які зросли під вибухи гранат,

Я б міг вам кидати...

[5, 128]

Ліричний герой уміє не тільки побачити, а й дати відсіч проявам хибної інтерпретації „совєтської“ дійсності. Він не лише демаскує імперські пропагандивні стереотипи, показуючи антилюдяну, бо антинаціональну сутність різних (часто замовчуваних, як-от

голодомор1932–33 років) процесів і явищ, а й показує світоглядну немічність чи лицемірство тих закордонних інтелектуалів, котрі зумисне чи мимоволі допомагали червоним тиранам розповсюджувати міф про „щасливе“ життя „щасливих“ радянських людей. Негативним прикладом помічника колоніальним фальсифікаторам стає Бернард Шоу „та інші „побратими“ – „заїжджі гості, що плекали чвань“: „...В’ялились на поживу, як тарань, / Мандруючи, як Катерина в Кримі, / По килимах, покладених на твань. / І рідко спостережливіше око / Допитливо зорило дно глибоке“ [5, 122]. Їхньою антитезою, уособленням митецької порядності стає румунський письменник Панайт Істраті, котрий „метнув перунний грім / І сповнив світ отим потужним дзвоном, / Який луною гув у вухах всім“ [5, 122]. Апеляція текстуального суб’єкта – це апеляція до совісті закордоних літераторів, ширше – усіх західних гостей, апеляція-імператив, котра вимагає істинної, правдивої інтерпретації макабричної імперської реальності:

О милі гості з західних країв!

Нехай за приклад буде вам Істраті.

Невже ж у вас ще не клекоче гнів?

Нотуйте все: знущання, крики, страти,

Щоб потім гулом праведних громів

Облудного напасника скарати!

Хай не засліплять вас зухвалий блиск

Самореклами, вигода і зиск. 

[5, 123]

До речі, важко не помітити, що цей імператив став чи не основним творчим стимулом, світоглядною настановою і для самого Ю. Клена, коли йому вдалося вирватись за межі совдепії.

Однак найбільше увагу ліричного героя привертає закономірний в умовах колонізації процес духовної деградації, котрий у поемі тлумачиться насамперед як етноцидний феномен денаціоналізації. Саме національний ракурс рецепції та інтерпретації практичної реалізації ленінами та сталінами комуністичних ідей,– „...Що їхні гасла вкрили двері храмів, / Що їхній намул світ роками плямив“ [5, 115],– дозволяє збагнути їх глибинну облудність та антигуманність через антиукраїнську тенденційність. Перетворення окупованих росіянами етносів у єдиний „радянський народ“ – „пролетар’ят майбутніх поколінь“ [5, 113] – неможливий без попереднього обездуховлення людини, визначальною передумовою котрого стає деструкція національних традицій:

Що успадковано від давніх-давен,

Тепер за димом-попелом пішло,

В житті, позбавленім легенд і слави,

Жарким залізом випекли дупло,

Щоб нам Сучасне, нищачи наш травень,

Тисячогромим вихором ревло.

У порожнечі тій – кубло дракона,

Що із людей майструє грамофони. 

[5, 113]

„Дракон“ – давній символ на позначення нового окупаційного ладу – замешкує у національно-духовній порожнечі, попередньо випаливши в тутбутті народу спадок „давніхдавен“ – його „легенди і славу“. „Кублом дракона“ стають „тіла і душі“ людей, отруєні його „ядом“ [5, 114], у формі марксистсько-ленінської ідеології ця антидуховна отрута проникає у свідомість: „Засліплюють нам мозок блискавиці / Його у пітьмі зроджених ідей“ [5, 114].

Через нав’язування гетерономних національній культурі принципів та ідей, українців свідомо перетворюють у радянців. Так у поемі актуалізується образ новітнього убивці – „яничара“ і „малороса“: „...З нас зайди горбоносі / Ще виховають добрих яничар, / І час прийде, що вірні малороси / За хліб і цукор, жир і дрібний крам / Ще голови стинатимуть братам“ [5, 119]. Імперські люди – люди „дракона“, і його манкурти-раби і їх господарі – „дмухачі всесвітньої пожежі“ [5, 125]. Ідеалом, метою, сенсом буття нового радянського „дракона“ стає культ гордині – основа будь-якого гуманізму,– котрий у поемі метафоризує кривава, зроблена з людей, вежа, що нагадує вежу вавілонську. Світ повинен перетворитися у космополітичний меганекропалац, що насправді повинен прихистити не людей усього світу, а потолоч усього світу. Зміст цього образу, на наш погляд, є якнайточнішою інтерпретацією суті російсько-комуністичного окупаційного режиму та його пролетарсько-інтернаціональної соціал-демократичної ідеології, ідеології марксизму:

.. З людських, цементом зліплених, кісток

Там добудовують гігантську вежу.

Отак, усіх втягаючи в танок,

Копичачи на купу спини, груди,

Змуровують палац для щастя люду.

Загравши той мотив, що всім набрид,

Туди прийдуть з усього світу ланці...

Цвіль нечисті, що виригнув Мадрид.

Займуть почесне місце мексіканці.

Нехай москаль, іспанець, негр і жид

Там обіймуться у братерськім танці...

Хай там, до стін прибивши свій портрет,

Лишаться Маркс і Сталін tкte-а-tкte. 

[5, 125]
Пасивною антропологічною антитезою цьому демонізованому світові та його деперсоналізованим індивідам стає нонконформіст, хоча в поезії (особливо періоду 30-х) авторові не бракує моделей героя, здатного і до активного спротиву – „герцю“. Саме їх згадує Д. Донцов, пишучи про „варягів і римлян“, про „здобичників-конкістаторів“, що уособлюють характери тих „нових людей“, котрих живить неоромантичний дух: „Спалити крила й загинути в вогні – коротко, але жити“ [7, 280]. Мужність в умовах колоніального світу дещо інша, тут, щоб зберегти своє національне й особистісне обличчя, треба не стати рабом системи:

...тричі той блажен, який за чай

І хліб теж не схотів себе продати,

Але, минаючи тропу розлук,

Зостався, щоб зазнати хресних мук... 

[5, 110]

Не випадково поема закінчується молитвою за мучеників, „чиї неясні дні, як ночі, чорні“ [5, 129].

Загальний тип літературно-герменевтичної практики, простежений нами на прикладі художньої інтерпретації мегаобразу окупованої України в політичній поемі „Прокляті роки“ Юрія Клена, дозволяє охарактеризувати її як націоналістичну. До такого висновку спонукає не лише очевидна спорідненість авторської філософії творчості із націоналістичною філософією „трагічного оптимізму“ (через ейдологічні конструкції, пафос, характери та інші „формозмістові“ (А. Ткаченко) категорії), але й постійне зумовлення інтерпретаційних процесів національною ідентичністю ліричного героя, що увиразнюється передусім через домінування у його світоглядній структурі національної (а не соціально-класової, расової, індивідуальної чи „загальнолюдської“) свідомості. Звідси – інтерпретація імперської реальності в поемі Ю. Клена є своєрідною моделлю „культурного націоналізму“ (С. Дюрінг).

Доречно при цьому враховувати думку англійського націолога Ентоні Сміта, який говорить про націоналізм ще й як про „форму історичної культури та громадянської освіти“ [6, 99]. У цьому сенсі націоналізм розглядається як „мова і символізм“, які є „ширшими за ідеологію
 або ідеологічний рух“ [6, 81]. Розвитком цієї націоналістичної семіотичної системи займаються передусім інтелектуали (поети, музиканти, художники, скульптори, романісти, історики, антропологи, філологи, філософи, фольклористи тощо), котрі „запропонували й розвинули концепції й мову нації та націоналізму і через свої розважання й дослідження надали голос прагненням широких мас, прагненням, які вони виразили у відповідних образах, міфах
 і символах“ [6, 105].

Для нас важливим є наголосити на гносеологічно-герменевтичному аспекті націоналістичної мови і символізму, котрі „поєднують пізнавальний і виражальний виміри“. Найкраще це видно на прикладі художньої творчості такого письменника, як Юрій Клен, оскільки саме в нього (та інших „вісниківців“) „уявлення про незалежність і автентичність та символи певності власних сил, символи природної спільноти... є прикладами злиття пізнавального та виражального аспектів і зв’язків з ширшими почуттями й прагненнями“ [6, 81]. В українській культурній традиції націоналістичний тип герменевтики, ширше – „мова і символізм“, базуються на тій філософії творчості, в основу котрої покладений національний імператив Тараса Шевченка, виражений хоча б у 1947 році у медитації „Мені однаково, чи буду...“, де пріоритетною в бутті індивіда виявляється відповідальність за буття нації:

...не однаково мені,

Як Україну злії люде

Присплять, лукаві, і в огні

Її, окраденую, збудять...

Ох, не однаково мені.

Загалом же теоретичне вивчення літературної герменевтики (як і детермінуючої її філософії творчості) сприяє, на нашу думку, не лише кращому розумінню різних аспектів національного буття, не лише вивченню художньо-літературного досвіду і світогляду письменника та його літературних героїв, але й виводить нас на методологічний рівень пізнання художньої системи, зокрема творчого методу, а також когерентного та смислового рівнів окремого художнього твору.
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Любов КосЯк

(Дрогобич)

ОБРАЗНИЙ СВІТ ЮРІЯ КЛЕНА 

(ПОЕМА «ПОПІЛ ІМПЕРІЙ»)

Поема-епопея Ю. Клена – „Попіл імперій“ – центральний твір в його поетичній спадщині, грандіозний літопис трагічної історії України та людства у XX столітті, яка ніби підключена до інтертексту світової культури – від міфології до сучасності, зображена через призму „Божественної комедії“ Данте, „Фауста“ Гете, „Енеїди“ Котляревського, осмислена через образи фольклорні, античні, біблійні, образи української, російської та інших європейських літератур. Складна, символічно – багатозначна структура поеми дозволяє автору художньо дослідити долю сучасної людини в світі, її духовності, долю цивілізації і культури, долю української нації і держави, перспективи майбутнього українського народу в світлі історії Європи у XX столітті, яку поет, за словами М. Ореста, розумів, „як втілення ідейно-психологічних величин переважно негативного порядку. Негативні елементи, містячись в ідеях, з яких поставали імперії та царства, були гріхом проти абсолютної істини. Вони ж, ці елементи зла, зумовлюють також загибель імперій та царств. Але, перше, ніж розпастися на попіл, злочинність їх може набувати нечуваних, потрясаючих розмірів“ [4, 602].

А сучасний дослідник О. Астафьєв, аналізуючи позицію Ю. Клена в цій поемі, підкреслює: „Імперії падають, бо вже у своїх ідеологічних підвалинах містять гріх та ембріон занепаду, прийдешність України та її держави мають покоїтися на духовних підвалинах, які є полярними до тих сил, що несуть війни, конфлікти та руїни. Цими духовними підвалинами є ідеалістичний світогляд, глибока віра в Бога, прагнення до гармонії з собою, вроджений естетизм, волелюбність і прив’язаність до рідної землі“ [7, 5].

Ця історіософська та морально-естетична концепція Ю. Клена знайшла своє втілення у сповненому контрастів, антиномічному поетичному світі твору, в якому поєднується реальність і фантастика, трагедія і фарс, романтика і буденність, високе і низьке, прекрасне і потворне. Образну тканину поеми автор порівнює з „узорним килимом“, „чудними арабесками“, в яких переплелись „безбарвні будні спалених років“ та „золотисто-сині фрески“. Звертаючись до читача, поет говорить: „Тож знай, доба, що кров’ю ізійшла, (роздерта, як твій рідний Київ,) в отих шматках порізнених знайшла (собі еквівалентний вияв... В житті, як і в поемі наших днів,) мінялись розміри і ритми. В неполотому полі бур’янів / зривали то будяк, то квіт ми“ [4, 190].

Ю. Клен постає перед нами як співець краси і гармонії, поет лицарського духу, який протистоїть непримиренній духовній опозиції до постреволюційної дійсності і прагне віднайти свій ідеал у світі природи, культури, у самозаглибленні в „таємничий Тібет душі“, в минулому або у сповненій трагічного оптимізму незгасній вірі у щасливе майбутнє України. Як зазначає В. Державін, „проблема гармонії світу є трагічна проблема..., оскільки реалізація її неможлива за даних соціальних обставин“ [1, 525], і поет болісно сприймає неможливість втілення цього ідеалу в жорстокому, сповненому страждань, насильства та упокорення сучасному світі. Поетові притаманне гостре відчуття екзистенційного дуалізму світів – істинного духовного і неістинного примарного зовнішнього буття. На думку О. Астаф’єва, „поема стверджує характерну для нього двоїстість світу: предметне середовище розкриває себе через ідеальну площину, поле чистих родових понять: Бог, душа, Нація, Народ...“ [1, 2]. Сучасний світ перетворився на арену боротьби Бога і Диявола, Світла і темряви, Добра і Зла: „Горе! Горе! Ти рознуздав ураган / і Ормузда зборе, зборе Аріман“ [4, 253]. Ормузд в іранській міфології – бог світла, першоджерело добра, а Аріман – божество, яке символізує Зло, що запанувало на Землі. Ця боротьба точиться не тільки в реальній дійсності, на землі, що перетворилась у „скорботи тужне житло“, а й переноситься на Всесвіт, Універсум, досягаючи своєї кульмінаціі у „Вальпургієвій ночі“, створеній за мотивами „Фауста“ Ґете. Тут зображено грандіозний двобій – суперечку між Богом та Люцифером і його свитою за душу людини.

Концептуальним у творі є мотив примарності, безумства сучасного світу, що перебуває ніби під владою чаклуна, в полоні темних чар, під владою Диявола, бісів. Життя нагадує поету кошмарний сон. Рефреном звучать в поемі рядки з пушкінських „Бесов“, підхоплені Ю. Кленом: „О. Пушкін з бронзи в вир туманів / зорить, в руці затисши капелюх: „Мчатся тучи, вьются тучи“, / щезли доли, щезли кручі, / б’є в обличчя сніг колючий. / Біс кружляє в чистім полі, водить нас у клятім колі“ [4, 152]. Домінуючим стає для Ю. Клена мотив бісовщини революції; більшовицька вакханалія зображена тут як кривавий банкет сатани, що „всіх частує самогоном“, „чорні меси править, люд, як жаби давить“, як безумний танок, „плясовиця інфернальна“, торжество смерті: „Дзержинський поминки справляє цілий рік, / бо цідить кроввино і губить жертвам лік / Палахкотять, мов жар, полотнища червоні, / республіка в крові все топиться й не тоне“ [4, 152].

У поемі актуалізується фаустіанський мотив душі, проданої дияволу. Таким „сучасним Мефістофелем“ зображений, напр., Ленін: „страшні, нечувані ще гасла шпурляє він, мов кості псам, / і за майбутній сир у маслі купує душ дешевий крам“ [4, 149]. Більшовицькі вожді вирощують у „мертвих дуплах душ“ лише „бур’ян барвистих ідеалів“, вони зображені, як апокаліптичний звір-Диявол: „І хтось гряде ...не люд, а звір в багрянім сяйві революцій“. Далі метафора звіра розгортається: „мов шерсть нечісана руда, ген над церковними хрестами широка Маркса борода /лопоче прапором над нами“ [4, 142]. Вони „потвори, нелюди і звіри“, що перетворили на пекло життя людей. Цікаво, що про Леніна і Гітлера Клен говорить майже ті самі слова, передає через образ тіні свою оцінку цих історичних постатей: „Лягає велетенська тінь / низької постаті у кепі / на простір царських володінь“ [4, 149]; або про Гітлера: „то падає на тло історії твоя страшна і велетенська тінь“ [4, 249]. Правління Гітлера, його „діяння“ також супроводжуються в поемі мотивом бісовщини, виттям „демонів стовухих“ та „вітру-завірюхи“, які віщують загибель усього живого.

Гротескний образ чудовиська, потвори є наскрізним в цьому творі і досягає своєї кульмінації наприкінці другої частини, в якій поет разом з Данте – провідником мандрує у „новітнє пекло“ сталінського ГУЛАГу. Ця подорож завершується у Кремлі, „аулі сатани“, де розміщені володіння Сталіна – страшної почвари, яка пожирає своїх жертв і хоче розчавити ліричного героя, але його врятував Персей, підніс до зірок, „геть від землі, яка яриться і гниє в корості“ [4, 231]. „І, як вигнанець Данте, я покинув ... в ту ніч мою Флоренцію – Вкраїну“,– таким фінальним автобіографічним акордом завершується друга частина.

В образній структурі поеми концептуального значення набуває міфопоетичний мотив боротьби лицаря з чудовиськом, що реалізується у образах героїв легенд, міфів, казок, героїчного епосу, які „збороли дракона“. Іван – дурник, що впіймав перо жар-птиці, св. Георгій – змієборець, Зігфрід, Роланд, лицар Парсіфаль – шукач чаші Грааля – все це різні іпостасі омріяного автором героя – „лицаря срібнолукого“, що має визволити царівну – Україну з-під влади чудовиська. Інша іпостась цього образу – це Жінка, втілення вічної жіночності, яка має врятувати світ: „Де вона, жінка, що, маючи світ рятувати, стала б на чаті, срібну лілею тримаючи, в ясностях шати,– там, на високій горі...“ [4, 349]. Як пише М. Орест, „добро повинно накласти панцир і вступити з інфернальними силами в безоглядний бій... Примат абсолютного добра та абсолютної істини вилонює з себе комплекс св. Юрія, що хоче перемогти і переможе дракона. Лицарі св. Грааля, господня рать покидають нагірний замок радісної контемпляції і духових прозрінь та екстаз і йдуть в долини людські, щоб оборонити там потоптану правду і зневажену чесноту... Так, свідомість правоти свого діла перед лицем вічності і її непідкупним судом породжує могутній психологічний комплекс непідхильності, окриленої скерованості, відваги і витривалості“ [4, 603]. Втіленням ідеального воїна виступають в поемі античні герої: Гектор, Ахілл, Тезей, який здолав Мінотавра, рятівник Андромеди Персей. Справжніми лицарями змальовані і поети-неокласики – Микола Зеров, Павло Филипович, „як небо, гордий, сильний, як земля, і скарано його, як Прометея“, М. Драй-Хмара, а також Лесь Курбас „лицар без вад“, поет Олег Ольжич ( „він воїн був, був лицар, був поет“).

Ідея шляхетної, досконалої надлюдини, здатної пожертвувати собою в ім’я прийдешніх поколінь, близька Ю. Клену, він і себе вважає поетом-воїном, готовим стати золотим мостом у майбутнє: „Що ти єси? Ти у майбутнє міст над прірвою знедоленого віку“ [4, 132]. Це ніцшеанська ідея, як і образ – концепт мосту, наскрізний в поемі, можливо, запозичений з книги Ніцше „Так казав Заратустра“, де він трактується як шлях до надлюдини. В іранській міфології міст – чинват – розділяв царства мертвих і живих. у релігії зороастризму розпорядником на цьому мості був Заратуштра, який проводжав по ньому душі праведних. У Ніцше сказано: „Людина – це линва, напнута між звіром і надлюдиною, линва над прірвою... Я люблю тих, котрі живуть не інакше, як приречені на загибель: адже вони ступають по линві“ [3, 13].

Ю. Клен об’єднує ніцшеанську трактовку зі слов’янськими міфо-поетичними уявленнями, згідно з якими „наведення мосту відкривало шлях зі старого простору в новий, з одного циклу в інший, з одного життя в інше, нове“ [6, 176].

Потворою здаються автору і натовп – „гад столикий і сторукий, що не мав лиця“, і влада Рад: „Над країною пан многоликий Ніхто без обличчя – „Советы солдат и крестьян“ [4, 150], але особливо – вихована тоталітарною державою людина, що перетворилась на робота, автомат, бездушний механізм, вона знівельована з юрбою, душа її мертва. В кінці поеми автор гірко констатує: „Нащадок наш цінує тільки м’язи, / в книжках згоріли мудрості скарби. / Не знає вже ні козака, ні князя / син здичавілий темної юрби“ [4, 356].

Автор із сарказмом „вітає“ „добу, що ліквідує інтелект“, викреслює із словника слова „душа“ і „Дух“. Мета тоталітарної держави: „Хай кожний стане розумом кастрат, хай прийме геніїв Камчатка“ [4, 179].

Мотив безликості, безголовості, мертвої душі домінує в поемі, тут неодноразово повторюється також гротескний образ відділеної від тіла людської голови, мотив гри у футбол людськими головами і тілами як символ тортур, страждання, маніпулювання свідомістю. Це страшний образ мертвої голови дитини, яку матір варить у казані під час голодомору, це голова ліричного героя, якою грають у футбол на черговому довготривалому засіданні: „А я...я голову шпурляю: ось нате, грайте у м’яча! Ану ж, відважні футболісти, / вдаряйте сміло чобітьми / і мозок мій місіть, як тісто“ [4, 184]. Злочини чекістів та фашистів у концтаборах передаються як дуже схожі між собою. Так, чекісти грають у м’яча, „та тим м’ячем було якесь дівча“, ситуація повторюється у німецькому концтаборі, але тут м’ячем було „жидівське немовлятко“ [4, 272]. Поет наголошує, що методи катування „ті самі тут і там“ [4, 277], тільки більшовики „ліквідували нас, як класу,– тут ліквідують нас, як расу“ [4, 269]. Парубок Еней, що супроводжував поета фашистськими таборами, називає це грою чорта: „Впровадив чорт гру там в ім’я соціалізму, а тут вона – веселий спорт“ [4, 277]. Мотив гри, наскрізний в поемі, полісемантичний, тут демонізується, людина стає іграшкою сатанинських сил. Людина, яка втратила розум, душу, перетворюється на легку здобич диявола. Ця думка прозвучала ще у „Фаусті“ Гете, в монолозі Мефістофеля з „Прологу на небесах“, вона є провідною і в творі Ю. Клена. Але поет вірить у воскресіння душі, в її безсмертя. У двох „Розмовах з душею“ автор вступає у діалог з персоніфікованим образом Душі, яку „лиха доба приспала“, вона „забута“, „в стальні обручі закута“, але жива і буде „зріти, як зерно“ [4, 188], щоб вдруге народитись „із мук, розпуки і відчаю“ [4, 306]. „Храм Грааля,– пише М. Орест,– що зноситься в нетлінному царстві духа – це більша реальність, аніж матеріальний довкільний світ з його мінливим обличчям“ [5, 600]. Ця думка належить Ю. Клену, є для нього принципово важливою, містить філософське кредо поета.

Ю. Клен вважає злом також прискорений розвиток цивілізації, що випереджає розвиток духовності та культури. Йому близька думка культуролога Макса Вебера про те, що сучасний суперорганізований економічний порядок ув’язнив людину до залізної клітки, настала доба панування цивілізації, її переважання над культурою. Образи технічні, урбаністичні мають в поемі негативну семантику. Світ техніки, військових машин, створених для того, щоб вбивати, зображений як світ потвор, казкових чудовиськ, ворожих людині. Велике місто порівнюється із Содомом і Гоморрою, мертвою пустелею, де поет губить власну душу. Зловісним символом цивілізації виступає в поемі поїзд – „скажений паротяг“, „лихий пажерливий дракон“ [4, 138]. Епізод зустрічі коня з поїздом, що нагадує сцену з поеми С. Єсеніна „Сорокоуст“, здається поету символічним, він відчуває свою спорідненість з конем, наляканим цим чудом техніки. Автор з теплотою згадує старого князя Сангушка, що „авта мати не хотів і принципово їздив тільки кіньми. Бензину князь ненавидів прокляту, він тільки гусячим пером писав. Кохавши кожне дерево, як брата, струнку сосну на зруб не продавав“ [4, 141]. 

Поет відчуває ворожість до Петербурга з його мертвими статуями, геометрією площ, сірим гранітом і одвічним дощем і протиставляє йому Київ, Преображенський скит з його святістю, духовністю, правічним спокоєм, близкістю до Бога, що „боронить скит від темних чвар“ [1, 144]. На противагу столиці російської імперії, де виростають чорні „квіти зла“, в Києві „весніє яблунь білий цвіт“, сад митрополита нагадує „запашний бузковий рай“ [4, 144]. Образ саду у традиційній семантиці завжди втілював певні вищі моральні і духовні цінності, цвітіння і зів’ядання саду семантично були пов’язані з плином часу, з життям людини, певними станами її душі. В Ю. Клена образ квітучого білого саду символізує не тільки весну, юність, красу, відродження рідної України, про яке мріє поет, це також символ благодаті, божого заступництва: „Хай захистить мене ваш білий цвіт / від тих часів шаленства і свавілля. / Закрийте листями від мене світ / безумства, розпачу і божевілля“ [4, 203].

Надійним оберегом, що зцілює душу поета, рятує його у найважчі миттєвості життя, є природа: дерева, квіти, ліси, луги, гори, озера. Поет відчуває свій одвічний зв’язок з природою: „До мене явори, дуби / магічні простягнули жезла. / О, дійсності маро, ти щезла“.

Природа для Ю. Клена,– це храм краси, „де мир анахорета сторожать гори і ліси“. Порівняння природи з храмом – це типово романтичний мотив, згідно з якими сакральна архітектура – храм виникла з наслідування природного храму – творіння Бога. Звідси ж і порівняння церковних споруд з квітами, дзвінниць – з орхідеями вишуканої краси, яку безжально нищили більшовицькі варвари: „мов стебла орхідей, стрункі дзвінниці на погром віддані“ [4, 178].

Світ природи є невичерпним джерелом поетичної образності для Ю. Клена, саме в ньому він шукає свій ідеал краси і гармонії, втрачений сучасній дійсності. До природних образів-лейтмотивів, які містять у собі авторський концепт, можна віднести також образи озера, степу, поля, образи квітів і плодів, зерна і паростка, білого лебедя та ін.

Так, біблійний символ зерна, плоду, зеленого паростка є в поемі наскрізним, пов’язаним з ідеєю відродження, воскресіння людини, віри, духовності України. Згідно з біблійною символікою, безбожники та їхнє потомство короткий час квітнуть, а потім вмирають, їх рід усихає, не дає плодів, а праведник, говориться в першому псалмі, як дерево, що вчасно приносить свій плід, і рід його не в’яне. У книзі Іова дерево порівнюється з людиною: як з пня бог виростив свіжі гілки, так і людину буде воскрешено до нового життя. Діяння людини – це плоди духа, це те, що вона залишає нащадкам. Ці образи, пов’язані з концепцією трагічного оптимізму Ю. Клена проходять через увесь твір, починають його і завершують. Антиномічні їм образи необробленого поля, будяків, бур’янів, мертвої землі, „дикого скитського степу“, що спить глибоким сном. Останній образ віддзеркалює стан українського народу, прагнення поета „компенсувати рабську психологію так званого малоросіянізму, згуртувати дезонтологізований народ бодай на прозріння“ [2, 38]. 

Одним із улюблених автором ключових образів є образ озера, відтворений ще в циклі поезій „Серед озер ясних“, де озеро ототожнюється з поетовою душею, в якій „сонця і зорі, і тихі води, чисті і прозорі“ [4, 54]. Озеро символізує тут, як пише В. Сарапин, „духовні первні ліричного героя: пантеїзм, здатність сприймати красу, прагнення до самозаглиблення і осягнення власної суті“ [8, 9]. У поемі „Попіл імперій“ семантика образу поглиблюється, озеро стає символом духовної чистоти, моральної досконалості, порівнюється з чашею Ґрааля: „В тім озері, як у священнім Граалі, душа на ніжні пелюстки азалій лягла рожевим камінцем“ [4, 234].

Образ віддзеркалює не тільки сутність поетової душі, а і його розуміння феномену ліричної творчості: „Таке мале, а всі простори вмістило в себе, мов вікно, розкрите в простір неозорий“ [4, 58].

Однією з центральних опозицій твору стає протиставлення світла і темряви. Якщо темрява символізує хаос, смерть, пекло, владу диявола, то світло здавна вважається символом духовності Бога, визначає суть його, суть життя. Христос воскрес у день, коли Бог створив світло. Свято Великодня в поемі – це символ воскресіння, відродження України. Так, про воз’єднання українських земель поет скаже: „На Україні, мов Великдень ясний. / Там сонце вже ніколи не загасне“ [4, 156]. 

У поезії „Соняшник“, включеній в поему, символом України служить ця квітка, що завжди обертається до сонця: „Нехай тебе пожарами спалили, / й драконів засів сіють на полях, / а ти тягнись до горнього світила, / зори, зори вогнистий в небі шлях“ [4, 321].

Глибинного сенсу набуває в поемі символіка кольорів. Картини війн, революцій, страждань, буденної дійсності забарвлені в сіро-чорні і червоні кольори – барви крові, смерті, безрадісного, бездуховного існування. Натомість такі кольори, як срібний, золотий, білий, блакитний, найчастіше відображують авторське бачення естетичного ідеалу, вони домінують у спогадах про „втрачений рай“ дитинства, романтику юності, в описах української природи, Києва, Китаєва тощо.

На різких контрастах будується також звукова гама твору. Гуркіт машин, танків, рев гармат, скрегіт металу, какафонія звуків великого міста протиставлені голосам природи, пташиному співу, ніжній „музиці строф“, переливам церковних дзвонів, „музиці сфер“.

Отже, образний світ Ю. Клена є складною, розгалуженою, символічно-багатозначною поетичною системою, яка створюється на базі загального культурного фонду, як європейського, так і національного, складається з традиційних структурних компонентів в індивідуально-авторському їх осмисленні і підпорядковується авторській концепції двох світів.
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(Київ)

ПОЕТИЧНИЙ ЦИКЛ ЮРІЯ КЛЕНА 
«КОЛО ЖИТТЬОВЕ»

ЯК ЯВИЩЕ МОНОЛІТНОГО ТИПУ ЦІЛІСНОСТІ

Юрій Клен (Освальд Бурґгардт) – відома постать серед митців Празької школи: поет, перекладач, автор книги „Спогади про неокласиків“. Проте як представник кола „неокласиків“, що існувало протягом 20–30-х рр. ХХ ст., він та його творча спадщина упродовж радянського часу не були об’єктом спеціального дослідження.

Сучасні літературознавці за допомогою власних джерел та фондів української діаспори актуалізували можливість вивчення як особистості митця, так і його творчого доробку. Відтак у 90-х роках ХХ ст. побачили світ праці Ю. Коваліва, В. Дончика, М. Ільницького, Л. Темченко та інших. Проте постать поета-“неокласика“ розглядалася лише в аспекті історії, а не теорії літератури. Хоча паралельно точилися суперечки з приводу типологічного визначення митця та групи „неокласиків“ у літературному процесі. Однак і сьогодні залишається відкритим питання: Юрій Клен – романтик (неоромантик) чи реаліст (неореаліст)? Отже, на даному етапі розвитку вітчизняного літературознавства виникла необхідність уточнити тип творчої діяльності митця. 

Зі спогадів Ю. Клена, його друзів, із дослідницьких праць відомо, що поет був менш помітним у колі „неокласиків“, „не поривався голосно заявити про себе“ [3, 9], принаймні голосніше, ніж М. Зеров, М. Рильський чи П. Филипович. Його мистецька діяльність того періоду тяжіла до перекладу. Особиста спадщина більш помітна вже в часи, коли він увійшов до Празького кола митців. Зокрема тут з’являються його найбільші (за обсягом) поеми „Прокляті роки“ та „Попіл імперій“; виходить філософська лірика „Коло життьове“ (1936 р.) у збірці „Каравели“, яку й пропонуємо для цілісного аналізу в аспекті типології.

Поетичний цикл Ю. Клена „Коло життьове“ репрезентує рецепцію автора щодо цілісності буття окремої людини як моноліту. Зокрема, жанрова модель твору ґрунтується на філософських міркуваннях митця про „життєві кола“, які проходить кожна особистість протягом свого існування.

Перше, що означує монолітність цілісної системи даного поетичного зразка,– це назва твору – „Коло життьове“. Вона розкриває конструктивний задум митця – зобразити „готову“ особистість на всіх рівнях життєвої активності (діяльності) протягом сюжету ліричного тексту. Своєрідний знак „кола“ у творі вводиться митцем невипадково, зокрема його геометрична будова дозволяє увиразнити поняття не лише „цілісності“, а й власне її „монолітності“ (однорідності). Цей символ є чи не єдиним (крім квадрата) знаком, генетичне походження якого дорівнює найдавнішій культурі. Представники (як і наступні покоління) визначали „колом“ такі поняття, як „сонце“, „світ“..., а також – „життя“ (психолого-фізіологічний цикл існування окремої особистості) [7, 661–662].

Для Ю. Клена „життєвий“ цикл складається з 6 рівнів: немовля, хлопчик, підліток, юнак, муж та старість. Водночас таким є і психолого-фізіологічний цикл людини (зокрема, чоловіка) у світі. Відмінність від реальних картин буття у митця розкривається на основі художньої типізації та „свідомої установки на створення узагальнюючих символічних образів“ [8, 158].

Проте для будь-якого реципієнта доленосна символіка „кола“ є зрозумілою. Однак поетичне бачення Ю. Клена в цьому аспекті дозволяє усвідомити не лише смисл буття окремої людини, а й визначити її тип, тип цілісної системи, що рухається навколо неї та в ній зокрема. Для митця-неокласика, який цікавився працями німецьких (Геґель) і українських (Сковорода) філософів та літературознавців, проблема цілісності людського буття посідала вагоме місце серед інших способів усвідомлення істинної сутності життя.

По-друге, шість „життєвих кіл“ головного героя циклу Ю. Клена подібні до Дантових кіл пекла чи до Геґелівських сходинок щодо утворення Абсолютного Духу, чи до філософських позицій Сковороди. Всі ці циклічні моделі об’єднує одне – системність рівнів та послідовне ускладнення монолітної структури на кожному з них. Проте, щоб переконатися у відповідності твердження, що поетичний цикл „Коло життьове“ є цілісним монолітним, однорідним типом художньої реалізації філософських позицій автора поезії, необхідно відстежити будову й функціонування системи ускладнень, яка призводить до інтеграції елементів у контексті твору.

Пропонуємо трирівневу структуру цілісного аналізу для виявлення типологічних рис монолітної, „зродженої від природи“ (Є. Маланюк [5, 227–230, 287–297]) системи. Перший рівень розкриває психологічну „готовність“ особистості до життєвих (у межах твору) подій – концепція людини; другий – природа конфлікту – водночас із особистісними якостями героя визначає його позиційне ставлення до всього світу, що сягає меж „тотальності“ (всезагальності), і третій – рівень образно-поетичного вислову, (дискурс, інакше, поетична мова, яка у Ю. Клена вирізняється метафоризацією). Проте слід зауважити, що результативність такого аналізу хоча б на двох функціональних рівнях доводить типологічну приналежність цього твору до монолітної (романтичної, неоромантичної, експресіоністичної...) цілісної системи. 

Отже, перша поезія з циклу „Коло життьове“ має назву „Немовлятко“. Головна мета цієї початкової частини – входження дитини (водночас ліричного героя) у світ життєвого розмаїття. Зважаючи на ті психолого-фізіологічні особливості малюка,– те, що він намагається усвідомити світ лише за допомогою чуттєвих рецепторів, митець художньо означує цей ірреальний світ та насичує його символічними образами. Ці образи (Дотик, Нюх, Слух) бентежать немовля та заважають оволодівати навколишнім життям, з яким від початку він перебуває в опозиції. Зокрема, вдало підібрана Ю. Кленом поетична гра дієсловами („накинулись“, „шматували“, „на часті рвали“) виразно окреслює психоемоційне тонування природи конфлікту в поезії.

Однак ліричний герой знаходить вихід – природно підбирає те, що йому допоможе адаптуватися до світу. Такими образами-провідниками у життя є Смак, що як „добрий друг“, який „речі всі, такі мені чудні, враз поділив на смачні й несмачні“ [2, 37], та Дотик,– „теплий, як вовча, страхи приспав“ [2, 37]. Ці символічні об’єкти авторська уява характеризує й передає за допомогою поетичних порівнянь, що водночас передають емоційне ставлення митця і ліричного героя до них (зокрема, епітети „добрий“, „теплий“ тощо).

Отже, початкове змалювання ліричного героя циклу „Коло життьове“ означує перший щабель, перший оберт життєвого колеса. Авторська майстерність тут розкривається через зображення чуттєво-сенсорних рецепторів організму немовляти як зразків психологічної „готовності“ (однорідності) суб’єкта твору щодо до навколишнього світу. Зокрема, сприйняття малюком цього світу у формі тотальної опозиції підкреслюється Ю. Кленом за допомогою тропів (порівняння). Відтак, функціонально навантаженими рівнями системи цілісності частини „Немовлятко“ в поетичному циклі є природа конфлікту та структура образно-поетичного вислову.

Наступне „коло“, де розкривається процес усвідомлення життєвої істини ліричним героєм в інший ситуативний момент, у митця-неокласика має назву „Хлопчик“. У цій частині світ ірреальних образів поступається буденному, який автор твору через психологічну установку, спрямовану на монолітність (однорідність), зображує як винятковий та загадковий. Ліричний суб’єкт уже усвідомлює навколишнє середовище, яке для нього виявляється „химерним, де дива і страхіття чигають тут і там“ [2, 38]. Таємничість, яку свідомо створює уява „хлопчика“ не шокує його кольоровою різнобарвністю явищ. Для нього кожен об’єкт набуває свого символічного (виняткового) значення: зокрема, жук є „щасливим скарбом“, бо „сам повзе до рук“, а „кожен день – п’ятнадцяте століття, в якому він – Колумб“ [2, 38]. Безперечно, що хлопчиків у цьому віці приваблюють мандри та пригоди. Тому автор, розкриваючи психоемоційний стан героя, вдається до певної магії, яка перетворює звичайний „добрячий дрюк“ на шпагу чи лук зі стрілами, а „клаптики лахміття“ сприймаються як розгорнуті прапори. І при цьому на кожному кроці ліричного суб’єкта чекають несподіванки та дива, проте вони його не лякають. Навпаки, кожна наступна перепона – це крок змужніння, крок вияву своїх особистісних рис, своєї „готовності“. Отже, змальовуючи „коло“ хлоп’ячих зацікавлень, Ю. Клен розкриває інший світ, світ таємничої гри. Це гра уяви маленької дитини – дорослої особистості в мініатюрі. 

Обставини змінилися – ліричний герой підріс (зміна історичних фаз у його житті). Але „спілкування“ з навколишнім світом продовжує відбуватися шляхом порівнянь та зіставлень (за принципом контрасту). Хоча на відміну від попередніх лише фізіологічних відчуттів героя, тепер додається вже його образне мислення. Те, що раніше мало однобічну характеристику, тепер набуває кольору, форми, дії, яку автор водночас насичує метафоричною сугестією. Тому початковий буденний навколишній світ митець за допомогою образно-поетичного мислення перетворює у „химерний“ (винятковий) світ дитячих мрій та пригод.

Ліричний герой розкривається перед читачами як „готова“ особистість, бо він не жахається цього світу, здатний протидіяти йому чи за допомогою уяви, чи ні, але „готовий“. Бо суб’єкт мовлення обдарований від природи необхідним багажем знань і прийшов у цей світ лише для того, щоб заявити про себе, про свою ідею. Це персонаж романтичного типу мислення, що, зокрема, досить чітко підкреслюють природа конфлікту та наратив митця у частині.

Третя поезія циклу, яка має назву „Підліток“, розкриває вже інший психологічний щабель. Життя робить наступний оберт та ставить перед ліричним героєм вже етичні та естетичні запитання – „знайти красу“; суб’єкт твору продовжує мріяти сніговими піками Анд та золотистими дюнами пустелі, однак іноді „вже погляд у задумі сковзне по смаглості дівочих лиць чи ловить потай відблиски зірниць“ [2, 39]. Початок чоловічого змужніння, зацікавлення іншою статтю – головний задум Ю. Клена щодо зображення підліткового „життєвого кола“. Навколишні обставини вже давно сприяють процесу розкриття перед ліричним героєм естетики світової гармонії, проте душевні спрямування героя є ще в іншому смисловому контексті. Він звертає увагу на жіночі принади лише іноді і тоді, коли сам бажає.

Осмислюючи через образ ліричного героя естетику навколишніх предметів та явищ, Ю. Клен відтворює красу за допомогою метафори. Безперечно, що лише художній світ метафоричної сугестії здатний розкрити читачам глибину поетичної рецепції митця-романтика, яка означується у „стрімкому вигині хвилястих ліній“, у „співучих мостах“ та „безкрайності мети“. Російський літературознавець Н. Арутюнова зокрема зазначає: „У метафорі зберігається цілісність образу, який може відійти на задній план, проте не розкластися“ [1, 24].

Отже, поетичне коло „підліток“ означене результативністю метафоричної сугестії на рівні образно-поетичного мислення автора та „готовністю“ ліричного суб’єкта до іншого, психологічного (водночас життєвого) бар’єру, який він долає. І хоча підліткові мрії ще в царині пригод та хлопчачих забавках, проте відчуття жіночої краси оволодіває його свідомістю, і він „готовий“ прийняти ці нові обставини.

У частині „Юнак“ автор зображує психологічний стан героя, який уже позбавився підліткового фантазування: „Мов сохле листя, з нього облетіло Одіння мрій дитячих і вражінь“ [2, 40]. Ліричний суб’єкт у баченні Ю. Клена мужніє не лише психологічно, але й тілесно. Для нього починається новий етап життя. Тому для глибшої рецепції емоційного стану персонажа твору, митець його персоніфікує: юнак лежить на морському узбережжі й уявляє себе кораблем, що прямує в незвідані далі. Проте герой-романтик, осмислюючи навколишню естетику, розуміє, що в цьому житті він завжди буде самотнім. Така доля всіх романтично цільних натур. Як зазначає Є. Маланюк у поетичному циклі „Біографія“: „Завжди напружено, бо завжди – проти течій...“ [6, 35]. Як правило, стихія романтичного героя – це проповідування самотньою людиною життєвих істин [9], особистість, що бореться за свою ідею.

Отже, Ю. Клен, міркуючи над питанням рецепції життєвої істини особистістю, наголошує про типологічну приналежність суб’єкта мовлення у „Колі життьовому“ до романтичної (однорідної) системи цілісності. Концепцію „готової“ („однолитої“, „зродженої“) особистості підкреслює й означує тропічна структура художнього тексту, зокрема метафора, персоніфікація та образи-символи.

Наступна частина „Муж“ поетичного циклу митця-неокласика також підтверджує приналежність ліричного героя твору до романтичної стихії, а його автора до монолітної (однорідної) системи ціннісних орієнтацій (психологічна установка). Головна мета, яку переслідує Ю. Клен (водночас і його герой) – „У творчім чині зріти і рости! Досягши в гоні першої мети, вже знати, що за нею кличе друга!“ [2, 41]. Відтак, завдання чоловіка – синтезувати в собі якості мужності, відданості, сміливості, бути надійним захисником та справедливим господарем: „Повільно свердлити твердий граніт і в купах брил шукати зерна злота“ [2, 41].

Виразною стильовою особливістю наративу поета в цій частині виступає друга строфа, що розпочинається з анафоричної службової частки „хто“. Незважаючи на її семантичне значення – „запитання“, в даному художньому контексті вона функціонально навантажена смислом „констатації факту“. Ю. Клен намагається за допомогою цієї поетичної особливості свого наративу означити тип „готової“ особистості ліричного героя, який однозначно стверджує, що призначення людини „зводити мури царств і творити міт“,– а, отже, бути „паном долі“, господарем над ситуацією (Є. Маланюк).

Навіть наприкінці свого життя, коли „сонце юності зайшло“, герой по-романтичному (частина „Старість“) продовжує боротьбу зі світом, намагається зупинити час, повернути історію всупереч законам:

Як відкопати те, що вглиб росло?

Якби то землю, що вдяглася льодом,

Наскрізь просвердлити глибоким ходом,

Щоб там побачити прозоре тло!

Під метафоричним поняттям „прозоре тло“ ліричний герой розуміє вічну ідею, вічне „горіння“ – емоційний стан романтичної душі. Тому наприкінці життя, яке означується фізіологічним поняттям „старість“, суб’єкт твору „палає“ великою жагою до життя („вглибляючися жадібно в той прозір“), намагається за будь-яку ціну передати свої переконання іншим, або здійснити своє основне завдання. Його життя дійде свого логічного завершення лише тоді, коли його ідеї не будуть цікавити й заохочувати виняткових (як і він) особистостей „творити міт“ та „зводити мури царств“, зокрема ці міркування підтверджують рядки другої терцини поезії:

А, може, й сонця промінь золотий,

Коли воно по вогненій орбіті

Спливе урочисто в чужім зеніті.

Частиною „Старість“ можна було б і завершити поетичний цикл „Коло життьове“. Проте філософсько-естетичні міркування Ю. Клена над проблемою рецептуалізації окремою особистістю сенсу життя на цьому етапі не завершується. Митець прагне довершити інтеграцію своїх думок, яка цілісно означується в останньому сонеті циклу – „Напередодні“.

Остання частина – своєрідне резюме щодо результативності попередніх тез автора: ліричний герой є суб’єктом психологічно „готовим“ до життєвих подій, який вступає в одверту (що тяжіє до повної тотальності) опозицію зі світом, виявляючи свої прагнення та цілі у формі метафоричного навіювання:

Є добрим знати, що змагання смілі

Віддано дням і зоряним ночам,

Що з них новим і радісним вікам

Молочний шлях пряде одіння білі.

Прийом своєрідної кольорової тавтології – „молочний шлях“ та „одіння білі“ – у Ю. Клена увиразнює природну чистоту та вище джерело ідеї романтичного героя. Символ „білого одягу“ означує прихильників такої ідеї як провидців (пророків) [9, 43]. Зокрема, такий художній прийом також визначає митця і героя твору як романтично цільних (однорідних) особистостей.

Водночас авторське прагнення (разом із героєм) увічнити цілеспрямований ідейний пошук справджується власне гіпотезою про життєві (природні) закони: „А, може, все в житті – повторний біг, І прагнений кінець лиш є початком...“ [2, 43]. Всі ці філософсько-медитативні намагання є лише елементом цілісного циклічного процесу [4], який з кожним новим обертом відкриває інші межі осяжності сенсу, „щоб знов кохати весни, зорі й сніг...“.

Таким чином, розмірковуючи над питанням типології цілісності поетичного циклу Ю. Клена „Коло життьове“ та аналізуючи його за всіма структурними рівнями, стверджуємо, що цей твір репрезентує зразок монолітної (однорідної) цілісності. По-перше, до таких висновків спрямовує символіка назви поезії, її циклічна форма та жанрова система лірики (сонет). А по-друге, образ ліричного героя твору розкритий перед читачами як психологічно „готова“ особистість, яка протистоїть усім мінливостям навколишнього світу, що зокрема підкреслює наративна стихія – виразна сугестивна метафоризація. 
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Алла Мединська

(Луцьк)
Метафора в поетиЧнІй мовІ ЮрІЯ Клена: 

зв’Язок Із художнІм методом

Про кореляцію певних мовних засобів зі створенням образів у структурі модернізму як художнього методу першою висловила думку літературознавець Марія Моклиця. Вона встановила визначальні з літературознавчого погляду образні засоби мови у творах, що репрезентують кожен вид модернізму: експресіонізм – гіпербола, алегорія; футуризм – неологізм; символізм – символ; сюрреалізм – метафора [4, 230].

Оскільки метафора – це сутнісна ознака художньої, образної мови як стилю літературної, постає проблема ролі метафори в мовленні творів, що належать до певного методу чи його різновиду.

Метою цього дослідження стало з’ясування сутності зв’язку між метафорою і художнім методом на матеріалі ліричної поезії Юрія Клена. Це одна з перших спроб поєднання мовно-комунікативного та лінгвостилістичного підходів до аналізу циклів ліричних поезій як результату онтологічного художнього пізнання певних об’єктів дійсності.

Сутність цього поєднання в тому, що цикли поезій (збірки) під однією назвою розглядаються як комунікативні дискурси (системи, об’єднані роздумом, в яких фіксується „хід думок“ [1, 171]), форма спілкування автора з читачем. Окремий вірш – конкретна ситуація спілкування. Відповідно, і весь цикл, і кожна поезія характеризуються ілокуцією (впливовою силою мовних засобів), що зумовлюється авторською інтенцією (настановою). Завдання дослідника – враховуючи інтенцію твору (творів) й ілокуцію мовних засобів, усвідомити найменування образів і його роль у художній системі.

Літературознавче поняття „художній метод“ та лінгвістичне поняття „художній стиль“ перебувають у відношенні варіанта й інваріанта. Звідси випливає, що можливе й лінгвістичне визначення художнього методу. Художній метод, як і стиль, становить певну комунікативну та естетичну єдність, але це більш абстрактний об’єкт, художні стилі є його конкретними виявами.

Поняття художнього методу пов’язується нами із способом представлення пізнаного письменником. Визначальним для словесно-художньої творчості, як і для будь-якої галузі здобуття і фіксації знань, є метод пізнання, що у свою чергу зумовлюється психологічно-ментальними особливостями суб’єкта пізнання, його вихованням. Результати пізнання можуть різною мірою усвідомлюватися. Від міри усвідомлення результатів пізнання світу, рівня знань про можливі художні варіанти і форми передачі пізнаного залежить авторська інтенція – планування сприйняття словесно-художніх творів потенційним читачем. Власне, художній метод – спосіб представлення авторської інтенції у творах письменника. Якщо йдеться про лірику, то це вибір існуючого жанру, модифікація відомого жанру, творення власного жанру, відбір мовних засобів і їх перетворення на систему образів, тобто естетично перетворених понять.

Саме системність образів в ліриці Ю. Клена, естетичне значення їх найменувань і є предметом нашого дослідження.

Ім’я українського поета Юрія Клена в літературознавчих публікаціях про його творчість пов’язується із стилями неокласицизму та неоромантизму. 

Неокласицизм і неоромантизм – вже усталені в історії української літератури назви двох власних стилів художнього методу модернізму, які можна розглядати як різновиди постсимволізму. Про характер ролі метафори у формуванні цих стилів у відомих нам наукових джерелах не йшлося, хоча метафоритропи аналізувалися. 

Треба зауважити, що термін метафора використовується нами в широкому значенні – будь-яке перейменування чи описове вираження суті логічного поняття (алегорія, символ, метонімія, синекдоха, власне метафора-троп), хоча, коли виникає необхідність розмежувати типи переносу найменувань, вживаються відповідні терміни. 

Художні метафори (слова, словосполучення, образні висловлювання) називають поняття, важливі для передачі авторської настанови, не так, як в тлумачному словнику літературної мови. Ці переносні назви – засоби ілокуції (впливу на читача). Вони виникають внаслідок порушення логічних зв’язків у сполучуваності слів на синтаксичному рівні, зрушення в структурі мовного значення на семантичному рівні. Видозмінюючись, відоме мовне поняття перетворюється в нове поняття-образ, одиницю естетичної системи. 

У процесі дослідження з погляду комунікативно-лінгвістичного та лінгвостилістичного проаналізовано метафоричні переноси найменувань понять у трьох образних системах (окремих комунікативних дискурсах) великих циклів лірики Юрія Клена – „Серед озер ясних“, „Каравели“, „У Первозваного на горах“.

Найперше слід відзначити, що, як правило, метафорично позначаються поняття, що називають основні мотиви творів. Так, у циклі „Серед озер ясних“ основними є мотиви життя, творчості, краси. Відповідно, найбільшою ілокуцією володіють метафори на позначення понять життя, творчість, їх багато, бо ті самі об’єкти, позначувані різними назвами, всебічно осмислюються.

ЖиттЯ у Клена – це: шлях [2, 90], нива [2, 91], чара [2, 94], доля [2, 106], сад [2, 92, 105], спів [2, 94, 105]. Жити – іти [2, 90, 92]; мандрувати [2, 92]; топтати татарське зілля, пити повітря [2, 92]; жити по-справжньому – віддатись вітрам [2, 91]. Певні періоди в житті – сіножать [2, 90], сніп літ [2, 97].

ТворЧІсть у віршах поета іменується так: з’єднання краси [2, 89], зокрема поезія – різьба карбованих рядків [2, 89]. Творити – пити [2, 101]; складати багаття в полі з берези мрій, з омели снів [2, 98]; славити щастя миті [2, 92]; душею входити в осіннє озеро [2, 102]; збирати в дзеркало блакить і срібло хмар [2, 93]. Метафоричною назвою краси є в Юрія Клена слово енгармонійне. 

Стилеві Юрія Клена притаманне використання алегорії в різних формах. Вона може виражатися словом, що називає абстрактне поняття (молодість, зрілість – алегорії краси), пору року (весна, літо, осінь, зима – алегорії періодів у житті людини), техніку живопису (акварель – алегорія очікування коханого) людину-історичну постать (Сковорода – алегорія шляху пізнання істини), персонаж класичної світової літератури (Беатріче – алегорія чистого кохання, Паоло і Франческа – алегорія взаємного кохання), міфологічний образ чи персонаж (Лесбія – алегорія чуттєвої насолоди, Січневий Діоніс – алегорія справжньої зими) може формуватися із складових-конкретних метафор. Наприклад, алегорія кохання у віршах „Слово і квіти“ та „Стьмянілий місяць, сніг і парк самотній“; алегорія краси природи в поезії „Енгармонійне“, алегорія осені (персоніфікація: „В одежах з золота і сна вона простує крізь сторіччя, така незмінна і ясна – осінь“ [2, 103]; „Осінь, дівчинку маленьку, я гойдаю на колінах“ [2, 100]), алегорія спомину („Запалюй радісний вогонь у грубі“ [2, 99]), алегорія суму („Закутай лампу шовковим папером“ [2, 97]), алегорія часу („Над серцем стомленим несуться хмари...“ [2, 96], алегорія гармонії („Веселий вересень у лісі...“ [2, 95], алегорія підсумків життя („Спливає літо, і життя..“ [2, 91]).

Мотиви життя (конкретизованого в порах року), творчості (як процесу пізнання природи, людини), суму характерні для постсимволістів, у тому числі й неокласиків. Використання міфообразів світової культури, літератури було у творах неокласиків, а це сприяло формуванню такої риси неокласичної поезії, як сугестивність, завдяки якій „розширювалися межі відтворюваного світу“ [3, 6].

Ілокуція метафортропів з циклу „Серед озер ясних“ – зрозумійте, як бачу і відчуваю світ я, як пізнаю його, як відтворюю. Намагайтеся сприймати красу навколишньої природи, людини, як я, вчіться так само цю красу бачити. 

Отже, за метафоричним найменуванням основних мотивів творів (за самими мотивами передусім), за широким використанням для художнього найменування понять абстрактних назв, назв міфологічних образів, імен персонажів з творів світової класичної літератури, за спрямуванням впливової сили метафортропів на сприйняття краси життя, краси природи і творчості можна стверджувати, що образна система циклу „Серед озер ясних“ репрезентує постсимволічний, а саме неокласичний стиль методу модернізму.

Образ каравел у збірці віршів Ю. Клена „Каравели“ – це образ плавання в історії людства (переважно римській і французькій – вплив неокласичного вишколу), це пошуки ідеалу людини сильної, справжньої, гідної наслідування, та істинних людських цінностей, це заповіт майбутнім поколінням.

Ряд алегоричних образів (Кортеса, конкістадорів, Клеопатри, Цезаря, Антонія, Лота, поетів-трубадурів Бернара де Вентадура, Бертрана де Борна, Жоффруа Рюделя, Жоффруа Рюделя Мелісанді, вікінгів, Предтечі, Жанни Д’Арк, Одіссея) – це метафоричні позначення сутностей життя, що закріпилися в історії за цими антропонімами, загальними і власними назвами. Всі ці образи об’єднує поняття пристрасті. Кожен із названих пристрасно віддається визначеній меті. Сильні характери, сильні почуття, жертовність – риси романтичної натури. Оскільки назви героїв мають стосунок в основному до світової історії і Біблії та однаковою мірою обернені і до неоромантизму, і до неокласицизму, то в цьому циклі відчутна рівновага авторських інтенціональних векторів. З одного боку, просвітницькі ідеї, опора на світову історію, літературу, міфологію та Біблію, висока поетична майстерність, з другого,– з усієї історії Риму, Провансу і Біблії вибрані постаті, в поняття про які входить один спільний елемент значення, визначений нами як „відданість ідеї“. Екзотизми, тобто назви реалій інших країн, природних явищ, та історизми, якими насичена мова цього циклу, посилюють романтичне начало, але не суперечать і неокласицизму як стилю, як формі. Мовні метафори, тобто образні вислови-тропи, спрямовують думки читача в бік сприйняття авторського досвіду, його розуміння значущості, вартісності того почуття, яке володіло кожним з героїв віршів названої збірки. 

Так, Кортес досяг того, чого хотів: „Роками мрію ти плекав,– тепер вона встає між голубих озер жива, втілившися у камінь зримий“ [2, 55]. „Жива мрія“ – завойоване царство Монтесуми – виявилася маревом, не принесла щастя Кортесу, стала лише яскравим спогадом: „Згадавши, ти спинив коня в задумі... / Зеленопере царство Монтесуми! / Невже воно – лиш марево і міт, / що спопеліє й щезне з димом чорним, / і тільки диким квітом неповторним / цвістиме в спогадах прийдешніх літ?“ [2, 56].

Конкістадорам хотілося простору, невідомого світу, іншого „вина“ („Стискало груди їм повітря тісних задушливих кімнат...“, „Відомий світ давно обрид“, „І ось вино, що з рідних гір,– вже не вино, а жовч і оцет“ [2, 56]. Туга, що накопичувалася роками, „враз вибухла, як грім“ [2, 57]. Вони реалізувалися. „Ще й досі буря трубить нам про вас, дзвінкої слави бранці“ [2, 58]. Але „Весь мул таверн, барліг, портів, / що клекотіла ним Біскайя, / скипів і смерчем полетів / по прірвах щастя і відчаю“ [2, 58].

Авторські метафори-тропи підказують, які висновки слід зробити з тієї слави: „О золото глибоких надр, / що хвилями усе затопить! / О золото плескуче ватр, / що захлинулась ним Європа! / Ми теж, п’яніючи, у снах, / чудні вирощуєм химери; / щоб десь на дальніх берегах / нам забіліли Кордільєри“ [2, 47]. „Не раз на роздоріжжі днів / ще зрадить нас надія марна. / Та над безмірністю морів / завжди горить Зоря Полярна“ [2, 58].

Такий шлях помилковий, але людство ще йтиме по ньому, як вважає Ю. Клен, бо „туга солодша нам від меду“, бо ваблять „незнані зорі“.

Пророчий образ Японії-завойовниці (вірш „Японія“ датований 1934 р.) виник за асоціацією з конкістадорами: „...Ти чуєш, чуєш в яві і вві сні / крізь тишу, що простір заколисала, / далекий поклик зваби і жаги: / то тужно плеще в прикрі береги / прибій ще неприступного Байкалу [2, 60].

Сутність Цезаря – відданість Риму до останку, відмова від дуже сильного кохання до Клеопатри, бо „У тумані осяйний виплив Рим / і слава, що її в вінку із лілій / колись вікам трубитиме Вергілій“ [2, 62].

Лот зрозумів, що не накопиченням скарбів людина досягає справжнього, духовного багатства, а відмовою від них, праведністю. Правдиве багатство – життя людини, що усвідомила Божу істину: „Ні, зерна із садка душі твоєї / ти пронеси крізь бурю і вогонь / у тихому теплі своїх долонь...“ [2, 63].

Значно привабливіший, порівняно з конкістадорами, образ вікінгів у вірші „Вікінги“. Хоч вони також розбійники, але все ж „млости чорної проклятий чар“ усвідомлює мудрий правитель, двадцятирічний король, він і повертає вікінгів до суворої рідної природи, „рідного снігу“, короткої весни, до боротьби за життя в суворих умовах півночі.

У поезії „Предтеча“ Юрій Клен зіставляє Предтечу, що вказав істинний шлях, напевно, з тим, за ким іде людство в тридцяті роки, нещадним і суворим, „майбутнього страшним сурмачем“, що трубить дорогу іншому, не Христу. Цей хтось – тільки „оре тропу“, „що має вести нас в едем“ [2, 71], „благословенний дзвін заліза і шлях, накреслений мечем“ [2, 71].

Жанна д’Арк – образ, у який поетом вкладено ідею справжнього народного правителя, без користолюбства й гордині, що дбає тільки про кращу долю простої людини: „Повіки я в моїм народі / безсмертна і жива. / Шумить овес, росте трава, / гудуть про Жанну тихі води“ [2, 76].

Заклик шукати Жанну („Гей у поле! Чи знайдете Жанну, / яка в’яже нам долю в снопи? / Мчіться геть у степи, у степи, / де співає їй вітер Осанну!“ [2, 76]. В України нема своєї Жанни, Бог її не дає. Дає лиш „роки родючі й безхлібні“, „тьмяне золото соломи і простір царини“ [2, 76].

Можливо, про будівництво соціалізму йдеться в рядках „Ми йшли шоломами зачерти / води з незнаних рік“ [2, 76], бо шлях цей неправедний, „Віщує знов негоди й смерті / лихий пташиний крик“ [2, 76]. Перегук із символізмом, але з тим справжнім, у якому відкривається непізнане, вчувається в страшному передчутті, засоби якого так споріднені зі „Словом о полку Ігоревім“: „З озер печалі й плачу лине / тужне, як пісня стріл, / смутне ячання лебедине / під древній плескіт хвиль“ [2, 77].

Символи „озер печалі й плачу“ (майбутнього великого горя), „смутного ячання лебединого (передчуття),“ ревнього плескоту хвиль“ (життя вічного) перегукуються із символами „Слова“, в стилі Юрія Клена це міфологеми приреченості України на вічне страждання. Поет називає Україну „Країною господнього гніва“ [2, 77]. Таки „забракло мужської снаги“ їй, але марний і поклик Ю. Клена „де ти, Жанно, о Жанно, о Жанно!“, передчасний чи й зовсім непотрібний: „І сміється у відповідь нам / тільки північ лунка і туманна“ [2, 77].

Окремі цикли віршів „Коло життьове“ та „Синові“ зі збірки „Каравели“ хочеться назвати декларативними. У художній формі подаються результати поетичного пізнання сутності людського життя і настанови майбутнім поколінням. Ця філософська лірика тяжіє до символізму, але за засобами узгоджується і з неокласицизмом (символи немовлятко, хлопчик, підліток, юнак, муж, алегорії старість, напередодні). Метафори-тропи в сонетах „Кола життьового“ спрямовують сприйняття на визначення недоліків і переваг кожного періоду в житті людини, на формування поблажливого, мудрого ставлення до вікових особливостей. Настанова на повчальність, особливо в циклі „Синові“, очевидно, зумовлена віком поета, хоч можна пов’язати її і з впливом соціалістичного реалізму з його чіткою орієнтацією на виховання нової людини, у тім числі й на голі декларації. Напутні слова, в яких сконцентровано поетову мудрість, це заклик нести тягар Господній уперто, твердо й довго, тільки тоді прийде винагорода: „Працюй. Клади на камінь камінь. / Як запахущий срібний крин, / розквітне над віками / твій подвиг і твій чин“ [2, 85]. Нагородою стане визнання внеску в будівництво нового життя. 

Отже, перейменування понять у стилі збірки „Каравели“ (алегорії пристрасного бажання нових вражень, боротьби, сильних почуттів, відданості інтересам держави, істинного служіння народу, справжнього людського багатства, старості та передсмертного часу; символи кола життьового, немовлятка, хлопчика, підлітка, юнака, мужа) за ідейною спрямованістю узгоджуються найперше з неоромантизмом, а використання з цією метою антропонімів, пов’язаних з історією Риму, Франції, ширше від неокласиків – Іспанії та Скандинавії, власних біблійних імен – дань неокласицизму. Ілокуція метафор-тропів скеровує оцінювання образів читачем, допомагає зрозуміти авторську систему образів.

У циклі віршів Юрія Клена „У Первозваного на горах“, порівняно зі збіркою „Каравели“ та циклом „Серед озер ясних“, зростає роль метафори. Насамперед слід зупинитися на аналізі заголовків поезій. Кожен з них – метафора, сутність якої розкривається у вірші. „Софія“ – духовність України; „Терцини“ – оспівування українського пекла, „Мандрівка до сонця“ – шлях заморених голодом українських селян до міста, „Рокованість“ – приреченість благодатного поля стати гидотною окраїною міста; „Божа Матір“ – присутність скорбної матері, тепла, що ледь зігріває серце України; „Володимир“ – вибір християнського шляху Україною; „Міський сад“ – бездуховність пролетарського, чужинецького Києва; „Софійський майдан“ – роковий вибір Богдана Хмельницького; „Майже елегія“ – весняні спогади про Україну; „Січень“ – голод 1932–1933 рр.; „Жорстокі дні“ – більшовицька революція; „В дорозі“ – страсна путь емігрантів з України в 30-х рр. ХХ століття; „Україна“ – буття України впродовж тисячоліття; „Ми“ – Україна як мур на грані двох світів; „Символ“ – вічне буття України.

Доля України у віках – тема всіх віршів Юрія Клена, об’єднаних в окремому циклі. Назва циклу – теж метафора, позначення Господнього благословення Києва, України. Зміст кожного твору розгортається в метафорах-тропах, що послідовно сполучаються одна з одною, створюючи ефект розростання головного образу, позначеного назвою твору, іноді до нереального, фантастичного („Софія“, „Мандрівка до сонця“, „Рокованість“, „Божа Матір“, „Володимир“, „Січень“). Більшість метафор-тропів Клена з цього циклу вражають новизною, „поєднуваністю непоєднуваного“ у свідомості митця. 

Наведемо приклади найбільш впливових образних висловів. „Колись усім об’явиться, як чудо, / істота кожної з земних речей. / Настане день: світ спалахне, й полуда / тобі спаде з засліплених очей. / В священнім жасі, дивно скам’янілий, / – немов хто в вічність відчинив вікно,– / побачиш ти у млі нестерпно білій / все, все таким, як справді є воно: / хрестом прорізавши завісу дима, / в красі, яку ніщо не сокрушить, / Свята Софія, ясна й незрушима, / росте легендою в блакить“ [2, 120].

Авторська інтенція – глибока віра в те, що навіть якщо храм Святої Софії знесуть (вірш писався 1935 року, про план знести храм Св. Софію поет дізнався з газет), вона існуватиме в „правдивому світі“, що його гойдають „на терезах своїх долонь“ „грізні серафими“ – хоронителі істинних цінностей. „Вважай на магію страшну чисел: / ось пекло, це землі частина шоста, / а край зелених верб і пишних зел, / що скрізь його покрила вже короста – / останній в пеклі круг, дев’ятий круг. / О, фабрики й кремлі з людської кости!“ [2, 121]. „Не спокій лагідний,– безладний рух, / де хаос в димі чорному регоче / і вбила хемія безсмертний дух“ [2, 121]. „Скляні, напівзакрижанілі очі / тих матерів, що власних немовлят / жеруть із голоду! О бенкет ночі, / що над землею стеле чумний чад! / О, мертвих тіл багряні гекатомби! / Що звалося „душа“, „зоря“ і „сад“ – / все втиснуто в трикутники і ромби. / До пісні кожної, до всіх думок / рука диявола чіпляє пломби“ [2, 121].

Ілокуція цих рядків така, що у вразливого читача не тільки волосся на голові стане дибки, а й розум може потьмаритися.

„Де-не-де, там, де буяє будяк, / між бур’янами лисніє / кінський кістяк. /

Сонце, всміхаючись п’яно, / наче на клявішах фортеп’яна, / на білизні його ребер / виграває marche funйbre“ [2, 123–124]. „З рогу рясного прокляття / сипле розбещений голод. / В діри подертого шмаття / голубом лащиться холод“ [2, 124].

Подібних метафор у циклі „У Первозваного на горах“ багато. Можна цілими сторінками тексту ілюструвати їх потік, переходи від одного вражаючого образу до іншого і з’ясовувати, як вони впливають на читача. Всі вони – свідчення страшного душевного болю або навіть стану поза межами болю, що переживав Юрій Клен як правдивий (згадайте серафимів з терезами) українець, будучи свідком трагедії народу, зумовленої пануванням антигуманної ідеології, яка виявила і до абсурду розвинула звірине в людині. 

Думаю, що цитування і коментарі, хоч і не такі численні, як хотілося б, переконують, що твори з останнього комунікативного дискурсу сюрреалістичні. Якщо зважати на те, що збірка „Каравели“ становить цілісну систему текстів, об’єднаних думкою пошуку істинних людських вартостей, що вже в „Каравелах“ і в „Серед озер ясних“ вірші-алегорії містять багато метафор, серед яких є ключові для розуміння авторської концепції світу, то можна стверджувати, що вже під час створення двох проаналізованих перед цим циклів поезій йшло формування Клена-сюрреаліста.

Отже, з погляду лінгвістичного, художній метод – це представлена в системі образів-понять авторська інтенція щодо розуміння результатів поетичного пізнання певного фрагмента світу, зафіксованих в одному творі чи певній цілісній їх сукупності (комунікативному дискурсі).

Великі цикли поезій „Серед озер ясних“, „Каравели“ та „У Первозваного на горах“ Ю. Клена – окремі комунікативні дискурси, системи образів у яких зумовлені авторською інтенцією.

Кожне ім’я образу – назва концептуального об’єкта думки. Особливо значимими для автора в окремій художній системі є образи об’єктів пізнання, для найменування яких використовуються назви інших об’єктів, певним чином пов’язаних з об’єктами думки.

Найбільшою ілокуцією в образній системі володіють метафори-тропи, саме вони спрямовують сприйняття читача в бік усвідомлення авторської настанови щодо розуміння всієї системи образів.

У мові ліричних поезій Юрія Клена найменування образів і метафори-тропи є основою трьох образних систем.

Художня система циклу „Серед озер ясних“ представляє неокласичний стиль модернізму.

У побудові системи образів збірки „Каравели“ в авторській настанові однаково значимими є начала неоромантизму та неокласицизму.

Цикл „У Первозваного на горах“ є прикладом реалізації сюрреалістичних підходів до формування образної системи.
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Роман Мних

(Дрогобич)

Новела ЮрІЯ Клена 

«Пригоди Архангела РафаЇла»:

декІлька штрихІв до ІнтерпретацІЇ твору

Творчість Юрія Клена на тлі української літератури ХХ століття є особливою передусім через те, що це творчість теоретика і практика літератури. Причому йдеться тут не просто про різноманітні історико-літературні розвідки Клена (статті такого типу писали практично всі українські письменники в еміґрації), а про те, що він серйозно штудіював праці німецьких філологів і філософів. Варто нагадати, що майбутній письменник, навчаючись у Київському університеті, займався у семінарі професора Володимира Перетца, і саме у цьому середовищі визрівала перша його наукова розвідка „Нові обрії на терені дослідження поетичного стилю (принцип Е. Ельстера)“. За словами Дмитра Чижевського, Ернст Ельстер, марбурський професор історії літератури, теоретичні засади якого інтерпретував Юрій Клен у цій праці, „був попередником пізніших російських формалістів“ [10, 614] – факт, як видається, немаловажний. 

А вже пізніше, у Німеччині, Клен писав наукову розвідку про лейтмотиви у творчості російського письменника Леоніда Андрєєва, і у теоретичній частині розвідка ця була своєрідною інтерпретацією думок іншого визначного філолога ХХ століття Лео Шпітцера. Варто нагадати, що Шпітцер належав до блискучої плеяди німецьких романістів так званої школи Карла Фосслера (разом з Е. Р. Курціусом, Е. Ауербахом). У своїх філологічних працях, що вони завжди писались на межі різних дисциплін (лінгвістики, літературознавства, соціології та філософії), Шпітцер послідовно розвивав принципи герменевтичного кола інтерпретації, називаючи свій спосіб тлумачення текстів – філологічним колом [12, 592]. Друга галузь інтересів Шпітцера – це дослідження індивідуальних стилів письменників (Individualstilistik): „Стилистика Шпитцера основывалась на идее органического единства мышления и языка – с точки зрения как коллектива, так и индивида. В 1948 году Шпитцер напоминал, что задается примерно тем же вопросом, который его друг Карл Фосслер ставил по отношению к национальной литературе и всему ее языку в целом,– просто его собственный исходный вопрос скромнее: „Можно ли познать дух писателя по его собственному языку?“ Благодаря изучению стиля, характеризуя индивидуальность писателя через его стилистические девиации, он надеялся „перебросить мост между лингвистической и литературной историей“ и тем самым примирить этих литературных братьев-врагов“ [4, 216]. Підкреслимо, що Лео Шпітцер був одним із тих німецьких філологів, тексти котрого уважно штудіював Михайло Бахтін, і більше того – книга Шпітцера про італійську розмовну мову спричинилась до теоретичного обґрунтування концепції діалогу у Бахтіна [2, 750–758].

Звичайно, Юрій Клен був не єдиним письменником з групи так званих неокласиків, котрий водночас виступив серйозним теоретиком літератури, бо практично всі неокласики були відомими літературознавцями. Специфічною у даному випадку є сама лектура письменника, зазначена вище (Ернст Ельстер та Лео Шпітцер) та відповідно коло тих теоретичних питань, що їх Клен вивчав та досліджував. Тому, інтерпретуючи художні тексти письменника, ми повинні зважати на теоретичні засади саме тих філологів, котрих Клен уважно студіював.

Звернемось тепер до інтерпретації конкретного твору – новели Юрія Клена „Пригоди архангела Рафаїла“ і спробуємо окреслити найважливіші штрихи щодо тлумачення художнього змісту. Цей твір починається діалогом двох архангелів Михаїла і Рафаїла, що є символами недосяжної для людини, вищої, „небесної“ реальності. „Ми – ясні озера, що віддзеркалюють славу Господню“,– каже архангел Рафаїл. І продовжує: „О, як би то цікаво було втілитися на кілька днів у людину, жити її стремлінням, не відчувати за собою ланцюг подій минулих, ані бачити картин майбутніх, на коротку мить обійняти короткий відтинок життя і вкласти в нього тугу за вічністю, відчути, чим є людське страждання і туга, про яку говориться в піснях, пізнати нарешті, чим є таке почуття, як ненависть, зовсім невідома нам“ [3, 57–93]. Розмова двох архангелів відбувається над передмістям Києва, де вони натрапляють на мертве тіло Андрона Лукича Вертопраха, і для здійснення задуму (пізнання сенсу і смаку людської екзистенції) архангел Рафаїл „вселяється“
 у тіло Вертопраха. Так починаються його пригоди „п’ятимісячного перебування у людській подобі“.

Перше, на що ми звернемо увагу,– це семантика горизонту очікування щодо новели як жанру. У нашому випадку ми маємо справу з твором, що він явно протистоїть традиції української класичної новели. Предметом зображення тут є не знакова ситуація соціально-історичної дійсності, а майже для буденного життя фантастична подія – перевтілення архангела. Власне новелістичною (жанровою) у творі є сама тема: життя такої постаті, як архангел є явищем незвичайним. Таким чином своєрідність художнього світу твору Юрія Клена полягає у тому, що у тексті жанрова традиція реалізує себе по-іншому: традиція власне новели у художній цілісності переплітається з традицією біблійного дискурсу, і навіть більш конкретно – з традицією біблійної „Книги Товита“.

„Книга Товита“ належить до так званих неканонічних біблійних текстів, і вже у перші роки утвердження християнства виникали суперечки, щодо того, чи повинна ця книга входити у біблійний канон. Історичні джерела свідчать, що Амвросій Медіоланський написав навіть твір „De Tobia“, де надзвичайно високо оцінив ідейний зміст „Книги Товита“ як тексту рівного іншим книгам пророків („liber propheticus“); а блаженний Ієронім, навпаки, настоював на вилученні тексту „Книги Товита“ з Біблії. Найціннішими у „Книзі Товита“ є, з одного боку, життєпис самого Товита, а з другого,– образ архангела Рафаїла (саме до цього тексту звертався Рільке, коли писав „Дуїнські елегії“). 

Зрозуміло, що у зв’язку з інтерпретацією новели Юрія Клена для нас важливим є передусім образ Рафаїла у „Книзі Товита“. Ось що повідомляє про нього текст Біблії: „І був посланий Рафаїл, щоб вилікувати обох їх: у Товіта зняти з очей більма, щоб він міг знову бачити світ Божий, а Сару, дочку Рагуела, віддати за жінку Товії, синові Товита. І звільнити її від Асмодея, лихого демона“ (Товит 3, 17). Архангел Рафаїл у новелі Клена у своїй розмові з архангелом Михаїлом нагадує цей біблійний епізод, спеціально акцентуючи протилежності людської природи і ангельської: „Людське тіло, яке я створив собі з астральної матерії, коли відвідав був Товія, не було справжнім тілом з плоті і крові,– мовив Рафаїл.– Воно було тільки машкарою, що прикривала мою янгольську суть. Отже, не могло відчути те, що відчуває народжений від жінки“. Як бачимо, символічна функція постаті Рафаїла у біблійному тексті проектується на художню семантику образу Рафаїла у новелі Клена. Художній текст Клена ніби доводить до крайньої межі інтенцію біблійного Рафаїла: архангел у творі не просто допомагає людям і лікує їх (зрозуміло, у переносному значенні), він обирає людське тіло (аналогія до Ісуса), щоб пізнати людину. Зауважимо, що подібні паралелі ми можемо провести, інтерпретуючи символічні сенси художньої ономастики у Івана Франка: Євген Рафалович з роману „Перехресні стежки“ вже у своєму імені „несе“ ідею посланця, що повинен лікувати народ і „звільняти від Асмодея“.

Цікавим є теж спосіб протиставлення ангельського і людського у новелі Клена: у авторській концепції найвищі творіння людини складають лише мізерну частку мудрості та часу Господнього, але людська буденна праця міряється не ангельською вічністю, а людським часом: „Він, що звик одним, так мовити, духом вбирати в себе всю мудрість, яка може вміститися у творах Канта, у складних вичисленнях ціложиттєвої праці Ньютона, всю красу, що ридає і від радости шаліє у музичних творах Бетховена (бо все це далеко не дорівнювало мудрості серафимів і нірванній екстазі херувимів), він, що, поглинаючи, схоплював це за одну блискавичну мить, мусів тепер годинами сидіти над обрахунками, по кілька разів перевіряючи, чи непомильно підсумовані довгі стовбці цифер на шпальтах його рахівничої книги“. 

Зауважу, що детальна інтерпретація цієї новели Клена не дозволяє погодитись з висновками Соломії Павличко про єдність дискурсу українських неокласиків: „За всієї умовності цієї назви (неокласицизм.– Р. М.) й проблематичності існування школи була єдність дискурсу, яка виявилась спочатку в журналі „Книгар“ (Київ, 1917–1920), потім у статтях, есе, рецензіях, листах та художній творчості Миколи Зерова, Віктора Петрова, Павла Филиповича, Михайла Драй-Хмари, Максима Рильського, Освальда Бурґгардта“ [8, 171] (курсив мій.– Р. М., спеціально про проблему неокласицизму див. теж мою розвідку [5]). Прозовий дискурс Юрія Клена абсолютно несхожий з тими варіантами художніх текстів, що їх пропонували такі автори, як Максим Рильський чи Павло Филипович.

Вже перші абзаци твору Клена налаштовують читача на символічне прочитання тексту: автор ніби попереджає, що у його розпорядженні тільки „нужденна людська мова“, у той час, як розповісти він повинен про справи не людські, а ангельські. У самому тексті ці думки висловлені досить цікаво у спробі описати мову архангелів: „Отже, віддати їхню бесіду значить переложити її на нужденну людську мову, проміння на звуки, фарби на слова і витратити довгі хвилини на те, що „сказано“ в один блискавичний момент. Спалахи Михаїлових думок мали багряну відтінь, тоді як у Рафаїлових була прозора голубінь. І випадкові перехожі, спостерігаючи ту гру зірниць, милувалися на феєрію невиданих кольорів“.

Однією з магістральних ідей твору є бачення людини як єдності двох складових: божественного і бісівського. У цьому випадку символічна роль Рафаїла у новелі Клена тотожна функції цього архангела у тексті біблійної „Книги Товита“, бо він покликаний оздоровити людське тіло і оновити дух: „Сам Вертопрах на початку бунтувався проти такого йому накинутого режиму, вночі він являвся у свою домівку, лютував, сварився, розкошував у похітливих мріях, пиячив і бешкетував, спокушав Рафаїла, як спокушали біси святого Антонія, а вранці Рафаїл вимітав усе те сміття, й оселя духу його, яку він ґрунтовно провітрював, ставала чистою, чепурною, соняшною. У дзеркалі він помітив, що навіть риси обличчя Вертопрахового шляхетнішають“.

Разом з тим, для Клена буття людини є не тільки загадкою і випробуванням – воно є важким процесом становлення, тому бути недосконалою людиною набагато важче, ніж бути довершеним ангелом. Рафаїл так рефлексує над цією проблемою: „Він врешті зрозумів, що плисти в мінливому, бурхливому потоці ставання, самому щохвилини міняючись, складніша річ, аніж, вийшовши довершеним і докінченим з рук Творця, перебувати у стані буття нерухомого, у стані блаженства, заздалегідь тобі приреченого“.

Накінець, ще одне зауваження. У творі Юрія Клена „Пригоди архангела Рафаїла“ ми спостерігаємо характерний вже для постмодерністичної літератури діалог з іншими літературними текстами. Цією прикметою новела Клена теж кардинально відрізняється від класичної української новели, для якої у такому аспекті характерними були хіба що алюзії чи традиційна символіка образів. Причому інтертекстуальна гра у новелі Клена особливо чітко простежується стосовно тих художніх пасажів тексту, де проблематика стосунків „ангел-людина“ виступає як центральна. Чи це буде звернення до проблематики „Демона“ Михайла Лермонтова: „Він підійшов і заговорив з нею, і людське кохання вперше торкнулось серця архангелового“ (ці слова з новели Клена стисло і майже афористично передають суть першої зустрічі Демона і Тамари у поемі Лермонтова). Чи це буде явна інтертекстуальна гра, орієнтована на знайомство читача з новелою Івана Франка „Як Юра Шикманюк брів Черемош“: „Запеклою була боротьба з Вертопрахом, що уночі приходив домагатися своїх прав і сіяв кукіль, який сходив там, де старанно вирощував золоту пшеницю Рафаїл, та глушив її“. Наведені слова з новели Клена явно перегукуються з фіналом твору Франка, що презентує розмову двох ангелів (власне кажучи – ангела і сатани):

„Чорний. Еге ж, еге! Вийшов сівач на поле сіяти, та й сіяв, кидаючи насліпо одно зерно на стежку, друге в терня, третє в буйну пирійку, в надії, що хоч якась частина зійде, і виросте, й достигне, і дасть стосотні плоди. А собі сію свій кукілець розумно, з гарним обрахуванням. Де не можу зовсім заглушити твоєї пшенички, там хоч запоганю її.

Білий. Що ж, роби, як знаєш і як мусиш! Поборемось“ [9, 472].

Зауважимо, що традицію Франка Клен продовжує не тільки тематично (тема ангелів), але і формальними аспектами організації художнього тексту: і у Франка, і у Клена розмова ангелів оформлена драматичним діалогом, котрий урізноманітнює таким чином прозовий дискурс новели.

Наведені тут роздуми можуть бути лише вступом до інтерпретації символічної форми такого складного художнього світу, який презентує новела Юрія Клена „Пригоди архангела Рафаїла“. 
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Ігор НабитовиЧ

(Дрогобич)

АНТИЦИПАЦІЙНА АРХІТЕКТОНІКА

МІСТИЧНОЇ НОВЕЛИ ЮРІЯ КЛЕНА «АКАЦІЯ»

Художня проза Юрія Клена – найменш досліджена царина його творчості. Однак кілька прозових художніх творів, написаних ним в останні місяці життя, є, безперечно, цікавим явищем у сучасному українському письменстві.

Серед малої прози мистця новела „Акація“, написана за кілька місяців до смерті (травень 1947 року, Тіроль), є яскравим прикладом експериментаторської спроби над жанровим різновидом новели – новели містичної.

Новела є історією молодої жінки Ганни, яка готується за кілька днів виїхати з Києва до родичів чоловіка пароплавом по Дніпру. Її чоловік, що з ним вони нещодавно побралися, поїхав у службове відрядження на Кавказ. У експозиції новели, через спогад героїні твору подається життєва колізія, що пояснює назву новели й готує зав’язку твору: „…Ганна … замислилась, перебираючи спогади останніх місяців, останнього року… Не встигла вона опам’ятатись, як стала дружиною, а недавно відчула перші ознаки материнства“ [2, 11]. Вона вже була заручена з іншим, але знайомство, яке розпочалося з випадково подарованого їй букета акації, повернуло її життя в інший бік: спалах кохання завершився щасливим шлюбом. Події кількох днів до від’їзду, пов’язані з майбутньою мандрівкою по Дніпру, є нараційним об’єктом новели. В останню хвилю, під впливом кількаденних гнітючих передчуттів, Ганна відмовляється від поїздки. Прокинувшись наступного дня, вона довідується з газети про катастрофу з пароплавом, на якому мала бути й вона – він згорів дотла посеред Дніпра від вибуху бензину.

Розглядаючи контекстуальні параметри цього твору слід наголосити на двох моментах: в основу новели покладено реальну подію середини двадцятих років. Історик Наталя Полонська-Василенко розповіла про цей випадок у своїх спогадах про Юрія Клена: „Під час свого останнього перебування в Міттенвальді (таборі DP у Баварії.– І. Н.) Юрій Клен читав свої новели прозою. Читав їх „приватно“ в знайомих. У нас він прочитав „Акації“. Саме ця новела зацікавила мене. Її основа – справжня подія: пожежа пароплава на Дніпрі й загибель усіх його пасажирів. Я добре знала того професора Політехнічного інституту Ступина, про якого (навіть не змінюючи прізвища) розповідає в новелі Юрій Клен. Справжня подія була жахлива. Пароплав „Лев Толстой“ загорівся в дорозі, на Дніпрі, але адміністрація річкової пристані не дозволила кораблеві причалити, бо на пристані… стояло піаніно начальника цієї пристані. Пароплав згорів з усіма пасажирами“ [4, 39]. 

Разом із тим можна вважати, що в новелі „Акація“ реалізовано в мистецькій формі одне із особистих відчуттів Юрія Клена – містична онтологія досвіду, який йому довелося пережити. Приклади двох таких містичних переживань він наводить у своїх спогадах „У лабетах Чека“, коли (під час російської окупації України) у в’язниці він чекав можливого смертного вироку: „Засуджених відводили під суворим наглядом у підвал, де вночі відбувалася страта. Зовсім голі (одяг діставався катові) вони мусіли поодинці виходити в коридор, де діставали кулю в потилицю. Трупи складали парами один на одного, а потім ховали у спільній ямі. Тут, у в’язниці, знали все аж до найменшої подробиці… Під враженнями цих розмов виринали в мене різні спогади, що викликали забобонний страх. За кілька днів до арешту мені причулося в сні одне прізвище. Це було аристократичне ім’я з двох частин, якого тепер уже не пригадую. Я не знав нікого, що так називався, і тим більше було моє здивування, коли серед в’язнів знайшлася людина з цим прізвищем. Мені здавалося, що я заглянув у зловісне майбутнє і що доля в дивний спосіб пов’яже мене з цією молодою людиною (при тому я думав про парами складені трупи)“ [3, 43–44]. І ще одне в’язничне переживання: „Зелене верховіття дерев, що вітало мене з-за ґрат, нагадало мені невеличку подію, що сталася яких три тижні тому: я сидів на зеленому пагірку,– а переді мною лежало місто з далекими будівлями, де вікна палали в заході сонця. Дівчина, що мала стати моєю нареченою, протягнула перед моїми очима тонкий шаль, що нагадував сітку, і сказала: „Тепер ти в моєму полоні“. Ще в перший день ув’язнення я зробив несподіване відкриття, що ґрати вікна точнісінько повторювали візерунок тієї сітки…“ [3, 44].

Містичні вияви реалізуються у новелі у вигляді роздумів головної героїні над сутністю людського буття у єдності з Абсолютом, над таємницею кохання і зародження нового життя – як реалізація трансцендентного. Новела є своєрідною ілюстрацією твердження польської дослідниці містичних виявів у літературі Марії Цєслі про те, що „містичну реляцію треба прийняти за факт, хоча й її раціоналізація є неможлива. Поняття містичної реляції є темне як онтологічно, так і онтично та феноменологічно, але неможливо його заперечити“ [5, 252]. 

Найважливішим архітектонічним засобом новели „Акація“ є антиципація (або пролепсис) – поява в тексті певної інформації, яка є передбаченням або здогадом про подію, що станеться пізніше. Антициповані інґредієнти майбутніх подій з’являються у творі, випереджаючи деякі логічно умотивовані елементи сюжету та певним чином порушуючи хронологічний порядок розвитку дії новели. Антиципація у новелі „Акація“ має багатоступеневий, багатоетапний та різнорівневий характер і розвивається у вигляді клімактеричної ґрадації – поступового посилення й динамічної напруги. Вершинною точкою цієї багаточленної антиципації є новелістичний пуант – відмова головної героїні їхати пароплавом, що вже готовий відплисти від берега. Ця точка є одночасно Wendepunkt’ом – поворотним пунктом долі головної героїні, мандрівка якої могла б закінчитися трагічно.

Разом із тим, особливістю цієї новели є те, що антиципаційна ґрадація у творі побудована саме на містичних передчуттях героїні, які реалізуються в алюзійних візіях, повтореннях у тих чи інших варіантах певних образів, міфологічних і казкових мотивах. Клімакс візійних подій знаходить свій відгук і в оніричних антиципаціях, що побудовані як певна гра несвідомого – складання своєрідної „мозаїки“ образів і мотивів події, яка в майбутньому може загрожувати життю Ганни та її ще ненародженої дитини.

Кожен із мотивів чи інших прикмет, алюзійних образів, які поступово розростаються до символів, навіть запахів і кольорів пов’язаних із майбутньою пожежею на пароплаві й трагічними обставинами смерті його пасажирів, з’являються у творі з настійливою періодичністю, зазнаючи певних трансформацій, модифікуючись і перебираючи один від одного ті чи інші питоменності й ознаки. Новела побудована на ланцюжку асоціативних рядів, що, з одного боку, одночасно рухають дію й забезпечують розвиток сюжету, а з іншого – є своєрідними невідворотніми антиципаційними ціхами, що віщують розв’язку твору.

Серед таких основних образів-символів, мотивів і прикмет виділимо найхарактерніші. Усіх їх об’єднує разом „динамічна вершина“, кульмінаційна точка новели – пожежа на пароплаві й загибель тих, хто плив на ньому. 

Образ нетлі – білого метелика, який літає навколо гасової лампи, поступово трансформується в образ дівчини у пелеринці, яка загине в пожежі, з’являється у зав’язці твору. Разом із цим рій нетлів, який кружляє навколо небезпечного вогника, уособлюватиме інших пасажирів пароплава. Спочатку образ нетлі представлено у нейтральному контексті як звичайний компонент опису теплого літнього вечора: „На столику горіла звичайна гасова лямпа, навколо якої ненастанно кружляли нетлі“ [2, 11]. Коли Ганна вже написала листа, в якому повідомляла, що „виїде в п’ятницю пароплавом“, „великі нетлі, що кружляли навколо лямпи, раз-у-раз кидали тріпотливі тіні свої на папір“ [2, 14]. У цих тінях на листі з повідомленням про поїздку пароплавом уже прихований певний містичний сенс. Нейтральність образу нетлі поступово втрачається, переростаючи в загрозливий антиципаційний символ. Далі з’являється новий мотив – мотив материнства („Ганна поклала руку під серце, бо знов неначе відчула там рух нового таємничого життя…“), який поки що не має видимого зв’язку з поверненням до образу метеликів, що, наражаючись на небезпеку, літають навколо вогню. „Нерухомо дивилася вона в полум’я лямпи, навколо якої натовп нетлів усе більшав, і думала, яка таємнича воля зваблює до себе оті нічні створіння…

Якийсь великий, знизу майже білий метелик давно вже кружляв, зачаклований, навколо світла. Погляд її пильно і довго стежив за ним, аж ось метелик раптом злетів аж понад лямпу, туди, де проміння найжаркіше б’є вгору, з підсмаленими крильцями впав у скляний циліндр і миттю розсипався попелом“ [2, 14–15]. Але все ж героїня асоціативно поєднує ці два враження: „Цей образ метелика якось сплівся з думкою про немовля, яке вона носить у собі, і пригадалося із шкільних лекцій з історії, як Молохові приносилось у жертву дітей, яких замикалося в його розпечене мідяне нутро“ [2, 15]. Відразу ж наступний епізод є ще однією ланкою антиципаційного ланцюжка: героїня, відкривши „Книгу пісень“ Гайне, „дочитала вірш про Льореляй і знайшла якусь чудну аналогію між долею того нещасного рибалки, що, заслухавшись у спів, має потонути, і тієї нетлі, що, полетівши на світло, згоріла.

З Дніпра повіяв раптом свіжий вітерець, полум’я заколивалось, затріпотіло (всі наступні виділення у цитатах мої.– І. Н.) …“ [2, 15]. Виділене дієслово, до речі, є прикладом лексичного рівня антиципації, оскільки пов’язує між собою тріпотіння полум’я й тріпотіння крил метелика, а пізніше тріпотіння крил червоного 
півня. 

Коли Ганна наблизиться до пароплава, в її свідомості народиться ще один асоціативний ланцюг, який вибудує містичний паралелізм між образами скляного циліндра гасової лампи й нетлі, пароплавного димаря, Молоха і червоного півня. Їй здалося, що „високий димар пароплавний… – то не димар, а стрункий ідол Молоха, в розпеченому нутрі якого спалювали дітей“, а далі „вона виразно бачить, що то гігантський скляний циліндр лямпи, в якому крилами б’ється велетенська нетля. З димаря-циліндра шугнуло полум’я, і то був розчухраний червоний півень…“ [2, 26].

Наступний день приносить нові антиципаційні деталі. Одночасно з цим певними штрихами нагадуються попередні асоціативні антиципаційні ряди, отримуючи нову форму й своєрідним чином поєднуються з попередніми.

Такою деталлю, мотивом та образом-символом є військовий із сусіднього будинку, який просить відправити листи, оскільки господиня зачинила його на ключ, і він сам не може вийти з дому. Після повернення Ганна побачила півня, який „був червоний, як полум’я“ і „подумала, який то влучний є народний вираз „пустити червого півня під стріху“. Але при цьому спостереженні згадала вчорашнє полум’я, в якому згоріла нетля“. Півень, у якого було підрізане горло („жінка зробила невдалу спробу зарізати неборака“), вирвавшись, утікав. „Помахи крил його мали щось спільне з безсилим тріпотінням нетлі“ [2, 16].

Якщо цей асоціативний антиципаційний ланцюг тісно пов’язаний з мотивом смерті у вогні, то наступний – із антиципацією пожежі на пароплаві під назвою „Лев Толстой“. 

Згадавши, що на сукні, яку вона збиралася взяти із собою в дорогу є плями, героїня починає виводити їх бензином. „На столі лежав неоправлений том Толстого „Анна Кареніна“. Необережний рух ліктя – і пляшка з бензиною… розлилась на книжку, що враз просякла тим плином…

Коли почало смеркатися… запалила свічку… Свічка була затонка і не трималася в поставці; впала впрост на бензиною залитий томик Толстого, що спалахнув мов целюльоїд. В нестямі хотіла було схопити книжку, та в її руці залишився тільки віддертий шматок обкладинки з початком заголовку „АННА…“. Вітер повіяв його ген у садок, і там він білою плямою ліг на траву. Ім’я її Анна… Ця подія сповнила її якимось забобонним страхом і передчуттям якогось невідомого лиха“ [2, 17–18]. 

Ігор Качуровський підкреслює, що „онірична антиципація в формі віщого сну – це один з тих мотивів, без яких була б немислима світова епіка… Сон може бути компонентом у степенованій, багаточленній антиципації“ [1, 472–473]. Сни Ганни теж є оніричною антиципацією, яка об’єднує в собі попередні антиципаційні ланцюжки в нову позареальну реальність: „Перед нею розливалась широка ріка, але то була ріка з бензини, запах якої сповнював повітря. А в ньому, як у човні, примостилась вона. Десь далеко, сидячи під хрестом, на могилі Шевченка співала Льореляй, але не гайнівську пісню, а „Як умру, то поховайте“. Вона пливла на той спів…“ [2, 18]. Далі у сні йде сцена, яка майже дослівно малює смерть військового під час реальної пожежі на пароплаві: „…З вікна другого поверху гукає на неї військовий, та вікно те не чотирикутне, а округле, мале; він скаржиться, що не може ним вискочити. В кімнаті його літає велика нетля, яка теж шукає виходу… З даху злітає червоний, великий мов гайстер півень, що хоче ту нетлю задзьобати…“ [2, 18]. Антиципаційна „густина“ образу нетлі починає збільшуватися, набираючи все більшої ваги, поки цілком не ототожниться з образом людини, що гине у вогні. 

Новела розсікається на кілька симетричних частин зміною дня і ночі, причому кожна з цих частин приносить нові антиципаційні елементи, які постійно доповнюють або видозмінюють і узагальнюють попередні, не міняючи, однак, їх цілеспрямовано однозначної сутності, динамізують розвиток сюжету, посилюють його внутрішню напругу, нагнітаючи почуття тривоги й небезпеки.

Відгуками переживань і сну героїні є події третього дня, коли вона ходить по крамницях у пошуках подарунків, які вона мусить купити у поїздку: „Десь на рундуку побачила великих метеликів ручної роботи з різнокольорового тонкого паперу. Ці метелики нагадували їй нетлю, що так трагічно загинула, і вона не хотіла їх брати. Далі побачила півників з червоними, колесом закрученими хвостами… Спинилася перед вікном книгарні-антикваріяту і почала читати заголовки виставлених книжок. Внизу вона побачила старе видання казок братів Ґріммів…Далі, вгорі, у лівому кутку око її доглянуло відкриту титульну сторінку: „Лев Толстой. Анна Кареніна“. Щось усередині їй засмоктало, занудило, їй раптом забракло повітря“ [2, 19–20]. Продовження цього антиципаційного ланцюжка приносить нову ланку: образ професора Ступина, з надрізом від гоління, який теж загине на палаючому пароплаві, перерізавши собі горло: „Господар крамниці саме вийшов і, помітивши, куди скерований погляд її, проспівав:

– Собрание сочинений Льва Толстого в шестнадцати томах
.

За власником вийшов з книгарні з двома грубими книжками професор Ступин… Вони добре зналися… Професор сказав, що з цілим гуртом студентів і студенток теж вибирається у подорож тим самим пароплавом:

– Отож поїдемо разом.

Погляд її раптом прикипів до червоної близни, що тяглася від підборіддя через шию професорову…

Ганні знов пригадався недорізаний півень…“ [2, 20].

Ще один сон, навіяний побаченим у вітрині книжкової крамниці малюнком із казок братів Ґрімм, перетасовує антиципаційні образи, мотиви і символи, а образ півня і його заклик усе більше конкретизує містичне передбачення можливої смерті: „… А десь високо… півень, махаючи червоними, вогненними, величезними, як простирала, крилами, від яких заграва розливається по всьому лісі, заходиться розпачливо-пронизливим криком: „Давайте її сюди-и-и-и!“ [2, 22].

Можна твердити, що назва реального пароплава „Лев Толстой“ і роман Толстого „Анна Кареніна“, який є одним із центральних антиципаційних компонентів у новелі, мають й ще один, сказати б, внутрішньолатентний сенс: у романі російського письменника присутня яскраво виражена антиципаційна архітектонічна деталь: головна героїня (Анна Кареніна) спочатку стає свідком чиєїсь смерті під потягом, а потім, у розв’язці твору, теж кидається під потяг. 

В останню ніч перед від’їздом Ганна не може заснути: „Тільки під ранок задрімала на п’ять хвилин, і тоді приснилось їй, що йде вона хребтом гірського ланцюга, тоненьким, як лезо ножа. Обабіч безодня. Вона йде поволі, балянсуючи, як циркова танцюристка по шнурі, щоб не схибити, щоб не втратити рівновагу й не полетіти в прірву“ [2, 23]. 

Розв’язка цих антиципаційних ланок з’явиться тоді, коли Ганна прибуде на пристань, де стоїть пароплав. Автор, розмотуючи антиципаційні „клубки“ й ланцюжки, застосовує один із характерних імпресіоністичних засобів – „штрихову стилістику“, яка допомагає підготувати пуант і загострити, посилити „динамічну вершину“ новели: „Пароплав уже стояв, готовий до відплиття. Зійшовши на на поміст, вона з легким жахом прочитала його назву „Лев Толстой“, що півкругом темніла посередині його торсу, на білому тлі… Як зійшла на палубу, до носа їй шугнув якийсь неприємний і дуже знайомий запах. Так, то був запах її суконки, з якої вона перед трьома днями виводила плями, запах бензини. Він ішов від високих ґальонів, що стояли на палубі… Серед численної публіки впала їй в очі дівчина з пелеринкою на плечах. Та пелеринка лопотіла на вітрі, і Ганна побачила, що мала вона білу підшивку. А ось і військовий, що передавав їй листи. Ні, не він, а хтось інший, тільки одностроєм схожий на нього…“ [2, 25–26]. На містку пароплава героїня „стикається з професором Ступином… На одну коротку мить Ганну пронизує думка, що професор у своїй крилатці… теж нагадує щось дуже знайоме. Так, того недорізаного півня, що, тікаючи, лопотів крильми“ [2, 28].

Важливу функцію у творі відіграє кольористика. Домінуючими у антиципаційній системі є червоний і білий кольори. Червоний постійно викликає асоціації з вогнем і чимось тривожним.

Білий колір єднає в один асоціативний ланцюжок кілька образів і в кінцевому результаті (у вигляді букета бузку) приводить головну героїню до порятунку: „великий, знизу майже білий, метелик…“ [2, 15], який згорів у скляному циліндрі; обгоріла сторінка роману Толстого з написом „АННА…“ („Вітер повіяв його ген у садок і там він білою плямою ліг на траву“ [2, 18]); дівчина в пелеринці на палубі пароплава („Щось їй нагадувала та дівчинка в пелеринці, та ніяк не могла згадати, що саме. Враз їй блиснуло в голові: дівчинка скидалась на нетлю, що тріпотіла крильми і що ті крильця були в неї білі під сподом…“ [2, 26]). За хвилю перед відходом пароплава „…Ганна бачить у юрбі на березі якусь білу пляму… 

… Мозок її прошиває блискавиця ясної свідомости: та біла пляма на березі, то не відірваний листок від книжки з іменем „Анна“, а великий букет білої акації, що його в руках тримає продавниця квітів. О, конче їй треба мати той букет!“ [2, 27–28]. Палаючий пароплав „пливе по воді, мов фантастичний квіт, як гігантська вікторія реґія, біла, що навколо спалахнула вінцем багряних пелюсток…“ [2, 31]. Оптимістичною кодою звучить кінцівка новели, коли Ганна наступного ранку довідається про катастрофу на пароплаві: „На столі, немов віщуючи про вічну перемогу життя над смертю, в недоторканості сніжній, в авреолі ранкового сонця, розпадистим кущем білів великий букет акацій“ [2, 32]. 

Усі антиципаційні деталі, які проходять червоними (в прямому й переносному значенні слова) нитками у сюжетній канві ще один раз повернуться в описі пожежі на пароплаві: „…У трюмі всі прокинулись, серед загального галасу і метушні рвуться нагору, але звідти полум’я жахає назустріч… Військовий в однострої – очевидно, комісар якийсь – крізь віконце простягає пачку листування і документів та просить узяти й передати куди слід, а сам тоді стріляє собі в голову. Дівчинка в пелеринці застрягла у вікні і не може худеньким тільцем просмикнутися далі…“ [2, 30]. Після пожежі „у трюмі, серед почорнілих трупів знаходять і професора Ступина з бритвою в руках і перерізаним горлом…“ [2, 31].

З психологічного погляду можна констатувати, що підвищена тривожність головної героїні переходить у нав’язливий стан, оскільки її когнітивні процеси не встигають осмислити, раціоналізувати інформацію, яка надходить із несвідомого. Тому свідомо Ганна не може пояснити того, що відбувається з нею. У новелі можна шукати відгуки пояснень містичного передчуття головної героїні через ідеї К. Ґ. Юнґа про колективне несвідоме: „Все єство її у ці два останні дні стало якимсь дуже чутливим сейсмографом, що пильно нотував щонайменші стрясення ґрунту, які відбувалися десь у глибоких покладах її душевних копалень, у царинах, що лежать поза межами повсякденного,– стрясення, що ані їхнього змісту, ані значення збагнути було їй несила“ [2, 23]. На межі життя і смерті, після другого, передостаннього гудка пароплава, на якому стоїть Ганна, її несвідоме вибухає попередженням про смертельну небезпеку: „Її організм-сейсмограф нотує вже не кволі стрясення душевного ґрунту, а якийсь страшний землетрус, що розхитує всі підпори її існування, стихійний катаклізм, що луною б’є в її мозок. Підсвідомість її, як ще не вдосконалений аппарат, фотографує якісь надзоряні катастрофи, що відбуваються в недосяжних, на сотні світляних років від неї віддалених, але на світлині відбивається тільки неясна тінь того, що діється поза межами душевного виднокругу. Якісь тривожні сиґнали долітають до неї, та годі їх зрозуміти. Якісь німі вістуни гупають і гатять кулаками в зачинені ворота її свідомости“ [2, 27].

Сюжет новели „Акація“ пронизаний містичними елементами; містичний струмінь наростає від експозиції й аж до кульмінації – за рахунок різнорівневої, багатопланової антиципаційної клімактеричної ґрадації, породжуючи, однак реалістичну розв’язку твору. Ця ґрадація у поєднанні з пуантом і „динамічною вершиною“ новели творять своєрідну синтезу містичної й реалістичної сутності представленого у творі художнього світу. 
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БІБЛІЙНІ РЕМІНІСЦЕНЦІЇ У ПРОЗІ ЮРІЯ КЛЕНА

Як образ берегів в імлі, на морі,

В одній хвилині з’явиться тобі 

Твоє призначення і зміст.





Ю. Липа

Кожний твір перебуває у силовому полі інших текстів, співвідноситься з ними, вступає у діалогічні взаємини, адже він, на думку М. Бахтіна, нагадує „своєрідну монаду, що відображає у собі всі тексти (в межах) даної смислової сфери“ [2, 475]. Діалогічні взаємини виникають як між творами представників одного покоління, однієї доби, так і між текстами різних епох, набуваючи форм „незумисної діалогічності“ у цьому випадку. „Діалогічні взаємини – це взаємини (смислові) між будь-якими висловлюваннями в мовленнєвому спілкуванні,– вважає М. Бахтін. Будь-які два висловлювання, якщо ми зіставимо їх у смисловій площині (не як речі і не як лінгвістичні приклади), виявляться в діалогічних взаєминах“ [3, 488]. Якщо освоєння Книги Книг багатьма поколіннями митців розглядати в аспекті діалогічних взаємин, то доводиться враховувати зорієнтованість тексту на сприйняття іншим, у даному разі – вищою духовною інстанцією, пізнання якої підштовхує людину до пошуку власних духовних орієнтирів, усвідомлення інакшості свого життя. З одного боку – це діалог, зв’язок з першоджерелом, з іншого – своєрідність інтерпретації, віддалення від засвоюваного. 

Звернення письменників до Біблії має давню традицію і зумовлюється як прагненням співвіднести свої міркування з загальнолюдськими, так і потребою пізнавати світ, переконувати у доцільності вироблених людством норм. „Підневільний народ прагне від свого митця Слова, гідного Святого Письма,– вважає І. Бетко,– і митець знаходить це Слово передусім у Святому Письмі, пропустивши його через власний внутрішній світ“ [3, 144]. 

До осмислення біблійних колізій, заповідей Юрій Клен, котрий лише за межами України визначився як український письменник, ішов поступово: ще його ранні російськомовні сонети „Книга Бытия“, „Христос“ засвідчували інтерес до цієї теми, що знайшла реалізацію і у поезії, і у прозі, у всьому розмаїтті освоюваних автором жанрів. Художнє мислення прозаїка відзначалося виразною антитетичністю, в основі якої – драматизм суперечностей. Розмірковуючи над двоїстістю людської природи, письменник застерігав, попереджав, тобто актуалізував життєвий досвід, знаходив усе нові і нові аргументи, щоб підтвердити правомірність суджень. У його роздумах проблеми окремого індивіда поставали у взаємозв’язку з національними і загальнолюдськими.

Осмислення біблійних мотивів і образів здійснювалося автором з метою утвердження віри у вищу справедливість, у воскресіння людського в людині. У написаних незадовго до смерті роздумах „Мідь звенящая“ (1947) відчувався непідробний біль від втрати духовності. Біблійний переказ про дерево пізнання змушував замислитися над наслідками невгасимої жаги пізнання, людського втручання в природу. Амбівалентність людських діянь, позначених здобутками і втратами, для автора очевидна: людина може стати творцем, деміургом, тобто Богом, але й руйнівником водночас. Що важливіше: її душа чи здобутки цивілізації? І чи не досягаються вони ціною втрати найдорожчого? На ці питання годі шукати однозначної відповіді. Це роздуми самого Юрія Клена про побачене, пережите, спроби співвіднести апокаліптичні пророцтва з невтішними реаліями. „Дорогою ціною,– підкреслює він,– доводиться людині платити за своє знання: ціною душі своєї і безсмертя її“ [4, 215]. Це не проповідь, не повчання, це результат пізнання і глибокого переконання, що людина мусить „врятувати свою душу; виплекати в собі любов“ [4, 215], щоб не перетворитися у „мідь дзвенячу“, у покірне знаряддя влади. „Поза Богом, поза довірою до абсолютної іншості неможливе самоусвідомлення…“ [1, 126],– підкреслює М. Бахтін. Отже, згідно з цією концепцією самоусвідомлення неминуче передбачає іншого і відбувається, як правило, шляхом виходу за межі свого „я“, оцінювання його з іншої перспективи. У прозі Юрія Клена відчутна ця діалогічна установка, орієнтованість на уявного реципієнта.

Суб’єкт у процесі саморозкриття досягає, за С. К’єркегором, третьої, релігійної стадії самовдосконалення, тобто долає свою суспільну і моральну залежність, обираючи принципом свого існування страждання, співвідносне з долею Христа, з духовним прозрінням. У тріаді тілесне – душевне – духовне підкреслюється останнє, адже його реалізація поліпшила б міжнародні відносини: „Якщо християнські заповіти визнавались принаймні теоретично у взаємовідносинах окремих людей, то у взаєминах народів їхнє не те, що застосування, а навіть теоретичне визнання вважалося за безглуздя й романтичну мрію недолугих пацифістів“ [4, 217]. У полюсах Захід – Схід, які, на думку митрополита І. Огієнка, співвідносні з пеклом і раєм, простежуються точки дотику, пеpетину, можливості співіснування. 

У творі немає місця особистісним аспектам, немає активного персонажа.

Це твір заглибленого у загальнолюдські проблеми поета, котрий подав зріз рефлексуючої свідомості: тут домінує самовираження від імені колективного „ми“, в якому індивідуальне „я“ еміґранта злите з колективним і виражає позицію національно свідомих кіл, які прагнули і могли в тих умовах рятувати лише свою душу. Від загального до окремого – таким шляхом увиразнювалася думка про єдність загальнолюдського та індивідуального, долі цивілізації й окремої людини. 

Дійовими особами у творах Юрія Клена поставали не лише земні істоти, а й архангели, Ісус Христос. Письменник відчував себе громадянином не конкретної країни, а Всесвіту, тому й розмірковував про взаємозумовленість у світі. У новелі „Чудо Воскресіння“ зображувалося відчуття незримої присутності Всевишнього, передчуття розмови з ним, відкриття для себе інших орієнтирів у житті, вищого сенсу буття. „Оповіді євангелістів,– наголошує А. Нямцу,– рясніють повідомленнями про численні чудеса, які творив у різні періоди своїх мандрівок Ісус Христос“ [5, 106]. Юрій Клен змалював Месію у складному і суперечливому оточенні, коли Він демонстрував свою божественну силу, своїми діями доводив перемогу добра над злом. Мотив чуда співвідносився автором із земними дивами, з перетворенням гидкого хробака в чарівного метелика. Подібні несподівані метаморфози – не лише засіб переконання у можливості чудес, а й вияв зачудування земним світом. „А якби йому, хробакові, показати метелика, чи пізнав би він себе у тому крилатому створінні...“ [4, 213]. Це, власне, авторські роздуми про людську душу, земне і небесне, сакральне і профанне.

У новелі „Чудо Воскресіння“ Христос поставав то садівником, котрий обходив сад, то подорожнім, котрий пропагував ідеї розп’ятого, то великим страдником, який покірно терпів муки. Ставленням до інших Він запрограмовував ставлення до Себе. Множинність, багатогранність виявів – знак Його всюдиприсутності, всевидющості, а трикратна поява (перед Марією Магдалиною, учнями, Хомою) – завершеності, абсолютного ступеня вияву. Це художня інтерпретація земного життя Христа. Новозавітні колізії у прозі Юрія Клена поставали у двох планах: у зображенні здійснених Ісусом див та протиставленні їх жорстоким реаліям доби.

Юрій Клен багато уваги приділяв передчуттям: його герої замислювалися над таємничою волею, що керує світом, прагнули зрозуміти своє призначення і слідувати йому, відчували силу провидіння. Так, героїня оповідання „Акація“, пройнята почуттям відповідальності за життя своєї майбутньої дитини, під впливом лихих передчуттів залишила пароплав перед початком пожежі, тобто інтуїтивно передчула загрозу. Автор зосередив увагу на послідовності сильних переживань Ганни, котра то згадувала своє недавнє минуле, то розмірковувала над незбагненністю людської долі, то прислухалася до пульсу нового життя в ній („Якими дивними шляхами,– думала вона,– веде нас доля. Отой хлопець, що ось ворухнувся (а це неодмінно буде хлопець, і назве вона його Василем), задовго заки йому народитися, почав регулювати її життя і диктувати свою волю…“). Під впливом зовнішніх імпульсів героїня пережила стан крайнього нервового збудження, так ніби „три дні її без перерви електризувала якась страшна, безжалісна машина, пропускаючи струм крізь усі її нерви“ [4, 28]. Схильна до рефлексій, самонавіювання, вона розкривалася не стільки в дії, скільки у самозосередженості на своїх відчуттях. Тому дія у творі розвивалася повільно: героїня згадувала, сприймала навколишній світ, розмірковувала і лише збиралася їхати, але так і не наважилася. І в цьому виявляється вищий сенс, адже її передчуття не були марними. Проте оповідання витримане все-таки в епічній манері і свідчило про вміння автора ховатися за лаштунками персонажа, сприймати світ його очима.

У несподіваних життєвих перипетіях, у які персонажі потрапляли, вбачався вищий сенс: Антось Кшетуський – не пара, скажімо, Оксані з оповідання „Яблука“, тому поява Антона Перебийноса в її садку – не випадковість, а закономірність, обумовлена потребою виправити цю невідповідність. І хоч планувати чи вирішувати суб’єкти дії можуть, здавалось би, самі, проте зображена у творі надзвичайно напружена колізія переконує, що і на ці дії героїв мають вплив зовнішні фактори, вищі сили, що коригують чи навіть змінюють прогнозоване. 

Андрій Гармаш з оповідання „Медальйон“, врятувавши, напр., княгиню з донькою, міг би розраховувати на велику винагороду, проте він навіть не думає про це, а, одержимий прагненням пізнати світ, вирушає в мандри. У творі виділяються дві сюжетні лінії, що розвиваються паралельно: перипетії мандрівного життя Андрія та викликані його вчинком добродіяння княгині Санґушко, котра щедро наділяла убогих, утримувала притулки для калік. На розвиток сюжету впливає мотив омани: княгиня на підставі знайденого нею у мертвого Йосипа Барики медальйона вважає вбивцю рятівником своєї доньки. Той медальйон, який мав би відкрити йому шлях у майбутнє, раптом призвів до несподіваної смерті Барики: „Усвідомив у раптовому переляку, шо ланцюжок обірвався, і медальйон покотився на піскувату дорогу, за мить він потрапить під колеса або під копита коней,– медальйон, що був талісманом, який відімкне двері до скарбниці, яка криє у собі гори невидимих ще для ока самоцвітів…“ [4, 103–104]. Під час спроби врятувати украдений талісман вбивця загинув – і це сприймається як закономірна відплата за усі його злодіяння. Таким чином, неадекватна вчиненому винагорода дістанеться все-таки не йому, а його дітям, котрі не можуть відповідати за злочини батька. Правда, про це княгиня ніколи не дізнається, адже і рятівник, і його вбивця мертві. Автор не намагається замість хибної версії подати нову інтерпретацію подій, бо зло і так виявилося покараним.

У творі відчутна багатозначність авторської позиції, яка не нав’язується читачеві, а природно виявляється у реакції персонажів. Лише наостанку письменник не втримується, щоб не підсумувати: „У великій книзі Долі, де записано рахунок кожного із земнородних, золотим пером архангел занотував ще одне велике сальдо на користь княгині Санґушко“ [5, 104–105]. У цьому описі відчутне його схвалення благодіянь героїні, котра послідовно дотримувалася біблійних заповідей, завжди злу протиставляла „зброю добра“. Цю зброю визнавав і сам автор, намагаючись стати вище від сил зла, що нівечать людину, опановують її душу.

Дуалізм, неспівмірність людського і божественного стає предметом осмислення в оповіданні з гостро напруженим сюжетом „Пригоди архангела Рафаїла“ (1947). Щоб збагнути людей, архангел увійшов у плоть Андрона Лукича Вертопраха – рахівника державного банку, став, по суті, його ангелом-охоронцем. Висока духовність, втілена у людській плоті, неминуче постає перед земними спокусами, життєвими випробуваннями. Як у цих умовах уникнути спідлення, не піддатися спокусі помсти? Чи людина фатально приречена на помилки і гріхопадіння? Як не намагався Рафаїл-Андрон подолати гріховність людського буття, не змізерніти у життєвих випробуваннях, проте мимоволі відчував, як обставини все міцніше захоплювали його у свій вир. Навіть його щирі зізнання про побратимів-архангелів, радше схожі на вияви божевілля, ніж на розповідь про реальні події, призводили до арештів усіх Гаврилових, Гаврилюків і т. п. 

Треба віддати належне сміливості автора, котрий слугу Божого спустив з едему на грішну землю, показавши його в умовах радянської дійсності, зображеної як панування Антихриста, як справжнє пекло. Опозиції небо – земля, рай – пекло, світло – темрява, верх – низ підкреслювали недосяжність щастя, одвічну людську тугу за мрією. Напружена сюжетна колізія змушувала замислюватися над тим, чи спроможна людина перебороти обставини, зберегти свою божественну сутність у нелюдських умовах. 

Суд, який приснився Рафаїлові,– це вияв його нечистого сумління, усвідомлення того, що він (хоч і несвідомо) завдав страждань іншим. Це невблаганний суд, під час якого обвинувачем і підсудним постає, власне, одна особа, котра не визнає ніяких пом’якшувальних обставин. Разом з тим виникає питання: якщо вже архангел у людській подобі не може собі дати ради, то як має почуватися звичайна рядова людина у цих перипетіях. Чи здатна вона витримати цей іспит? У чому її призначення? „Ідея „особистого покликання“,– стверджує С. Пригодій,– була рівною мірою притаманна… і українським протестантам і православним“ [6, 51], котрі сприймали людину крізь призму суперечностей. І ця ідея послідовно втілювалася прозаїком у пошуках його героїв, у спробах авторської самооб’єктивації.

Юрій Клен не пародіював архангелів, не знущався над церковними святощами, як це було прийнято в радянській літературі, він зближував різні сфери – райську і земну, продовжував релігійно-містичну традицію в художньому освоєнні біблійної тематики. Апокаліптичні візії не нагніталися ним, адже він щиросердо прагнув лише застерегти, попередити, бо людина сама вільна вибирати між добром і злом, сама мусить дбати про своє духовне очищення, сама повинна „крізь темряву торувати ту дорогу, що йде вгору“.

Для творів Юрія Клена характерні високий рівень заглиблення в першоджерело, прагнення відтворити дух оригіналу. Навіть самі заголовки його творів, як, напр., „Мідь звенящая“, виконують не стільки номінативну, скільки функцію ремінісценції, відкриваючи читачеві ґоризонт сподівань. Письменник-ідеаліст послідовно розкривав гуманістичну суть віровчення: „Люби свого ближнього, як самого себе“, наполегливо культивував біблійний мотив чуда. Процес художнього освоєння ним Книги Книг здійснювався на різних рівнях: тематики, образності, стилістики. Юрій Клен не закликав і не проповідував, а шукав, розмірковував, розраховуючи на емоційне сприйняття, на читацьке взаєморозуміння. 
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ОСОБЛИВОСТІ НЕОКЛАСИЧНОЇ МОДЕЛІ 

ХУДОЖНЬОГО СВІТУ ЮРІЯ КЛЕНА

Поезія Юрія Клена відзначається ідейним багатством і глибиною філософської думки. Продовжуючи літературні традиції київських неокласиків, митець зумів сказати нове слово, самобутнє і неповторне. Прикметною рисою творчості поета є прагнення до гармонії – між особистістю і навколишнім світом, почуттями й розумом, а класицизм, як художня школа тому й став таким близьким поетові, що естетично заснований на цьому прагненні. Однак Юрій Клен не керувався ідеєю „чистого мистецтва“ як ідейно-художнім орієнтиром. Попри певне замилування античними алегоріями, попри пластичність і довершеність поезії, попри перевагу раціоналістичного типу мислення, у художній творчості Юрія Клена простежується нахил до імпресіоністичного письма, емоційної насиченості та інтенсивності ліричних переживань, символічної образності, філософського вирішення тем, глибокої асоціативності тощо. 

Шлях українського поета Юрій Клен розпочав сонетом „Сковорода“, надрукованим 1929 року в антології „Сяйво“, яку зредагував М. Зеров. Загалом митець написав понад тридцять сонетів і майже всі вони увійшли до збірки „Каравели“, яка була видана в Празі у 1943 році. Опановуючи класичний жанр, Юрій Клен сміливо йде на розширення його ідейно-тематичних та формотворчих властивостей. Без сумніву, особистість поета обов’язково впливає на своєрідність сонетної строфи, так само, як історичні обставини зумовлюють зміст і форму сонета. У межах традиції Юрій Клен шукає і знаходить нові можливості класичного вірша, доводячи його життєвість і перспективність. Митець використовує всі можливі варіанти відступу від канонічного сонетного римування, тільки б вони не виводили поезію за межі поняття сонета. Із погляду віршованої форми Юрій Клен видається традиційним поетом. Як прихильник класичної строфи, він, однак, не відмовляється і від новаторських елементів у версифікації. Майже всі його сонети написані п’ятистопним ямбом. У катренах панівним є охопне римування, а у терцетах він дуже часто припускається таких варіацій: АВА, АВВ і ААВ, ВВГ. Саме така форма сонета (кільцеве римування) в українській поезії звучить значно динамічніше, не так однотонно, як зразок канонізований. На невичерпні можливості одухотвореної версифікації, навіть у межах канонічних форм, вказує рима Юрія Клена, яка є свідченням шляхетного смаку та винахідливості поета. Його „візитною карточкою“ є багата рима (крає-грає, лілій-Вергілій, хоралі-коралі, зорі-прозорі, облетіло-тіло), яка надає сонетам особливої гармонійності та музичності. Цьому сприяє також вдале римування іменників у різних відмінках (океану-осанна, двобої-алое), іменника і дієслова (вії-зріє, Палладі-зрадив), а також несподівана асоціативність римування (поет-ракет, другий-наруга). Все це веде до загостреного образного втілення поетичної ідеї, дає можливість автору повніше „розкрити“ себе в межах строгої форми. 

У сонетах Ю. Клен часто вдається і до звукових алітерацій. Для прикладу візьмемо такі рядки із циклу „Прованс“: „Слова сичали сотнями гадюк і розтинали блискавками хмари“ і „У рокоті тремкому труб і струн Тобі на берег кидає коралі Моїх пісень розбурений бурун“. Так, обігрування звука „с“ у першому випадку створює видимий ефект сичання змії, а звука „р“ у наступному – образну тональність „бурі почуттів“: шаленого потягу, нестримного захоплення. 

У класицистичному сонеті не допускалось повторення однакових слів, а ось як починається один із кращих сонетів Юрія Клена – „Сковорода“ [2, 54]: 

Піти, піти, без цілі і мети...

Вбирати в себе вітер і простори,

І ліс, і лан, і небо неозоре 

Душі лише співать: „Цвіти, цвіти!“ 

Повторення у Клена зумовлене емоційними і смисловими чинниками. Стан духовного піднесення, коли душа хоче співати: „Цвіти, цвіти“ – породжується якраз словами: „Піти, піти“, оскільки подорожуючи, людина ніби зливається з природою, вбирає в себе її барви, запахи, оцінює себе в ній, а сама природа мислиться нею як відкрита розумом сутність речей, через яку досягаються краса та істина. Як бачимо Юрій Клен використовує різні можливості, щоб збагатити, „оновити“ строгу класичну строфу, водночас дбаючи про її філігранність і збереження найкращих традицій.

У художньому відображенні дійсності українські поети-неокласики відрізнялися від європейських передусім чітко окресленою національною своєрідністю. Прикметною рисою універсальних сюжетів Юрія Клена, за словами М. Неврлі, є їх часті й досить виразні покликання до історії й долі України [4, 154]. „Київські“ поезії у творчості митця створюють неповторний і самобутній колорит узагальненого образу України, її історії. Прикметно, що для Юрія Клена неокласицизм означав духовний зв’язок як з Україною, так і західною Європою, мабуть, тому „романський чи готичний стилі, далекий світ труверів і трубадурів такі ж йому близькі, як обшири української духовності, втіленої у Софії Київській“ [3, 17]. Поет прихильно говорить про варязький первень в українській людині, а часи Мазепи порівнює із поразкою „останнього вікінга“. Так, у поемі „Україна“ Юрій Клен описує різні етапи історії України, її перемоги і поразки, зокрема, про княжу добу говорить: „В варязькім панцирі, в добу жорстоку / Ти дихала спокійно і глибоко...“.
Образи минулого поет трансформує на сучасне життя України. Приміром, третій сонет із циклу „Володимир“ Юрія Клена сповнений пафосу трагічного оптимізму. „Лихий пожар червоних прапорів“, що його бачить князь, не може спалити України: 

Вдивляючись весною в дальній обрій, 

Щороку бачить князь: скресає лід. 

І згадує, як по добі недобрій 

Загинули, не полишивши слід, 

І дикий печеніг, і люті обри.

І грає усміхом суворий вид. 

Поділяємо думку Н. Геркен-Русової про те, що Київ у неокласиків – не вияв урбанізму, громадського стилю, а „стихія київської духовости і мудрості“ [1, 40]. У 1935 році, після того, як зруйновано багато святинь у Києві, між ними і золотоверхий Михайлівський собор, Юрій Клен присвятив поезію Софії. Вона в очах автора є „вічним символом краси українського духу, який ніколи не спопеліє, ніколи не зчорніє“, „тим золотим плетивом, що в’яже минуле із сучасним, а сучасне з майбутнім“ [6, 84]. Юрія Клена болить, що „знов дише в легендах Москва“, що „понад Софійським майданом Так само на північ віддано Простерта в руці булава“. Але це „глузливий салют“, бо поет переконаний: „рідний акрополь повстане Не в дебрях чухонських, а тут“ („Київ“). Цю думку розвиває Юрій Клен і в поезії „Ми“, в якій віщує українському народові славне майбутнє: „У такт рокам гуде наш крок. / Ми йдем... ми ростемо... ми будем“.
У національній культурній традиції закорінений і філософізм поета – як виклик дійсності, що заперечувала людську особистість, її унікальність, невпинне прагнення до волі. Маємо всі підстави говорити про зв’язок лірики Юрія Клена з філософською системою Г. Сковороди, бо її зміст позначений засвоєнням духовної спадщини світової культури і відповідної світової традиції. Філософізм Юрія Клена не надземний, далекий від душевних переживань, що притаманний класицистам, а земний, бо йде від чисто людських почувань митця. 

„Кожен народжений у цьому світі,– писав український філософ,– є мандрівник, сліпий або просвіщенний“ [5, 466]. Юрій Клен також прагне особливого життя, що веде до висоти мудрості, гармонії в природі, світі та людині: 

Іти у сніг і вітер, в дощ і хугу 

І мудрості вином розвести тугу.

Бо, може, це нам вічний заповіт,

Оці мандрівки дальні і безкраї,

І, може, іншого шляху немає,

Щоб з хаосу душі створити світ

Заглиблюючись у природу, митець шукає філософічних висновків, тоді з’являються вірші, в яких прикмети природи зливаються з його переживаннями, виступають як естетичний синтез духу і матерії. Приміром, у поезії „Енгармонійне“ Юрій Клен формує системою художніх образів діалектичну взаємодію митця і навколишнього світу. Саме освоєння і авторське витлумачення явищ об’єктивної дійсності неодмінно супроводжується появою оригінальних художніх прийомів, що в кінцевому підсумку зумовлюють неповторність індивідуального стилю поета:

А ти, поете, всю красу з’єднавши,

Різьби карбовані рядки,

Рокам і пристрастям віддавши

Словами списані листки. 

Митець інтуїтивно дуже сильно відчуває таємничий шлях космічного колообігу, закономірну циклічність нашого життя. У циклі сонетів „Коло миттьове“ прагне час конкретний особисто співмірити з вічністю, розгорнути у ретроспективі й перспективі. Ось немовля, вступаючи в життя, відчуває незбагненний страх, але вже прагне пізнання: „Що речі всі, такі мені чудні / Враз поділив на смачні й несмачні...“.

Це прагнення росте разом із немовлям: уже він хлопчик, для якого „кожен день – п’ятнадцяте століття, В якому він – Колумб“, а там – і підліток, який не вміє ще „красу знайти В стрункому вигині хвилястих ліній“, та інколи „вже погляд у задумі Сковзне по смаглості дівочих лиць Чи ловить потай відблиски зірниць“. І так кожен день – крок за кроком – нові відкриття в собі і довкіллі. „Мов сохле листя“ облітає з юнака „одіння мрій дитячих і вражінь“. І „замісто буйного, стрімкого зльоту Шляхи в віках намічених орбіт: Повільно свердлити твердий граніт І в купах брил шукати зерна злота“. Він вже муж, що в „творчім чині“ мусить зріти і, „досягши в гоні першої мети, Вже знати, що за нею кличе друга“. Бо кожен день – то новий рубіж в осмисленні життя як безперервного процесу осягнення істини й подолання перешкод на шляху до неї: „А то зорить сузірних знаків струмінь, / Що в них, зачерпши мудрості в роках, / Колись читатиме, як у книжках“. 
Останньому сонету циклу Юрій Клен дав назву „Напередодні“, цим самим наголошуючи на тому, що старість – не кінець життя людини, бо вона знову стоїть напередодні нового пізнання, тої таїни, що несе віру і надію у невмирущість її духу, у те, що „все в житті – повторний біг, І прагнений кінець лиш є початком“. Вечір земного життя людини у Юрія Клена традиційно асоціюється із пізньою осінню: вже зібрано останній урожай, і якщо він багатий, себто життя прожито гідно, тоді „солодко принести в дар снігам Вечірній сон і літа споловілі“, бо душа постає перед невидимими вищими силами в чистоті і готовності до Вічного Життя. Людина, яка усвідомила цю мудрість,– безсмертна. Вона знає, що приходить на світ, аби через достойно прожите смертне життя осягнути безсмертя, і дає їй таку силу любов. Такий незаперечний висновок звучить в останніх рядках циклу: 

І ти прийдеш у світ чужим нащадком, 

Щоб знов кохати весни, зорі й сніг,

І ту, що буде в снах твоїх горіти, 

Коли запахнуть ранком перші квіти.

Прикметно й те, що художній світ Юрія Клена – це багаті родовища особливо виразних художніх засобів, через призму яких просвічується внутрішнє світосприймання автора, його настрої, бажання. Так, він поетизує море в різноманітних кольорах, ритмах, звуковій поліфонії. Образ моря – значущий, сплав активного ставлення до світу. Н. Геркен, звертає увагу на те, що лірика поета „любить „вітри солоні“, що гудуть у снастях моря, „брості островів“, шторми, бурі; милується „у радощах просторів на синіх шляхах...“ [1, 37]. Домінанта море настільки близька Юрію Клену, що знаходить свій вияв у гранично пластичних художніх образах, які асоціюються з нею чи її спорідненими лексемами, якот: „Позаду хай шумить вогняне море“, „І хвиля весен чорний намул змиє“ („Лот“), „Мов дві лагуни сині, сниться досі Мені очей твоїх прозорий спів“ („Осінні рядки“), „Під ним хвилюються моря каштанів“ („Володимир“). 

Поезії Юрія Клена полонять особливим ліризмом, яскраво вираженою гармонією барв, що створює ефект „присутності“. Читаємо: „Лукаве золото твого волосся, в якому я три місяці горів“ – і хочеться легенько торкнутись рукою шовковистого волосся; „На злотих келихах, ще недопитих, немов роса, рожевіло вино“ – відчути приємний холод келиха. Автор освітлює зображені картини промінням власного світовідчування, власного настрою, який може і не бути тотожним із нашим, але не може не захоплювати. 

Юрій Клен продумано і свідомо створював свій індивідуальний стиль, прагнучи довершеності, домагався краси форми, вишуканої образності та відточеності вірша. Конкретні й зримі образи захоплюють своєю шляхетною простотою і мистецькою досконалістю, а експресивність поетичного вислову йде з глибини почуттів. Все це надає його поезії неабиякої інтелектуальної насиченості та емоційно-смислової концентрованості. На шляху синтезу нового і традиційного митець досягнув тієї єдності матеріалу, що народжує поезію високого звучання. 
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Розділ II.
ЛІТЕРАТУРНИЙ ТА ІСТОРИЧНИЙ КОНТЕКСТИ
Остап Бодик

(Краматорськ)

СВОЄРІДНІСТЬ ПОЕТИКИ КИЇВСЬКИХ

НЕОКЛАСИКІВ

Основні положення естетичної програми неокласиків зведені до осягнення вершин світової культури, трансформації їх форм та образної системи у власній поезії. Для їх творчості характерна культурологічна спрямованість з її орієнтацією на духовний зв’язок з Європою, на ті набутки західноєвропейської літератури, які формували нові тенденції розвитку. У художньо-естетичній програмі неокласиків це мало комплексний характер, бо поети висували вимоги тематичного, жанрового, художнього оновлення української літератури.

Усвідомлюючи себе людьми певної культури, неокласики розуміють поезію як зодчество. Принцип архітектурності, сповідуваний неокласиками, це не тільки метафора для означення творчості, а й знак активного начала буття.

Естетична об’єктивність формування образної системи неокласиків зумовлена ключовою ситуацією, коли відбуваються докорінні зміни поетичної системи, в літературі відчувається потреба збагачення рисами зображальності із суміжних видів мистецтва, зокрема архітектури. Архітектура як просторове мистецтво, що включає в себе весь життєвий простір людини, втілює цілісні культурні моделі світобудови і образно модифікує увесь світ. Зміна уявлень про константи моделі світу, тяжіє до архітектності форм, підкреслено загостреної калокагатійності. У той же час синтетична природа неокласицизму органічно поєднує традиційний тип образності з модерністським, збагачуючи нормативність класичного ідеалу суб’єктивною наповненістю, тому художня образність неокласиків є виявом емоційного ставлення до всього, що слугує об’єктом творчості. Їхня поезія вибудовувалася за архітектурним принципом.

Модель світу як світоглядний вияв має відповідну філософську і філологічну домінанту, яка в українських неокласиків знайшла своє вираження в концепції софійності, модифікуючись відповідно до класичної художньо-естетичної традиції.

Поети-неокласики відтворюють світ як внутрішньо гармонійну, врівноважену систему, намагаючись за змінним і рухливим упіймати і відтворити сталу, супокійну вічну суть. Звідси йде нахил до статичності; якщо рух і відзначається, то тільки ритмічно-врівноважений.

Раціоналізмові та статичності, гармонійності й врівноваженості класицистичного світогляду цих поетів відповідає нахил відтворювати світ в його музичних наростаннях і спаданнях, в його пластичній довершеності та досконалості.

Художньо-естетичні пошуки ідеалу гармонії і рівноваги зумовили необхідність звернення до філігранних ліричних форм. Гекзаметр, дистих, сонет, октава або навіть і правильний суворий ямб, незакутий у ці симетричні строфи,– ось улюблене оформлення вірша в поезії неокласиків. Словник поетів-неокласиків – це словник мови усталено-поетичної, що цурається всякої дисгармонії, а коли вже допускає її, то спеціально умотивовуючи й підкреслюючи, через що ці слова допущені до чужої їм високої сфери, відриваються від звичного їм словесного оточення й стають спеціальним об’єктом естетичного, ювелірського споглядання.

Поети-неокласики залюбки милуються в традиціях, алегоріях, особливо антично-міфологічного або просто античного походження, бо це відповідає їх раціоналізмові, їх нахилові до чіткого, пластичного, на всі епохи усталеного, їх любові до слів містких, пластичних, слів, що підносять явище до суті.

Аполлонівське начало в неокласиків виявилося в пошуках рівноваги між індивідуальним і суспільним. Форми і теми античності стали для них естетичним еталоном, а сама Античність – зразком гармонійної і досконалої епохи, в якій відкривалася історична перспектива, рух до ідеалу, до „золотого віку“, що означало повернення зі світу Хаосу, Руїни у світ усталених цінностей.

Відроджуючи античність, неокласики висунули естетичний феномен Краси, через осмислення якого вирішувалася традиційна для української культури антитеза – минуле як золотий вік і нинішнє як стан Руїни. Таке проблематичне бачення світу співзвучне найважливішій опозиції космогонічного міфа (життя – смерть, світло – тьма), але її розгортання відбувається як ланцюг реальних подій, позначених трагізмом кровопролиття, голоду, деструктивних змін.

Образ Руїни в поезії М. Зерова не стримує духовного розвитку, а, навпаки, є поштовхом для пошуків світової гармонії ліричним героєм. Ця гармонія вбачається поетом у первісному і безтурботному стані людства, без воєн і соціальних антагонізмів, співвідноситься з античним варіантом як архетипом.

М. Зеров знаходить безліч прообразів у культурному матеріалі Античності, що сприймається ним через поетичну школу (переклади Лукреція, Катула, Вергілія, Овідія).

У поезії М. Зерова легко помітити, що спокій і гармонія в нього частіше подаються не як даність, а як мрія, як ідеал. Поезія і краса – це єдине, що відбивало його почуття. Ця поезія перетворює „горя людського гіркий полин“ „на мед Гімета“ („Хірон“) [1, 78], це вона забезпечує безсмертя минулому. Тільки краса – зцілюща в цьому світі, тільки вона дає забути „безмір туги і горя“ („Навсікая“) [1, 98].

Зеров абстрагував свої переживання від своєї особистості, прагнув шукати для них прототипів в історії й літературі, застосовувати своєрідну методу, суть якої полягала у віддаленні, узагальненні, уепічненні своїх переживань. Методу цю найкраще розкрив Зеров у сонеті „Чистий четвер“:

І темний круг євангельських історій 

Звучить як низка темних алегорій 

Про наші плідні і скупі часи. 

[1, 64]

Такими витонченими алегоріями звучить вся поезія М. Зерова. Глибокий нахил до узагальнення, властивий людині інтелектуальної культури, та ідеал, який він оспівав у сонеті „Куліш“ і в поезії „Арістарх“, і якому він служив усією своєю діяльністю поета, перекладача і вченого:

...мудрий Арістарх, філолог і естет

Для нових поколінь, на глум зухвалій моді,

Заглиблювався в текст Гомерових рапсодій 

[1, 82]

– все це спричинилося до того шукання класично-досконалого, завершеного в собі, що характеризує його поезію.

Але вирішальним є тверда форма класицизму, узагальненість, понадчасовість – це було для поета рятунком від того почуття розчарованості, самотності, ілюзорності світу, нікчемності людини. Зеров шукав класики, він томився за нею, він осягав гармонійності не тільки слова й форми, а й світосприймання. А частіше симетрія форми тамувала й маскувала зойк його душі:

І ваше слово, смак, калокагатія 

Для нас лиш порив, недосяжна мрія 

Та гострої розпуки гострий біль. 

І лиш одна ще тішить дух поета, 

Одна відроджує ваш строгий стиль –

Ясна, дзвінка закінченість сонета. 

[1, 65]

У грецькому світі М. Зеров бачить Красу в усіх її проявах, духовність в її радощах, насолодах. Осмислення Краси відбувається через амбівалентні образи, в яких зосереджено вічний дуалізм світу, і здійснюється через філософське, етичне і естетичне освоєння світу, тріадний принцип якого передбачає неподільність. Давня античність, грецька і римська, поєднуються поетом в єдиний і неподільний образ Античності.

Канонічні форми Зерова, поєднані з ненастанною увагою до багатства, чистоти і милозвучності мови – це було прогресивним явищем в українській поезії.

Образ й ідеал Краси єднає з Античністю і М. Рильського. Митець сприймає античність як міф про Красу світу, де не розрізняються ні люди, ні боги, і переходи один до одного чисто умовні.

Увесь чар поезії М. Рильського лежить в широті його мистецького співчуття і розмаїтості поетичних перевтілень поета. Павло Филипович, видимо, мав рацію, коли в своїй статті про Рильського писав: „Йому добре знані важкі чари „Кипарисового ларца“ Іннокентія Анненського“ [4, 135]. Та й не тільки „Кипарисового ларца“, але й „Квітів зла“, з їх олив’яним і важким небом:

Немає гірш, як будь собі нудним. 

Не гіркість яду – кислощі цитрини, 

Не розмах у оркестрі огнянім, 

А квиління фальшиве мандоліни. 

Огонь пройшов і залишився дим, 

Про бурю спогад – жовті складки ніші, 

Туман їдкий, де був потоп і грім, 

Де грала повідь – кумкання жабине.

[3, 555]

Тим і принадні у Рильського його радість існування, весна людськості – і світле небо Еллади („Грім одгримів...“, „Плещуть на вогкому березі...“), тим і чарують ясні постаті його Семена Підпалка і Марка Наджоса (з „Чумаків“) та веселі образи Провансу („Прочитавши Містралеві спогади“), що виростають вони, переборюючи жахи безсонних ночей та бодлерівських непроглядно-імлистих сплінів.

Він прекрасно знав усю естетичну вимовність пози, ефекти тонкої епатації, враження читача несподіваними ходами думки і стилю. Недарма він і Бодлера шанує саме за яскравість його літературного позування:

Лякати буржуа, назватись людоїдом, 

Що хтів би скоштувать малесеньких дітей;

Впиватися гірким, самотнім тонким медом 

Нездійснених бажань і неживих ідей. 

І бачити в вині безстижої таверни 

Вино причастія, єдину кров Христа,– 

Хіба таке життя, потворне і химерне, 

Не зветься-красота? 

[3, 187]

Такою кокетерією підкреслив він свій спокій у „Під осінніми зорями“ і молоду мудрість в ліричній частині своєї книги „Крізь бурю й сніг“, захоплюється середньовічним колоритом.

Рильський прагне іншої поетики й іншого слова, твердого і гострого, без ліричного тремтіння, зате чіткого ясною лініям:

Морозе! ти душа парнаського співця. 

Так, як вона, ховаєш ти в кришталі 

І подих вод, і трав завмерлі жалі, 

І все, від чого міняться серця.

І хто вгадає за спокоєм ліній 

Та непорочних тонів голубих 

Глибокий спів розливів весняних 

Чи літні грози і одчай осінній? 

[3, 89]

Парнасизм не зразу дається поетові, збуджуючи в ньому лише спрагу і заздрість („3авидую тобі, морозний супокою!“). Але поволі у Рильського виформовується класичний стиль, з його зрівноваженістю і кларизмом, мальовничими епітетами, міцним логічним побудуванням і строгою течією мислі. Місцями він досягає вершин Леконта де Ліля („Звірі“, „Ловці“), часами єднає безпосередність Гомера з витонченим різцем Ередія („Анхізів син, вклонившися богині...“), то розіллється по віршованих рядках капризним потоком майже розмовної синтакси Міцкевича („Човен“); то візьме мотив Франка і до невпізнання здекорує строгу архітектурність його монументальних мас („Мандрівники“). Цей неокласицизм, це прагнення високого мистецтва виявилось у його „Фальстафі“:

Так молодість моя, моя невиразна пляма, 

Встає й безесними кричить мені устами:

„Це я, твій вірний друг!!!“ – Але її привіт 

У мій щоденний труд вдаряє, як у щит, 

І я на вигуки охриплі і шалені 

Кажу суворо їй: „Іди собі від мене! 

Тебе не знаю я!“ Така колись мені 

Приснилась у тяжкім, давно забутім сні. 

[3, 101]

Ліричний герой М. Рильського постає як деміург, який творить не тільки мистецтво, а й реальність, щоразу відкриваючи її нові виміри. Таке відкриття осмислюється поетом як релігійне дійство, переростаючи в тріаду „природа“ – „життя“ – „дух“. Здійснюється вихід на якісно новий безконечний вимір, що оформився в образі, винесеному в назву збірки „Синя далечінь“.

В образі „синя далечінь“ втілена форма світовідчуття, спосіб переживання світу. Зв’язок героя зі світом, природою – зв’язок суто романтичний. М. Рильський моделює світ, виходячи із взаємопроникненості і взаємо перехідності його зовнішньо-внутрішніх домінант. Ліричний герой поета – цілісна особистість, яка перебуває поза реальним часом і простором завдяки своїй творчій природі. Митець органічно розвиває і художньо осмислює концептуальні моменти філософії життя, де центральною є проблема творчості, яка, з одного боку, є вищим виявом особистісної самореалізації, а, з іншого, ключем до розуміння незмінних законів буття.

Сутнісною особливістю діади буття в Рильського є бачення множинності світу у формах in statu individuationis, тобто в синтезі діонісійсько-аполлонівських. Саме тому розуміння повноти світу можливе (за Рильським) тільки через призму любові. Художньо усвідомлюючи любов як самоцінне почуття, умову самоствердження і творчого, оригінального „відкриття“ світу („І шум людський і велемудрі книги“, „Молочно-сині зариси полів“, „Не ясноокий образ Беатріче“, „Тобі одній, намріяна царівна“, „Поцілунок“, „Ластівки літають, бо літається“), як радість життя, М. Рильський акцентує, що його ліричний герой є уособленням типу діонісійської людини. Свідомо відкидаючи розум, він повертається до інстинктуальної природи, здійснюючи таким чином чуттєве і життєве єднання зі світом. Творчий екстаз постає як вищий вияв єднання людини і природи, наповнюючи всі форми життя божественною суттю („Несіть богам дари! Прозорий мед несіть!“).

Для Ю. Клена, „вище мистецтво“ – це „еллінська гармонія частин“, це повінь пристрастей і почуттів, захоплення таким мистецтвом поет проголошує відкритим текстом:

Я (Юрій Клен.– О. Б.)

О l’arte grande! Божеське, високе 

мистецтво майстра! Як же перелить 

у тебе ті душі п’янючі соки, 

якими океан кипить? 

[2, 346]

Сучасне мистецтво – то безплідна пустеля. 

„Вище мистецтво“ передбачає певні естетичні канони. Класична норма включає в себе пошук гармонії духу. Для Клена, це, в першу чергу, врівноваженість між інтелектом і почуттям:

Щасливий я в моїм садку, і скільки 

Ясних годин зо мною грають там 

Чіткий Ередіа і мудрий Рільке! 

[2, 68]

В одвічному пошуку гармонії духу для поета стає за приклад мандрівне життя Г. Сковороди:

Іти у сніг і вітер, в дощ і хугу 

І мудрості вином розвести тугу. 

Бо, може, це наш вічний заповіт,

Оці мандрівки дальні і безкраї, 

І, може, іншого шляху немає, 

Щоб з хаосу душі створити світ. 

[2, 54–55]

Ліричний герой Клена шукає душевної рівноваги або в природі, або в собі. Так поет знаходить розраду в своєму хисті: 

Я полюбив вітри гарячі 

І дикі пахощі полів. 

Ніколи серце не заплаче, 

Бо все обернеться на спів. 

[2, 58]

У поняття класичної норми входить повага до вічних начал людської душі, її спроможності до любові, краси, незалежності:

Тікай, тікай і не життя рятуй,

А душу... 

[2, 79]

Абсолют художньої правди для Ю. Клена вкладається в рамки античної естетики, а саме, поняття калокагатії, що містить в собі поєднання „краси“ і „блага“:

Та не часто казка правдою стає:

Що не було, існує, квітне, є.

Нехай же древнє полум’я не гасне, 

В якому я, згоряючи, горю,

Бо воля здійснює той сон прекрасний,

Що людству снився під досвітню зорю. 

[2, 115]

шлях до калокагатії, а шлях дійсний. Не випадково у Клена саме Господь проголошує:

А я скажу: „Є чистота і врода“. 

Ключа до неї дам, щоб стала тих 

Лихих, почварних демонів порода 

ще вище янголів ясних. 

[2, 330]

Позитивна спрямованість творчої енергії та побажань поета виливається в прекрасний національний символ – соняшник, що уособлює в собі красу України, космічні сили, що закладені з давніх-давен у сонці, зерні і в самому українському народові:

Чи ж не так сама ти, Вкраїно, спрагла,

Ясного Хорса квіте золотий,

до сонця обертаєш чоло смагле

і стежиш пильно слід його тривкий!

Нехай тебе пожарами спалили

й драконів засів сіють на полях,

а ти – тягнись до горнього світила, 

зори, зори вогнистий в небі шлях. 

[2, 321]

Есхатологія Клена обіцяє людині і світові розумний лад речей, гармонію, бажання, віками благо:

Минеться час. Нова доба гряде, 

Яка засипле вас дарами. 

Гасіть печалі і жалі, 

схиліть перед майбутнім чола, 

коли замкне народи на землі 

любов в єдине виднокола. 

[2, 310]

В античні часи термін калокагатія містив в собі і поняття молитви за будь-кого. Молитву містить в собі й есхатологія українського фольклору і Шевченко, і пізній неокласик М. Орест:

Так хай не гімн, не бренькіт струнних лір, 

Нехай молитва нам вінчає твір. 

Тож ревно помолімося за всіх, 

Кого сувора доля не пригорне, 

Хто не зазна ні радості, ні втіх, 

За всіх, кого нещадно чавлять жорна, 

Кому завмер у горлі криком сміх,

Чиї неясні дні, як ночі, чорні. 

[2, 128–129]
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Андрій Вонторський
 
(Щецін, Польща)
ЮРІЙ КЛЕН І ОЛЕГ ОЛЬЖИЧ – ДВОХ ПОЕТІВ, 

ОДНА ПОЕТИКА
Поетичні перегуки – звичайна річ у літературі. Так само й взаємовпливи, дружба між письменниками, подібні долі. Однак рідко таке трапляється у випадку представників двох різних літературних поколінь, до того ж і не дуже особисто знайомих, яких формували інші умови, події, лектури. І, все-таки, багато спільного в Юрія Клена і Олега Ольжича. Спочатку біографічні схожості: обидва вони з Великої України, обидва також – еміґранти, яких вигнала з Батьківщини більшовицька дійсність, червоний терор, комуністичні злидні. Своїми очима бачили вони, що творилося при новій владі (Ольжич виїхав до Німеччини 1923 року, Клен – туди ж, лише вісім років пізніше). 1930-і роки в їхніх поетичних життєписах ознаменовані співпрацею з „Вісником“ Дмитра Донцова, що незабаром дозволило літературним критикам назвати Освальда Бурґгардта і Олега Кандибу членами „вісниківської квадриги“, „поетами-вісниківцями“. Здебільшого, як Клен, так і Ольжич, користувалися короткими ліричними формами, лише два рази кожен із них зважився створити поему: Клен – „Прокляті роки“ та „Попіл імперій“, Ольжич – „Городок 1932“ та „Незнаному Воякові“. Очевидно, і в біографіях є серйозні відмінності (Клен – колишній неокласик, Ольжич – борець націоналістичного підпілля), проте спільних точок достатньо для цього, щоб говорити про паралельні моделі творчого процесу.

Як члени єдиного, хай і неформального літературного угрупування, „вісниківці“ сповідували окреслену систему художніх та ідейних цінностей. До того ж, кожен із них, одночасно, був яскравою літературною особистістю, яка не задовольнялася епігонством і переспівом властивих „вісниківцям“ тем, але по-своєму підходила до злободенних проблем тодішньої дійсності розкривала свій неповторний та при цьому високохудожній внутрішній світ власної поетичної уяви. Цікаво буде зупинитися саме на цих спільних точках поетичного мислення, які проявилися в ліриці Юрія Клена й Олега Ольжича. Таке зіставлення допоможе в майбутньому краще накреслити „художню карту“ поезії „вісниківців“, де точно буде вказано способи підходу до літературних прийомів та до засобів осмислення дійсності, історії, екзистенційних питань.

Особливим літературним елементом, який часто в’яже з собою двох письменників, є художній образ. У творчості Клена і Ольжича дуже багато спільних художніх образів. Інколи вони просто зумовлені темою вірша, інколи породжені вразливою уявою митця, а, отже, це доказ не лише ідейної, але й художньої близькості поетичних особистостей обох творців.

Типовий для поетичного світу Ольжича персонаж – це пророк. У поетичних творах автора „Ріні“ саме пророк виступає ліричним суб’єктом, виголошує моральні настанови, засуджує людську слабкість. Такий художній образ виступає, напр., у поезії „Страшний суд“ та у двох ліричних монологах із однойменними заголовками „Пророк“. У Клена постать пророка більш конкретизована, на що вказує назва самого твору – „Предтеча“, яка дозволяє ототожнювати ліричного героя з Іваном Хрестителем, хоча це лише перший шар інтерпретації цієї поезії, адже біблійний персонаж використовується символічно як приклад предтечі взагалі, приклад долі людини, яка готує дорогу комусь іншому.

Набагато більше подібного в поезіях обох „вісниківців“, які обидва вони присвятили Японії. Далекосхідна держава, яка в період 1930-х років стала в зеніті своєї потуги, полонила уяву українських письменників, будучи зразком раптового вибуху досі прихованої сили. Не зрікаючися національних традицій, японці вміли використати сучасні технічні засоби і стратегічні методи задля виходу на світову сцену в ролі ще однієї імперії, на яку довелося зважати сильним світу цього: Росії, Німеччині, Великобританії, США. І саме на цій діалектиці консерватизму в ділянці рідної культури і цивілізаційної модернізації в дусі країн євроатлантичного простору побудовані поетичні візії як Клена, так і Ольжича. У 1934 р. Клен написав два сонети, об’єднані спільним заголовком „Японія“. Майбутня союзниця Німеччини й Італії показана в образі дитини, яка спить „на білих грудях хвиль“ – але сни цього імперського немовляти віщують походи, колонізацію материка, воєнні бурі. У другому сонеті Японія порівнюється з бранкою, яку обступили гори та яка простягає руки, визволяючись із такого полону – Азія вабить японців своїми просторами, де вони можуть проявити свою силу, бо на їхніх островах їм уже стало замало місця. У поезії Ольжича із заголовком „Японії“, написаній три роки пізніше, ніж сонети Клена, Японія теж виступає в образі дівчини, яка стає втіленням юності, краси, звитяжності. І в цьому творі авторська уява знаходить свої джерела в географії: вигляд японських островів наводить на думку про лук, уже готовий для цього, щоб з нього стріляти. Енергійність і непереможність молодої імперії знову поєднується з ніжністю, яка глибоко закорінена в японській традиції: у першій строфі далекосхідна держава названа тріпотливим цвітом, тобто метеликом, що має викликати асоціації з класичною японською культурою та з героїнею опери Джіакомо Пуччіні „Мадам Баттерфляй“, позаяк Чіо-Чіо-Сан це японського метелика.

І Клен, і Ольжич зверталися до історичних персонажів, які ставали ліричними героями їхніх поезій. Так було з Жанною д’Арк – славна французка була натхненням також для інших „вісниківців“ (напр., Маланюка). Юрій Клен присвятив Жанні цикл віршів, де оповідь героїні переплітається зі злободенними коментарями поетового сучасника, який усвідомлює значення подвигу середньовічньої діви – саме цей елемент спільний для образу французької святої в поезіях обох еміґрантів (в Ольжича ім’я Жанни виступає як алюзія до окресленого типу життя, без точного біографічного сюжету, як це було в Клена):

І в дні, коли зависне пітьма чорна,

Немов жалобний, смертний спів,

Ти світиш нам, як чудо неповторне,

На дальнім обрії часів.

(...)

Чи ж прискаче в зелені луги

Рятівниця, незаймана діва?

Бо забракло мужської снаги

У країні господнього гніву.

Марно кидаю поклик полям:

Де ти, Жанно, о Жанно, о Жанно!

І сміється у відповідь нам

Тільки північ лунка і туманна.

[1, 46–47]

Десь ти ходиш, діво невпинна,

Десь цвітуть огнями сліди.

Нікарагуа... Мехіко... Хіна...

І все ближче, ближче сюди!

О, ти прийдеш, прийдеш, багряна,

Надаремне квилить Ремарк...

Для тих днів, як відкрита рана,

Не Мадонна, а Жанна д’Арк.

[2, 117–118]

Жінка як символ волі, протиставлений (можливо, з прихованою іронією) слабким чоловікам, які нездатні здійснювати суспільної ролі завойовників, характерний художній образ у творчості двох „вісниківців“. Обидва вони зверталися до історії, шукаючи „мужніх жінок“, котрі стали б у їхніх поезіях утіленнями духовної сили, снаги, непереможності. Клен звертався до таких типових літературно-художніх образів жінок, як Клеопатра, Лесбія, Беатріче, Жанна д’Арк, та Ольжич – до образів св. Катерини, Лукреції, Навзікаї, Шякунтали. Ще один характерний символ жіночого походження – крилата душа (крилатий дух), давньогрецька Психея. В Ольжича він з’являється досить часто, напр., у такій формі:

Дух радісні пружить крила,

Випростує горді пера.

[3, 108]

Для Клена цей крилатий дух – дух перемоги й бадьорості, який будиться в розніжених розкошами мешканцях Іспанії (поезія „Конкістадори“). Завдяки розбудженим пристрастям вони стануть у майбутньому конкістадорами:

Відомий світ давно обрид.

Навколо гори заступили

Широкий, дальній круговид,

Але ростуть у духа крила. 

[4, 28]

У 1922 році серед київських неокласиків спалахнула літературна суперечка на тему ідеального образу жінки, де висувалися як символи новозавітна Саломея та Навзікая, дочка короля феаків із „Одіссеї“ [5, 71]. Ніжна антична героїня мала бути антитезою кривавої юдейської царівни, яка спричинилася до смерті Івана Хрестителя. Осмислюючи світовий мотив Одіссея, Ольжич у своїй поезії „Навзікая“ (що є своєрідним пізнішим відгуком на ту дискусію) [6, 59–60] показав, що для мандрівника з-під Трої загрозлива також ця делікатна дівчина, бо вона колись стане жінкою, „хтивою і нескутою“, неначе німфа Каліпсо, від якої він щойно втік. Клен також написав твір, користуючись персонажем короля-мандрівника, до речі, як і Ольжич, уживаючи форми другої особи однини. Однак замість привабливої Навзікаї, він описав перебування Одіссея в Цірце – сенс Кленової поезії такий же, як і в молодшого „вісниківця“: головною метою є повернення до Ітаки, на Батьківщину й у цьому прямуванні до етичної мети (адже Ітака поступово перетворюється у світі Одіссея на символ) не повинні спиняти героя будь-які земні принади, любовні втіхи. Вірш „Шляхами Одіссея“ мав для автора ще один, особливий вимір – участь у розмові з тінями друзів-неокласиків (поезія написана 1943 р.), бо це своєрідний відгук на прощальний сонет Миколи Зерова „Kapnos tes patridos“, який проводжав Освальда Бурґгардта на шляху вигнання з України.

Важливими символами, які численно представлені у ліричній творчості Клена й Ольжича, є келих і вітер. Говорячи про мотив келиха в поезії Ольжича, треба назвати вірш „Революція“, де збурені настрої, врешті, вибухають із несамовитою силою. Цю сцену передано саме за допомогою образу келиха, з якого виливається вино (символ мужнього життя на волі, протиставленого заляканому животінню в рабстві, втіленому в образ равлика – „Сховалось равликом місто“):

Хто дихав хоч день так вільно,

До смерти хмільний украй.

...Ти збурилось пінно-пінно

І – вилилось через край. 

[7, 71]

Нерідко поет-оунівець називає вином кров, яку доводиться проливати під час боротьби за волю Батьківщини. Саме тоді келих (чаша, горня) ототожнюється з обраним способом життя – келих слід наповнити вином, тобто героїзм такої долі вимагає пожертвувати собою задля ідеології націоналізму. Інколи келих – символ дійсності, якій притаманна націоналістична система цінностей (поезія „І нудьга ж осінньої негоди!“):

Що ж, коли нової віри келих

Понесуть для заходу і сходу,

Я також піду в рядах веселих

Тридцять років жданого походу.
[8, 127]

Для Клена келих означає минуле життя, екзистенціальний досвід, мудрість („Шляхами Одіссея“, „Осінні рядки“, „Січневий Діоніс“). Таке розуміння образу чаші, мабуть, є наслідком неокласичної поетики, адже у вірші Павла Филиповича саме так трактується мотив келиха:

Ти поглянь – у темній чаші

Вінців досягне напій,

А пили його і наші

Прадіди, і буде твій

Нерозважний внук радіти

Вливам дивної води,

І побачать сонні діти

Срібний спокій бороди.

(...)

Я і ока не заплющу,

Буду пить – не забуття –

Пить отруйну і зцілющу

Радість мудрого життя. 

[9, 94–95]

Ліричний суб’єкт Кленових творів також позитивно ставиться до життєвих досвідів, які втілені в образі келиха, напр., в „Осінніх рядках“:

Ще вчора в синьому пожарі

Горіла осінь золота.

Але ущерть налита чара

Не обпекла мені вуста. 

[10, 58]

Ця відмінність між Ольжичем і Кленом вказує на індивідуальні риси, навіть коли на перший погляд джерело символу вдається тим самим. Слід ще раз підкреслити, що в цьому конкретному випадку важливу роль відіграли різниці в біографіях між старшим еміґрантом, колишнім київським неокласиком, та молодим членом Організації Українських Націоналістів, що й зумовило інший підхід до літературного символу, бо ж різними були погляди на життя.

Зате образ вітру завше означає для Клена („В дорозі“, „Не знаю, не знаю, не знаю“, „Україна“) й Ольжича („Візія“, „Знов вітри над землею, вітри“, „Ми вийдем жорстоке зустріти“, „На небі хмара – вічність і світи“, „Рінь“, „Страшний суд“) плин історії, символізує час, зміну епох, інколи також виражає бурхливі настрої доби, неспокій, передчуття суттєвих перемін у біографії ліричного суб’єкта, у культурі та політиці. У Клена „вихор шаленіє в просторах наших душ“, „вітер чужої весни розвіє нас білим туманом“, тобто використовується більш метафорично, у психологічному сенсі як засіб передачі внутрішніх почуттів людини; у циклі „Україна“ вітер справді виступає негативним символом плину історії, яка постійно приносить Батьківщині поета нещастя, руїну, горе. В Ольжича вітер (вихор) символізує часові й культурні зміни, напр., у поезії „На небі хмара – вічність і світи“. Автор творить образ хмар – вечірнє вулканічне небо нагадує початок світу, білі хмари опівдні асоціюються з грецькими колонами (античний період розвитку європейської цивілізації), а вкінці:

Коли ж по небі вітер-варіят

Жене отари молодих ягнят,

То – диліжанси, Маркса просторіччя,

Наївне дев’ятнадцяте сторіччя.

[11, 122]

Цей брак стійкості, витривалості, псевдоромантизм („диліжанси“) і драгоманівщина („Маркса просторіччя“) – це докір, із яким Ольжич звертається до своїх попередників. Буває й так, що ліричний суб’єкт мріє про давні часи, коли вітер був різким („Де шлях у жовті врізується стіни“), або йому здається, що надійшла вже ця велична доба („Знов вітри над землею, вітри“).

Неокласичний світогляд Клена проявляється й у системі кольорів – особливо в поезіях на тему осені („Осінні рядки“, „Осінь“, „Крізь праосінь“) автор уживає майже виключно дві барви, малюючи явища природи: синього (з відтінками: блакитного і голубого) та золоту (відтінок: жовтий). Пейзажна лірика Клена, очевидно, передає почуття ліричних суб’єктів, по-неокласичному добре приховані за картинами розкішної природи. Синій і жовтий виступають як ознаки дистанції, холоду, урівноваження, спокою (блакитний колір) та вказують на духовні цінності, піднесеність вислову, красномовний стиль, високий дискурс літературного твору (золотий колір). Нерідко обидві барви просто переплітаються між собою, творячи одне ціле (так було в раніше цитованому уривку з „Осінніх рядків“, де „в синьому пожарі горіла осінь золота“):

Гаптує вечір жовтим шовком 
Блакитні килими,

А чорний пень зробився вовком,

Повившись у дими.

[12, 59]

Золотий (злотавий, злотний) колір виступає у всіх трьох поетичних книжках Ольжича та у віршах, що лишилися поза збірками; він є епітетом для таких іменників: бджоли, бори, вино, далина, дощ, захід, кати, мед, натхнення, підборіддя, стріла, тіло. Для автора „Ріні“ типові холодні кольори (блакитний, голубий, сивий, сизий, синій, синявий, сірий, срібний). У такому контексті не дивує поєднання золотого з синім в одне ціле: „синьозлоть неба“.

Окрім узвичаєних сполучень („блакитна вишина“, „золотий мед“, „синє небо“, „синяві гори“), поет використовує епітети метафорично („голуба туга“, „золоті натхнення“) і метонімічно („золотий захід“, „синяві долини“). Подібно як у Клена, всі ці кольори означають позитивне ставлення ліричного суб’єкта до окресленого предмета, при чому золотий освячує явище, річ, особу, натомість синь так само близька внутрішньому світові героя, але наголошує на звичайності предмета, його прихованій силі, непомітній на перший погляд („синява озер“).

Ще один елемент, який з’єднує лірику Клена й Ольжича – це концепція часу. Вальтер Джеймс Онґ, пишучи про часові схеми в поезії, зазначає, що концепція часу виконує особливу, психотерапевтичну роль у творчості будь-якого письменника. Кожна людина рухається вперед, незалежно від свого бажання. Тому, щоб трохи полегшити відчуття цієї загрози (адже відбувається щось, від чого у жоден спосіб ніхто не може звільнитися, не може зупинити об’єктивного плину часу), людина видумує різні системи, які мають виразно культурне обличчя. Вони існують у кожній цивілізації, стають складовими частинами релігійних віросповідань, присутні в народних віруваннях, допомагають людині віднайти її місце в космосі. Це, з одного боку, міфологія, а з другого – спроба раціоналізації цього явища у вигляді циклічної теорії часу [13, 59].

„Вісниківці“, які охоче зверталися до історичної тематики (та робили це й інші українські еміґранти, напр., Оксана Лятуринська, Олекса Стефанович), неодноразово користувалися образом кола часу, колобігу людського життя, спірального ходу історії. Коли з минулого можна взяти досвід, то лише тому, що така сама ситуація повториться в майбутньому, тобто слід визнати, що історія існує у формі циклів, які чергуються, та майбутню дійсність можна передбачити. Особливим впливом тішилася в міжвоєнний період історіософська думка Освальда Шпенґлера, суть якої полягала в описі великих цивілізаційних утворень, існуючих у формах біологічного циклу: народження – зрілість – згасання. Таким чином, індивідуальний вимір життя поєднувався зі світовим процесом політики, економіки, культури. У 1936 р. Клен створив цикл із семи сонетів („Немовлятко“, „Хлопчик“, „Підліток“, „Юнак“, „Муж“, „Старість“, „Напередодні“) та дав їм спільний, промовистий заголовок „Коло життьове“. В останній частині циклу читаємо:

А, може, все в житті – повторний біг,

І прагнений кінець лиш є початком,

І ти прийдеш у світ чужим нащадком . 

[14, 50]

У дебютній збірці Ольжича „Рінь“ (1935 р.) уміщено „Був же вік золотий“ – переспів відомого античного міфу про чотири віки в історії людства (золотий, срібний, мідяний, залізний), додаючи епіграф із „Метаморфоз“ Овідія. Ліричний суб’єкт розповідає про стадії цивілізаційного розвитку, водночас порівнюючи їх із чотирма частинами доби (світанок, день, вечір, ніч). Заключний катрен вказує на ще одне коло, яке обертається за цією ж схемою – життя людини:

Міцно куте з металів, ще путо ніхто не роздер це.

Дня і місяця й року чотири пори, а на гльобі – 

В дужих карбах людське неспокійне і жадібне серце,

І для нього судився довічний почвірний колобіг. 

[15, 78]

Таке розуміння природи часу – не лише наслідування концепцій Шпенґлера. І Клен, і Ольжич перебували під сильним впливом думок Фрідріха Ніцше, оскільки друга хвиля рецепції творчості знаменитого німецького філософа випала в Україні як раз у міжвоєнний період. Ідея Вічного Повернення полонила уяву „консервативних революціонерів“, юних екзистенціалістів, західноукраїнських письменників та еміґрантів, її сліди знаходимо в Маланюка і Донцова, далекі відгуки можна найти й у Богдана-Ігоря Антонича [16, 5–29].

Оскільки простір, підпорядкований часові (як і в Ніцше), рух в уявному світі поезії „вісниківців“ відбувається в минуле й у майбутнє. Прикладом першого напрямку є перша поезія зі збірки „Рінь“, у якій ліричний суб’єкт задля здійснення подорожі в минуле користується камінчиком, що став, таким чином, своєрідною „машиною часу“ – адже натура пам’ятає більше, ніж будь-яка людина. У Клена ліричний монолог „Символ“ передає рух уперед – „машиною часу“ став жолудь із часів Данила Галицького (до речі, в Ольжича ця історична особа була героєм вірша „Данило“, який відкриває цикл „Триптих“ зі збірки „Підзамчя“). Майбутність означає з такого погляду всю подальшу історію України, включно з авторовою сучасністю. Ось, якими словами характеризується запис прийдешнього, захований у природі, адже вона не тільки зберігає в собі пам’ять про минуле (як це було в Ольжича), але й містить потенціал майбутнього (у національному плані – запоруку перемоги):

Коли твій нáрід лихо поневолить,

Не кутай скаргами твій рідний край,

Сховай для засіву насіння голе.

Дрімає в темній шкаралущі жолудь:

Погрій в руці його, тули до чола,

Вслухайся, як росте прийдешній гай. 

[17, 106]

Повторимо: історія була для „вісниківців“ важливим джерелом натхнення, складом художніх образів, паренетичною добіркою моральних настанов. Погляд на сьогодення крізь призму минулого ви7ступає у Клена й Ольжича в поезіях, які присвячені Німеччині: це образ країни після приходу до влади нацистів. Написані в другому році диктатури Гітлера вірші („Франкфурт-на-Майні“ Клена та „І нудьга ж осінньої негоди“ Ольжича), показують державу, в якій після ліберального розкладу культури та суспільної деморалізації відновлено славні традиції [18, ...]. Ліричний суб’єкт Кленової поезії мандрує містом і згадує постаті з німецької історії (своєрідні „культурні ікони“, топоси німецької культури та символи певних духовних течій): Ґете, Фауста, Мефістофеля, Маргариту. Традиція і теперішність нерозривно переплетені з собою в цій картині:

(...)

Ходжу завулками тісними,

Що, певне, юний Гете ними

Колись закоханий блукав.

(...)

Потужну повінь ллє орган.

Стара легенда оживає.

На хвилях серце випливає

В вечірній франкфуртський туман. 

[19, 71]

Не інакше в Ольжича – і там уявляється ця ж сама епоха, часи перших згадок про доктора Фауста: XVI ст., бароковий костел, клекіт арбалета. Ліричний суб’єкт теж переконаний, що відроджується минуле, і спостерігає його в навколишньому світі типового німецького міста з квадратним ринком, бароковими храмами, тісними вуличками, громадою вдоволених міщан. Після довготривалої кризи (як економічної, так і політичної, і навіть культурної) відроджується стара Німеччина, побудована на історично-культурних стереотипах (бароко, сильне міщанство, мілітарна потуга тощо) [20].

Поняття часу як циклу, де минуле стане колись майбутністю, породжувало думки про єдність давнього героїзму та нової доби, яка мала б дати Україні самостійність. Тому Ольжич звеличав оунівців словами про „військо незриме“, адже, як усі „вісниківці“, він розглядав як одне ціле українське лицарство, козацтво та націоналістичне підпілля, у всіх була ця ж сама мета – свобода рідної землі. Картаючи сьогодення й ницість демоліберального суспільства, „вісниківці“ пробували віднайти перші ознаки зміни ситуації, приходу нового цивілізаційного утворення. У програмних віршах вони з радістю сприймали свою долю, не сміючи щадити себе – навпаки, ліричні суб’єкти їхніх поезій наділені фанатичним прагненням самопожертвування; вони знають також, що їхній час стане минулим, їхні біографії колись будуть натхненням для наступних поколінь (вони свідомі циклічної природи часу й розуміють, що вписуються ланкою в генераційний ланцюг нації, згодом стаючи елементом традиції, рідної історії). У „Ріні“ з 1935 р. читаємо:

Колись нащадкам стане час наш – „час

Понурих воєн, варварських звичаїв“...

(Цей час ласкавий, що так щедро нас

Чеснотами одвічними вінчає!)

На згарищах, що їх покриє порох,

Не залишиться статуй кам’яних:

Лише – легенд безсмертних кілька... Й їх

Втілятимуть у безконечних творах. 

[21, 75]

Пару років пізніше (в 1939 р.) Клен напише „Жорстокі дні“: 

Благословенні дні прокляття й кари!

Це ж ми, гартовані в снігах,

Завіяні в пожарах,

Загравою засвітим у віках.

Несіть гарячий попіл у майбутнє,

Безсмертний жар вражінь –

І вславить Незабутнє

Колись співець майбутніх поколінь. 

[22, 92]

Слід звернути увагу й на таку цікаву деталь: у „Жорстоких днях“ говориться про „сонце, з міді куте, що в невідомі світить нам віки“, тоді як ліричний суб’єкт поезії Ольжича „Був же вік золотий“ звертається до віку міді словами „це ти, це твоє ненасичене сонце Нерухомо зависло, мутне, над сухими борами“. Це ще один доказ спорідненості поетичних світів обох письменників.

Етика героїзму притаманна Кленові й Ольжичу – обидва вони звеличують лицарські чесноти: витривалість, віру в перемогу, патріотизм, пошану для ворога, самопожертву, чесність. Боротьба постає в рамках такого світогляду звичайним заняттям, покликанням людини, яка повинна захищати себе і свою націю. Війна буває також засобом проповідування своєї духовності – саме тому „вісниківці“ зверталися не до образу Візантії, з якою Україна споріднена культурно через східний обряд, а до західних зразків колонізації нових просторів (Ольжич іде ще глибше в історію й користується художніми образами давніх племен і античних держав) [23]. Звідси й уславлення колонізації (Клен: „Кортес“, „Конкістадори“, Ольжич: „Долини падають і туляться до ніг“, „Світанок“, „Вчора лишились за нами в мряці ліси“), переплетені картини бенкету й війни (Клен: „Вікінги“, Ольжич: „Полінезійці“) [ 24].

В обох „вісниківців“ чимало разів повторюються апокаліпсичні мотиви („Мандрівка до сонця“ Клена, Ольжичів „Страшний суд“), але найцікавішими є ремінісценції, які виступають в обох поетів у формі окремих зворотів. Напр., у „Японії“ Клена ліричний суб’єкт промовляє „О воле, що нема їй перепон, Що суходіл і море перекрає!“ та в Ольжича (поезія „Люкреція“ з останньої збірки, яка вийшла друком уже після смерті автора) знаходимо алофразу цього ж вислову „Щоб полонили море кораблі І легіони сушу полонили“. У циклі „Україна“ Клен перефразовує Ольжичеві образи: „Проте їм чорне лоно віддала Доба жорстока, як вовчиця“ з вірша „Дванадцять літ крівавилась земля“, що ввійшов до „Ріні“ (у Клена: „Та що тобі пісні цих клятих літ І чорний жах, що вовком виє!“) та „І усі ми почули, як Божа огненна рука Нам на чолах спочила і стягах з подобою лева“ з поезії „Глухо храми упали“, яку написано 1937 р. (у Клена: „Дме нам у скронь Вихор, вогонь Божих долонь!“).

Обидва „вісниківці“ високо оцінювали один одного. Ольжич написав у статті „Сучасна українська поезія“ з 1942 р.: „Майстром сонету є колишній київський неокласик (від половини 30-х років – емігрант) Ю. Клен. З-під його пера вийшла поема про часи більшовицького терору в Україні („Прокляті роки“, 1937)“ [25, 183]. Коли два роки пізніше нацисти закатували автора „Веж“, Клен зреагував на цю трагедію у зворушливий спосіб, віддаючи пошану тіням померлого друга-“вісниківця“. У третій частині поеми „Попіл імперій“ автор розповів про смерть Ольжича, користуючись текстами загиблого поета. Це вже не ремінісценції або окремі перегуки чи алюзії – це майстерно сплетений центон. Оскільки мандрівка ліричного суб’єкта по нацистських концтаборах відбувається в ритмі „Енеїди“ Івана Котляревського (строфа: децима), що ще підсилює жах змальованих картин воєнних злочинів, у фрагменті про Ольжича версифікація міняється й на протязі шістнадцяти строф ужито звичайного катрену, який характерний для автора „Ріні“ [26, ...]. Перші три містять ремінісценції з поезії „Був же вік золотий“. Починаючи з четвертої, Клен користується уривками „Незнаному Воякові“ в такий спосіб: четверта строфа – другий катрен Х-ї частини поеми Ольжича, п’ята – перший катрен VIII-ї частини, шоста – другий катрен VIII-ї частини, сьома – третій катрен ХХІV-ї частини, восьма – третій катрен ІХ-ї частини. Зміни в тексті „Незнаному Воякові“ фактично зводяться до заміни ліричного адресата (там це був молодий підпільник, Ольжичів одноліток, до якого розповідач звертався із моральними настановами в дусі оунівської ідеології) на героя (яким тут виступає сам автор „Веж“). З дев’ятої строфи по п’ятнадцяту дається опис тюремної долі Ольжича, катувань і смерті поета-воїна. Остання строфа в аналізованому фрагменті „Попелу імперій“ є модифікацією другого катрена ХVIII-ї частини:

І так тебе хміль наливає ущерть,

І так опановує тіло,

Що входить твоя упокорена смерть,

Як служка, бентежно-несміло. 

[27, 92]

І смерть, упокорена духом живим,

в порожню домівку розбитого тіла,

вагаючись, кроком ввійшла нешвидким,

ввійшла, наче служка бентежно-несміла. 

[28, 282]

Різниця суттєва – образ келиха з Ольжичевої поеми, такий характерний для обох поетів, не підходить для опису скатованого тіла. Голова ПУН був сповнений національної ідеї, але з розбитої чаші його плоті вона витекла разом із життям, разом із кров’ю. Тому, коли слова двох „вісниківців“ нерозривно з’єдналися з собою в центоні та спільною точкою став улюблений символ келиха, зворушений Юрій Клен замовк, ушановуючи мертвого співподвижника.
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Тетяна Гажа

(Харків)
ЕПІСТЕМОЛОГІЧНА МОДЕЛЬ 

ЛІТЕРАТУРНОГО УГРУПОВАННЯ НЕОКЛАСИКІВ У СПОГАДАХ ЮРІЯ КЛЕНА

„Спогади про неокласиків“ Юрія Клена відіграли величезну роль у розвитку української літературної мемуаристики. У ХІХ столітті відбулося її зародження в численних нарисах про Т. Шевченка [див., напр.: 6, 8], М. Костомарова [див., напр.: 5, 11] та деяких інших письменників. Початок ХХ століття характеризується посиленням мемуарної літератури, появою спогадів про М. Старицького [9, 400–449], Лесю Українку [12, 12–31], М. Драгоманова [10, 38–64], І. Франка [7, 226–284]. Часто такі матеріали з’являлися з сумної нагоди: смерті знаменитих діячів,– і писалися в жанрі розширеного некролога. Але наступ радянської держави на українське національне відродження призвів до цілковитого згортання мемуарної творчості. Упродовж 1930– початку 1950-х років розвиток літературної мемуаристики припинився. Крізь щільне сито червоної цензури в цей час до читача протискаються лише театральні спогади М. Садовського, П. Саксаганського, І. Мар’яненка. Лише наприкінці 1950-х років створюються нові умови існування літератури в материковій Україні, і Михайло Рудницький розпочинає видання свого мемуарного циклу „Письменники зблизька“ (1958, 1959). Таким чином, твір Юрія Клена „Спогади про неокласиків“, що вперше побачив світ у Мюнхені 1947 року, з’явився тоді, коли українська літературна мемуаристика була паралізована, і став першим знаком її відродження.

Спогади Юрія Клена принагідно згадувалися в його літературних портретах [4, 13], де вони сприймалися авторами як джерело до вивчення творчості поета. Спроба поглянути на них як на самодостатню цінність міститься в оглядовій статті О. Галича [1, 144– 147], але стислість викладу не дозволяє дослідникові заглибитися в матеріал. А відтак справедливо твердити, що „Спогади про неокласиків“ Юрія Клена ще не стали предметом пильної уваги літературознавців, і це виправдовує наше звернення до їх аналізу.

Юрія Клена спонукало до мемуарної творчості не наближення старості і не віддаленість у часі подій, про які він хотів розповісти, а відчуття вагомості для української літератури того художнього явища, у числі репрезентантів якого він виступав, і та важлива обставина, що трьох його провідних творців (М. Зерова, П. Филиповича і М. Драй-Хмари) уже не було між живими, вони стали жертвами радянської системи, спрямованої на винищення української культури та її діячів.

„Спогади про неокласиків“ мали на меті: 

1) охопити хронологічно весь період існування даного явища і викласти найголовніші віхи його історії; 

2) дати узагальнену оцінку теоретичних засад та естетичної програми літературного угруповання, 

3) розкрити особливості творчої індивідуальності та створити мемуарні портрети знищених радянською владою письменників. 

Незважаючи на есеїстичний стиль і асоціативність зв’язків між композиційними частинами тексту, широку присутність у ньому поетичної творчості як самого автора, так і його загиблих побратимів по перу, „Спогади про неокласиків“ були й залишились видатною пам’яткою нашого письменства. Їхнє значення посилювалося й тим, що з’явилися вони в період не просто замовчування творчості неокласиків, але й розгрому в повоєнний час єдиного прийнятого до членів Спілки письменників України неокласика – Максима Рильського. 

Хронологічно початок створення групи неокласиків Юрій Клен відніс на період Першої світової війни. У цей час він був як німець висланий до Архангельської губернії і не брав участі в культурному житті. Але, повернувшись до Києва у кінці 1918 року, довідався від Бориса Якубського, що у його помешканні усі чотири роки збиралося товариство поетів, де бували М. Зеров, П. Филипович та інші, де читали свої вірші, обговорювали їх. „Отже,– зробив висновки Юрій Клен,– зародків напрямку, потім охрищеного „неоклясицизмом“, треба, мабуть, тут шукати“ [3, 109].

Уже в цей час друзі мали звичку „ґутенбержити“, тобто видавати в одному примірникові і дарувати один одному свої рукописні збірки поетичних творів. Це, на перший погляд дивовижне заняття насправді дуже точно характеризує коло „неокласиків“: „працювати, так мовити, „про запас“, для тих, що колись оцінять ту працю і зрозуміють, а не для сучасного споживача тієї макулятури, якої вимагав час“ [3, 110].

Другим етапом у становленні неокласиків як літературного угруповання був баришівський період. Баришівка – містечко поблизу Києва, де містився соціал-економічний технікум, жили заможні, ще не розкуркулені господарі. Туди дістав запрошення восени 1920 року від директора технікуму Миколи Сімашкевича спочатку Юрій Клен, а потім і Микола Зеров. Час від часу сюди заїздив П. Филипович. Добре знаючи класичні мови, поети переклали українську назву латинською мовою, де „бариш“ називався „lucrum“. Баришівка перетворилася на таємничу Лукрозу. На відміну від зруйнованого, враженого холодом і голодом Києва, у Баришівці йшло звичайне, далеке від політичних бур життя. Але й сюди докотилося революційне беззаконня. Влітку 1921 року Юрій Клен був заарештований і провів в застінках ЧК цілий місяць. За браком доказів його контрреволюційної діяльності він був випущений. Долею невинно ув’язнених клопотався письменник В. Короленко, що мешкав тоді в Полтаві. Цій прикметній події свого життя Юрій Клен присвятив окремий спогад [2, 40–47]. Через рік він повернувся до Києва, але його місце заступив Віктор Петров. Лише 1923 року решта киян оселилася в рідному місті.

Розпочався третій, найбільш плідний, київський період в історії неокласиків. Ще під час побуту в Баришівці М. Зеров їздив у Київ на літературну вечірку, у якій брали участь ще й М. Рильський і П. Филипович. Немовби випадково було кинуто про тих поетів слово „неокласики“. Вони не зреклися його і та назва пристала до них.

Вперше згуртовано вони публічно виступили 15 березня 1925 року на вечірці, улаштованій ВУАН. Вечірка перетворилася на диспут, у якому, з одного боку, виступали прихильники класичних традицій і високого рівня мистецької творчості, а з другого – червона графоманія. 17 березня у газеті „Більшовик“ з’явилася стаття А. Лісового „П’ятеро з Парнасу“, де неокласики звинувачувалися у бойкотуванні революційної дійсності, захопленні минулим. Найбільше ж дописувач був обурений твердженням неокласиків про кризу в поезії: „поетів – хоч греблю гати, а поезії – як кіт наплакав“ [3, 129].

Тоді ще можливий був діалог у пресі. Критикові „Більшовика“ відповів П. Филипович. Він послався на статтю А. Лісового в одному з попередніх чисел „Більшовика“, де той сам говорив про поетичну кризу. Та дописувач не заспокоївся і надрукував відповідь, де вже відверто визначив творчість неокласиків як „ідеологічно шкідливу“ [3, 132]. У цьому ж році була прийнята резолюція ЦК ВКП(б), де говорилося про загострення класової боротьби на літературному фронті й неможливість існування нейтрального мистецтва. Проте не відразу більшовикам вдалося зупинити українське відродження і зламати неокласиків. Друга половина 1920-х років – ще час їх плідної роботи.

Авторитет групи був настільки високим, що В. Підмогильний у своєму романі „Місто“ вивів М. Зерова в образі критика Світозарова. Поетом, так немилосердно потрактованим Світозаровим, був нібито, за свідченням В. Підмогильного, Є. Плужник. Проте Юрій Клен виправдовує М. Зерова: нахабність червоного графоманства була такою агресивною, що протистояти їй можна було тільки адекватними методами. Серед маси ремісників, що пхалися до літератури, не дивно було пропустити й талановитого поета.

Але справа рухалася до знищення неокласиків як явища. Розпочався четвертий період історії літературного угруповання – період розпаду групи. У 1929 році рептильна критика здійняла галас з приводу вірша М. Драй-Хмари „Лебеді“, опублікованого в „Літературному ярмаркові“. „П’ятірне ґроно“ відверто звинувачувалося в контрреволюційній діяльності. 1930 року Держвидав уже не випустив у світ підготовлену на його замовлення антологію французької поезії в перекладах неокласиків. У цьому ж році М. Зеров був притягнутий як свідок до процесу СВУ. Його самого поки що не чіпали. У 1931 році був заарештований Максим Рильський, але незабаром випущений. У цьому ж році Юрій Клен остаточно зрозумів, що українське відродження дуже скоро стане розстріляним, і вирішив тікати з України на еміграцію. Він не помилився у своїх припущеннях. Через кілька років М. Зеров, П. Филипович і М. Драй-Хмара були репресовані. Ніхто з них до літературного життя більше не повернувся. М. Зеров і П. Филипович були розстріляні на Соловках, М. Драй-Хмара загинув на Колимі, знесилений тяжкою працею. Їх доля в деталях невідома Юрію Клену, але він знає точно, що вони стали жертвами політики радянської влади щодо українців. 

У цілому ж Юрій Клен впорався зі своїм завданням – створити нарис історії неокласиків. Для першої спроби цього було цілком достатньо. Він першим описав періоди становлення угруповання, розквіту його діяльності, показав знищення групи радянським політичним режимом.

Поруч з цим досить виразно Юрій Клен окреслив теоретичні засади та естетичну програму неокласиків. Завдання вони ставили перед собою грандіозне: „очистити авгієві стайні української літератури“ [3, 126]. Українську літературу необхідно було врятувати від „лавини бруду і навали реакційної черні“, що називала себе „пролетарською літературою“ [3, 126]. Навівши деякі зразки псевдопоезії пролетарських письменників, Юрій Клен зазначив: „яку величезну роботу пророблено за останні роки над мозками юнацтва, щоб остаточно вивітрити з них уявлення про те, чим є душа і мистецтво; щоб обернути складний психічний апарат на невибагливу грамофонну платівку, що викрикує шабльонові сполучення слів, позбавлені будь-якого змісту і які мають лише бути супроводом какофонії розперезаного хаосу“ [3, 128].

На противагу організаційній суворості пролетарських літературних угруповань, неокласики гуртувалися навколо засади свободи творчості. Юрій Клен зазначив, що ця засада була далеко більше характерна для представників групи, ніж неокласицизм як такий. „Даючи повний простір один одному, неокласики ніколи не окреслювали спільної для всіх рамки“ [3, 143].

У пролетарській літературі справа дійшла до того, що мистецтво, незамкнуте в межі сучасності й реґіонального простору, сприймалося як ідеологічно вороже. Від такого мистецтва й дистанціювалися неокласики. „Реґіоналізмові народників і модерністів,– роз’яснив Юрій Клен з посиланням на думки В. Петрова,– „неоклясики“ протиставляють вимогу літератури „високого стилю“, літератури, яка воліє не бути провінційним відгомоном російської або європейської, а опосісти рівноправне місце в колі світових літератур“ [3, 144]. Під цим кутом зору до поета висувалася одна вимога – таланту, бездоганного володіння словом, заглиблення в пізнання людини.

„Отже, мета поета,– підбив підсумки Юрій Клен,– дати те сильне, потужне слово, що, подібно Орфеєвому співу, вміло б зачарувати звіра і камінь. Це, розуміється, не програма, а висока недосяжна ціль, яку повинен собі ставити поет: діяти на людські серця так, щоб вони стали живими“ [3, 147].

Зрозуміло, що в тоталітарній державі мистецтво, що на людину дивилося як на самодостатню цінність і намагалося відстояти свободу творчості, підлягало знищенню. Така держава визнавала лише службове мистецтво, яке працювало лише для неї. Це й визначило долю неокласиків.

Торкаючись проблеми творчої індивідуальності представників літературного угруповання, Юрій Клен найвиразніше описав М. Зерова і М. Драй-Хмару, стосовно яких можна вести мову про їх мемуарні портрети.

Справжнім лідером напрямку зображений М. Зеров. Незважаючи на непрезентабельну зовнішність (у 1920 році мемуарист побачив його „людиною низького росту, в окулярах, із зіпсованими зубами“ [3, 114]), Юрій Клен кваліфікує його як „центр тяжіння“ [3, 143] всієї групи. „Це був справжній чародій і маг, який змушував себе слухати,– так описав мемуарист чарівну привабливість М. Зерова.– Мова його лилася, не спиняючись, образи квітли, часами вплітався в поважну доповідь жарт або анекдота. В дискусіях, в яких він потім виступав у Києві, він клав супротивників на обидві лопатки,– нічого не лишалося від них, ані пір’ячка“ [3, 114].

Усі поети вчилися мови в М. Зерова. Багатство його словника було таке, що М. Рильський і П. Тичина давали йому перед публікацією перечитувати свої рукописи. Він мав таку пам’ять, що міг цілими сторінками цитувати різних авторів українською, російською і латинською мовами. На літвечірках сипав дотепами, аудиторія ловила кожне його слово. Тримався незалежно, не рахувався з авторитетами. „За ту гострість багато людей ненавиділо Зерова“ [3, 146],– відзначив Юрій Клен.

Якщо М. Зеров виведений у період розквіту неокласиків, то М. Драй-Хмара став головним героєм нарису про знищення групи. До Юрія Клена потрапили його листи із заслання. Їх він і навів у своїх спогадах як найцінніше історичне джерело. Спочатку листи відзначаються бадьорим настроєм, інформаційною насиченістю. Поета ще втішає надія відбути покарання і повернутися на волю. Але дедалі більше поет виснажувався, втрачав фізичну силу, усе менше помічав подій і явищ навколо себе. Його світ став безбарвним і нудним, туга за минулим, рідним, київським простором наповнила його свідомість. 

Голод трансформує його погляд на світ. „Мені часто сняться смачні речі, і більш за все я про їжу думаю,– пише доведений до голодного відчаю поет.– Раніше я думав про філософські матерії, а тепер думаю про шлунок,– так усе міняється“ [3, 180]. Голод спонукав його написати величезного листа від 2 червня 1938 року з поетичним описом „маминих обідів“. Листування М. Драй-Хмари створює наочне відчуття того, як каторга вимучує й виснажує людину голодом, холодом і непосильною працею. Втрата фізичних сил призводить до руйнування духовного світу, людина втрачає здатність опиратися зовнішнім обставинам, зазнає внутрішнього розкладу і гине від тривалих перевантажень.

Мемуарні портрети Юрія Клена відображають поетів з різних боків, але в цілому складається виразний образ людини, відданої мистецтву, могутньої своїм інтелектуальним і художнім талантом, але беззахисної перед брутальним тиском поліцейської держави.

„Спогади про неокласиків“ цікаві не тільки своїми інформаційними й змістовими аспектами, але й поетикою. Автор прагне уникати суб’єктивних оцінок, автобіографічних сюжетів. Його мета – не власна біографія, а колективний образ неокласиків. В ім’я цього простежується історія літературного угруповання, формулюються його естетичні засади, створюються мемуарні портрети його представників. 

Для арґументації своїх думок і висновків Юрій Клен часто вдається до поетичного цитування. З огляду на те, що твори неокласиків відзначалися особливою згущеністю слова і були виконані здебільшого в жанрі сонета, автором наводяться тексти окремих творів цілком. Так, тут використано повний текст сонетів „Молода Україна“, „Класики“ М. Зерова, „Лебеді“ М. Драй-Хмари та багато інших, з коментарями автора наведено жартівливий „Марш неокласиків“; а також розгорнуті уривки з поем „Прокляті роки“ і „Попіл імперій“. „Спогади про неокласиків“ наштовхують на думку про те, що ці епічні поеми можуть розглядатися як віршовані мемуари, настільки точно відбито в них не лише епоху, але й конкретні деталі з життя видатних сучасників Юрія Клена.

Третину обсягу „Спогадів“ займають листи М. Драй-Хмари з каторги. Вони виконують функцію документального забезпечення розповіді, підтверджують достовірність наведеної мемуаристом інформації. Але вони відіграють і самостійну роль: є голосом безневинно знищуваного більшовицьким режимом українського письменника, демонструють весь тягар тоталітаризму, який несла на собі наша література в ХХ столітті.

Мемуари як жанр передбачають повідомлення про те, що залишилось в пам’яті автора на відстані певної часової дистанції. Тому ні листи, ні щоденникові записи в чистому вигляді не можуть зараховуватися до мемуарної парадигми. Вони відзначаються описовим емпіризмом, змішуванням головного і другорядного, приблизністю й поспішністю оцінок. Але використання документального матеріалу має в Юрія Клена мемуарний характер. Листи він друкує не в повному обсязі, а вибирає з них те, що найбільше відповідає його авторському задуму, про що, не приховуючи, зізнається наприкінці [3, 189]. Ці листи в мемуарній концепції Юрія Клена стали єдиним з можливих способів демонстрування нещадної боротьби режиму із українством, для чого використовувалася уся могутність тоталітарної державної машини.

Цілком обґрунтованим виглядав запропонований Юрієм Кленом висновок: „Питаємося: За що ці висококультурні люди мусили каторжанами закінчити життя своє в нелюдських умовинах? Невже тільки за те, що були вони людьми талановитими, що належали до української нації?“ [3, 189]

Цими міркуваннями Юрій Клен виправдовував свою емігрантську долю, порівнюючи себе з великим Данте, який так само добровільно обрав роль вигнанця, поки його батьківщина перебувала в тісних обіймах дракона.

Значення „Спогадів про неокласиків“ Юрія Клена полягає:

по-перше, у реставрації жанру літературних мемуарів, що їх розвиток був паралізований у материковій Україні, а можливість появи існувала лише на еміграції;

по-друге, у створенні вперше всебічної епістемологічної моделі літературного угруповання неокласиків;

по-третє, у започаткуванні нового внутрішьножанрового типу літературних мемуарів, сутність якого полягає в широкому залученні документального матеріалу для створення свого мемуарного світу, для підтвердження спостережень і висновків; ця властивість була підхоплена лише в новітній літературній мемуарній традиції, як-от: у працях Ірини Жиленко „Homo feriens“ (1997–2002), Романа Корогодського „Юрій Шевельов. Портрет“ (2001), де так само, крім власне спогадів, широко використані документальні матеріали.

У всіх сенсах Юрій Клен прокладав шляхи українській літературі в майбутнє. Стосувалося це й літературної мемуаристики.
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Василь ЗвариЧ

(Дрогобич)

ПАРАДИГМА ОБРАЗІВ НАЦІОНАЛЬНОЇ 

КУЛЬТУРИ В ПОЕЗІЇ НЕОКЛАСКІВ

Поети „п’ятірного ґрона“, культивуючи естетичні ідеали світової культури, прагнули їх органічно поєднати з національною традицією, пласт якої в неокласичному культурологічному всесвіті формують образи, персонажі української історії та культури. Вони, осмислюючись неокласиками, в єдності з образами світової культури забезпечують цілісність і гармонію художнього світу митців, органічність і повнокровність їх стилю.

Одним з найбільш „частотних“ у тезаурусі неокласиків – образів національного походження, до якого звертаються поети, є Київ. Образ „замріяного, золотоглавого“ міста оживає в поетичному циклі „Київ“ М. Зерова, поезіях „Київ“ П. Филиповича, „Софія“ Юрія Клена, „Київ“ М. Драй-Хмари. У поетичній рецепції митців Київ постає містом зі світовим статусом, „градом“ Вічності й Краси. Київ – це Храм душі українського народу, в якому акумулювалося його минуле, теперішнє й майбутнє.

До поетичного циклу „Київ“ М. Зерова увійшло чотири сонети: „Київ з лівого боку“, „Київ – традиція“, „Київ навесні ввечері“, „У травні“. Кожен з них є самодостатньою поетичною структурою, яка увиразнює роздуми, почуття автора, і, водночас, вони становлять єдину синтетичну цілісність, у центрі якої – Краса. Дух Краси назавжди оселився в древньому місті, її велич і в „химерах барокових бань“, і в „Шеделя білоконнім диві“, і в „сліпучих краєвидах“, і в „емалі Дніпра“. Віра в нетлінність Прекрасного звучить в останніх рядках сонета „Київ з лівого берега“:

Живе життя, і силу ще таїть

Оця гора зелена і дрімлива,

Ця золотом цвяхована блакить. 

[3, 27]

У художньому світосприйнятті М. Зерова Краса є творчим гармонійним началом, яке протиставляється Хаосу й Руїні. Оспівуючи красу „міста-чуда“, М. Зеров у сонеті „Київ навесні ввечері“ гостро засудив сучасних гермокопідів (переносно – вандалів), „будівничих нової ери“, які згодом на руїнах храмів, могилах пращурів збудували свої „казарменні“ палати:

Хоч як звели тебе гермокопіди

І несмак архітекторів-нездар,

І всюди прослід залишив пожар,– 

Ти все стоїш, веселий, ясновидий

І недаремно вихваляють гіди

Красу твою, твій найдорожчий дар. 

[3, 28]

Образ Києва в сонетах поета-неокласика сягає космічних широт. Місто стає центром Всесвіту, в якому існує дивовижна гармонія земного і небесного. Ландшафт, архітектура міста перебувають у нерозривному зв’язку з навколишнім світом. Це створює неповторну гармонію Життя:

А вулиці твої виводять зір

В повітря чисте, в запашний простір,

Де ходить вітер горовий і п’яний,

І в тихий час, як западає ніч,

Поважно гомонять старі каштани

І в небо зносять міріади свіч. 

[3, 28]

Сонет „Київ – традиція“ – поетична історіософія Миколи Зерова. У ньому поет з притаманним йому лаконізмом відтворив історію славного міста від найдавніших часів до сьогодення:

До тебе тислись войовничі ґоти,

І Данпарштадт із пущі виглядав.

Тут бивсь норман, і лядський Болеслав

Щербив меча об Золоті ворота;

Про тебе теревені плів Ляссота

І Левассер Боплан байки складав. 

[3, 28]

Атмосферу бурхливого літературного життя Києва початку 20-х років ХХ ст. передають останні рядки сонета:

І в наші дні зберіг ти чар-отруту:

В тобі розбили табір аспанфути – 

Кують і мелють, і дивують світ,

Тут і Тичина, голосний і юний,

Животворив душею давній міт

І „Плуга“ вів у сонячні комуни. 

[3, 28]

Неповторний образ Києва постає з сонета „У травні“. Багата гама кольорів, їх насиченість – „сліпучо-синій сплав“, „голе жовтоглиння“, „прозоре проміння“, „брунатні лози і смарагди трав“, „кров зелена земних рослин“ тощо – створюють дивовижний образ міста-веселки (подібне важко віднайти і в європейській поезії). Але в цю божественну ідилію дисонансом вливається мотив близького розлучення з рідним містом, його чарівною природою:

Ніколи так жадібно не вбирав

Я красоти весняного одіння. 

[3, 29]

У вірші „Київ“ П. Филиповича історичне минуле міста-красеня протиставляється сучасності:

Не до тебе пливли скандінавські герої,

Бойовими човнами розкинувши стан.

Ні вінками Атен, ні руїнами Трої

Не прославив тебе чужоземний Боян.

Хто повірить словам, що Андрій Первозваний

На високих горах твою славу прорік?

В темну безвість віків одійшли каравани

Ватажків степових та азійських владик.

Що владарів колишніх потлілі клейноди!

І на схід, і на південь твій раб мандрував – 

Чуєш, там, вдалині, велетенські заводи

Іншу долю кують, інше сяєво слав.

[8, 87]

Традиційні образи – Атени, Троя, Боян, Андрій Первозваний – творять культурологічний хронотоп твору, конкретизують його центральний образ.

„Градопоетика“ неокласиків не обмежується лише образом Києва. Українські міста, чия історія нерозривно пов’язана з національно-визвольними змаганнями народу, в інтерпретації неокласиків постають своєрідними символами, які ґенерують пам’ять поколінь, кодами національної історії та культури. Так у художньому світі М. Драй-Хмари („Київ“, „Поділ“, „Черкаси,“ „Чернігів“, „Кам’янець“, „На Хортиці“, „Чудо“) історичне минуле відтворюється через поетизацію міст і місцевостей, в назвах яких відлунює героїчна минувшина – Чернігів, Хортиця, Черкаси, Поділ, Кам’янець. Основний пафос цих поезій, як справедливо зауважує В. Іванисенко, „не просто туга за минулим“, а „протест проти неуцького й аморального ставлення до культурних цінностей минулого, проти вандалізму та руїництва, проти спроб знищити історичну пам’ять народу“ [2, 102]. 

У сонеті „Чернігів“ поет, звертаючись до традиційного образу, актуалізує проблему єдності народу перед ворожою загрозою, засуджуючи недалекоглядність, одноосібність, дволикість можновладців. Печать минулої ганьби, яка лежить на древньому місті, знеславила його на віки:

Коли ж Руїна надійшла кривава

і Київ у борні, як вир, кипів,

ховався в затишку монастирів

ти, господарячи,– яка неслава!

А нині ти над тихою Десною

зорієш золотом князівських бань,

укрившись ярою садовиною.

Тепер уже не станеш ти до бою,

не потечеш до литвина на брань:

тяжить Могила Чорна над тобою? 

[2, 119]

Запитальна конструкція останнього речення „Чернігова“ асоціативно розпросторює запитальну інтонацію на цілий заключний терцет, зроджуючи каузальний зміст: Чому ж нині ти „уже не станеш до бою“? Чому „тепер не потечеш… на брань“? Невже так важко „тяжить Могила Чорна“ твоєї минувшини? 

У поезії неокласиків відчутною є суголосність їх світовідчуття з філософією Григорія Сковороди. Це, зокрема, виражається в обранні шляху пізнання світу, життя – через мандри, рух просторами життя і мислі. У поетичній концепції митців цей мотив нерозривно пов’язаний з фавстівським пошуком Істини, Гармонії, зрештою, самої Краси. Образ славетного філософа, трансформуючись у поезії „Сковорода“ Юрія Клена, увиразнює образ ліричного героя, допомагає авторові розкрити основну ідею твору – це ідея призначення „мудрості“, актуальність якої нині полягає в тому, „щоб з хаосу створити світ“:

Іти у сніг і вітер, в дощ і хугу

І мудрості вином розвести тугу.

Бо, може, це нам вічний заповіт,

Оці мандрівки дальні і безкраї,

І, може, іншого шляху немає,

Щоб з хаосу створити світ. 

[5, 55]

У поетичній рецепції П. Филиповича образ філософа органічно вписаний в образ Всесвіту, життя філософа суголосне ритмові буття:

Ясніють верби, і шумить вода,

Квітки і трави простяглись без краю, 

Широким шляхом йде Сковорода,

І ластівки радіють і кружляють. 

[8, 90]

Динаміка життя, його рух, образ довкілля в сприйнятті М. Рильського також неодмінно асоціюється з образом мандрівного філософа:

Та з палицею пілігрима

У нові села й городи

Прямує тінь неутолима

Григорія Сковороди. 

[6, 226]

Ліричний герой М. Драй-Хмари ототожнює власне „я“ з образом Сковороди:

Розлютувався лютий надаремне:

Скоро з стріх закапає вода,

Вийде в поле віл під’яремний,

І я помандрую, як Сковорода. 

[2, 43]

Спорідненість філософії Григорія Сковороди і світосприйняття, світобачення неокласиків відзначає й Е. Соловей: „Неокласикам властивий цілком особливий тип творчої саморефлексії – він вельми далекий від домінуючого в їхній добі, але близький до того типу творчої особистості, що визначає поета-мислителя, поета-філософа як Лі Бо, Ду Фу, Бгартрігарі чи Сковорода, надто ж у ХХ ст.“ [7, 185].

Образ героїчної минувшини у поетичному світі неокласиків повсякчас ідентифікується образами історичних героїв, персонажів, пам’ять про яких оберігає націю від історичного анамнезу:

Минуть роки, і кров зашерхне,

І висхне Збруч, мутна ріка,

І тільки пісня не померкне,

Як гнів і ніж Кармелюка. 

[2, 56]

Ідею нетлінності духу нації Юрій Клен утверджує в образі князя Володимира. Наперекір лихоліттям та ворогам зберегли українці волелюбність, національну самоідентичність, не здатен їх спопелити „пожар червоних прапорів“:

В плащі не одну бурю він зустрів.

Пливуть роки уривками туманів.

І ось гуде під шум аеропланів 

Лихий пожар червоних прапорів.

Вдивляючись весною в дальній обрій,

Щороку бачить князь: скресає лід.

І згадує, як по добі недобрій

Загинули, не полишивши слід,

І дикий печеніг, і люті обри.

І грає усміхом суворий вид. 

[5, 88]

До проблеми історичної пам’яті звертається і М. Зеров у вірші „Князь Ігор“. Осмислюючи образ руського князя, поет наголошує на тому, що історію творять не тільки володарі чи герої, але й митці, які фіксують у своєму мистецтві миті історії, відтворюють дух епохи:

Та не вважає князь на віщий спів:

„Нум, русичі, славетні дні спом’янем,

Покажем шлях кащеям препоганим

До Лукомор’я голих берегів!“

А любо Дону шоломом зачерпти!..

Одважний князю, ти не знаєш смерти,

Круг тебе гуслі задзвенять, тебе

Від забуття врятують і полону. 

[3, 61]

Тонкі цитатно-ремінісцентні перегуки зі „Словом о полку Ігоревім…“ додають сонетові М. Зерова оптичної просторіні, історичної стереоскопії, тієї непоказної „діалогічності“ (М. Бахтін), яка увиразнює ідею безсмертного глоріального слова з глибини віків – слова глибокої поетичної традиції. 

Історичний образ у рецепції неокласиків може виступати й у формі порівняння, яке посилює експресію вірша, створює його культорологічне тло, деталізує головний образ: 

Нехай гуде і мчить на сивому коні,

Припавши, як Нечай, до сталевої гриви,– 

У нас ясний огонь і спогади ясні.

[6, 160]

Образ коханої у ліричного героя П. Филиповича асоціюється з образом княжни Ярославни, який значно розширює семантичне поле індивідуально-авторського образу:

Минула ніч тривожна і безславна.

І скрізь степи, і всюди вороги.

Коли ж ти вийдеш, ніжна Ярославно,

На темний вал одчаю і жаги?

Невпинний вітер мече гострі стріли,

Високе сонце п’яну спеку ллє.

А я не бачу, де ті руки милі,

Щоб захистить могли життя моє. 

[ 8, 94]

Давні епічні констатації (автора „Слова“ та Шевченкового переспіву) обертаються у неокласичного митця на запитальні сподівання з нинішнього „валу одчаю і жаги“, зближуючи в часі тугу давнього й конкретно-ситуативного походження з новочасною тугою, спричиненою станом духопростору, в якому виявляється необхідним окликати славні тіні, „щоб захистить могли життя моє“. У стильовому плані традиційний образ також посилює ефект протиставлення світу природи образові Ярославни.

Традиційний образ національного походження у трансформації неокласиків може бути і носієм основної ідеї твору, як, напр., у поемі „Ріг Вернигори“. Ідея визволення України зі „всеросійської тюрми“, її воскресіння „на погибель ворогам“ розкривається через образ Вернигори – легендарного персонажа народного фольклору:

Гей, Вернигоро-співаче,

Де твій кінь? Куди забіг?

Як би то тепер, козаче,

Знадобився нам твій ріг!

Адже голос твого рогу

Гонить розпач і тривогу,

І міцніє людський дух,

І зростають людські сили,

А з забутої могили

Вирина життя і рух. 

[3, 98]

Неокласики, звертаючись до образів видатних поетів, діячів культури, створили їх неповторні ліричні портрети. Зокрема М. Зеров створив цілий цикл сонетоїдів, присвячений видатним українським поетам і митцям. „Принципом відбору „імен“ поетом“, на думку О. Гальчук, „стало визначення внеску в національний духовний розвій того чи того діяча, хоча інколи і непоцінованого сучасниками“ [1, 6]. З добродушною іронією, витонченим гумором змалював поет портрети М. Вороного, П. Тичини, В. Самійленка, О. Олеся, Д. Дударя, П. Филиповича, П. Філянського, при тому акцентуючи ту чи іншу рису характеру митця. Ось, як напр., у сонетоїді „Самійленко“:

При хисті дорогім і гуморі коштовнім

Він цілий вік пролежав на печі,

Перебував в мовчанні красномовнім,

А славу з рук хапали партачі,

Його породжено для книги й рампи – 

Писав він фарси і в’їдливі ямби,

Але своїх утворів і забав

Ніколи він докупи не збирав. 

[3, 76]

Традиційні образи національного походження в рецепції неокласиків засвідчують органічність їхнього культурологічного всесвіту, прагнення митців „модернізувати“ традицію національної культури. З допомогою традиційних образів національного походження поети створюють художньо-філософську історію рідного народу, його культури. Насиченість поетичного світу неокласиків національними образами заперечує твердження про консерватизм тематики і проблематики їхньої творчості, а, навпаки, засвідчує її багатоаспектність і актуальність. Водночас патріотичні мотиви поезій неокласиків, які ґенеруються образами національного походження, засвідчують прямий зв’язок художньої практики поетів із поетикою прастилю – класицизму – ідея держави, вірного служіння її була провідною в творчості класицистів. Національна „містопоетика“ неокласиків є їх оригінальним внеском в урбаністику української поезії.
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Віра Зубань

(Харків)
«АЛІНА Й КОСТОМАРОВ», «РОМАНИ КУЛІША»

В. ПЕТРОВА ТА ІНТЕЛЕКТУАЛЬНИЙ ДИСКУРС

20-Х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ
В історії української культури ХХ століття 20-і роки запропонували новий проект України, значною мірою збудований на основі переосмислення національного минулого та зверненні до культурних моделей Західної Європи й Росії. Обговорення цього соціокультурного проекту відбувалося під час літературної дискусії 1925– 1928 років. Протягом певного часового проміжку його основні положення були сформульовані в наукових та художніх формах, що традиційно не сприймалися текстовим фоном дискусії, проте у тогочасному комунікативному просторі набули нових метажанрових ознак і стали перформативною інформацією про представлений проект, прерогативою інтелектуального дискурсу. 

В українському літературознавстві вже склалося певне уявлення про інтелектуальний дискурс та його особливий метанаративний характер. Появу цього дискурсу дослідники схильні зумовлювати проблемою художнього освоєння риторики інтелігентського мовлення й датують його оформлення в українській літературі кінцем ХІХ століття. Структуру інтелектуального дискурсу Т. Гундорова охарактеризувала як діалогічну й рефлексивну, сперту на доказовість, наочність, розгортання аргументів й опозицій [6, 199]. А узагальненим різновидом інтелектуального дискурсу вона назвала такий дискурс, що передбачає існування певного кола однодумців, певну спільність комунікативного коду, за якого „…підтекст і текст вважаються співвідносними і ідентичними, оскільки становлять частини єдиного ідеологічного простору“ [6, 199]. 

У основу інтелектуального дискурсу 20-х років було покладено тему національного минулого в різних її проекціях: від переоцінювального аспекту до прогнозувального. Ревізування поглядів на українську культурну спадщину та її знакових фігур прирівнювалося до своєрідного добору необхідного матеріалу, певної основи для побудови чогось нового, суттєво відмінного. Процес переоцінювання захопив багатьох тогочасних учених-гуманітаріїв. Вони зацікавилися мистецьким комплексом ХІХ століття, по-новому інтерпретуючи образи відомих культурних діячів, занурилися в густину ХVІІІ століття, не оминули увагою найдавніше українське письменство. Переоцінюванню підлягала вся інформація, що торкалася України та її історії: відомості, які можна було проілюструвати чи повторити у проекті нового майбутнього; дані для категоричного заперечення та інформативний матеріал, від якого можна було відштовхуватися. На функціональному рівні переоцінювальний дискурс сприймався підготовчим, робочим, а тому на нього покладалося особливе завдання – „підрихтовування“ національного ґрунту.

Особливу роль у процесі ревізування поглядів на українське минуле відіграв В. Петров, якого з показовими представниками інтелектуального дискурсу (М. Зеровим, П. Филиповичем, М. Драй-Хмарою, О. Бурґгардтом та ін.) поєднували вихід із семінару В. Перетца та зацікавлення темами „Г. Сковорода“, „Леся Українка“, „М. Костомаров“, „П. Куліш“, „Т. Шевченко“. Наприкінці 20-х його інтелектуальні пошуки відбилися у синтетичних жанрах, що увібрали ознаки художніх творів та наукових статей,– романах-біографіях „Аліна й Костомаров“ (1929) та „Романи Куліша“ (1930).

Тематику обох романів В. Петров підпорядкував приватним проекціям відомих діячів „українського відродження“. Костомаров та Куліш, знакові фігури для української культурної еліти 20-х, постали тут своєрідними героями-коханцями. Зображені переважно в родинно-побутових взаєминах, вони значною мірою віддзеркалювали індивідуально-авторську позицію В. Петрова в кирило-мефодіївському та кулішівському екскурсах другої половини 20-х, які склали праці М. Возняка [3], Д. Багалія [2], З. Гуревича [7], М. Грушевського [5, 3–20], С. Єфремова [9, 88–96, 58–79], О. Гермайзе [4, 79–87], І. Айзенштока [1, 21–27], В. Міяковського [11, 33–98], М. Зерова [10], О. Дорошкевича [8,], М. Могилянського [12, 102–126] та багатьох інших. 

У першому романі біографії „Аліна й Костомаров“ В. Петров зосередив увагу на історії кохання Костомарова до Аліни Крагельської. Хронотоп твору підпорядкований структурним межам любовного роману й охоплює період від знайомства Костомарова з Аліною (за часів його викладацької праці в Київському пансіоні для шляхетних дівчат m-me Де-Мальян) до глибокої старості Костомарова,– останніх десяти років його життя. Наскрізну любовну сюжетну лінію автор переплів іншими біографічними відомостями про Костомарова: епізодичними вставками про його наукову та педагогічну діяльність, способи проведення вільного часу, побутові взаємини з рідними, близькими, друзями, знайомими та колегами. Окреме місце на проблемно-тематичному рівні роману зайняла тема „Костомаров як учасник Кирило-Мефодіївського товариства“. Композиційно вона звучала в унісон із темою „неофіційного“ Костомарова протягом усього твору. Її ключове значення для розвитку подій з життя головного героя автор підкреслив, коли вивів кирило-мефодіївський текст у ступінь кульмінації роману,– як відомо, арешт Костомарова напередодні весілля у зв’язку з його діяльністю у братстві став основною об’єктивною причиною розлуки наречених.

Ревізійний дискурс у першому романі біографії зводився насамперед до аналізу індивідуальної психологічної організації кирило-мефодіївця Костомарова. Відповідно до настанови зобразити його не стільки ззовні, скільки зсередини, В. Петров значною мірою вдався до деміфологізації, чим продемонстрував наближеність своїх літературознавчих пріоритетів до неокласичних. Як відомо, у 20-х роках питання біографічних легенд та псевдолегенд порушував М. Зеров, який написав більше десяти ліричних портретів як перекладних (з А. Сови та з Б. Залеського), так і оригінальних („Овідій“, „Арістарх“, „Данте“, „Турчиновський“, „Куліш“ та ін.), М. Рильський та О. Бурґгардт, які написали поетичні твори про Сковороду, М. Драй-Хмара, автор вірша-спогаду „Пам’яті С. Єсеніна“, та П. Филипович, який написав фрагмент ліроепічної поеми „Тарас Шевченко“. У романі „Аліна й Костомаров“ В. Петров вивів два чинники, які вплинули на формування психології головного героя: фіксовані дитячі комплекси та естетика романтизму. Перший як внутрішній фактор, а другий – як зовнішній. У зв’язку з цим центральний персонаж постав суперечливою людиною, хворобливою, нервовою, схильною до неврозу, божевілля. Його геній – дивакуватим і незрозумілим, його думки – хисткими й мінливими, його марення – химерними й фантастичними. А сам герой – загадковим, ексцентричним.

Оскільки обрана проекція героя відповідала настановам переоцінювання минулого з метою планування майбутнього, закріплений за нею ідеологічний „шлейф“ автор доповнив новим змістом. Цей „додаток“ характеризувався насамперед усвідомленням образу кирило-мефодіївця Костомарова як своєрідної квінтесенції ідеологічних шукань тих українських інтелектуалів 20-х, які сконцентрувалися на новому проекті майбутнього. Можна вважати, що нездійснені мрії Костомарова автор своєрідним чином ототожнив із фантазіями тогочасними, кириломефодіївський план розглянув як можливий шлях розвитку України, а долю сформульованого під час літературної дискусії 1925–1928 років проекту культурної нації якоюсь мірою передбачив завдяки ревізії товариства культурників ХІХ століття. 

У приватну систему координат поставив В. Петров й іншого кирило-мефодіївця, участь якого в цьому об’єднанні у 20-х роках переважно бралася під сумнів. У другому романі біографії „Романи Куліша“ роль відправного пункту для аналізу психологічної організації головного героя відіграли приватні стосунки Куліша з різними жінками. На відміну від роману про Костомарова, на кирило-мефодіївський екскурс у творі „Романи Куліша“ письменник не поклав ні композиційного, ні сюжетного навантаження. У цьому романі дану тематику автор максимально приглушив, виніс у підтекст і формально представив лише в передмові. Проблематиці відомого товариства тут В. Петров протиставив культ однієї особи – Панька Куліша. Цей культ він обумовив кількома факторами: вагомим внеском Куліша в національний культурний комплекс, масштабністю його діяльності, широким діапазоном зацікавлень, індивідуальною претензійністю тощо. 

Переоцінювання образу Куліша в новій інтерпретації В. Петрова, відмінній від попередньо заявленої в наукових розвідках (відомо, що в другій половині 20-х В. Петров написав понад півтора десятка статей про П. Куліша, більшість із яких віддзеркалювали зміст докторської дисертації „Пантелимон Куліш у п’ятдесяті роки. Життя. Ідеологія. Творчість“ [13]), обмежувалося зображенням його не стільки громадським діячем, офіційною людиною, скільки особистістю неофіційною, як і у випадку з Костомаровим у романі „Аліна й Костомаров“. Автор вміло поєднав соціальні та індивідуальні характеристики Куліша й так вивів матрицю взаємодії зовнішніх та внутрішніх цензорів у психологічній структурі головного героя. У романі В. Петров наділив образ Куліша рисами людини-лідера, авторитета, громадського обранця, якому властиво бути егоцентричним, суперечливим, двоїстим. На прикладі любовних романів головного героя, які функціонували переважно не в буттєвій, а епістолярній проекції, автор показав усі особливості Кулішевої психологічної організації, широкосяжної особистості, для якої лише кількість любовних зв’язків мала екзистенційну сутність і говорила про його виключну окремішність у соціально– ідеологічному просторі ХІХ століття. До цих характеристик В. Петров додав також другорядні особливості вдачі людини-лідера, зокрема хворобливе самолюбство, схильність до самогубства, депресій тощо. Як і образ Костомарова з твору „Аліна й Костомаров“, психологічний портрет головного персонажа „Романів Куліша“ В. Петров умотивував впливом естетики романтизму, тому згустив фарби при змалюванні Куліша відповідно до концепції романтичного героя й зобразив його диваком, відлюдником, зануреним у себе, свої мрії, фантазії, ідеї, програми.

Особливе звучання мало й порушене у творі „Романи Куліша“ питання про ідеологію Куліша. Ще в передмові до роману В. Петров зосередив увагу на Кулішевій теорії культурництва, певній історичній паралелі до задумів українських інтелігентів 20-х, які під час літературної дискусії висловлювалися про майбутнє України, породжене „культурним ренесансом“,– своєрідним проектом розвитку з орієнтацією на європейський культурний досвід. Згідно з авторською манерою писати про сучасність на ґрунті історичного минулого й максимально зашифровувати промовисті паралелі, новий задум українського майбутнього, що постав протягом 1925–1928 років, значною мірою виглядав дублікатом Кулішевого плану, суть якого полягала в тому, що тільки відродження національної літератури мало призвести до загального розквіту України як держави. Адже відомо, що на основі чисто культурницької аполітичної ідеології, сформульованої та сповідуваної у ХІХ столітті Кулішем, ґрунтувалася концепція нової України значної частини культурних діячів 20-х, насамперед М. Хвильового та М. Зерова. 

Окрім теорії національного відродження, до якої автор „Романів Куліша“ звертався досить обережно й повсякчас акцентував на тому, що основною темою роману він обрав приватне життя головного персонажа твору, у підтекстовий рівень роману В. Петров виніс Кулішевий принцип „входу в культурництво“ як загально-необхідний, що теж в ідеологічному просторі 20-х мав певну проекцію, найяскравіше представлену діяльністю українських футуристів. У романному трактуванні В. Петрова суть згаданого Кулішевого принципу „входу в культурництво“ зводилася до своєрідної „просвітительської“ роботи, спрямованої на найменш ерудований суспільний прошарок. „Культура, мовляв, мистецтво, література, мораль чистіше і краще виявляють національний „логос“ перед судом сучасного й майбутнього людства, ніж усі інші прагнення“ [14, 155],– так пояснював В. Петров в одній із статей концепцію П. Куліша, характеризуючи його громадську акцію письменника в умовах неможливості політичної боротьби. У романі-біографії про Куліша, що, як і художній твір про Костомарова значною мірою деміфологізував знакову постать минулого, „вхід у культурництво“ головного героя автор показав на прикладі його просвітительської роботи з адресатками, провінційними панночками, яким він давав різні поради, що подекуди доходили до крайнього моралізаторства. Дидактична, повчальна, педагогічна робота, що розумілася як основа принципу „входу в культурництво“, насамперед письменницького культурництва, згідно з поглядами романіста, мала тісний зв’язок з ідеєю деструкції держави. „Коли гине держава, занепадає громадсько-політична самобутність нації, тоді відроджується в новому пишновеличному розквіті її культурна творчість“[14, 155],– зауважував В. Петров. Невипадково в творі „Романи Куліша“ автор процитував висловлювання Куліша про владу як про „лихо“ та звернув увагу на бачення головним персонажем історичної місії українського народу не в будуванні своєї самостійної державності, а у відмові від практичних цілей і шуканні вищої правди.

Підсумовуючи написане, слід зазначити, що авторський підхід до зображення головних персонажів романів „Аліна й Костомаров“ та „Романи Куліша“ свідчив про певну тенденцію тогочасних українських інтелектуалів не тільки проектувати майбутнє, а й планувати для нього „ідеальних жителів“, своєрідних героїв нового часу. Так чи інакше, а образ Костомарова з роману „Аліна й Костомаров“ в першу чергу відтворював яскравий приклад взаємодії офіційного та неофіційного життя, відповідав уявленням інтелігентів про кирило-мефодіївський колективний міф, що проектувався на образ нової держави 20-х, а Куліш із „Романів Куліша“ асоціювався насамперед з ідеальним представником уявного проекту майбутнього, своєрідним зразком для наслідування. Виокремивши постаті Костомарова й Куліша з фактів національного минулого й зробивши їх певною основою для побудови майбутнього, В. Петров визначився в інтелектуальному дискурсі 20-х. Як і обстоювачі літературно-наукових способів позиціонування в тогочасному комунікативному просторі, з поміж яких показове місце займали неокласики, автор романів-біографій запропонував свою літературно-наукову інтерпретацію двох культурних тем: „Кирило-Мефодіївське товариство“ та „Пантелеймон Куліш“. Ці теми, з одного боку, вносили елемент націотворення в систему „плаваючих“, пошукових пріоритетів українських інтелігентів 20-х, давали певне ідеологічне підґрунтя для реалізації проекту культурного розвитку України, окреслювали коло „ідеальних“ жителів запланованого майбутнього, а з другого – виконували роль „ходового“ матеріалу, функціонували як гнучка сировина для різних трансформацій.
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ДО ВИТОКІВ ХУДОЖНЬОЇ

ІСТОРІОСОФІЇ ВІСНИКІВСТВА

Оцінюючи діяльність поетів-вісниківців, Д. Донцов дав надзвичайно влучну характеристику окремим з них. За його визначенням, Юрій Липа – співець Святої Софії; Євген Маланюк – апологет Києва як „степової Олександрії“ та Печерської лаври так і „другого Капітолія“; Олекса Стефанович – „правдивий Боян старого Києва“; Олег Ольжич – бард апокаліптичної битви за київську „Імперію двох суходолів“; Олена Теліга – „поетка вогняних меж“ (стаття „На старокиївських шляхах!“). У цих глибоко афористичних окресленнях чітко простежується акцент на історіософських проблемах, що їх так чи інакше торкалися у своїй творчості вісниківці. Історіософський дискурс уже пронизував витончений „Сагайдак“ Ю. Дарагана, впливи якого на згаданих тут митців ще довго досліджуватимуть літературознавці, простежується він і в багатьох інших письменників тієї доби. Загалом, українська література є еволюціонуючою системою, що охоплює ідеологічні, духовні й естетичні ідеали української нації (не виключено, що в ній оприсутнені й інонаціональні ідеали, але це вже тема іншої розмови), тому наукове дослідження цього потужного культурного пласту видаватиметься неповним без урахування історіософського дискурсу.

За радянських часів доля історіософії була подібною до долі таких „лженаук“, як генетика і кібернетика. Саме лишень уживання цього терміна прирівнювалося до крамоли державної ваги, хоча насправді його суть була поглинута поняттям „історичний матеріалізм“. Сьогодні „історіософію“ тлумачать як кoнцeпцiю філософії історії, що „створена як цілісне осягання варіативності та наступності конкретних форм з точки зору їх універсального закону чи метаісторичного змісту“ [11, 240]. Канадський історик Ф. Андерхілл, а згодом і його співвітчизник літературознавець Н. Фрай у своїх працях замінили дане поняття терміном „метаісторія“, що, на їхню думку, є „універсальною схемою, прозорливістю..., проникливістю“ [4, 58]. А. Грабович вважає, що метаісторія стосується не так універсальних схем історії, як постійних трансформацій історичного змісту в символічний і міфологічний [4, 59]. Філософська термінологія (поняття „історіософія“ належить до цієї категорії) у герменевтичному розумінні не є власне термінологією, адже однакові означення можуть мати різне семантичне навантаження, що часом цілком змінює зміст концепції. Ще 1923 року Л. Карсавін визнав за дослідником безперечне право визначати потрібне поняття так, як йому найбільш вигідно, з однією тільки умовою – не змінювати один раз уже окресленого визначення [8, 19]. Отже, залежно від авторських акцентацій, науковці можуть по-своєму трактувати предметне поле того чи іншого поняття. Найбільш прийнятним видається погляд на історіософію як на специфічну, оригінальну, деякою мірою неповторну модель світогляду й унікальну духовну формацію, якій властива „логіка ірраціонального заглиблення в історичне буття людини“ [9, 57]. Словом, це філософське розуміння історичного процесу, що передбачає розуміння внутрішнього змісту історичних подій і фактів, витлумачення, пояснення й автентичне вираження своєрідності того чи іншого історичного світу саме як певної цілісності. Історіософія виключає будь-яке дослідження причинного зв’язку подій, орієнтоване на раціональне знання. Тут на перший план виходить трагічність історичного розвитку, що „інтуїтивно переживається в досвіді філософії „спільної справи“ [9, 57]. 

Водночас історіософія постає і як дискурс, який ми сприймаємо в герменевтичній інтерпретації. Під дискурсом розуміємо „сукупність висловлювань, що стосуються певної проблематики, розглядаються у взаємних зв’язках з цією проблематикою, а також у взаємних зв’язках між собою“ [3, 201]. Одиницями дискурсу в даному випадку виступають конкретні висловлювання, що функціонують у реальних історичних, суспільних і культурних умовах, а у своєму змісті та структурі відбивають часовий аспект, інтеракції між поетами-вісниківцями, що витворюють історіософський дискурс, „а також простір, в якому він відбувається, значення, які він творить, використовує, репродукує або перетворює“ [3, 201]. Однією з найважливіших проблем історіософії є усвідомлення сутності й основних процесуальних мотивів того історичного періоду, в якому перебуває суб’єкт філософствування відповідно до його власних світоглядних визначень історичних форм. На разі йдеться про філософію самосвідомості творчої особистості, що розкривається в літературних ідеях та образах, адже ми говоримо про художню творчість вісниківців і їхнє сприйняття сучасної їм доби. Згідно з цим поглядом термін „історіософія“ набуває яскраво вираженого відтінку художньої ідеософії. Специфіка і значення художньої історіософії загалом полягають у тому, що література скрупульозно досліджує галузь, недоступну для філософської теорії історичного процесу, вивчає найтонші причинно-наслідкові залежності, що пронизують культурноетичну тканину суспільства, розкриває опосередкованість індивіда моральними нормами суспільства [14, 227].

Слід пам’ятати і той момент, що історіософія у художньому тексті втілюється в основному у вигляді окремих ідей. Їх розгортання, переважання над формальною стороною твору виступає головною ознакою інтелектуальної літератури. Це простежується в активному використанні письменником алюзій, відкритих і прихованих цитат, глибокого підтексту, у його полемізуванні з філософами, істориками, політиками, іншими письменниками. Історіософія хоч і підпорядковується художнім законам естетичного перетворення слова, все ж здатна суттєво коригувати його зміст, додавати йому відчутного заряду ідеологічної проблематики, іноді несумісної з художнім змістом творів [2, 96]. Тотальне переважання ідей найчастіше буває нищівним. Скажімо, руйнівний вплив комуністичної ідеології на художню вартість радянської літератури добре відомий не тільки фахівцям у галузі літературознавства. Все-таки художня література оперує специфічними щодо історіософії як науки методами освоєння дійсності. Порушення певної межі між цими оригінальними „методологіями“ може призвести до непередбачуваних, а то й до небажаних наслідків. „Виробничі“ романи однаковою мірою були малоцікавими як для дослідника, так і для пересічного читача. І тоді вже не має значення, чи у творі прочитуються авторські відкриття історіософського плану, чи постають трансформовані постулати вчених-історіософів. Увагу приковує манера письма, художність, тож письменник повсякчас мусив маневрувати, аби не постраждала мистецька сутність його праці.

Художня історіософія вісниківців дає можливість говорити про взаємопроникнення літературного і філософського дискурсів. Загалом філософічність (інтелектуалізм) стає домінантною ознакою художнього мислення XX століття. О. Забужко, осмислюючи проблему взаємозв’язку філософії та культурної притомності нації, слушно зауважила, що в центр світового літературного процесу закономірно вийшов не письменник-homo ludens, не грайливий поет-модерніст, а письменник-інтелектуал, іншими словами – homo philosophicus [7, 139], покликаний „допоминатися в світу, чому він такий“ [1, 135]. Письменники, як і мислителі-професіонали, прагнули дати відповідь на низку історіософських питань, пов’язаних з метою історичного процесу, із сенсом буття недержавного українського народу, зі шляхами подальшого розгортання національного Космо-Психо-Логосу (Г. Гачев). Вони намагалися осягнути природу, причини і наслідки тих суспільних і духовних катаклізмів, що випали на долю українства у XX столітті. Кожне епохальне зрушення породжувало розмаїту інтелектуальну атмосферу шукання нових світоглядних і методологічних концептів та підходів до розуміння історії народу. Це значною мірою стосувалося саме еміграційної літератури, що не зазнала спотворюючого впливу соцреалістичних канонів і шаблонів. Цим твердженням ми аж ніяк не заперечуємо: що література радянської України залишалася осторонь історіософських проблем доби. Відголоски окремих ідей, конфліктів, образів знаходимо у творах багатьох письменників. Так, бібліотека українського інтелектуального роману почала формуватися вже наприкінці 20-х років: „Вальдшнепи“ М. Хвильового, „Майстер корабля“ Ю. Яновського, „Місто“ В. Підмогильного, експериментальні твори М. Йогансена, В. Домонтовича. Оригінальними історіософськими відкриттями були позначені поезія М. Зерова, П. Филиповича, Ю. Клена, М. Ореста, модерний театр Л. Курбаса. Однак цей процес брутально обтяла імперська дійсність: хтось із митців став „внутрішнім емігрантом“, хтось уникнув духовного рабства шляхом добровільного виходу в небуття, когось зім’яла тоталітарна машина.

Художня історіософія вісниківців не виникла на голому місці. Повинні були з’явитися певні умови, розвинутися відповідні процеси і явища, які б і створили сприятливий ґрунт для історіософських інтерпретацій у художньому плані. Той ґрунт був органічно пов’язаний з соціально-політичними рухами і революціями, з народотворчими процесами у Європі, з формуванням українського народу, його історичною та національною свідомістю, літературою, культурою, світоглядом і суспільним статусом. Мова йде про зрушення епохального характеру, що, починаючи з доби Відродження, час від часу стрясали людством. Епоха Ренесансу культивувала атеїзм, матеріалізм, раціоналізм, зрештою, саме вона породила протестантизм, який „остаточно розхитує Европу і кидає її у вир довгих (понад століття) релігійних війн, апогеєм яких стала всеєвропейська Тридцятилітня війна (1618–1648 рр.), а результатом – мільйони тортур і смертей та жахлива руїна“ [12, 32]. Згодом ідеї проповідників безбожництва, науки і прогресу надихнуть суспільні низи на криваві революції в Англії (ХVІІ ст.), Франції (ХVІІІ–XIX ст.) та інших європейських країнах, зокрема, і в Росії (XX ст.). На Заході впродовж кількох століть формувався новий тип суспільного розвитку, закладалися основи громадянського суспільства, правової держави, демократії. Там же гартувався інструментарій нових масових процесів виробництва і споживання, розквітала культура „прекрасної епохи“. Але саме тоді, в епоху перших потужних економічних і соціальних потрясінь, зародився синдром кризи сучасної цивілізації та очікування її прийдешньої катастрофи, шпенґлерівського „занепаду Заходу“. Глибока духовна криза породила романтичну ревізію філософії всемогутнього Розуму.

В Україні, як і в інших європейських країнах, популярними були ідеї романтизму, який становив найбільшу націо– і культуротворчу силу та спонукальний динамічний елемент романтичної ідеології. На думку Д. Чижевського, остання формувалася в Україні завдяки притягальній силі німецького романтизму, що його на цьому терені уособлювали такі титани, як Й. Г. Гердер, Й. Г. Фіхте, Ф. В. Шеллінг, Ґ. В. Гегель [13, 66]. Їхні думки про „глибини національного духа“, різнорідні „форми духа нації“, „ідею народу“, „кровну єдність“, „духовну спільність“, „месіанське призначення“, „душу народу“, „національну своєрідність“, про мовну, історичну, релігійну тяглість знайшли свій відгук в ідеології українського націоналізму. Історіософський дискурс вісниківців формувався у контексті філософських шукань ірраціонального напрямку. Згадаємо лишень екзистенційну філософію С. К’єркегора, волюнтаризм А. Шопенгауера, філософію життя В. Дільтея, морфологію світової історії О. Шпенґлера, феноменологію Е. Гуссерля. Художня історіософія письменників націоналістичного спрямування навряд чи можлива без урахування теоретичних принципів англійського мислителя А. Дж. Тойнбі. Його філософія історії закликала відчувати логіку розпаду й оновлення цивілізацій, чутливо вслухатися в музику світової історії, вловлювати і передавати могутню мелодію її „Викликів-і-Відгуків“. Відмова від наївно-матеріалістичного, вульгарного розуміння історії, що його К. Поппер назвав історицизмом, пронизувала філософію історії Б. Кроче, А. Камю, світогляд Х. Ортеги-і-Гасета, М. Бердяєва, С. Фрбнка, українських мислителів М. Міхновського, В. Липинського, Д. Донцова, Ю. Липи, Є. Маланюка. 

Гадаю, не варто зупинятися на походженні самого терміна „вісниківці“. Підкреслю лишень, що історіософські, соціально-політичні, естетичні й культурологічні смаки та уподобання цього кола письменників викристалізувалися у „силовому полі“ (М. Мамардашвілі) Д. Донцова і редагованого ним „Вісника“. Ідейно-естетична концепція часопису вибудовувалася відповідно до подій модерної доби і визначалася ідеалістичним монізмом націоналістичної філософії та свідомістю суспільної функції мистецтва. На перше місце висувалася ідеологічна спрямованість літератури, чим заперечувалася автономність її естетичного начала. Д. Донцов вважав, що саме така література повинна „вирвати нашу національну ідею з хаосу, в якім вона грозить згинути, очистити її від сміття й болота, дати їй яскравий, виразний зміст, зробити з неї стяг, коло якого гуртувалася б ціла нація“ („Наші цілі“). Мистецтво, вагомим чинником якого були активістські мотиви, кликало до дії, до активної, наполегливої праці. За мету воно ставило плекання людини з новим світоглядом, в якому переважав би волюнтаристичний активізм, мілітаризм. Під останнім Олег Ольжич розумів універсальну мораль, що формує не тільки окрему людину, а й цілі народи. „Мілітаристичний світогляд,– запевняв він,– ушляхетнює життя, покликаючи в ньому: відвагу, мужність, вояцьку товариськість, почуття вищого обов’язку і чести“ [10, 251]. Символ пропагованих ідей – знак, що, починаючи з 7–8 числа за 1933 рік, став неодмінним атрибутом обкладинки „Вісника“. У листі до У. Самчука редактор часопису зазначав: „...для мене він (знак „вовк-лев-їжак“.– І. Р.) виражав власне духовність не здеґенерованого 19–го віку, а тих інших віків, коли і інші ще нас боялися, і ми себе шанували“ [6, 272]. Запозичивши у М. де Сервантеса образ Санчо Панса, Д. Донцов надав йому особливої символіки і пов’язав з деморалізованими представниками нації, з анемічними духом „маленькими людьми“, поглинутими фізичними реаліями власного існування у світі. Автор праці „Санчо Панса в літературі і в життю“ (1934) протиставляє їм Дон Кіхотів – лицарів, одержимих ідеєю, державницьким духом. Вислів „Не плебс, а велика нація і велика література“ можна вважати основним гаслом часопису.

Вимоги Д. Донцова до нового покоління українських митців були жорсткими і суворими, що диктувалося потребами доби, названої ним „добою вибору між Добром і Злом, Христом і Вараввою, небесним Кесарем і Пілатом“ [6, 274]. На його думку, письменники повинні бути фанатиками, людьми непохитних переконань, перейнятими християнською філософією, духовними провідниками нації. Доля Олега Ольжича, О. Теліги, Ю. Липи – цих „лицарів абсурду“ (О. Теліга) – засвідчила, що за сповідувані ідеали вісниківці жертвували власним життям.

Національна ідея та боротьба за неї стали потужним джерелом творчості вісниківців, яка притлумлювала загрозливих розмірів процеси уніфікації та масифікації, що століттями насувалися зі Сходу, послідовно продовжувала плекати в українців громадянську свідомість – феномен, що його впродовж тривалого часу витравлював завойовник. Однак для самоствердження нації, для того, щоб вона змогла noстати перед світом, цього було недостатньо. Виникала необхідність ословити новий образ життя, з яким окривджене суспільство могло б порівнювати себе. Він повинен був стати осердям, опорою для нових спроб відбудови національного життя. І його було знайдено. Це образ „духовної держави“ (Г. Штонь), розгортання якого було одним із способів визначення національного світу, національного характеру і національної ідеї.

Глибока історіософічність художніх текстів вісниківців була зумовлена й обставиною їхньої „духовної еміграції“. Цей термін вперше використав в одному зі своїх романів ірландський модерніст Д. Джойс, котрий звернув увагу на особливий психологічний стан, у якому може перебувати творча особистість. Такий стан душі характеризується свідомим чи несвідомим відчуттям власної відчуженості, неприйняттям історично зумовленого й керованого суспільством духовного розвитку нації. В історії української літератури XX століття знайдемо чимало прикладів, коли письменники змушені були ставати „духовними емігрантами“: М. Рильський, В. Сосюра, О. Довженко і багато інших. До цієї категорії творчих особистостей належать і вісниківці, котрі шукали і знаходили своє фізичне та духовне пристанище деінде, поза межами Вітчизни. Там, в Україні, імперська влада за відносно короткий час зруйнувала традиційний уклад життя селянства, фізично винищила найбільш вразливу й свідому частину нації – мислителів і митців, накинула на цілий народ матеріальну і духовну кабалу. Відтак феномени вісниківства й еміграційної „держави слова“ (М. Орест) стають зрозумілими тільки в контексті шокуючого ефекту поразки у національно-визвольних змаганнях, у контексті наслідків довготривалої бездержавності. В умовах „духовної еміграції“ загострювалося відчуття своєї „інакшості“, „відчуженості“ (про це можемо читати у спогадах емігрантів У. Самчука, Ю. Шереха, Ю. Луцького, Г. Костюка, в матеріалах А. Мельничука, Р. Струця), наростало прагнення протистояти асиміляційним процесам як в Україні, так і за її межами. Чутливі до історичних і суспільних проблем письменники-емігранти активно продукували низку ідей і почуттів, пов’язаних з відродженням Української держави. Вони відкрито виступали проти демонтажу українського Космо-Психо-Логосу, що розпочався поразкою гетьмана І. Мазепи у Полтавській битві та приниженнями, заподіяними епохою Петра І. Вісниківство – „феномен воістину унікальної вітальної сили“ (О. Забужко) – відкрило глибину й поезію української традиції, її правдиве вміння проникати в духовний світ із його невичерпною і важкою для вираження різноманітністю. Корені такої національної нарації, що „у своїх концептуальних вимірах відобража ідеологію (або ж мітологію) складання, формування й утвердження нації“ [5, 233], сягають епохи Романтизму. Коли йдеться про витоки неоромантичної свідомості вісниківців, то варто нагадати народний мелос. Героїчний епос, хай і на емоційному рівні, все-таки був невичерпним джерелом історіософських рефлексій. Письменники добре розуміли, що міфологізація героїчного минулого мала потужний вплив на історичне, політичне і духовне життя українства, на формування його менталітету. Відтак вони приділяли серйозну увагу героїці княжих часів і козацької доби.

Українська традиція філософування на матеріалі історії має свою тяглість, починаючи десь із часів Київської Русі („Повість минулих літ“, „Слово о полку Ігоревім“, „Галицько-Волинський літопис“). У ранньоромантичну епоху з’явилася „Історія Русів“, у якій Україна постала в історичному потоці, в єдності минулого, теперішнього і майбутнього. Європейська філософська думка знала чимало подібних прикладів історіософських узагальнень. Згадаймо „Думки про філософію історії“ Й. Г. Гердера, „Трактат про нерівність“ 
Ж.-Ж. Руссо, „Промови до німецької нації“ Й. Г. Фіхте. У центрі уваги „Історії Русів“ – історія українського народу, його національні, політичні та духовні традиції. Тут теж слід дошукуватися витоків вісниківських ідеалів.

Не зайве буде нагадати, що історіософія, оперта на біблійні істини і на категорії, закорінені в історичний і метафізичний порядок світу, викликала живий відгук у вісниківців. Звідси – ідеї месіанізму і христології, якими всуціль перейнятий вісниківський історіософський дискурс. 

Осмислення художньої історіософії вісниківців дає можливість розібратися в духовній атмосфері тієї доби, визначити її філософські, соціально-політичні та культурно-естетичні пріоритети; зрозуміти погляд поетів, прозаїків і публіцистів на окремі факти і події українського життя; заглибитися у процес художнього пізнання української людини, загалом людської особистості, осягнути психологію учасників і дійових осіб історичних драм, пережитих народом упродовж тривалого часу, зрештою, чітко визначити координати присутності України в історії та в європейській культурі. І який би методологічний інструментарій не обрав дослідник (чи то буде теорія архетипів, чи феноменологічна критика, чи літературна герменевтика, чи що інше), головним залишатиметься такий аналіз художніх текстів, їхніх образів, підтекстів, філософських і моральних ідей, який би дав можливість краще збагнути творчість того чи іншого письменника як цілісне художнє явище. А ще важливим видається завдання, сформульоване свого часу Р. Бартом,– достосувати мову нашої епохи до мови автора, яку він виробив відповідно до вимог своєї доби [1, 273]. За таких обставин і відбувається витворення „мислительного простору сьогодення“, тобто актуалізація художньої спадщини митця. Лишень у такому просторі можлива національна культура як постійне самовідтворення й самооновлення в діалозі [7, 144].


1.
Барт Р. Избранные работы: Семантика. Поэтика / Сост., общ. ред. и вст. ст. Г. Косикова.– М., 1989.– 616 с.


2.
Галич О., Назарець В., Васильєв Є. Теорія літератури: Підручник / За наук. ред. О. Галича.– К., 2001.– 488 с.


3.
Дискурс // Літературознавчий словник-довідник / Р. Гром’як, Ю. Ковалів та ін.– К., 1997.– С. 201–202. 


4.
Грабович Г. Шевченко як міфотворець: Семантика символів у творчості Тараса Шевченка.– К., 1998.– 208 с.


5.
Гундорова Т. Про Явлення Слова. Дискурсія раннього українського модернізму. Постмодерна інтерпретація.– Львів, 1997.– 297 с.


6.
Донцов Д. Лист до голови „МУP-y“ п. Самчука // Паклен Р. Основи націоналістичного виховання і українські націоналісти.– Чужина, 1978.– Т. 3 (циклостилем).– С. 266–276.


7.
Забужко О. Філософія і культурна притомність нації // Хроніки від Фортінбраса: Вибрана есеїстика 90-х.– К., 1999.– С. 132–151.


8.
Карсавин Л. Философия истории.– СПб, 1993.– 351 с.


9.
Лоскутов В., Семочкин М. Русская историософия и мистерия духа // Человек, бытие, культура: Тезисы ХІV Всесоюзного теоретического семинара.– Переяелав-Хмельницкий, 1991.– С. 57.


10.
Ольжич О. Українська історична свідомість // Незнаному Воякові: Заповідане живим.– К., 1994.– С. 242–256.


11.
Современный философский словарь / Под ред. В. Кемерова.– Москва-Бишкек-Екатеринбург, 1996.– С. 240.


12.
Хорват Б. Дух католицизму // Українські проблеми.– 1996.– № 1.– С. 31–34. 


13.
Чижевський Д. Нариси історії філософії на Україні.– Мюнхен, 1983.– 175 с. 


14.
Юсуфов Р. Историософия и литературный процесс: Средние века и Новое время.– М., 1996.– 300 с.

Галина Сабат

(Дрогобич)
ГЕНОЛОГІЧНИЙ ДИСКУРС

ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ЮРІЄМ КЛЕНОМ

НІМЕЦЬКОГО УТОПІЙНОГО РОМАНУ

Літературний процес ХХ ст. репрезентується гострою увагою нашого письменства до творів про майбутнє людства. Футурологічні мистецькі явища стали предметом ґрунтовного вивчення, осмислення, аналізу, дискусій в українському літературному просторі.

Приступаючи до висвітлення Кленівського передсудження про німецькі утопійні романи розвинемо кілька вступних зауважень.

Модус людських візій громадсько-буттєвого ідеалу – це гармонія, порядок, краса, достаток, досконалість. Антиципація рафінованого ідеального суспільства отримала в літературі значне квантитативне втілення з різним дискурсивним ракурсом: як „золотий вік“, безкласовий комунізм, утопійні міста, держави, острови, материки.

Утопійний феномен не залишився поза увагою і у вітчизняній літературі. Маємо передусім на оці доробок Г. Сковороди, Т. Шевченка, І. Франка, Л. Українки, Ю. Клена, П. Тичини, В. Винниченка, Р. Іваничука. У даній статті зупинимося на оцінці утопійного мистецтва слова Юрієм Кленом, здійсненій, так би мовити, на тлі його розлогої розвідки.

У 1926 р. у журналі „Життя й революція“ була надрукована простора стаття „Екзотика й утопія в німецькому романі“ Освальда Бурґгардта (Ю. Клена), який бездоганно знав історію німецької літератури й пильно стежив за пульсуванням сучасного йому літературного процесу. Втім Ю. Клен не був в українському літературознавстві першим дослідником утопії як окремого літературного жанру. Нагадаємо, що цією проблемою займалася, передусім, Леся Українка. Їй належить стаття „Утопія в белетристиці“ (вперше надрукована в журналі „Нова громада“ 1906 року), в якій авторка ґрунтовно простежила генезис літературних утопій і не тільки охарактеризувала, а й класифікувала їх. Проте Ю. Клену належить пріоритет аналізу рідномовної німецької утопії.

У своїй статті він робить оглядовий опис таких німецьких утопійних романів як „Острів матері“ Гавптмана, „Бальтасар Тіфо“ Ганса Флеша, „Подорож у майбутнє“ Ганса Кристофа, детально зупиняється на романі-епопеї Едуарда Штукена „Білі боги“ і романі Альфреда Дебліна „Гори, моря і велетні“.

На початку своєї статті Ю. Клен перелічив цілу низку перекладних творів, зазначаючи, що найцікавіший серед них „Тібет колись і тепер“ Чарльза Белла. Згадує Ю. Клен і Казіміра Едшміда (найвиразнішого експресіоніста, автора критичних нарисів про німецьку літературу) і зокрема його новели „Бог“, „Юсуф“. Однак, як підкреслює автор, до читача ці твори дійшли в спрощеному наративному переказі, що не може дати достовірне „уявлення про тонкий психологізм і вишуканий стиль Едшмідових новел“ [2, 44].

У названій праці є низка цікавих генологічних міркувань про оповідання, новелу, роман в історико-функціональному плані. Зокрема, Ю. Клен зазначає: „той самий порив, що колись утворив моду на авантюрний роман і мандрівне оповідання, знов окрилив фантазію сучасного читача і письменника“ [2, 42].

Серед письменників-утопістів дослідник виділяє Едуарда Штукена і Альфреда Дебліна як деміургів-новаторів. Аналізуючи роман-епопею „Білі боги“ Штукена і роман „Гори, моря і велетні“ Дебліна, він, опираючись на істотні методологічні концепції свого часу, маніфестує своє екзистенційне розуміння новітніх течій у мистецтві слова. Прикметно, що Ю. Клен відразу вловив іманентну природу „утопізму“ німецьких авторів і чітко та компетентно висловився про „утопізм“ взагалі.

Однак, його спостереження на рівні сучасної літературознавчої герменевтики викликають інтенції певної корекції. Зупинимося хоча б на „найутопічнішій утопії“ (вираз Ю. Клена) „Гори, моря і велетні“ Альфреда Дебліна. Вочевидь, автор, означивши так роман, все-таки розумів, що за цілою низкою жанрових особливостей твір не вписується в рамки „класичної утопії“. І справді, „чистою“ утопією в дусі „Утопії“ Т. Мора, „Міста Сонця“ Т. Кампанелли, „Нової Атлантиди“ Ф. Бекона книгу А. Дебліна назвати не можна, оскільки в баченні майбутнього, як видно із самого аналізу, здійсненого Ю. Кленом, в автора помітно багато спільного з футурологічними прогнозами антиутопістів та їх моделями світів. Письменник в ілюзорному хаосі жанрових дефініцій не врахував певних закономірностей росту жанру, провідних тенденцій його розвитку. Він опирався на тогочасну генологічну термінологію. Але жанру властивий поступальний хід. Ю. Клен, керуючись досвідом жанрової форми утопії, не зауважив виникнення закономірностей розвитку нового жанру – антиутопії. Ми з позицій сьогодення маємо можливість виявити типологічні жанрові сходження твору А. Дебліна з класичними антиутопіями, детальне дослідження яких репрезентоване нами в книзі „У лабіринтах утопії й антиутопії“ [4].

Вивчення парадигми художнього світу А. Дебліна починається з акцентування Ю. Кленом очевидного футурологічного факту: роман цікавий передусім тим, що „не охоплює якої-небудь окремої епохи, а намагається накреслити загальний шлях розвою культури, який врешті може манівцями привести назад до вихідного пункту“ [2, 45]. Вочевидь, означена риса – це вельми вагомий концептуальний штрих саме антиутопії.

„Уже не жив ніхто із тих, що були свідками війни, яку називали світовою війною“ [2, 45],– цитує початок роману Ю. Клен. Мотив катастрофи, закладений уже в першій фразі,– наскрізний у творі. Він є ідейною основою сюжетного розвитку, спрямовує вчинки героїв. Невідоме майбутнє малюється страшним і незатишним, есхатологічно невідворотним. Матеріальне вдосконалення й прогрес цивілізації знищить своїх творців: „Зріст нових винаходів, удосконалення апаратів веде до скорочення людської праці, до загину старих індустрій, бо заводяться нові способи виробництва. Щоб уникнути катастрофи, власникам підприємств нічого не залишається, як спиняти машини, вигадувати нові роботи, гальмувати публікацію нових винаходів“ [2, 45].

Футуролог А. Деблін у своєму творі сублімує проблему цивілізації як трагічну. Прискорений ріст науково-технічного прогресу не тільки захоплює, але й насторожує. Цей мотив наскрізний в усіх антиутопіях. Що трапиться, якщо машина повністю витіснить людину з виробничої сфери? Можливі наслідки майстерно маніфестує автор роману „Гори, моря і велетні“: машина замінить людину, і вона залишиться без роботи, втративши можливість фізично й розумово вдосконалюватись, а це веде до деградації і виродження.

У проектах ідеального майбутнього актуальною стає проблема щастя. Якщо припустити, що утопійна мрія втілиться в реалізовану досконалість, і людство створить ідеально стерильний світ, то чи буде щаслива в ньому людина? І в утопістів, і в антиутопістів ідея щастя завжди посідає вагоме місце, але осмислюється по-різному.

Утопісти переконані, що вони пропонують досконалу форму соціального ладу, який забезпечить щасливе існування людині. Крім того, оскільки для утопістів індивід і суспільство – нерозривне ціле, то ними ігнорується щастя особистості. Усі вони прагнуть відкрити таємницю всезагального щастя, яке ніби дасть життя індивідуальному щастю.

Ідея загального вселюдського щастя в антиутопіях береться під сумнів. Цей метадискурсивний момент Ю. Клен фіксує і в романі А. Дебліна, який, переносячи читача з одного віку в інший, констатує: „щастя й соціальної рівности ніколи й ніде не досягнено. Найбільші тріумфи техніки ведуть до ще гіршого поневолення мас і нечуваного розвитку деспотизму“ [2, 45].

Деміурги утопій (Т. Мор, Т. Кампанелла, Ф. Бекон, Д. Верас та ін.) вважали, що основний чинник, який зможе модифікувати світ на гармонійно ідилійний,– це справедливий соціальний розподіл, і намагалися одягти в плоть ідею всезагальної рівності. Вони наполегливо доводили, що основою процвітання ідеального суспільства повинна стати беззастережна ідентичність. Ліквідація особистої власності, за логікою утопістів,– запорука справедливого упорядкування суспільства, завдяки чому зникне гноблення людей.

Утопісти оспівували міцний колектив і підпорядковану йому особистість. Окрема людина – це частинка великого цілого: скеровується ним, рухається в тому ж напрямку – вона невід’ємна від нього: „...у всякому окремому виявляється загальне, яке й не існує інакше, як в окремому. У кожному окремому пізнається не тільки поєдинче, але й те загальне, що поміщено, виражено в ньому“ [1, 16].

В утопіях життя заганяється у прокрустове ложе несхибного шаблону. Таке підігнане існування не задовольняє антиутопістів, вони таврують утопійні схеми досягнення досконалого суспільного ідеалу. Ідентифікація веде до логічних наслідків – перед читачем виникає непривабливий обрис знеособленого людства.

Теорія знищення будь-якого індивідуалізму, теорія масового ідеалу зорієнтована лише на пієтет колективу, наявна і в романі А. Дебліна. „В інтересах загалу індивідуальне життя починає вважатися за злочин; людськість мусить скласти щось подібне до коралів, системи атомів і жити спільним життям“ [2, 46] – констатує Ю. Клен.

Твір „Гори, моря і велетні“ А. Дебліна деякою мірою перегукується з „Сонячною машиною“ В. Винниченка, який рік перед означеною статтею видрукував роман у Харкові.

У романі А. Дебліна в лабораторії Меккі, яка знаходиться в місті Екатеринбурзі винайдені „препарати штучного живлення“. Рудольф Штор із „Сонячної машини“ декілька років працює у власній лабораторії, ізолювавшись від світу, над винаходом свого життя – Сонячною машиною, прагнучи ощасливити людство. Нововинайдені препарати дозволяють харчуватися штучною їжею, і в обидвох романах набувають глибокого символічного змісту. З одного боку – це утвердження прогресу в житті, реалізація у маргіналіях екстримуму досконалості, величі, краси, з іншого – розчарування, сумніви, страждання, адже нововинайдені автомати, звільнивши людину від усякого примусу й обов’язків, не можуть духовно облагородити її.

Антиутопісти гостро акцентували проблему антитетичного протистояння природного й набутого. Вони констатували, що технізація порушить гармонію природи. Ю. Клен інформує, як у романі А. Дебліна людство відмежовує себе від природи: „Поля, млини, запаси пашні,– усе це тепер знищує юрба, як непотрібне. Виснажена Земля спочиває. Покинуті ниви й пасовища вкриваються квітами, травами і заростають непотрібним зіллям [2, 104]. Суспільство відгородило себе від усього натурального скляним, мануфактурним виробництвом і „Тріумфального походу машини вже ніяка сила не може спинити“ [2, 46].

Утопісти, мріючи про „золотий вік“, вважали, що всі багатства дасть сама природа. На працю також покладалися надії, але незначні, бо гадалося, що людина не буде обтяжена тяжкою, виснажливою роботою. Тому сприятливий клімат, родючі землі, природний достаток – обов’язкові умови доброго життя в утопійних землях. В антиутопіях ця гармонія порушена. Вичерпується джерело життя людини: земля після довгої неконтрольованої експлуатації стає неродючою. Людство знищує плоди природи, і вона буде не в змозі задовольнити всезростаючі його запити. Це доведе його до межі виживання. Невипадково майже в усіх антиутопістів у державах „достатку“ їжа в основному синтетична.

Ю. Клен звертає увагу на песимізм А. Дебліна в баченні майбутнього: „розвій культури не провадить у нього до соціяльного та економічного рівенства; антагонізм, навпаки, загострюється, і жорстка олігархія є та форма правління, що найчастіше бере гору над іншими“ [2, 48]. А деякі ситуації А. Деблін доводить до „чорного гумору“ (скажімо, опис живого лісу, дерева якого зжерають людей). Автор вводить специфічний чинник антиутопії, в якій є ідея беззахисної приреченості. Важливим стає також мотив страху – звідси й страшні прогнози майбутнього. Мотив страху – наскрізний у всіх антиутопіях. У творі „Гори, моря і велетні“ ця тенденція теж простежується дуже виразно.

Ґрунтовне осмислення роману вимагає врахування ще одного важливого спостереження Ю. Клена, пов’язаного з художнім вирішенням проблеми хронотопу. Для утопії й антиутопії характерне миттєве подолання часу: читач перескакує із сьогодення відразу у світ далекого майбутнього, яке може бути перенесене на різні часові дистанції. Кожний футуролог змальовує фантастичну картину життя певного віку або епохи. Характерно, що А. Деблін проявляє себе як новатор, не охоплюючи якогось конкретного футурологічного часового вектору, він „намагається накреслити загальний шлях розвою культури, який врешті може манівцями привести назад до вихідного пункту“ [2, 45]. А ще в одній науковій позиції (йдеться про статтю „Експресіонізм у німецькій літературі“) Ю. Клен влучно характеризує новаторський хронотопний штрих А. Дебліна, зазначаючи, що німецький деміург „збирає сторіччя в одну хвилину“ [3, 33].

Художнє втілення простору у творі А. Дебліна увиразнюється, якщо зіставити його з топосом утопії й антиутопії. В утопіях простір ірреальний: такого острова немає, такої Землі не існує. Але це вимріяний проект, який можна взяти за взірець реальності. Натомість в антиутопіях конкретне місце дії може бути Німеччиною, Англією, Сполученими Штатами тощо. Однак найчастіше кордони просторового охоплення дії розширюються до меж усього земного світу, іноді й Всесвіту. І якщо утопісти будували свій відокремлений світ із конкретним відособленим колективом людей, то антиутопісти все людство кидають у вир вигаданого ними устрою і прагнуть зрозуміти, що з цього вийде. В антиутопіях простір збільшується, маргінально розширюється. Тут уже масштаби поля дії можуть ставати навіть космічними.

Всеохопний просторовий обсяг намагається подати й А. Деблін. Дія в його романі відбувається в масштабах земної кулі: народи західних континентів об’єднуються з народами Америки й Африки, в індустріальний вир втягується весь світ, а „Лондон і Нью-Йорк – два центри, що правлять світом“ [2, 45].

Автор статті зазначив властивості ідіостилю А. Дебліна, наголосивши, що найпоширенішим художнім засобом у поетичній мові романіста є порівняння, які „вражають широкістю свого епічного розмаху“ [2, 47]. Ю. Клен наводить епізод із твору, в якому вся ситуація змальовується за допомогою порівнянь: „По розтоплених брилах перебігав огонь. Це було так, наче людина десятиріччями блукала по чужині, день-у-день ниділа у злиднях і тільки веслами загрібала воду...

Або так, наче жінка одружилась, не кохаючи, і проживши довгий час з брутальним чоловіком, народивши йому дітей, отупівши, зненавидівши усе, раптом у недузі згадує улюбленого давніх днів...

Це було так, наче нарід перед сторіччями було подолано, розбито...“ [1, 47].

Отже, А. Деблін – майстер вдалих зіставлень, змістовних, осмислених спостережень, проте в плані тропеїстики письменник не надто поліфонічний, а мова твору „лапідарна, експресіоналістична, він наче рубає фрази, наче коротко кидає окремими шматками“ [2, 49]. Усі ці тонкі рельєфно виразні нюанси ідіостилю письменника відповідають ідейному антиутопійному спрямуванню твору.

Ю. Клен високо оцінив роман „Гори, моря і велетні“ А. Дебліна, проте зазначив деякі недоліки, як от: розтягненість сюжету, перевантаженість композиції вставними історіями. Крім того, Ю. Клен висловлює у відгуку глибокі судження стосовно проблеми статі, наголошуючи, що у романі „вічна“ боротьба жіночого і чоловічого первнів у їх універсальності замінюється надмірною увагою „до сексуальних ненормальностей, садизму, однополої любові“ [2, 50]. Автор статті вважає, що „Замість цього нездорового, нецікавого й незрозумілого психологізму (який, може, з’ясовується модою на Фройда) можна було зачепити ще цілу низку інших, цікавіших проблем [2, 50].

Дослідник, виходячи з тогочасних методологічних позицій, ще не знав, що ці сюжетно-композиційні „недоліки“ є жанровим виявом антиутопії і аж ніяк не прорахунком автора. З позиції сучасної генологічної науки у романі А. Дебліна „Гори, моря і велетні“ загальна антиутопійна концепція витримана на всіх рівнях.

Відзначаючи успіх Деблінового роману в критиків, Ю. Клен робить висновок, що в письменстві „ніхто ще не заходив так далеко у фантастичних мріях“ [2, 50], навіть такі його літературні попередники як Густав Майрінк, Еміль Ронігер, Бернард Шоу.

Із усього вищесказаного можна виснувати: прояв антиутопійних ознак у творі А. Дебліна дає можливість генологічно закріпити за ним жанрову модифікацію утопії – антиутопію, яка в сучасному літературознавстві набрала чітко окреслених прикмет. Ю. Клен, розглядаючи роман А. Дебліна в утопійно-інтерпретаційному ракурсі, звернув увагу саме на такі модерні тенденції твору, які на подальшому векторному шляху літературозвавства отримали якісно нову наукову експлікацію.
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ПОРФИРІЙ ГОРОТАК:  ТВОРЧІСТЬ

У КОНТЕКСТІ  УКРАЇНСЬКОЇ ЛІТЕРАТУРНОЇ

МІСТИФІКАЦІЇ ХХ СТОЛІТТЯ
Літературні містифікації є однією з невід’ємних частин кожної з розвинених літератур.

ХХ століття в історії України не надто надавалося для літературних містифікацій, оскільки в тоталітарних режимах, де всі сфери життя контролюються державою, існує жорстка цензура й усі друковані органи теж перебувають під всеохопним контролем – публікувати непідцензурні твори неможливо.

Однак традиція існування літературних містифікацій усе ж існувала – навіть у такій ситуації всеохопного контролю.

Під літературною містифікацією будемо розуміти текст або сукупність текстів, що приписуються певному авторові, реальному, або вигаданому. Однак, насправді, цей текст (або тексти) створюються іншим автором.

Причини приписування свого тексту автором якомусь іншому можуть бути різними: політичними, релігійними, естетичними.

Літературна містифікація Юрій Клена й Леоніда Мосендза – творчість поета Порфирія Горотака – не була єдиною містифікацією в українській літературі ХХ століття.

Юрій Клен, який виїхав із СССР на початку тридцятих років, знав, очевидно, про літературну містифікацію Костя Буревія – створення ним від імені вигаданого поета Едварда Стріхи поезій, що були нещадною пародією на творчість пристосуванців до існуючого панівного комуністичного режиму.

Юрій Лавріненко пише, що „найбільшим літературним пам’ятником Костя Буревія остався його Едвард Стріха, мітичний автор із власною мітичною біографією, викладеною у пародійному шедеврі – поемі „Зозендропія“. Едвард Стріха – це літературний образ, тип радянського кар’єриста, котрий їздить дипкур’єром уряду УРСР по лінії Москва-Париж, і пише ультраліві комуністично-футуристичні вірші. Якесь несамовите поєднання безпорадного нахаби і жалюгідного пристосуванця до вимог компартії, обпльовування всіх цінностей і майстра самореклями, порожнечі із страшенною галасливістю, провінційного примітивізму із претенсією на ультрамодерну „европейськість“, безмежного еґоїзму і еґоцентризму з великою охотою робити революції і поліпшення суспільств“ [4, 384].

Із „пародез“ Едварда Стріхи варто навести частину з двох, які дають певне уявлення про „творчість“ цього поета.

Перша з них написана, можливо, як пародія на помпезне й галасливе святкування в СССР 10-ї річниці більшовицького перевороту. Ґротескове представлення одного з головних лексичних символів цього святкування – слова „революція“, гра з фонічними й фонетичними елементами цього слова (вірш називається „Революція“) мала у собі реальний політичний – антисовєтський, антикомуністичний підтекст [1, 388–389]:

РРРеволюцію

писати

тррреба

З трррьома ррри-ррри!

Щоб гуррикан

ррревів

з еррреба

й ррревли вітррри!

Візьміть ви слово вітер,

одкиньте ер,–

і стане царський Вітте,

що вже давно помер.

Тепер зробіть те саме

зі словом революція

й одразу ж бридко стане:

солодка еволюція...

РРРеволюцію

писати

тррреба

З трррьома ррри-ррри!

Щоб гуррикан

ррревів

з еррреба

й ррревли вітррри!

Наступна поезія є також пародією на ще один із символів комуністичної сиситеми – партійний квиток. Одночасно у цьому вірші відчувається гостра сатира на сучасну Костеві Буревію (твір опубліковано в журналі „Нова ґенерація“ в 1928 році) поезію футуристів. Контекстуально у творі „Партвивіска“ присутні алізії та відгуки щойно завершених літературних дискусій середини 20-х років в Україні, відчутний їх запал і гострота [4, 387–388]: 

Зробіть мені квиток партійний:

Навдовжки – кілометр,

Навширшки – кілометр!

І напишіть червоним на вогні:

Це – Стріха Едвард –

рядовий

загонів геніяльних

геній!

Напишіть:

Він сліз не має,

Цей Едвард

............................................

Напишіть:

Письменство він врятує

Від Хвильових,

Тичин

і

Рильських,

Політику – від Чемберленів

Поезію – від солов’їв.

Напишіть:

Він там співа – де бій,

Сміється там – де жах,

Сумує там – европенки,

Радіє там – де Шкурупій,

Регоче: разом із Семенком.

І

напишіть:

Умре він радо

За владу рад Всесвітню.

І смерть

І сміх... 

Як зазначає Ю. Лавріненко, „формально і в першу чергу це була містифікація і пародизація українського „комункультівського“ панфутуризму на чолі з Семенком, який саме тоді поперед партії бив неоклясиків і ваплітян, як „буржуазних націоналістів“. Фактично це була сатирична пародія на весь московсько-більшовицький лад, на протеґовану ним „пролетарську літературу“ і критику“ [4, 384].

Поезія Едварда Стріхи – гостра сатира й на творчість Михайла Семенка, який, однак, був переконаний, що Едвард Стріха існує реально та що він – геніальний поет. Упродовж 1927–1928 років М. Семенко опублікував більш ніж десяток пародій Стріхи на самого себе.

Коли Семенкові стало відомо, що творчість Стріхи – це містифікація, він спочатку надрукував кілька своїх поезій за підписом Едварда Стріхи, а потім оголосив про його смерть.

Святослав Гординський уважав, що „хоч деяким українським футуристам і не можна відмовити особистої талановитости, все-таки український футуризм грав більше на зверхні ефекти... і тут саме й була певна провінційність цього стилю, це було явище, що випливало не органічно, а з сили накинутих умовин: механізації, урбанізації, індустріалізації тощо. Ніщо так добре не характеризує цього стилю, як його первісне, провідне гасло: деструкція всіх старих вартостей, що ними жила до того часу Україна... Футуристи довго вважали себе експонентом нового совєтського ладу на Україні і  хотіли бути його висловом у літературі...

Треба ще додати, що наші футуристи вели свою діяльність під крикливими і часто провоктивними партійними гаслами... Сукупність усіх цих рис і стала об’єктом Стрішиної сатири“ [1, 219].

Разом із тим, С. Гординський стверджує, що ця літературна містифікація К. Буревія не була його власною ініціативою, а інспірованою певними літературними колами [1, 219].

Можна вважати, що творчіть Порфирія Горотака, вигаданого Юрієм Кленом і Леонідом Мосендзом, є своєрідним продовженням традиції, розпочатої Костем Буревієм – Едвардом Стріхою.

Як і у випадку з Едвардом Стріхою, було створено „біографію“ Порфирія Горотака (її автором був Леонід Мосендз) – як і у Едварда Стріхи надзвичайно бурхливу та фантастичну.

Ігор Набитович пише, що „поштовхом до творення цієї мистецької містифікації була поезія, приписувана Райнеру Марії Рільке. Працюючи в санаторії в Зеефельді під Інсбруком над поемою „Волинський рік“ Л. Мосендз досить багато часу присвятив перекладам творів цього поета“ [6, 120].

Леонід Мосендз у листі до родини Арсенала Шумовського писав після смерті Юрія Клена: „Ах, Горотак!.. Це ми з покійником Кленом написали за два дні. Деякі речі, вдвох писані, дещо [у збірку] не ввійшло. Навмисне дали туди й чепуху останню, щоб ніхто не пізнав. Але старий все розказав (слаб був на язик покійний), а потому помер, а з ним і Горотак-2“ [5, 202].

У деяких творах Порфирія Горотака можна шукати своєрідних відгуків творчості Едварда Стріхи: на рівні настроєвості, ґротесковості й самопрезентації псевдоавтора. Таку настроєвість і самовихваляння можна продемонструвати на прикладі двох поезій Порфирія Горотака:

Дайте мені мецената!

Дайте розпіненість дум,

Дайте від хати й до хати

Жаль позбирати і сум!

Дайте плекати мій геній

В ритмах очарених строф,

У запахущій вербені

Між катакомб катастроф! 

[2, 27]

Так, я східняк! З Зеленого десь Клину

Мене тайфун завіяв у Тироль

Щоб виспівать тугу свою єдину

Між гір чужих, як темний Ата Троль.

…………………………..

Так, я східняк! У пахощі вербени

Занурюю лише віршовий рим, 

А чим же ви, духовні ґалічмени, 

В зеніт знесетесь над буттям моїм?

Маґістри темних ви кооперацій,

Тверді, м’які, ліричні паскари,

Яким вагалом вищих творчих рацій

Мене з моєї скинете гори?

Ні, я східняк!… 

[2, 55]

Наступна літературна містифікація в українському письменстві з’явилася через кілька десятків років. У 1982 році у Філядельфії з’явилися „Дванадцять листів о. Андрея Шептицького до матері (Упорядкував і примітками доповнив Григор Меріям-Лужницький)“, які стали своєрідною сенсацією – і не тільки в українській еміґрації. Про це пише племінник Григора Лужницького Леонід Рудницький: „...Поява цієї книжечки у Філядельфії викликала чималу сенсацію в українські громаді США й Канади. Майже всі читачі... були переконані, що Лужницький справді знайшов такий рукопис і що опубліковані ним листи автентичні. Відомо теж, що після появи книжки деякі священики навіть читали уривки із цієї повісті до вірних замість проповіді під час божественної Літургії“ [7, 4]. Навіть після публікації у філядельфійській „Америці“ статті Л. Рудницького „Між поезією і правдою: Епістолярна повість про Слугу Божого Андрея“, в якій було розкрито, що „книга „Дванадцять листів...“ є нічим іншим, як літературною містифікацією, було багато тих, хто не вірив, що листи насправді не належать перу А. Шептицького.

Подібною сенсацією була й поява історичного роману відомого прозаїка Романа Іваничука „Манускрипт з вулиці Руської“, написаного нібито на основі випадково знайденого рукопису. Р. Іваничук сам свідчить про цей твір: „Можливо, мені легше роздумувати, ніж описувати банальні сцени... Досить того, що з усіх своїх романів найбільше люблю саме цей: він не заданий, не запрограмований автором, він такий самий – цікавий, прояснений від темряви, містифікований, природний у трагедіях і коханні – як той час, коли наш народ, прозріваючи мислю, очікував народження вождя.

Містифікація, мені настільки вдалася, що моя учителька – знаменитий історик Олена Апанович написала обуреного листа: „Якщо ви знаходите стародавній рукопис, то спочатку слід вдатися до вчених, а не розгортати його, щоб він у ваших руках зотлів“. Олена Михайлівна щиро сміялася, коли я переконав її, що не знаходив жодного манускрипту – це всього лишень композиційний трюк“ [3, 183].

Творчість Порфирія Горотака є невід’ємною ланкою у ланцюжку літературних містифікацій в українському письменстві ХХ ст.

Найближче за жанровими особливостями, своєю настроєвістю та ґротесковістю вона стоїть до творчості Едварда Стріхи. Цілком можливо, що одним із поштовхів і зразків для творення літературної містифікації Юрія Клена і Леоніда Мосендза була творчість Костя Буревія – як Едварда Стріхи.

Поруч із цим, цілком відмінні умови зародження функціонування й можливих наслідків кожної з цих містифікацій (Кость Буревій був розстріляний російськими комуністами), породили й різні теми, мотиви, образи поезій Едварда Стріхи та Порфирія Горотака.

Дві інші, описані вище містифікації (Г. Лужницького та Р. Іваничука) у багатьох аспектах є відмінні від творчості двох вигаданих поетів, а одночасно – кожна з них є своєрідна. Якщо одна, яка стосується великого митрополита, є мистецьким представленням його внутрішнього світу, особистих переживань і почуття любові до матері, то у випадку Р. Іваничука – містифікування читача пов’язане з художнім прийомом, можна було б сказати, застосуванням певного технічного засобу в художньому творі.

Контекстуально творчість Порфирія Горотака є, з одного боку, характерною для української літератури ХХ ст., з іншого – вона особлива й неповторна й залишається цікавою й оригінальною пам’яткою українського письменства. 
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Віта Сарапин

(Полтава)

ВАРІАЦІЇ НА КЛАСИЧНІ ТЕМИ. 
ДО ПРОБЛЕМИ ІНТЕРТЕКСТУАЛЬНИХ ЗВ’ЯЗКІВ 
У ПОЕМІ-ЕПОПЕЇ ЮРІЯ КЛЕНА 
«ПОПІЛ ІМПЕРІЙ»

Поема-епопея „Попіл імперій“ заснована на діалозі з культурним контекстом, пронизана літературними, театральними, музичними, архітектурними, декоративно-живописними асоціаціями й ремінісценціями. Юрій Клен тут продовжив „неокласичну“ традицію художнього переживання культури, скристалізовану у книзі поезій „Каравели“, причому акцентував увагу на культурно-оборонній позиції. Якщо у 20-і роки його „свідомо консервативні“ (С. Павличко) колеги відстоювали класичний ідеал, протестуючи проти авангардизму й футуризму в літературі та нігілізму в буденній свідомості, то у 30–40-і письменник на площині свого твору намагався „зібрати і зберегти все, що тільки було найціннішого у світовій культурі“ [3, 23], яка через ряд історико-політичних обставин опинилася під загрозою знищення.

Така естетична й морально-етична настанова споріднена з ідеями У. Еко про семіотичну реконструкцію духовної пам’яті людства з класичних текстів. У цьому сенсі автогерой „Попелу імперій“ подібний до Вільгельма з роману „Ім’я троянди“ (1980), який прагне зберегти й відтворити давній рукопис, що може бути втрачений. Він, як і персонаж У. Еко, намагається осягти наповнення, смисл класичного тексту. Зберегти для нього означає не сховати, залишивши в застиглому вигляді, а „регенерувати старе, перетворюючи його на нове“ [8, 480]. Поема-епопея Юрія Клена – та ж бібліотека роману „Ім’я троянди“, де зберігати – значить постійно трансформувати, оновлювати, осучаснювати текст, при цьому не змінюючи внутрішню сутність класичного твору, його художній, сугестивний та дидактичний сенс.

Поняття „естетичного еклектизму“, пропоноване І. Качуровським для означення такої побудови тексту, не відповідає загальному змістові „Попелу імперій“. Поема-епопея Юрія Клена – не випадкове запозичення образів, сюжетів, елементів архітектоніки творів попередників. Система міжтекстових зв’язків породжена самим ідейно-тематичним планом: поет формує образ України на широкому історико-культурному тлі, тож його звернення до взірцевих надбань людства закономірне. Класика для нього виступає антитезою сучасній девальвації непересічних духовних вартостей. Тому переосмислення ідей, рецепція мотивів, художніх прийомів здійснюється Юрієм Кленом на діахронному зрізі еволюції духу – від Біблії, „Слова о полку Ігоревім“, „Божественної комедії“ Данте, „Фауста“ Ґете до поезії французьких „парнасців“, українських „неокласиків“, „пражан“.

Текст Кленової поеми є бартівським тісним сплетенням культурних кодів, залучення яких подекуди сплановане автором, хоча інколи їхня поява виникає випадково, асоціативно, вони „втягуються його текстом цілком підсвідомо“ [11, 379]. За Р. Бартом, „культурний код – це перспектива множинності цитувань, міраж, зітканий із множинних структур“, де одиниці, утворені цим кодом,– „не що інше, як відголоски чогось такого, що вже було читане, зроблене, пережите; код – це сліди цього „вже“ [11, 379]. Отже, поема-епопея „Попіл імперій“ організується як відкрита система міжтекстових зв’язків, як „реакція на Книги“.

У Кленовому творі маємо своєрідну інтертекстуальність, оскільки тут зливаються позиції „автора-бога“ (Р. Барт) і читача, за яким при інтертекстуальному підході закріплюється „центруюча роль“ [1, 32]. Юрій Клен одночасно і творець нового тексту, й інтерпретатор прототекстів, бо нова естетична якість тісно пов’язана з його попереднім читацьким враженням. У цьому полягає типологічна близькість „Попелу імперій“ з „Поемою без героя“ А. Ахматової, заснованою на „асоціативній літературності“ (Д. Лихачов). Як і російська письменниця, Юрій Клен виступає поетом, коментатором, критиком і мемуаристом.

У поемі-епопеї охоплений значний культурний ареал. Автор звертається до художніх моделей, апробованих його попередниками. Ланцюг літературних асоціацій зумовлений центральним – есхатологічним – мотивом, у розробці якого значне місце посідає залучення релігійно-містичних кодів. Інтерпретація біблійних „останніх часів“ у поемі-епопеї „Попіл імперій“ локалізована переважно мотивом подорожі до пекла. Ця творча концепція вияскравлюється з приватного листа Юрія Клена: „Я тепер пишу поему, велику поему, свого роду (виділення наше.– В. С.) „Божественну комедію“, яка має охопити всю сучасність, починаючи перед першою світовою війною і кінчаючи теперішніми днями“ [6, 19]. Отже, постать флорентійського вигнанця та перегук мотивів, образів його твору виступає поштовхом до розгортання сюжету й асоціативного групування матеріалу. На дантівські пекельні картини нашаровується переосмислення бурлескного пекла „Енеїди“ І. Котляревського.

Своєрідність „Попелу імперій“ полягає у просторово-часовому зміщенні координат описуваних у прототворах подій і явищ. Оскільки у поемі-епопеї пекло опиняється на землі, то подорожі по ньому здійснюють відповідно осучаснені класичні герої. Як підкреслював Юрій Клен у нотатках „Про генезу поеми „Попіл імперій“, „поема Данте ... тут була за зразок“ [5, 332]. Тобто автор скористався традиційним у світовій літературі прийомом: поета-мандрівника, як Данте Вергілій, супроводжує митець або його персонаж, через враження та світоглядні позиції яких здійснюється презентація героїв та характеристика суспільно-політичних подій. Данте веде оповідача епопеї пеклом сталінської держави. Роль провідника окупованою гітлерівцями Україною виконує Еней. Події Вальпургієвої ночі коментує Фауст.

Прототвір („Божественна комедія“) визначає ідейно-тематичну й сюжетно-композиційну структуру „Попелу імперій“, внутрішню тримірність її конструкції, яку помітила й обґрунтувала М. Богач у дисертаційному дослідженні „Світогляд і поетика Юрія Клена“. Автогерой поеми-епопеї здійснює подорож від пекла ad astra, від потворного до ідеального. Висхідна лінія оповіді характерна як для другої частини, так і для твору в цілому.

У „Попелі імперій“ знаходимо пряму цитацію „Божественної комедії“, яка слугує розширенню інформаційного поля Кленового тексту,– „Лев, пантера, вовчиця / мене стежать у хащах“. Як У. Еко у післямові до роману „Ім’я троянди“, Юрій Клен удається до автокоментаря: „У своїй „Божественній комедії“ Данте на початку малює своє блукання в хащах лісу, де на нього чатують ... звірі, що символізували тодішні політичні сили країни, а також темні сили, що поборювали дух його“ [4, 451]. Пояснення цитати автоматично прирощує зміст, змушує читача шукати підтекстовий характер уривка. Саме зі згадкою про „лева, пантеру й вовчицю“ пов’язана поява невластивої для Юрія Клена інтерпретації образу лісу. У „Каравелах“, як і в поезії М. Ореста, ліс – це довершене натуральне середовище. У поемі-епопеї „Попіл імперій“ цей образ амбівалентний. Навколо Преображенського скиту ліс просвітлений, ідеальний („Над лісом віяв вічний чар...“). У другій же частині твору він означується як темнота, хаос, зосередження духовної дисгармонії, середовище існування сил зла, де може заблукати людина, збитися з правильного шляху свого духовного призначення. Це „темний бір“, „хащі“, через які проходить я-герой разом з Данте. Одночасно ліс подібний до здичавілої території навколо озера Фунтензеє, де відбувається шабаш Вальпургієвої ночі.

Інтертекстуальний підхід до „Божественної комедії“ проявляється не тільки у цитуванні, але й у використанні Юрієм Кленом ритмічних структур та інтонаційного ладу прототвору. Уся друга частина, за винятком інтродукції „Ad astra“, написана п’ятистопним ямбічним віршем, укладеним у форму терцини.

У творчості Юрія Клена існують прямі біографічні алюзії, посилання на події з життя Данте Аліг’єрі. Мотив власної екзилі у нього співзвучний з вигнанством великого флорентійця. Причому порятунок персонажа „Попіл імперій“ від тоталітарного впливу – еміграцію – Данте трактує як можливість духовного самоствердження, нового життя. Отож, автор натякає на твір італійського поета – „Vita nova“, тим самим відсилаючи до ще одного пункту зближення з попередником, а саме до символічного образу неприступної жінки та ідеї платонічного кохання. Герой Юрія Клена констатує:

„О так, стрічались ми не раз, не двічі,

і в зустрічах отих єднало нас

не раз ім’я священне Беатріче!“ 

[5, 192]

Основна сюжетна лінія, яка зближує „Попіл імперій“ з авторитетним літературним зразком,– подорож до пекла – зазнає суттєвого переосмислення, сучасної „акліматизації“. Традиційний релігійно-містичний та фантастичний аспект зображення пекла у поемі-епопеї набуває нових ознак. Воно тут алегоризоване, але реальне, зриме, утілене в радянській тоталітарній системі. На перше місце Кленової художньої обсервації висувається відображення не тільки людського страждання, але й смерті – нетипового для пекельних картин процесу. Юрій Клен переміщує пекло на землю і до того ж ще й „перевертає“ його. У радянському пеклі страждають праведники, безвинні.

За таких умов і сам Данте травестується. Ідеться не про заміну Юрієм Кленом універсальної ціннісної системи, яку італійський митець постулює у своїй творчості, чи про нівелювання закріплених історико-літературною та біографічною традицією його особистісних якостей: він дотепер „в душі – мандрівник, лицар і поет“. Автор наділяє флорентійця такою самохарактеристикою: „Я не змінивсь, мінявся тільки час, / мінялись способи й метода смерті“. У поемі-епопеї Данте безсмертний, тобто долучений до вічності. Оскільки він існує в універсальному позачасовому потоці, то здатний дати оцінку сучасності, порівняти її з іншими історичними епохами як свідок. Данте озвучує сентенцію з сонета М. Зерова „Чистий четвер“, означуючи ХХ століття як „підле“, „до скарг і до благань глухе“, жорстоке, нещадне.

Зерівська дефініція „підлої“ тоталітарної дійсності концентрується передусім на морально-етичній сфері буття особистості. Зрозуміло, що „підлість“ (Кленові синоніми – підступність і байдужість) поширюється на людину, котра опинилася під тотальним контролем держави й існує за подвійним стандартом, тобто розокремлює внутрішні духовні потреби і зовнішні прояви соціальної активності. За таких умов домінує „форма“. Це усвідомлює Данте, який „вогонь“, що „палав у серці“, маскує „чортячою шкурою“. Він одягнений у френч і галіфе, озброєний кольтом і ... партбілетом. З одного боку, так персонаж не вирізняється з маси однотипних людей, бо „переображений на трафарет“, з другого боку, його однострої символізують силу і владу. Щоправда, переодягання Данте – це тільки театральний антураж, маска, яка дозволяє відвідати неприступні для пересічної людини місця.

Дантове пекло в інтерпретації Юрія Клена набуває гротескного оформлення. Людські страждання там абсурдні, методи тортур винахідливі й жорстокі. Радянське тоталітарне пекло, так би мовити, „антропоморфізується“, оскільки каральні функції виконують не містичні злі сили, а люди. До того ж фізичні катування спрямовані на знищення душі.

Юрій Клен своєрідно продовжує закріплену в „Каравелах“ ідеалістичну концепцію духовності й тілесності, отой сковородинівсько-штайнерівський філософський симбіоз, за яким фізична сутність людини поступається перед життям духу. Поет переносить власний ідейно-тематичний ряд у нові історичні умови. Так, один із в’язнів заявляє своєму катові:

Що ти спроможний вдіяти моїй

душі безсмертній, що прийшла на учту

і викликає вас на вічний бій?!

Вона є поза досягом чекіста.

А тіло на тобі, катуй, шалій... 

[5, 205]

Такий виступ співмірний з „вісниківським“ ідеалом духовно „невгнутої“ особистості. Щоправда, персонаж описуваного уривка виявляє своє ставлення до системи з відчаю. Водночас у поемі-епопеї маємо приклад свідомого й послідовного протистояння, репрезентований подвигами українських митців – Леся Курбаса, Миколи Зерова, Михайла Драй-Хмари, Павла Филиповича. Кленів автогерой вступає в уявний діалог з ними у стилі центону. Звідси ремінісценції й цитування творів „неокласиків“, відгуки театральних подій тощо.

У другій частині поеми-епопеї незначне місце посідають натуралістичні описи тортур і фізичних страждань, як це маємо у третій частині („поема“ „Еней“). У сталінській системі панує цинічне ставлення до людини, основна мета держави – психологічний контроль, боротьба з будь-якими проявами духовної самодостатності. Для характеристики такого становища особистості поет укотре вдається до цитування метафори з вірша В. Сосюри „Місто“: „Місто взяло в ромби і квадрати всі думки, всі пориви мої“. Апологет формальної впорядкованості, змістової точності, емоційного ладу, Юрій Клен одначе заперечує психологічну й суспільну „геометрію“ – обмеження вільної думки, слова, учинку, акту творення. „Коло, трикутник, ромб“, квадрат, як і в „Терцинах“ („Каравели“), у другій частині „Попелу імперій“ ілюструють проблему тоталітарного впливу на людину, а Сосюрине місто розростається до алегоричного образу монстра – держави-в’язниці.

Юрій Клен створює асоціації рівночасно з кількома авторами, творами, історичними подіями. Пекло Данте подекуди подібне до пекла Котляревського. Можливо, точкою зближення виявляється творчість Вергілія, яку інтерпретують його італійський та український поети. Дантове пекло інколи набуває бурлескних ознак. Наприклад:

Одних, щоб їх м’якенькими зробить,

солоним оселедцем годували,

і не давали їм потому пить... 

[5, 198]

Кленів Данте раз у раз знімає блазнівську маску, і тоді проявляється його трагічне світосприйняття, відчувається ставлення до людських страждань: „Страшна хвилина то...“, „і після тих нестерпних мук людина / на себе брала ту вину...“ і т. ін. Художньо осмислюючи українську трагедію, спричинену голодомором і масовими репресіями, поет звертається до „відгуків“ творчості Данте Аліг’єрі у попередній вітчизняній традиції. Його художня модель починає відрізнятися від прототвору й наближається до дантівського дискурсу у поемі „Іржавець“ Т. Шевченка.

Не можна напевно визначити, чи свідомий цей Кленів саморух до української класики, оскільки прямих згадок Шевченкового твору у „Попелі імперій“ немає. Наявність у тексті кількох цитат із „Кобзаря“ („Руді, руді тут, аж червоні, / а там, там ниви голубі, мережані полями лона...“, або „Село, село!..“) та топонімічних алюзій („На Шевченковім бульварі...“), які вияскравлюють „вісниківське“ ставлення до поезії Т. Шевченка –як до духовного осердя нації, дають підстави говорити про інтертекстуальний перегук. Більше того, картини підрадянської України витікають із шевченківського сприйняття антигуманної дійсності, якою „перелякать / Саме б пекло можна. А Данта старого / Полупанком нашим можна здивувать“. В основі обох творів лежить інтерпретація „Божественної комедії“, що грунтується на гіперболізації і трагічному сприйнятті соціально-політичної реальності.

Ім’я Данте у „Попелі імперій“ виявляється й поза контекстом його творів переважно як ілюстрація сатиричного ставлення автогероя до дійсності. Так, Кленів персонаж іронізує з приводу створення ідеологічно вивіреної, але далекої від наукової достовірності книги: „Луначарський написав / Ще про одного Данта-емігранта, / якому місце зарезервував / в своїй „Історії літератури“,– й одночасно кпить з невігластва „пролетарського поета“, що „заразом служив тут як чекіст“. Ім’я італійського поета Юрій Клен використовує і в грі слів (як паронімічну конструкцію): „зуби лікував йому дантист, якого, мабуть, вишколив цей Данте“. Зрозуміло, що йдеться про жартівливу характеристику лікаря, візит до якого пов’язаний з неабиякими фізичними стражданнями. І ще раз у поемі-епопеї ім’я митця постає у третій частині як номінативна одиниця. Гітлер виступає на Данте-стадіоні в Мюнхені. Це назва-асоціація, назва-передчуття майбутніх людських страждань, „пекла“.

Такі згадки не випадкові у творі, де кожен натяк, реалія не губляться, а „несподівано з’являються знову, творячи міцно скомпоновану функціональну цілість“ [2, 141]. До подібних тематичних перегуків належить і Кленове опрацювання сюжетів про Соловецький монастир, який за тоталітарного режиму стає в’язницею. У другій частині поеми-епопеї поет робить історичний екскурс, доводячи, що більшовики не були „новаторами“, коли з „комплексу чистоти і святості“ перетворили обитель на середовище людського страждання і на засіб нищення духу. За ними стояла потужна імперська „традиція“: ховати інакомислячих, а надто політичних опонентів, за монастирськими мурами. Юрій Клен згадує долю останнього кошового Запорізької Січі Петра Калнишевського, який „почил“, але не „смирился“ на Соловках. Уривок з „Попелу імперій“ перегукується з рефлексіями ліричного героя вірша Б. Лепкого „Калнишевський у неволі“:

Тут вічна ніч і безпросвітна тьма.

Тут вічна гниль і дожизненна мука,

Хто тут пройшов – надію кинь! Дарма!

Держить тебе оця страшна тюрма,

Немов змія стоглава і сторука. 

[7, 319]

Асоціативне поле знову замикається на Данте. І в Клена, і в Лепкого лейтмотивом проходить сентенція з „Божественної комедії“: „Сюди йдучи, в скорботу і відчай, / Надії мусиш знищити дощенту“.

Тематично близька друга частина „Попелу імперій“ до першої частини містичного епосу „Золоті Ворота“ В. Пачовського „Пекло України“ (1937). Крім ідеї духовної місії України на європейських теренах („Створити світ, ясніший від брильянту, / Де Схід і Захід злучаться в любов“.– В. Пачовський), спільної для обох поетів, спостерігаємо асоціативний перегук епізодів Дантового пекла. Апокаліптичні візії персонажів поем доповнюються відгуками гоголівського „Вія“. У Юрія Клена фігурує Хома Брут, який намагається протистояти містичним силам, а у двадцять другій пісні епосу В. Пачовського („Апокаліпса України“) тоталітаризм ототожнюється з Вієм, символами влади якого є державні знаки – серп і молот.

„Струмінь дантівської висоти думки й поетичної напруги“ [2, 141] пронизує поему „Поет“ Т. Осьмачки, третя частина якої асоціюється з пеклом. Як і в „Попелі імперій“, пекло постає тут, за спостереженням М. Ільницького, „як поетична метафора якогось несусвітенного абсурду і водночас як страшна реальність епохи“ [2, 142], покара без злочину.

Юрій Клен ґрунтовно вивчав доробок Л. Андрєєва, а в 1936 році захистив докторську дисертацію „Головні мотиви творчості Леоніда Андрєєва“. Тривале занурення у матеріал, на нашу думку, позначилося на поемі-епопеї „Попіл імперій“. Юрій Клен не називає імені російського митця у переліку інтерпретованих авторів (Данте, Котляревський, Ґете), але в першій частині виразно помітні інтертекстуальні перегуки з типовими образами, сюжетними трафаретами і лексикою його творів малих форм.

Для творчості Л. Андрєєва характерний мотив живого – неживого, пов’язаний з автоматизацією життя. Так, персонажі п’єси „Цар-Голод“ говорять про себе: „Я – молот!“, „Я – шелестящий ремень!“, „Я – рычаг!“, „Я – маленький винтик, разрезанный надвое“ [12, 79]. У Юрія Клена до загальної технізації побуту додається державний диктат. Його персонаж заявляє: „Держава є бездушний апарат, / а ми – маленькі коліщатка“, „Я автомат, набитий крамом / дешевих гасел і брошур...“. Загалом же такий мотив уписується в контекст катастрофізму в літературі ХХ століття з його антиутопічним різновидом.
Тема катастрофи у літературі ХХ століття відображала жах, викликаний усвідомленням пережитих (Перша світова війна, революція в Росії) й очікуваних майбутніх катаклізмів і випробувань, передавала почуття можливої загибелі європейської культури, конденсувала почуття розгубленості у світі, яким керує якась бездушна містична сила. Подібно до своїх сучасників, Юрій Клен сприймав історію як зіткнення злих і добрих первнів, а ХХ століття вважав моментом торжества Антихриста.

Назва поеми-епопеї кореспондує зі словами польського поета-авангардиста Юзефа Чеховича: „Світ горить... Катастрофічне сприйняття світу перестає бути словесним символом – слово матеріалізувалося. Людина, що знаходиться серед палаючих предметів, не створює концепцію катастрофи – вона цю катастрофу бачить“ [9, 138]. Кленів автогерой знаходиться на згарищі Європи після Другої світової війни. Одночасно „Попіл імперій“ є ретроспекцією трагічних подій, що призвели до фатальних наслідків. У його інтерпретації теми світової катастрофи суттєву роль відіграє осмислення наукових відкриттів початку ХХ століття, які розгорнули перед людством грандіозні перспективи, але водночас спричинили втрату традиційних морально-етичних імперативів, зокрема віри. Юрій Клен редукує реальність, у якій звільнена ціннісна ніша заповнюється новими ідеалами: „У дуплах мертвих душ лише / бур’ян барвистих ідеалів / і гасел витертих кліше“. За Кленом, тіло без душі – ніщо: ним можна маніпулювати, його можна трансформувати у бажану якість. Духовна катастрофа, у свою чергу, відкриває шлях для панування сил зла, репрезентованого безмежною владою вождів, у яких „не божий дар пророчий“.

У фіналі цього регресивного процесу з’являється такий собі середньовічний гомункулус, нова людина абсурдного світу, що „обережно капелюх / здіймає разом з головою“. Антитезою йому виступає Сковородина „духовна людина“, котра формує специфічне середовище особистісного, національного і соціального життєдіяння згідно з кордоцентричною філософією: „Однаково моєму серцю, що десь там робить голова, / аби буяти понад смертю / і слухать, як росте трава“. Кленів персонаж живе за принципом психологічної амбівалентності: зовнішня слухняність, автоматизм дій – і внутрішня відстороненість від дійсності, роздуми про вічність.

Історіософський катастрофізм у поемі-епопеї розглядається з позиції національної трагедії. Україна у „Попелі імперій“ опиняється у сфері політичних інтересів трьох наддержав, та найбільше уваги приділено роздумам про вплив Росії на вітчизняні історичні процеси. Поет з’ясовує витоки тоталітаризму на теренах сталінської країни. Його історіософські висновки багато в чому кореспондують з точками зору М. Костомарова, М. Бердяєва, С. Булгакова. Ідеться про специфіку російського ментального типу, зокрема, про „хорове начало“ (Д. Лихачов), „мирщинний“ світогляд, потребу у вожді-батькові, нетолерантність до „чужих“, тобто про ті риси, які стали психолого-культурними підставами для створення імперії.

Однією з фундаментальних ознак московського менталітету є месіанізм“. Атмосфера передчуття кінця світової історії, есхатологічні настрої віднайшли своє яскраве відображення на початку ХХ століття у творчості російських символістів. Очікування нового пророка, месії часто виражалося у „тривожній і зосередженій увазі, з якою художня інтелігенція прислухалася до голосів із свого ж середовища“ [10, 84]. С. Санкіна зазначає, що поклонінням „релігійного відтінку“ були оточені В. Іванов, А. Бєлий, а О. Блок „Христом серед нас“ [10, 84] називав М. Клюєва.

Росія закономірно поширювала свій культурний і політичний месіанізм на теренах імперії, і він проявлявся у „комплексі винятковості“ (А. Бичко), у претендуванні на істинність ідеї і нетолерантності до альтернативних точок зору. Цього не міг не помітити П. Тичина: „І Бєлий, і Блок, і Єсенін, і Клюєв: Росіє, Росіє, Росіє моя!“ Власне, сентенція з „Плуга“ проходить лейтмотивом через усю першу частину „Попелу імперій“, а в другій трансформується у Дантові ламентації з приводу російського за своєю внутрішньою природою тоталітаризму. Як і в Тичини, „сторозтерзаний Київ“ і Китаїв протистоять Москві, Петербургу, Петергофу. Ціннісним виміром у поемі-епопеї є національна духовність, де общинність, „хорове начало“ суперечить індивідуалізму й кордоцентричності, у тому числі й „вродженій естетичності“ (М. Костомаров) українця.

У протиставленні Україна – Росія Юрій Клен послідовно тенденційний, хоча у його поемі знаходимо певне заперечення націоналістичних приписів Д. Донцова. На відміну від третього розділу „Каравел“, тут не сповідується симбіоз українського „хреста і меча“. Зрозуміло, що Кленів „демілітаризований“ підхід до розробки теми спричинений специфікою ідейної організації матеріалу. Українська людина не в силі виявити фізичний спротив драконові-тоталітаризму, тому вкотре чекає Георгія „в яснім шоломі“. З „попелу імперій“вона виходить із „збереженою душею“, а це, за Юрієм Кленом, значно цінніше для „майбутніх днів“.

Носієм ідеалістичної концепції майбутнього світоустрою у поемі-епопеї виступає подібний до святого Юрія Парсифаль. На думку В. Державіна, персонаж Кретьєна де Труа мав бути провідником я-героя у четвертій (філософській) частині твору, але авторський задум не був реалізований. Художнє трактування символічного образу в цілому близьке до поетичного бачення Л. Мосендза чи М. Ореста, які приписували середньовічному персонажеві риси носія добра і світла, невтомного шукача ідеалу й охоронця вселюдських цінностей. Правда, в Юрія Клена Парсифаль наділений утопічним світовідчуттям, оскільки намагається віднайти Ґрааль (духовний ідеал) у гітлерівській Німеччині.

У „Попелі імперій“ постає значний ідейно-тематичний пласт української класики. Приміром, у першій частині Юрій Клен удається до наслідування сатирично-гротескної манери „Ельдорадо“ В. Самійленка: „Щасливий край, / де сонце Маркса і Лассаля / дарує май / замісто вовни й сала“, або „В країні Леопардії, / де кожний день цвіте акація, / ... іде екстермінація / старої гвардії“. А свідома подібність вислову з роману Панаса Мирного – „Воли ж ревуть, бо ще порожні ясла“ – прозоро натякає на соціальний і моральний характер гегемона революції. Переважно пошуками „правди“ займаються новітні Чіпки, які „грабують, палять і громлять садиби / і, збурюючи каламуть, під гамір золоту в ній ловлять рибу“, грабують „пана“ тощо. Герой Панаса Мирного, без прямої його номінації, відіграє символічну роль і прикладається до сучасних умов.

Магістральний мотив поеми-епопеї „Попіл імперій“ – подорож до пекла – вияскравлюється в інтертекстуальному перегуку з „Енеїдою“ І. Котляревського. (Детальніше про це див. у статті: Сарапин В.“Рецепція „Енеїди“ І. П. Котляревського у поемі-епопеї Юрія Клена „Попіл імперій“ // І. П. Котляревський – перший класик нової української літератури: Збірник наукових статей.– Полтава: ПДПУ, 1998.– С. 64–72).

Інтертекстуальне відлуння творчості Ґете подибуємо не тільки в четвертій частині Кленової поеми-епопеї. На думку І. Качуровського, автор „Попелу імперій“ продовжує започатковану автором „Фауста“ традицію зміни ритмо-мелодичної структури у межах одного твору. Такі, до речі, „Гайдамаки“ Т. Шевченка, „Іоан Дамаскин“ О. Толстого та ін.

Легендарний мотив продажу душі дияволу, спільний для багатьох європейських народів, проявляється у третій частині у зв’язку з подіями Другої світової війни у Польщі і презентований постаттю пана Твардовського, який ніби-то готує ґрунт для появи Фауста. Моментом загальної подібності між „Фаустом“ і „Попелом імперій“ є „лейтмотив злих духів, чий хор ... вклинюється у виклад подій“ [3, 25]. Цікаво, що композиційно-сюжетний і образотворчий прийом Ґете у Кленовій поемі-епопеї сполучається з ритмо-мелодикою віршів О. Пушкіна. Пісні духів чи просто їхня поява набувають інтонаційного ладу „Бісів“ („Мчатся тучи, вьются тучи“), а домінуючий ямбічний вірш перебивається чотиристопним хореєм:

Щезли доли, щезли кручі,

б’є в обличчя сніг колючий.

Біс кружляє в чистім полі,

Водить нас у клятім колі. 

[5, 152]

Такі ритмічні й логічні відступи від основної оповідної лінії справляють ефект емоційного нагнітання, підсилюють лихі передчуття я-героя „Попелу імперій“.

Власне інтертекстуальний перегук з „Фаустом“ реалізується у драматичному епізоді „Вальпургієва ніч“ четвертої частини поеми-епопеї. Як і Данте та Еней, Фауст у Юрія Клена осучаснений. Персонаж твору зустрічає його, переодягненого в альпініста, у Баварських Альпах. Такий вигляд героя Ґете не випадковий, адже Мефістофель водив його горами, а потім „Шпенглера вів“ він сам. Ідеться про термін „фаустівський рух“ до пізнання – основну рису європейської культури й метапсихології, які обстоювали автор „Присмерку Європи“ і його сучасники. Та й події Вальпургієвої ночі зміщуються у просторово-часовому континуумі. Відьомський шабаш відбувається на батьківщині Гітлера, тому „традицію стару відкинуто“ з часу, як „на планету нагнав розчухрану мару / та оселився в цих баварських горах / отой, що звав його народ вождем“. Саме там розігрується „містерія віків“, у якій вирішується доля європейської людини.

Зовні близькою до прототвору видається суперечка між Богом і Люцифером. Але якщо у Ґете боротьба точиться тільки за самого Фауста, то в Кленовій „Вальпургієвій ночі“ йдеться „вже не про окрему людину, а про ціле покоління“ [3, c.27], про особистість як таку.

Ми не схильні наслідувати пафосний підхід Кленових сучасників, які приписували йому здатність до містичного пророцтва. І все ж треба констатувати, що у варіанті майбутнього, виголошеного Люцифером, як це інколи трапляється у літературі, і не тільки науково-фантастичній, виявляється Кассандрин комплекс. Так, злий дух підкреслює, що людина „злітатиме в надземні сфери / на міжпланетнім кораблі“,

І створить космос із шматочка дерги,

звільнивши гін з в’язниць і ланцюгів,

який розтроще вихором енергій

цей глоб на тисячі кусків. 

[5, 327]

Реалії ХХ – початку ХХІ ст. часом дорівнюють Кленовому катастрофізмові.

Поет надає картинам „Вальпургієвої ночі“ виразного національного забарвлення. Як зауважував І. Качуровський, цей уривок „Попелу імперій“ триплощинний. „На першому, найнижчому, рівні бачимо сатиру на українську, головно повоєнну, дійсність, причому висміяно як політичні угруповання, так і окремих діячів, з одного боку, а з другого – літературні напрямки та їх представників“ [3, 30]. Власне, це оті „реп’яхи“ на „псовому хвості“, про які говорить Клен у статті „Бій може початися“. Цей рівень можна сприймати як розгорнутий автокоментар. У „Вальпургієвій ночі“ маємо полемічний перегук мотивів, образів емігрантської поезії й публіцистики, пародіюванню піддані, приміром, Порфирій Горотак (тут ідеться про автопародію), Т. Осьмачка („поет гіперболічних жахів“), Д. Донцов („Квазі-Мефістофель“) та ін. І. Качуровський не наважився однозначно трактувати шаржовані й фейлетоновані постаті „Вальпургієвої ночі“. Сам же Юрій Клен заперечував будь-яку прив’язаність до конкретних персоналій, хоча, можливо, це один із елементів гри з читачем, до яких поет був схильний (згадаймо історії з його довго не ідентифікованими псевдонімами – Юрій Клен, Гордій Явір, Роксолана Черленівна та з містифікованим Порфирієм Горотаком). Без авторських коментарів важко сьогодні точно встановити прообраз того чи іншого героя, тому цей пласт художнього матеріалу залишається відкритою проблемою.

Хоча існує і прозорий художній рівень. Так, сповідь „поета журби і радості“ відповідає реальній родинній трагедії Олександра Олеся, а саме смерті Олега Ольжича у фашистському концтаборі. Буфонадний сороміцький спів трьох відьом типологічно близький до гротескно-сатиричної поеми В. Самійленка „Спритний ченчик“, у якій, як відомо, мовиться про вождя „світового пролетаріату“ В. Леніна. Кленів викривальний пафос тут спрямований на представників прорадянських ідейно-політичних сил. Це припущення певною мірою потверджується агресивним ставленням до поеми-епопеї „Попіл імперій“ і „Вальпургієвої ночі“ зокрема Ю. Косача.

Другий рівень аналізованого уривка, за І. Качуровським, „загально-політичний, у світовому масштабі“, „сатира з політичним забарвленням“ [3, 30]. Перед очима Люцифера проходять прибічники різних тенденцій: „четверо, що несуть важкий тризуб“, „гурт людей у багряних одягах“, „четверо генералів в уніформі“. „Тут уже поруч із глумами маємо трагічний елемент“ [3, 30]: хор в’язнів, хор спалених єврейських дітей.

Найвищим рівнем ідейно-тематичного ряду „Вальпургієвої ночі“ І. Качуровський слушно називає „релігійно-філософське трактування проблем добра і зла“ [3, 30]. Справді, перед очима читача проходить трагічна історія сучасної йому епохи. Однак Клен-ідеаліст відстоює оптимістичну будову світу. Провідником цієї ідеї виступає Господь „в образі мандрівника з котмою за плечима“, „старого романтика“, який вірить у можливість створення довершеного світу й гармонійної людини,– укотре Клен кореспондує зі Сковородою.

Значну художню площину у поемі-епопеї займають відгуки біблійних мотивів і християнських легенд. Крім матеріалу про Грааль, Яків камінь, спис Одіна, який відіграє переважно символічну роль і слугує асоціативному прирощуванню тексту, у Кленовій поемі-епопеї широко застосовані відлуння старо-заповітних сюжетів про Адама і Єву, про вавилонський полон, Самсона і Далілу тощо. Більшість із них „реформується“, набуває специфічних ознак. Наприклад, легенда про першолюдей застосовується для ілюстрації взаємин Адольфа Гітлера та Єви Браун. Власне, сюжет замикається на подібності імен і життєвій долі персонажів, до того ж звучить саркастично („самотній, мов Адам, знайшов він Єву...“).

Євангельська символіка у літературі діаспори в 30–40-х роках набула виразного національного змісту. Так, „Плачі Єремії“ („Попіл імперій“) характеризують українську національну трагедію. Монолог старозаповітного пророка у поемі Юрія Клена має два символічні пласти. Перший з них, власне біблійний, є наріканням через страждання іудеїв під час зруйнування Єрусалиму у 587 році до нашої ери. Однак за жалобною піснею єврейського народу вгадуються ознаки української катастрофи, відчувається жаль через нереалізовані державницькі та духовні потенції. Кленівський Єремія, на відміну від біблійного, не має оптимізму у пророкуванні майбутнього. Оскільки українець сприймається поетом у контексті планетарному, то трагедія України стосується всього людства, яке нищить себе:

Не від долонь

Господніх, мудрі, пропадете:

на себе з хмар самі проллєте

жеркий вогонь. 

[5, 302]

„Єреміє, зловісний пророче!..“ – таке мотто з „Єврейських мелодій“ Лесі Українки обирає для вірша „Плачі Єремії“ сучасник письменника А. Гарасевич. Мотиви „невгасимого пекла землі“, трагічне світовідчуття єднають його поезію з уривками поеми-епопеї Юрія Клена „Попіл імперій“.

Серед джерел твору виразно вияскравлюються слов’янські (мотив жар-птиці), єврейські (легенда про Голема), німецькі (згадка про Барбароссу) фольклорні елементи. Спостерігаємо інтер-текстуальні перегуки Юрія Клена з книжними мотивами: античними (епізоди про Гектора й Андромаху, оборону Фермопіл, цикуту, якою отруїли Сократа, згадки про Вергілія), давньо-українськими (легенда про євшан-зілля з Галицько-Волинського літопису, мотиви „Слова про Ігорів похід“). У „Проклятті цадика“ в третій частині поеми-епопеї В. Державін визначив перегук з Леконтом де Лілем.

Отже, у „Попелі імперій“ маємо сконцентрований образ світової культури, представлений багатьма важливими деталями – літературою, музикою, архітектурою тощо. Свідома інтертекстуальність Кленової поеми-епопеї виконує сугестивну роль і забезпечує цілісне сприйняття фрагментарного твору з послабленими фабульними й сюжетними зв’язками. У цілому „Попіл імперій“ відповідає „неокласичній“ тенденції переживання культури як феномена реальності. Спираючись на класичну традицію, Юрій Клен творить власну художню модель, якісно нову для вітчизняної літератури першої половини ХХ століття. Власне, цим самим поет руйнує стереотип сприйняття класики як застиглої консервативної системи, укотре вливаючи „молоде вино“ (сучасну проблематику) в „старі міхи“ (традиційну форму).
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Олесь ЯнЧук

(Одеса)

РАННЯ ЛІРИКА ЮРІЯ ЛИПИ В КОНТЕКСТІ

УКРАЇНСЬКОЇ ПОЕЗІЇ 1920-Х РОКІВ
Історичні події й суспільно-політичні злами епохального значення, в результаті яких 1917 року на короткий термін постала незалежна Українська Народна Республіка (УНР), дали поштовх і послужили причиною народження нової української поезії – поезії надзвичайної напруги, тематики і форми. І першим виявом цього були „Соняшні кларнети“ Павла Тичини [8], збірка, якої не міг не читати молодий Юрій Липа під час свого перебування у Києві 1919 року і яка, поза сумнівами, зробила певний вплив на його ранню лірику, зібрану і згодом видану у збірці „Світлість“. Цілком вірогідно, що з творчістю Павла Тичини Юрій Липа міг познайомитись ще під час перших його публікацій на сторінках „Літературно-наукового вісника“, який регулярно діставав із-за кордону батько Юрія Іван Липа. Ю. Липа не залишив нам своїх думок стосовно творчості П. Тичини, але ми достеменно знаємо з листів Євгена Маланюка до Юрія Липи [3, 63– 66], що навіть у кінці 20-х років, коли, за визначенням багатьох критиків (Є. Маланюк, Ю. Лавріненко, В. Стус), під тиском радянської пропаганди почала закочуватися зоря оригінального таланту П. Тичини, Ю. Липа продовжував цікавитись і пильно стежити за творчістю цього світоча української поезії.

У своєму есеї „Ю. Липа-поет“ Є. Маланюк стверджував: „Характерною і парадоксальною рисою Липи як поета є те, що в його творчім життєписі трудно було відшукати такі звичні періоди, як „юнацтво“, „шукання себе“, „розвиток“, „доба дозрілости“ і т. п.,– невідмінні етапи в житті майже кожного письменника.

Дозрілим письменником він з’являється одразу, письменником зі сформованим стилем, тематикою і навіть словництвом…“ [4, 225– 238]. З цим погодитись можна лише частково, адже друга збірка Ю. Липи „Суворість“ є відчутно більш майстерною у порівнянні з ранньою „Світлістю“, на яку мала вплив творчість П. Тичини. 
Впливи раннього П. Тичини, його „Соняшних кларнетів“ на лірику молодого Ю. Липи безсумнівні. Вони простежуються не лише в тематиці, але й у поетиці і навіть поетичній філософії юного Ю. Липи, синтезі різних форм зображення і вираження. Звідси й музичність та пластичність асоціацій і образів. Подібно до Тичинівських циклів ліричних мініатюр „Пастелі“ (1917) і „Енгармонійне“ (1918), у Липиній „Світлості“ ми знаходимо пастельні й акварельні „музично-зорові образи зачарованого кола ранку-дня-вечора („Серпанки крапелин...“, „Зорі дрижать в оксамитному, чорному небі...“) і ночі (вірші „Світанок свіж і синь...“, „Біжать хмарки...“, „Серпанки крапелин…“), зміногри туману-сонця-вітру-дощу (вірші „Глянь рано нині...“, „Твій голос, наче голос пісні...“, „Біжать хмарки...“, „На тихий день, на став, на міст...“)“ [2, 992]. У цих поезіях, подібно до П. Тичини, молодий Ю. Липа намагався знайти власні форми поетичного асоціювання, зокрема розкрити четвертий вимір, нову тканину світу – світлоритм (термін Ю. Лавріненка, яким він характеризує ранню поезію П. Тичини, і яким, на нашу думку, цілком можна позначити й першу поетичну книжку Ю. Липи); „і ніч, і туман скоряються йому як знаки утоми і спочинку; в темному лоні своєму знову проступають вони світлохвилями“ [2, 992], що характеризує його як естетствуючого поета.

Дивно, але чомусь ніхто з тих перших і досі єдиних дослідників Липиної поетичної творчості (М. Мухин, Є. Маланюк, Б. Стебельський, А. Стебельська) та їх наступників в уже незалежній Україні (Л. Череватенко, О. Баган, Б. Червак) не звернув уваги на ранню лірику молодого літератора, вважаючи її, мабуть, чимсь малозначущим і неоригінальним. М. Мухин, зокрема, у своїх спогадах „Яснозбройний Юрій“ пише: „...Здавалося, що на цій книзі ще тяжить спадщина манірної доби естетизму й модернізму, доби „Української Хати“ (Київ, 1908–1914). Особливо дратував вірш з початковим рядком „Садів аркади тріпотливі...“ Зрештою, під впливом цього була написана рецензія, тоді ж і надрукована, в якій було повною мірою висловлене здивування перед несвоєчасністю „Тріпотливих аркад“ [5].
Можливо від Ю. Липи чекали гучного струму срібних походних сурм, які закликали б у новий похід за державність і віщували б перемогу? Напевне, саме так. І такі вимоги, здавалося, були небезпідставними. Адже згадаймо, в який час і де саме з’явилася друком „Світлість“...

...1925 рік, Каліш. Табір для інтернованих вояків Армії УНР і переміщених осіб (біженців з підрадянської України). Чотири роки тому, у Другому Зимовому поході, в трагедії під Базаром згас останній спалах національно-визвольної боротьби. Згідно з Ризькою мирною угодою між Польщею та Радянською Росією територія УНР поділена між цими державами-переможцями, встановлено кордон по річці Збруч. Україна, як держава і суб’єкт міжнародної політики, перестала існувати. Українці перестали бути державною нацією, їх зведено до рівня етнографічного населення. України, за яку вони гинули і проливали свою кров,– не стало. В одну мить вони перетворились на вигнанців-еміґрантів.

У нових умовах поволі починає підноситись українське політичне і культурне життя. У Відні з числа колишніх січових стрільців і старшин Армії УНР утворюється Українська військова організація (УВО), очолена полковником Є. Коновальцем, що готує кадри для революційної підпільної боротьби за Україну. Табори для інтернованих у Польщі – Тарнів, Каліш, Шепйорно, Щчецин, Олександрув Куявський, Ланцут, Пйортков стають центрами українського наукового і літературно-мистецького руху. Не без участі самого Ю. Липи починають діяти літературні угруповання: „Сонцесвіт“ (Тарнів, 1921; видавався однойменний альманах, редагований Ю. Липою), „Веселка“ (Каліш, 1921; утворене за ініціативи Є. Маланюка, видавався однойменний альманах), часописи „На хвилях життя“ (Пйортков), „Український сурмач“ (Шеп’йорно-Каліш), „Наша зоря“ (Ланцут) тощо. І весь цей рух, натхненний недавніми подіями визвольних змагань, віщує нову добу боротьби за Україну...

...А в цей час з’являється „Світлість“ Ю. Липи, книга, в якій не знайдено „модних“ на ті часи соціальних мотивів, тематики боротьби, трагедії, надмірної політизованості і показного патріотизму. І саме з цієї причини критики зауважували неактуальність, недоречність і несвоєчасність Липиної ліричності. А даремно. Цей суб’єктивний висновок швидше свідчив про нерозуміння критиками психологічних струн творчості раннього Ю. Липи, його намагання протиставити суворій реальності „доби жорстокої, мов вовчиці“ (О. Ольжич) свій власний маніфест народу, що у вогні національної революції 1917 року прокинувся і прагнув подолати духовне і фізичне рабство.

Безумовно, Ю. Липа також важко переживав втрату Батьківщини, його також жахала невідомість чужини, відсутність певних перспектив у житті. Він внутрішньо розривався між собою політиком, борцем і – мистцем, намагався поєднати це воєдино, що, безумовно, мало відбиток на його творчості, як на наш погляд, не найкращим чином, надаючи їй політичної заангажованості. Але інакше, за тих обставин, напевне і бути не могло. Подібне відбувалося і з П. Тичиною. Як і П. Тичина, Ю. Липа розумів, що звільнення зовнішнє ще не є остаточним звільненням. Найголовніше – позбутися психологічного комплексу національного каліцтва, ущербності, знищити психологічну установку народу на поразку. І нове національне мистецтво мало відігравати в цьому неабияку роль. Адже доки жива культура нації, її мова, втілені у словесному і образотворчому мистецтві, доти жива сама нація, доти вона репрезентована у світі. І тимчасова втрата державності – це лише тимчасова перешкода для нації на шляху її утвердження і стремління до величі. В такій ситуації культура мала взяти на себе державотворчу функцію: в умовах бездержавності храм держави замінює література (В. Пачовський), коли в народу немає вождів, його вождями стають поети (Є. Маланюк). Настроям розгубленості й розчарування треба було протиставити тверезий аналіз ситуації: чому боротьба за українську державу зазнала поразки і які шляхи можуть привести до відродження України. Виникла необхідність формування політичних та історіософських концепцій, на основі яких можна було б виробляти конкретну програму дій. У процес ідейного державотворення активно включилася й література, зокрема поезія, яка виробляла свою історіософію. Поетичне слово було підпорядковане конкретній меті, ідеї, програмі, чинові:

Ім’я сучасного — ми,

Ім’я будучини — чин,

Хто спинився — той служить тьмі,

Хто в поході — звитяжець він...

Він підлетить, як орел,

Він зіллє все,

Що з глибоких джерел

День нам несе

Ю. Липа. „Щоденний бій“

З огляду на це, основний напрямок розвитку української літератури в першій половині ХХ століття проходив не по лінії вододілу між ідеєю громадського призначення митця і його соціальної незаангажованості, а прямував, як висловився Б.-І. Антонич, до „синтези суперечностей“, до прагнення, за його словами, „погодити службу сучасному з тривкішими мистецькими вартощами, зберегти в цій службі свою індивідуальність і незалежність, влити в жили мистецтва бурхливу кров наших днів, але так, щоб не перестало воно бути справжнім мистецтвом“.

З таких принципів виходили найталановитіші письменники в обох, привласнених волею загарбників, частинах України. Адже виразно виявляється спорідненість світовідчування і стильових ознак поетів Галичини й української еміграції з поетами Наддніпрянщини періоду національного відродження, що невдовзі стало „розстріляним відродженням“. Їх об’єднують, як влучно висловився М. Ільницький, „ідеї активності героя, конструкивного чину“. Явна дотичність відчувається між вітаїзмом М. Хвильового й волюнтаризмом „вісниківців“. Поети Галичини й еміґрації намагалися в міру сил і можливостей розвивати ті стильові лінії, які були обірвані в умовах радянського тоталітарного режиму (символізм, романтизм, неокласицизм), витворивши в середовищі „празької школи“ явище своєрідного симбіозу символізму і неокласицизму.

У час, коли ще не сформувалось українське політичне і культурне життя в нових „таборових“, а невдовзі еміґрантських умовах, Ю. Липа творить альтернативу не лише власній національній розпуці, але й непереможному, здавалося б, комуністичному світоглядові. Адже ніщо так не протиставлялось його тоталітарній доктрині, як „вітаїзм“ (світогляд) М. Хвильового і похідні від нього стилі – „кларнетичне необароко“ П. Тичини і „необарокова акварельність“ Ю. Липи. Це була своєрідна українська відповідь наступові російської революційної поезії (ширше – духовності), висловленої у творах тих, хто своїми віршами вітали прихід більшовизму.

Однак уже в польських таборах Ю. Липа намагається витворити не тільки мистецьку доктрину опору космополітичному світоглядові комунізму, але й організувати для цього мистецький рух. Так, за участю Ю. Липи утворюється літературно-мистецьке товариство „Сонцесвіт“, яке видавало однойменний альманах, що протиставляв комуністичному власний український світогляд, базований на високих естетичних і гуманістичних принципах, духовно близький прогресивній Європі.

Символіка і знаковість назв поетичних збірок „Світлість“, „Суворість“, та й сама назва літературно-художнього об’єднання „Сонцесвіт“, утвореного поетом, свідчать не тільки про подібність психології асоціативного мислення Ю. Липи і П. Тичини, типові з тичинівським світобачення і типом мислення, але й у ширшому плані – про відлуння в поетиці молодого Липи традицій українських поетів символічного спрямування – М. Вороного, О. Олеся, Г. Чупринки, особливо поетів „Молодої Музи“, зокрема П. Карманського, В. Пачовського, творчості яких декадентство „не було характерне“ (В. Шевчук) і які свідомо відмежовувались від декадансу.

Звідси й інтерес молодих письменників до символізму. Він випливає насамперед з їх неприйняття натуралізму й побутовізму як зображення однозначного, одновимірного і прагнення до багатовимірності й трансцедентності. Тому рання творчость Ю. Липи, пронизана символічністю середньовічного художнього мислення, характерною особливістю якої була „відмова від відтворення матеріально-чуттєвої конкретності і перетворення зображуваного в легко пізнавані символи трансцедентного“ [6, 244]. 

З „молодомузівців“ найближчим до символізму і до творчості Ю. Липи і за мотивами, і за поетикою був М. Яцків. Подібно до Яцкова, у Липи реально схоплені сцени виступають знаками „другої дійсності“, „віконцем поза межі конкретно-чуттєвого у світ безконечного, загадкового, що водночас відштовхує і притягає, як глибінь неба, що відбилося, може, в звичайній калабані і відкрило хлопчикові таємницю безмежності“ [1, 19–20]. Присутня внутрішня суперечність, антитетика: веселість – тривога, сміх – плач, що є однією з ознак символістської поетики. Цю ж рису двоїстого, опозиційного, дослідники українського модернізму (М. Степняк, С. Павличко) відзначали і в поезії В. Пачовського, творчість якого також була знайома Ю. Липі і мала вплив на розвиток молодого поета.

Однак у цій суперечності є лише окремі прояви символізму, а не завершеність естетичної системи. Вона є лише елементом, що зв’язує його поетику з поетикою символістів, який належить переважно романтизмові, традиції якого безпосередньо ввійшли, як певний компонент, у символізм [7, 190].

Виходячи з теоретичних засад символізму, зокрема твердження Д. Наливайка, який поділяє думку польської дослідниці М. Подрази-Квятковської про три тенденції символізму: 1) здатність виражати й утверджувати ідеальний бік буття; 2) інтерес до підсвідомого, 3) зосередженість на створенні нової сутності й поетики, покликаних виразити бачення і переживання сутності реального світу [6, 256], можна визначити деякі окремі аспекти витоків поетики Ю. Липи, зокрема світовідчування поета, пов’язане з рухом людини переважно у просторі, з ірраціональними прагненнями її досягти висоти буття. При цьому Ю. Липа постає як естетствуючий поет, „деміург“, який перебуває над часом і часто ігнорує причинно-наслідкові зв’язки. У нього переважає інтуїтивне, ірраціональне, що зближує поета з модернізмом, у тому числі символізмом, до теорії і практики якого Ю. Липа звертався спираючись на творчість М. Бодлера, Е. По, А. Рембо, П. Верлена та С. Маларме. Але характерною особливістю Липиного, його властивістю є „посейбічність“, тобто незначна увага до містичних устремлінь і проекцій. У його поезії символ-образ багатством ниток зв’язаний з реальними життєвими явищами і виникає із взаємодії з ними. Як і більшість поетів-неоромантиків, намагаючись вийти із сфери реального, від дисонансів життя у світ духовного, Липа розуміє, що його надто міцно тримає дійсність (соціальні проблеми, національні ідеї, літературні традиції) і здійснити це бажання повністю неможливо. 

Тому раннього Ю. Липу можна вважати радше естетом передсимволістського періоду з великими корективами на навколишню поетові дійсність, яка не дала змоги заглибитися і розкритися йому в своєму естетизмі.
Тож за такого підходу не можна говорити про „чистоту“ Липиного символізму, а радше про поєднання в його творчості символізму з неоромантизмом, що збагачувався деякими рисами, властивими символістському світосприйняттю. Його творчості притаманні такі властиві неоромантизмові, як і його попередникові – романтизмові, риси, як конфлікт особистості й середовища, її протистояння цьому середовищу. Але цей конфлікт розкривається не через бунт, а через усамітнення, що так часто простежується у першій збірці „Світлість“. 

Образові революції, як „страшної помсти“ всьому світові, П. Тичина і Ю. Липа протиставляли витворений ними образ революції, як символу визволення і сподіваннями на об’єднання людини зі Всесвітом. Образові світового комуністичного інтернаціоналу протиставляли вони образ здиференційованої, структурно розчленованої „музичної“ єдності Світу, образ оновленої України, „нації, народженої в огні“, „нації, сузір’я міліонів“. І саме це було причиною тісних творчих стосунків молодого поета із символістами нової хвилі української еміграції – Василем Бобинським, Романом Купчинським, Олесем Бабієм, Юрієм Шкрумеляком та заснованого ними „символістського“ літературно-мистецького угруповання „Митуса“, у однойменному журналі якого Ю. Липа частий автор. Ю. Липа відчував і передбачав, що настає новий етап боротьби за українську духовність – не у площині політичній, а у площині культурній. Настає доба боротьби не стільки за саму державність – це вузько, скільки за українську людину, здатну цю державність вибороти і розбудувати. 

Ю. Липа, як і більшість названих письменників-символістів, був прибічником закону „відповідності“, сформульованого Ш. Бодлером: розімкненості у безконечному, постійно оновлюваному світі, де відбувається „активне самоперетворення внутрішнього на зовнішнє“, їх синтез, „самотожна відмінність внутрішнього і зовнішнього“, тобто Ю. Липа йшов через інтуїтивне розуміння і пояснення, перетворення духа в частину життя. Він зосереджувався на почуттях і це прагнув зберегти у своїй поезії на противагу політичній діяльності. В цьому законі йшлося про сутність (єство), доступну лише інтуїції, що розкривається через натяк, осяяння, тобто через музику і поезію. З огляду на це, пріоритетне значення надавалося творчій особистості. 

Такі принципи обстоювала „філософія життя“, на базі якої і постав модернізм, а відтак і символізм. Вона склалася у зв’язку з переломними зрушеннями у тогочасному світобаченні, зумовленими усвідомленням вичерпаності раціоналізму з його невиправданими домаганнями на абсолютне знання, ігноруванням багатства розмаїтого світу, нехтуванням ірраціональних процесів і духовних цінностей.

„Філософія життя“ відроджувала традиції романтизму, поціновувала життя як першооснову буття і свідомості, сприймала його у вигляді цілісного ненастанного становлення, на противагу механістичним утворенням, застиглим у конкретних формах, окреслювалася теоретиками в різних трактуваннях життєдіяльності: як космічного пориву (А. Бергсон), подолання світової волі (А. Шопенгауер), волі до влади (Ф. Ніцше), потоку вражень (В. Дільтей), непідвладних аналітичному розумові.

На основі „філософії життя“ формувалися теоретичні положення модернізму, а відтак і символізму, закладені Ш. Бодлером і Е. По, розроблені і поглиблені їх наступниками А. Рембо, П. Верленом та С. Малларме, із творчістю яких докладно був знайомий Ю. Липа (свій поетичний шлях він почав з перекладів віршів цих поетів), і які, поза сумнівом, зробили неабиякий вплив на його світогляд.

Варто зазначити, що в українській літературі символізм, як власне і в цілому модернізм, розвивався не лише під європейським впливом, але й мав свої, національні джерела, витоки яких зосереджувані у „філософії серця“. Остання відображала специфіку національного менталітету українців, витворену під тиском тривалого національного поневолення українства, неможливості вільного розвитку його культури.

Українські символісти, до яких слід відносити й молодого Ю. Липу з його першою збіркою „Світлість“, обстоюючи право митця на свободу творчості, на відміну від символістів західних, не відмовлялися від своїх громадянських обов’язків, бо виходили із розуміння, що в неструктурованій і навіть еклектичній українській літературі, крім письменників, нікому було займатися націотворчими справами. Водночас вони протестували проти сліпого підкорення позаестетичним інтересам, проти обмеженого функціонера, протиставляючи йому „цілого чоловіка“ (М. Вороний) як гармонію критеріїв Краси і Правди, як достеменний прояв „аристократизму духу“. 

Цей „аристократизм духу“, літературно-естетичні риси котрого втілені у персонажах творів О. Кобилянської, Лесі Українки, А. Тесленка, С. Васильченка і В. Винниченка, назавжди став стрижнем і характерною особливістю світогляду самого Ю. Липи (а відтак і його ліричного героя), який створювався під впливом творчості О. Олеся, М. Вороного і М. Коцюбинського. Він відтворював і розкривав у образах своїх героїв вищі (елітарні) якості людської душі, позначеної чеснотами і тонким естетичним смаком, притаманні не окремим „вибраним“ особам, а українській людині вцілому, що випливало з основ менталітету українства. Липа заперечував і відкидав уявлення про український народ, як про „хлопський“.

Потужний пафос „аристократизму духу“, піднесений творами О. Олеся, М. Вороного і М. Коцюбинського та інших, згодом розвинувся у творчості „неокласиків“, представників „празької“ школи“, вісниківських неоромантиків, Ю. Липи зокрема.

Відкриття П. Тичиною музичного принципу світу, його структуро-розчленованої, здиференційованої єдності ставило перед людиною єдиний виклик: рости, очищуватись, удосконалюватись, аби найповніше злитися зі світлоритмом, знайти гармонію універсального буття і душевну світлість. І цей виклик був почутий Ю. Липою, в душі якого відкрилася дорога подолання смерті як кари, вивільнення душі з найбільшої в’язниці, якою є людина для самої себе.

Тому новий етап боротьби за Україну набуває для Липи значення новонародження, а не помсти за минулі поразки, адже насамперед це визволення від рабства внутрішнього, позбавлення комплексу рабського малоросійства, власної духовної скаліченості й дисгармонії – головних духовних першопричин історичної поразки українства. У „Світлості“ Ю. Липи відсутня поетика революційного фанатизму, така властива поезії перших „радянських“ поетів. Звертаючи увагу на власний внутрішній духовний всесвіт, Ю. Липа намагається очистити його, адже саме така людина – оновлена, чиста, внутрішньо сильна і духовно багата, лише така буде здатною вивести націю на нові обрії Світу. На справу завоювання душі цієї прийдешньої нової української людини (людини нового покоління, яка не знала ще гіркого полину поразок) скеровує свою поетичну експансію письменник. 

Ці ідеї, що в поетично-філософській формі проглядалися у поезії збірки „Світлість“, вперше проростають у світогляді Ю. Липи ще наприкінці 20-х років, ретельно викладені у його ідеологічних статтях „Влада і особистості“ та „Державницька молодь“.

З кожним разом заглиблюючись в читання перших поетичних збірок П. Тичини і Ю. Липи переконуєшся в непереборній силі „кларнетизму“, з якої пульсує глибоке дихання великої ідеї. Життя великої ідеї вимірюється століттями, вона вічна, її основа захована в музичній будові універсуму, їй відомі таїни „гармонійної всеохопності океану диференціацій“ (Ю. Лавріненко). Їх поезія – глибоко вітаїстична. Їх вітаїзм – творче натхнення життям. Натхнення, що дає мужність і витривалість. Це – універсальна зброя у царині духовності.

Образний ряд перших поетичних збірок П. Тичини і Ю. Липи теж доволі подібний. В обох подібна патріотична позиція („Одне є в світі – кров людей хоробрих / Одні живуть могили – вірних Батьківщини“. Ю. Липа. „Епітафія“; „Смерти той не знає, хто за Україну помирає“. П. Тичина. „Війна“), в обох зустрічаємо образ нареченої, яку трагічно залишає обранець задля виконання свого покликання (Ю. Липа. „Князь полонений“, П. Тичина. „Одчиняйте двері“); обоє змальовують героїку і трагедію війни за Україну (Ю. Липа. „Сімнадцятий“, „Дев’ятнадцятий і Двадцятий“, П. Тичина. „Війна“); обоє персоніфікують образ захисника України (Ю. Липа. „Війна“, „Епітафія“, П. Тичина. „Пам’яти тридцяти“, „На майдані...“) і змальовують образ матері – уособлення України (Ю. Липа. „Жінка“, П. Тичина. „Скорбна Матір“). Згодом цей образ матері, матері-України, Богоматері, нищеної братовбивством і зрадницькою рукою сусідів, зринатиме у творах найбільших талантів України „радянської“ (Хвильовий, Головко, Косинка, Осьмачка, Яновський, Бажан, Сосюра, Рильський) і України „зарубіжної“ (Ольжич, Маланюк, Клен).

П. Тичина відчуває, що найголовніший ворог України сидить всередині кожного українця. В нас самих причина всіх наших невдач упродовж історії:

Немає, каже, ворога

Та й не було.

Тільки й єсть у нас ворог – 

Наше серце...

Ю. Липа також закидає сучаснику його маловірство (З „Війни“ – „Орел золотий побіди...“).

Без перебільшення можна стверджувати, що саме Тичинівський „кларнетизм“ став тим зародком своєрідного необарокового стилю, що невпинно наростатиме і в літературі Розстріляного Відродження, і в літературі української еміграції, зокрема „празької поетичної школи“, „вісниківської квадриги“. Серед останньої найпершим явищем цього була перша поетична збірка Ю. Липи „Світлість“. В інших ділянках мистецтва, як слушно помітив Ю. Лавріненко,– творчість Миколи Леонтовича, який дав українській пісні універсальність звучання драматичної опери в мініатюрі; Юрія Нарбута, що суверенно відродив у мистецтві необарокову українську традицію; „Молодий театр“ Леся Курбаса (організація, що у площині мистецькій на диво нагадувала корпорацію „Чорноморе“, створену Ю. Липою, у площині політичній), що за два роки революції європеїзував українську сцену і окремими виставами („Різдвяний вертеп“) нагадав про українську бароккову традицію.

У „Світлості“ – цьому невеликому томику віршів, як і в Тичинівських „Соняшних кларнетах“, мала вияв дивна синтеза різноманітних складників: „поетикальні осяяння європейського модернізму зливались із мелодією української народної пісні; розгонисті ритми козацьких дум із ліричною хоральністю херувимів; візантійська монументальність божественної грози із еллінською блакиттю рівноваги й гармонії; дитяча грайлива ніжність із глибокою печаллю сковородинівської мудрості; любов до Людини і волюнтаристська непримиренність. Символізм наголошував музику і символ, класичні нотки – пластику, імпресіонізм – колір, експресіонізм – рух“ [2, 942]. 

Усі ці стилі, сплівшись в один вінок, дали той неповторний стиль поетичного необарокко і неоромантизму, до створення якого, серед інших, доклав зусиль в українській еміґраційній літературі Ю. Липа.
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Розділ III.
ІНТЕРКУЛЬТУРАЛЬНІ

ТА ПЕРЕКЛАДОЗНАВЧІ АСПЕКТИ
Мирон Борецький

(Дрогобич)

Есей ЮрІЯ Клена (Освальда БурҐгардта) 

про Германа Гессе
 Особливе місце у творчій спадщині українських поетів– неокласиків посідають їх полемічні виступи і статті, літературно-критичні твори і літературознавчі дослідження „Ними вони обстоювали своє право на власне світобачення, на розуміння поезії, краси, естетичних ідеалів гармонії та витонченості художньої форми [3, 10], популяризували в Європі українську літературу [6, 23], обстоювали самобутність, боролися, за словами самого М. Зерова, з „чужорядністю“ (плагіатом) та хуторянським провінціалізмом [2, 221–222], пропонували нове розуміння різних явищ українського літературного процесу. При всій важливості цієї частини спадщини українських неокласиків, вона ще, за невеликим винятком, не тільки належним чином не вивчена, але й не опублікована і, розкидана по різних виданнях, що уже стали бібліографічною рідкістю, залишається недоступною.

Певною мірою це стосується літературознавчих праць Юрія Клена: в Україні ще не опубліковано ні однієї з них, діаспора теж не може похвалитися, бо навіть у канадському чотиритомнику творів письменника [4] немає жодної.

Більше того, немає у нас навіть повної бібліографії цих праць Юрія Клена, лише поодинокі свідчення про них окремих дослідників творчості письменника. Наприклад, В. Брюховецький згадує у своїй праці про М. Зерова лише його російськомовне дослідження „Нові обрії в царині дослідження поетичного стилю. / Принципи Е. Ольстера“ [2, 294]. Ю. Ковалів говорить про докторську дисертацію „Головні мотиви творчості Леоніда Андреєва“ [6, І2], три спецкурси німецькою мовою / „Історична руська граматика“, „Билини“, „Утворення Київського князівства“/ й один українською / „Леся Українка та її переклади з Г. Гайне“ [6, І4] та про доповідь „Великий український поет, кобзар Тарас Шевченко, 1814–1861 [2, 23].

Більш детально зупиняється на літературознавчих працях Юрія Клена Олександр Филипович [9]. Крім наведених вище, у нього знаходимо згадки про статті „Поезія Шеллі“, „Експресіонізм у Німеччині“, „Про новий український переклад „Фауста“ Гете“, „Екзотика й утопія в німецькому романі“, „Творчість Генріка Ібсена“, „Вивчення Шекспіра у слов’ян“, „Спільні мотиви в І. Андреєва і Ніцше“, „Чужі поети в українському вбранні“, „Українська поезія на еміграції“, „Стефан Цвайг і його поетичні твори“, „Життя і творчість Джека Лондона“, „Про український переклад творів Верхарна“, вступні статті до видань творів Джека Лондона, Бернарда Шоу, Діккенса, Гамсуна, С. Цвайга, Келлермана.

Зауважимо принагідно, що такий стан речей не робить честі українській літературознавчій науці: давно пора зібрати і видати друком насамперед повну бібліографію творів Юрія Клена і приступити до ґрунтовного аналізу не тільки художніх творів (що уже робиться сьогодні), але й до літературно-критичної та літературознавчої спадщини письменника, що і надалі залишається поза колом зацікавлень дослідників творчості Юрія Клена. А для цього потрібно сперш зібрати її воєдино і видати.

Ні один із дослідників не згадує есея Юрія Клена про Германа Гессе, написаного ним до 70-річчя від дня народження цього талановитого німецького письменника й опублікованого у 1948 році [5]. Тим часом ця праця вартує уваги, вивчення й публікації в Україні.

Герман Гессе як непересічна особистість і письменник привернув увагу Юрія Клена передусім своєю самобутньою філософською концепцією життя: „треба виправдати світ і прийняти все життя, яким воно є, з його красою і потворністю, радістю і жахом, гріхом і праведністю“ [5, 200].

Композиційно есей побудований так: спочатку в ньому йдеться про найвагоміші для світогляду й творчості Г. Гессе факти з його життя, серед яких подається згадка про повість „Кнульп“. Далі аналізуються дві повісті Г. Гессе – „Нарцис і Гольмунд“ та „Сідгарта: перша – коротко, друга – значно грунтовніше“. Юрія Клена цікавить щонайперше тільки філософський зміст відібраних для аналізу повістей Гессе, та життєва мудрість, яку здобував письменник поступово у житті й цих частково автобіографічних творах. Саме цією автобіографічністю зумовлені у Юрія Клена добір трьох творів для аналізу і згадка про повість „Петер Каменцінд“, в якій Гессе спробував прослідкувати не зовнішню, а „внутрішню“ духовну біографію головного героя „ідейний розвиток котрого автобіографічний і багато в чому повторює шлях самого письменника“ [7, 9].

Автобіографічність теж є тим фактором, яким привернула до себе увагу повість „Нарцис і Гольмунд“ Юрія Клена, про що свідчить сам письменник, пишучи: „В одній із досить пізніх повістей, „Нарцис і Гольмунд“, він (Г. Гессе.– М. Б.) подає історію людини, що віднаходить себе. Тут, очевидно, теж чимала частина автобіографії [5, 198].

Повість „Сідгарта“ також до певної міри автобіографічна, але характер цієї автобіографічності не такий прямий, як в інших повістях: „Сідгарта“ перегукується перш за все з „Петером Каменціндом“, оскільки в ній теж йде мова про ідейний, духовний розвиток головних героїв.

У першій частині своєї розвідки Юрій Клен подає ті окремі факти з біографії Г. Гессе, які, як уже згадувалося, мали найбільший вплив на формування світогляду письменника, його особистості та на його творчість. Це, зокрема, місіонерська діяльність батьків, навчання у духовній семінарії у Мотьброн, яку він згодом покинув, мандри до Італії, Індії та Китаю, відверте неприйняття першої світової війни і протест проти неї, захоплення малярством, що допоможе Г. Гессе сповнити свою поетичну творчість діонісійським віталізмом. У зв’язку із захопленням Гессе малярством, Юрій Клен пише: „Деякі його віршовані збірки містять репродукції акварелів, допасованих до змісту поезій і просякнутих пахощами оспіваної природи, в якій, за висловом Андре Жіда, почувається подих поганського бога, великого Пана“ [5, 198].

Говорячи про Індію в житті Г. Гессе, Юрій Клен пише, що батько з родини місіонерів, яка працювала в Індії, „збудили у хлопцеві тугу за тою чарівною країною казок і пісень“ [5, 97]. Немовби перегукуючись з Юрієм Кленом, те саме акцентує і Сергій Аверінцев: „в домі жила таємниця, яка дуже сильно притягувала до себе маленького Германа,– думка про Індію, мрія про Індію, пам’ять про Індію, що матеріалізовувалась у якихось статуетках, якихось тканинах, в книгах на екзотичних мовах. ... І Образ Індії на все життя зберіг для нього чарівність дитячого спогаду, хоч йому самому довело побачити країну своїх мрій лише у І911 році“ [1, 373]. До речі, і Юрій Клен, і Сергій Аверінцев часто збігаються в оцінках Герман Гессе (напр., щодо його вітальності тощо), але відрізняються один від одного манерою розповіді: Юрій Клен намагається зберегти певну відстороненість, нейтральність, об’єктивність і спокійний тон розповіді, він просто констатує те чи інше, відтворює думки Г. Гессе. А Аверінцев весь у пафосі захвату генієм Г. Гессе, і його натхненна розповідь про письменника приваблює до себе саме пристрасним поклонінням перед ним, глибоким співчуттям до його до лі й симпатією до його особистості, що не заважає дослідникові глибоко й об’єктивно аналізувати творчість німецького письменника.

У першій частині есея Юрій Клен згадує ранню повість „Кнульп“, щоб подати важливу думку головного героя і самого автора твору, у якій квінтесенція філософського розуміння людини, що найперше привернуло до себе увагу дослідника: „Людина має свою душу, яку не може зміщати з жодною іншою. Двоє можуть іти собі назустріч, вони можуть один з одним розмовляти і бути близькими. Але їх душі, мов цвіти, приросли кожна до свого місця, і одна не може перейти до другої, бо мусіла б відірватися від коріння, а це неможливе“ [5, 198].

Закінчуючи короткий огляд життя письменника, Юрій Клен наводить думки з однієї статті Г. Гессе зі збірника „Війна і мир“, які торкаються природи людини, зокрема: людина повинна слухатися тільки внутрішнього свого голосу, не боячися залишитися самотньою, відданою на наругу юрбі і на поталу можновладцеві“, „всі істоти під сонцем (...) розвиваються згідно з власним законом, одна людина лише дозволяє чужим рукам себе формувати і хилиться під закони, що інші встановили“, „для цілої природи дуб є дубом, вітер вітром, вогонь вогнем. Для людини все є чимось іншим, сповненим змісту і відношень! Все стає для неї святим, символом. Убивство – геройський чин, пошесть – перст Господній, війна – революція“ [5, 198]. „Опираючись“ на ці думки німецького письменника, Юрій Клен робить влучний висновок: „Завдання Гессе – визволити людину з-під влади всього штучного, накинутого їй і врятувати її суть“ [5, 19]. Немовби перегукуючись з Юрієм Кленом, сучасні дослідники стверджують, що Гессе прославив „незбориму могутність людського духу і бажання, що вічно відроджується у людей, піднести голову і злинути душею“ [8, 21].

Як і сучасні дослідники, Юрій Клен вказує, що Гессе цікавить найперше людина, „що віднаходить себе“. Про те саме говорить і Н. Павлова: „Він (Гессе.– М. Б.) хотів дослідити людину вповні, аж до її потайних бажань і думок, аж до підпілля підсвідомого включно“ [8, 8].

Найбільшу увагу Юрія Клена привернули повісті „Нарцис і Гольмунд“ та „Сідгарта“. У першій із них дослідник, коротенько переказуючи сюжет, зіставляє двох персонажів – юного Гольмунда, якого батьки віддали в духовну семінарію всупереч його характерові й покликанню до мистецтва, й аскета Нарциса, вчителя семінарії, „який відразу відгадує, що шлях священика не є тим шляхом, який відповідає вдачі й нахилам юнака, і старається розбурхати в ньому оте приспане батьківським вихованням „я“, ту його правдиву вдачу, яку він унаслідував від матері“ [5, 198].

Покинувши монастир, щоб стати вільним художником і вести богемне життя, для якого немов був призначений, Гольмунд потрапляє у в’язницю, де вдруге зустрічає Нарциса, який прийшов до нього як сповідник. Нарцис вдруге допомагає Гольмундові, рятуючи його на цей раз від смерті і знову їх шляхи розходяться: аскет Нарцис повертається в монастир, Гольмунд кидає монастир, щоб податися в мандри. Так кожен знаходить своє покликання. Та в таких антагоністично змальованих особистостях Юрій Клен бачить „тільки дві сторони однієї людської суті: аскетично-споглядальної й еротично-діяльної. Лише синтеза дала б людину гармонійну і цілісну, а так у кожному почувається якась половинчастість“ [5, 199].

Другу повість – „Сідгарту“ – Юрій Клен теж розглядає як антитетичне протиставлення двох антагоністів і водночас друзів: буддійського ченця Говінди та життєлюба і мандрівника Сідгарти, метою шукань якого була життєва, почерпнута з досвіду мудрість. Герої вдруге зустрічаються аж в кінці життя, і, не впізнавши один одного, Говінда просить Сідгарту-перевізника, який прославився своєю мудрістю, набутою у житті, вділити її і йому. Та Сідгарта каже, як пише Юрій Клен, що „мудрости нікому не можна вділити. Можна її знайти, жити згідно з нею, творити нею чуда, але не можна її нікому передати. Передати іншому можна тільки знання, а не мудрість. Яка б не була істина, протилежність тої істини є теж істина. Істина тільки тоді дається висловити, коли вона однобічна, а однобічним є все, що можна одягнути в думки і в слово; та все це є половинчасте, позбавлене цілісної заокругленості і єдності. Будда поділив світ на сансару і нірвану, злуду і правду, страждання і спасення, бо іншої дороги нема для того, хто хоче навчати. Але світ не є побічний. Нема людини абсолютно святої або абсолютно грішної, Життя носить у собі зародок смерти, а смерть зародок життя. І у розбійникові живе Будда, у брамані живе розбійник.

Людині дана є змога в медитації вийти за межі часу, охопити зором одночасно всю минулість і всю майбутність, і тоді вона бачить, що все є довершеним, потрібним для досконалості: життя і смерть, гріх і святість, розум і безглуздя. Сідгарта мусів пізнати гріх: сластолюбство, пожадливість, марноту і відчай, щоб пізнати світ покохати його таким, яким він є, не рівняючи його до якогось іншого, вимріяного, ідеального світу...“ [5, 199].

Сідгарта набув мудрості у ріки, через яку перевозив людей, і прислухаючись до її голосу, ріка така ж божественна і мудра, як і всі довкруг: вітер, хмара, кожна пташина, жук.

Особливе враження на Юрія Клена справило прощання друзів і які глибокі думки висловив у зв’язку з цим Гессе; людина складається з різних сутностей, вона дуже мінлива, в ній заховано чимало багатоманітного, складного, суперечливого. Коли Говідда торкнувся вустами чола друга, прощаючись з ним, то обличчя Сідгарти зникло і замість нього він бачить цілий потік облич, що тисячами, міняючись, просковзають повз нього: обличчя риби, що з роззявленою пащею в муках конає, заплакане обличчя новонародженої дитини, обличчя убивці, що встромляє ножа у жертву свою, злочинця, що кладе голову під сокиру; він бачить голі тіла в корчах пристрасті, холодні, випростані нерухомі трупи, голови диків, крокодилів, слонів, бугаїв, птахів він бачить богів: Крішну, Агні.

Усе це одне одного нищило, породжувало, вмирало, але, безсмертне в скороминущості своїй, знову народжувалося, діставало інше обличчя.

То був мінливий, безконечний потік облич і постатей, що пливли і всміхалися немов крізь прозору водяну маску, крізь тонку кригу або скло, і тою маскою було всміхнуте лице Сідгарти, до якого Говінда доторкнувся був устами [5, 200].

Те саме поетичне розуміння складності, суперечливості, мінливості людини Гессе ще раз висловить подібним чином у „Степовому вовкові“. Герой цього твору Гаррі Галлер немов зітканий з двох протилежностей – інтелектуальної і звіриної. Коли він опинився у чарівному „Магічному театрі“, де розкривалися глибоко приховані бажання і внутрішня безпорадність, розгубленість людини, він побачив у дзеркалі тисячі облич, які ховалися в його обличчі, на які його обличчя розпадалося.

Автентичність, антагоністичність персонажів Г. Гессе видасться ще одним фактором, що привернув увагу Юрія Клена до цих творів. Персонажі-антагоністи уособлюють дві різні сутності людини: інтелектуала і вовка в особі самого Гаррі Галлера, письменника Галлера і його друга джазиста Пабло, аскета і віталіста в особах Нарциса і Гольмунда, Говінди, який шукає мудрості у вченні Будди, та Сідгарти, який знайшов її в природі.

Але антагоністичність героїв – це лише один бік медалі, другий – це заперечення письменником цього антагонізму й намагання довести відносність будь-якого антагонізму. Адже антагоністи Галлер і Пабло, Нарцис і Гольмунд, Говінда і Сідгарта взаємно доповнюють й увиразнюють один одного, хоч в кожному з них, звісно, є і мусить бути, за задумом автора, певна доля заперечення іншого. Всі вони є немов однією особистістю у двох іпостасях, невід’ємних одна від одної, але між якими іде постійна внутрішня боротьба.

Водночас вони немов уособлюють дві різні життєві позиції людини у суспільстві; одна іпостась людини прагне втекти від суспільства, інша схиляється до активної діяльності всередині суспільстві. Антагоністи Гессе такі ж єдині у своїй автентичності і життєвій позиції, як і Гаррі Геллер у своїй двоїстій сутності інтелектуала і вовка. Вони не можуть існувати один без одного і взаємодоповнюють себе.

Дослідники вважають, що ці істини Гессе є ілюстрацією до давньокитайської і давньоіндійської філософської думки, з якими особливо тісно пов’язаний роман Гессе „Гра в бісер“, підготовкою до якого були чи не всі попередні твори письменника. 3 цього приводу Н. Павлова пише: „Нероздільна єдність буття (дао) трактується в „Грі в бісер“, як взаємодія не існуючих одна без одної протилежностей, що частково збігаються (світла крапка в темному і темна в світлому колі), як єдність Ян та Інь, чоловічого і жіночого первеня, вдиху й видиху, неба і землі“ [8, 7]

Стосовно „Сідгарти“ говорить про її зв’язок з релігією Сходу і східною мудрістю та духовністю С. Аверінцев: „попри індійські костюми і декорації цієї повісті, сам заголовок якої є одним із імен Гаутами Будди,– настрій в своїй основі скоріше даосистський / Тл ти вже навчився у води, що добре прагнути вниз, добре спускатися, добре шукати глибини“,– ці слова перевізника Васудеви звучать майже як цитата із Лао-дзи...“ [1, 378].

Таким чином, написаний ще в 40-х роках есей Юрія Клена про Германа Гессе перегукується своїми роздумами про письменника і його твори з думками літературознавців 80-х років, не втрачаючи слушності, актуальності й наукової вартості.
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Ярема Кравець

(Львів)

«МандрІвка до сонцЯ» Ю. Клена
І «ПохІд» Е. Вергарна: наслІдуваннЯ,

перегуки, поетиЧна настроЄвІсть

Юрій Клен, етнічний німець, народжений на Поділлі, вихований в німецькій мові та культурі, і водночас у повазі та любові до України, поет і літератор, який зазнав на собі благодійного впливу українських неокласиків, глибоко вжився у трагічні події в Україні 1932–1933 рр. Німець Освальд Бурґгардт „одним із перших зрозумів, що процес національного відродження України позбавляється всяких перспектив у суспільстві, де, „класова ненависть“, затруюючи людські душі, була поставлена на службу великодержавним імперським цілям“ [1]. 

Виїхавши на початку 30-х рр. за кордон, Ю. Клен з постійним інтересом і тривогою стежить за подіями, пов’язаними із голодомором в Україні, сталінськими репресіями, арештами українських неокласиків. Центральною темою його поезії стає „історична трагедія України у контексті кривавих світових катаклізмів“ [2], зокрема свавілля карально-репресивного апарату, жертвами якого стали понад три чверті українських письменників, зокрема й неокласики, приголомшливі масштаби голодомору 1933 р. Якщо у „Мандрівці до сонця“ ця тема ще радше вбрана у символістичні тони, то в пізнішій поемі „Прокляті роки“ (1937 р.) поет проникливо говорить про „два основні напрями сталінської політики на Україні: знищення основи нації – селянства, при одночасному винищенні української інтелігенції, як правило, оголошуваної „націоналістичною“ [3]. 

„Мандрівка до сонця“ Ю. Клена датується 3 березня 1934 року, тим часом, коли її автор, тоді ще Освальд Бурґгардт, один із учасників гуртка київських неокласиків, покинувши Радянську Україну, в якій все більше й більше декларували себе вияви авторитарного більшовицького режиму, став одним із найвидатніших поетів української еміґрації. Письменник тепер друкуватиметься під псевдонімом Юрій Клен. Про задум твору, про те що спричинило його появу, писав сам автор. Згадуючи вірш бельгійця Еміля Вергарна „Похід“ („Le dйpart“), український поет розповідав:“Опис натовпу, що кидає рідні села й мандрує геть до міст, пригадав мені картини з радянського побуту: селяни в голодні роки подавались геть із сел, у мандри, йшли до далеких міст, шукаючи там кращої долі. Перони і зали двірцеві скрізь переповнені були людьми, що спали покотом, оточені своїми клунками, так що й ступити ніде було“ [4]. 

Як зазначається у „Примітках“ до „Вибраного“ Ю. Клена, Освальд Бурґгардт також і перекладав Е. Вергарна (вірші „Вітер“ та „Сонця вечірні“), друкуючи свої переклади в окремих декламаторах, а також в українських періодичних виданнях в Україні і за рубежем. Ю. Ковалів, упорядник Приміток, уточнює, що його (Ю. Клена – Я. К.) переклади „готувалися для так і не здійсненої антології новочасної французької поезії, що мала з’явитись у Києві на початку 30-х рр. за редакцією С. Савченка та М. Зерова“ [5]. 

Нагадаємо, що свій переклад одного з програмних віршів Е. Вергарна „Вітер“ О. Бурґгардт помістив ще у 1925р. на сторінках харківського літературного місячника „Червоний шлях“ (№ 8.– С. 57– 58). Цей же переклад з незначними стилістичними правками передруковано 1938р. у кн. ІІ місячника літератури, мистецтва, науки й громадського життя „Вісник“ за підписом „Ю. Клен“.

В українській Вергарніані Ю. Клена маємо ще одну особливо вагому наукову позицію: йдеться про статтю „Український переклад Вергарна“, надруковану у № 5 літературно-критичного журналу „Критика“ за 1928 рік, яка залишається до сьогодні найповнішим в українському літературознавстві науковим дослідженням перекладацької майстерності М. Терещенка (у ній О. Бурґгардт аналізував його переклади з Вергарна, поміщені у виданні: Е. Вергарн. Поеми. Держвидав України, 1927). Розпочинаючи згадану статтю, О. Бурґгардт виклав ті основні принципи, за якими, на його думку, слід вивчати запропоновані переклади віршів бельгійського поета, а також подавав 15 різних категорій відхилень від тексту і порушень оригіналу, які він знайшов, читаючи поеми Е. Вергарна „Дзвонар“, „Жінка в чорному“, „Душа міста“ у перекладі М. Терещенка: руйнація метафори, заміна образу оригіналу на інші, знищення динаміки образу, знищення кольорових контрастів та епітетів, що визначають колір, відмова од одного із парних образів, асоціативна інерція деяких образів оригіналу, невірний образ, прозаїзми та вислови канцелярського стилю, неуявні образи, скалічений текст, тавтологія, порушення семантичного характеру (береться не те значення із семантичного ряду, яке воно має у даному контексті), плутанина у вживанні того чи іншого омоніма, а також порушення логічної послідовності думок. А ще є, нагадував автор статті, звукова сторона, повтори, анафори, епіфори, аномінація, алітерація і т. п. Для того, щоб у читача склалося враження про архітектоніку аналізованих віршів, О. Бурґгардт запропонував докладне опрацьовування згаданих нами трьох поем Е. Вергарна, після чого узагальнив поодинокі хиби та відхилення, розкидані по всіх перекладених творах [6]. 

Як уже згадувалося, О. Бурґгардт був перекладачем і особливо динамічного, написаного верлібром, вірша Е. Вергарна „Вітер“ з напруженою ритмікою висловлювання, багатою лексичною палітрою, строгою організацією думки, понятійною і звуковою навантаженістю ключового слова le vent, навколо якого організується уся дія твору. Вірш „Le vent“ особливий у поетичній спадщині Е. Вергарна,– він побудований на домінанті дієслів, що виконують у ньому основну роль. На відміну від багатьох інших творів Е. Вергарна, де переважає образність, у цьому вірші невелика кількість прикметників, якими поет оперує впродовж усього твору.

Вергарновий вірш „Le dйpart“, що належить до збірки „Les campagnes hallucinйes“ (1893), як і вірш „Les Mendiants“, відкриває цю добірку, його можна порівняти з деякими творами В. Стефаника, навіть і Панаса Мирного [7]. Тут маємо похід до міста – від зубожілого села, через збіднілі села до міста, яке, наче спрут, притягає до себе чергові жертви. В цьому вірші поет уперше вживатиме слово „tentaculaire“, а вже наступна його поетична збірка (1895 р.) буде повністю названа цим словом.

Вірш розпочинається жалісною картиною походу знедолених людей. У самому ритмі перших строф вчувається наступ великої маси людей – фраза розділена на дві частини з рівномірним наголосом. Фрази короткі, рівні, наче кроки, наче такти якогось трагічного жалобного маршу. І після кожної строфи – рефрен, коментар поета, його розпачливий крик, у якому він дає своє ставлення до того нещасного люду – „Les gens d’ici n’ont rien de rien, Rien devant eux Que l’infini de la grand’route“ – із трикратним повтором слова „rien“. Цей коментар щоразу мінятиметься, набиратиме інших форм.

Trainant leurs pas aprиs leurs pas,

Le front pesant et le coeur las,

S’en vont, le soir, par la grand route,

Les gens d’ici, buveurs de pluie,

Lйcheurs de vent, fumeurs de brume.

Les gens d’ici n’ont rien de rien,

Rien devant eux

Que l’infini de la grand’ route.

Chacun porte au bout d’une gaule,

Dans un mouchoir а carreaux bleus,

Chacun porte dans un mouchoir,

Changeant de main, changeant d’йpaule,

Chacun porte

Le linge usй de son espoir. 

[10, 4]

У другій строфі таким повтором буде слово „chacun“, вжите тричі; взагалі, в кожній строфі поет подає таке слово-повтор, акцентуючи на ньому увагу читача. В наступній строфі – це „l’auberge“, а далі знов слово „gens“ і двічі повторене речення „Les gens d’ici sont gens de peur“. Ритм вірша порушується у дев’ятій строфі, що має вже радше розповідний характер. А далі – знов маршевий характер, знову маршева мелодія. В одинадцятій строфі таким словом-повтором є „avec“ з його чотирикратним повтором; у дванадцятій слова – „leur“, „oщ“, „sans“.

Рефрени після кожної строфи – мають функцію не лише чистих рефренів; це художня оцінка й характеристика людей: „Les gens d’ici n’ont rien de rien“; „Les gens s’en vont“; „Les gens d’ici sont gens de peur“; „Les gens d’ici ont peur de l’ombre sur les champs“; „Les gens d’ici ont peur des gens“, „Les gens d’ici sont malhabiles“, „Les gens d’ici… S’en vont… vers l’infini“; „Les gens des champs, les gens d’ici ont du malheur а l’infini…“. Після цього рефрену їх більше нема, вони обриваються на тринадцятій строфі, після якої поет малює похід людей до чогось невідомого, нескінченного, що звабно манить їх усією своєю силою.

Вірш „Le dйpart“ був написаний під враженням часто бачених реалій, картин зубожілого села кінця ХІХ ст., з такими точними деталями, яких не схопиш за один чи два рази: опис людей і тварин, одягу, настрою (напр. кожен „porte le linge usй de son espoir“ – образ і конкретний, і разом з тим абстрактний). Опис злиденного майна зубожілих селян Е. Вергарн розпочинає у дванадцятій строфі – свійські тварини (chat, chien, l’oiseau); далі йдуть вистраждані „les mиres“ зі своїми „enfants bйlants“; „les vieux“ намагаються ще раз, востаннє, поглянути напівсліпими очима на рідні сторони, які довелося назавжди покинути. А за ними йдуть „les gars des bordes“, втративши будь-яку надію на кращі часи, позбавившись своєї гордості, забувши про колишнє щастя, не годні більше протистояти тій незборній силі, що так жорстоко звалилася на них.

Далі – опис тих предметів і речей, які вони беруть із собою: „brouettes“, „charettes“, „brancards“, „lanternes“; за цим ступає череда – „les chevaux las“, „moutons“ „bжufs“, „vaches“. Все змішалося, все страждає від зубожіння села: „Ainsi s’en vont bкtes et gens d’ici“, пише поет. А потім, над тим усім, символ ще одного лихоліття, традиційний символ нещастя, чогось таємничого і незвіданого – „les corbeaux noirs du sort qui passе“. Вряди-годи le conducteur (пастух) намагається прогнати їх, жбурляючи каміння (прогнати таким чином лиху долю – ще один майстерний символ у вірші Е. Вергарна). Зрештою, настрашені, втомлені люди, змиряються зі своєю долею – „ils sont soumis“: – „Les gens d’ici Ont du malheur – et sont soumis“; будь-який опір і спротив припиняються.

Цікавою та оригінальною є образність вірша, його стилістичні та лексичні фігури: трикратна характеристика людей у першій строфі („buveurs de pluie“, „lйcheurs de vent“, „fumeurs de brume“); двозначна за своєю образністю та символом вже згадана фраза „Le linge usй de son espoir“; трагічна картина посилена образом ветхого, зруйнованого шинка, що „tend au vent un os rangй“; своєрідна синтаксична конструкція у дев’ятій строфі вірша з чотирма однорідними підрядними членами речення: „Les gens d’ici ont peur de l’ombre, sur leurs champs, De la lune sur leurs йtangs, D’un oiseau mort contre une porte“ і особливо трагічне своїм звучанням завершальне речення строфи „Les gens d’ici ont peur des gens“ (тобто: Тутешні люди бояться людей). 

Далі знов подібне нанизування однорідних членів речення, яке особливо полюбляв Е. Вергарн: „allant, roulant, faisant des nжuds“,– і несподіваний перелік чотирьох пір року.

Доброю характеристикою такого стилістичного засобу, повною ілюстрацією усіх художніх засобів поезії Е. Вергарна є остання строфа вірша, в якій маємо і подвійне адвербіальне уточнення (au loin, lа-bas), і однорідні детермінативи (lourds, fuligineux et gras), і потрійну конструкцію із „avec“ (avec son front…, avec ses suзoirs noirs et, ses rouges haleines), і потрійне означення активності іменника „la ville“ – hallucinant, attirant, tentaculaire; і врешті, на закінчення твору, знов у маршевому ритмі – „La ville en plвtre, en stuc, en bois, en fer, en or“, яке ритмічно відповідає наступному підсумковому п’ятискладовому рядкові: Ten-ta-cu-lai-re; його читання розтягнене, кожен окремий склад чітко вимовляється. І ще одна характеристика ритму вірша: „Le dйpart“ написаний вільним розміром; там, де необхідно акцентувати думку, бути особливо лаконічним, поет ламає фразу, даючи лише одне коротке слово, напр. „Et les souris“ (четверта строфа); „Et tremblent“ (шоста строфа).

Трагічна ситуація, про яку розповідає Е. Вергарн, перекидає глибокий біль на предмети, що оточують знедолених людей, персоніфікується в поетовій уяві: „L’auberge… grelotte… avec le bras de son enseigne Qui tend au vent un os rongй“; „leurs brouettes et leurs 
charrettes trinqueballent aussi, Cassant… Les os pointus du vieux pavй“; „Moutons dont la fatigue а tout caillou ricoche…,“; „La ville avec son front comme un Thabor, Avec ses suзoirs noirs et ses rouges haleines“.

Варто звернути увагу ще й на таку особливість архітектоніки вірша як, скажімо, шестикратне повторення ключової фрази, якою розпочинаються окремі строфи вірша: „Les gens d’ici n’ont rien de rien“; „Les gens s’en vont, les gens d’ici“; „Les gens d’ici sont gens de peur“ (двічі); „Les gens d’ici ont peur de l’ombre sur les champs“; „Les gens d’ici sont malhabiles“; „Les gens des champs, les gens d’ici“. І вже згадане нами особливо трагічного звучання „Les gens d’ici ont peur des gens“. Ключову фразу les gens d’ici у її різноманітних доповнених інтерпретаціях бачимо у дванадцяти із вісімнадцяти строф вірша: в останній, вісімнадцятій поет дає розшифрування цього поняття: les gens d’ici ! les gens des plaines, (люди рівнин), яких неминуче манить до себе la ville tentaculaire. 

Наслідування: відразу ж при порівняльному аналізі першої строфи „Похід“ Е. Вергарна
 та зачину вірша Ю. Клена кидається у вічі вражальна подібність трагічного малюнка, яким розпочинаються два твори:

З своїм котом і вірним псом,
Обрій розжеврений міддю палає.
З усім своїм сумним добром,
Люду обдертого зграї

На битий шлях виходить люд,
З лютим одчаєм в очах,

Що п’є щодня дощовий бруд,
З дітьми, з майном на плечах

Вдихає вітер, згар і дим.
Обрій червоний ковтає…

Чого чекати людям цим?
Юрми обдертого люду,

Хіба що вирушить на битий шлях
Гори нещастя і бруду…

Вечірньою порою.
В латаних торбах, мішках,

І в кожного над головою
В сірих клунках

У візерунками гаптованих хустках,
Злидні й недолю несуть…

Що їх підтримує нужденною рукою
В безвість лягла їхня путь.(…)

Злидар на вигнутих ціпках,

             Клен Ю. Мандрівка 
У кожного десь бовваніє


           до сонця.–  С. 80.
Загорнута в дрантя надія.


 

Юрбою люди звідси йдуть.



Щодня в свою далеку путь (…)




                      Верхарн Е. Вибране.– 



                                         К., 1966.–  С. 75.


В обидвох текстах маємо подібний настроєвий зачин: люд, зігнаний із своїх прадавніх місць наступом нового спрута – міста; і люд вигнаний зі своїх прадавніх місць штучним голодом, що, наче спрут, з усіх сторін обплутав цих людей. „Обрій розжеврений міддю палає. Люду обдертого зграї … З дітьми, з майном на плечах Обрій червоний ковтає“; чи ще: „В латаних торбах. мішках, В сірих клунках Злидні й недолю несуть...“ Пор. у Е. Вергарна: „З своїм котом і вірним псом, з усім своїм сумним добром, На битий шлях виходить люд...“; або ще: „І кожного над головою У візерунками гаптованих хустках, (…) У кожного десь бовваніє загорнута в дрантя надія“.

Уже скоро Ю. Клен змінює настроєвість вірша, пов’язуючи дальший плин подій із „ритмами прадавніх мандрівок“, коли „Скитським простором гуділи, половці, обри, татари, печеніг, гнали ясир“ і т. п: така тематична і настроєва почерговість характеризує увесь дальший плин розповіді; далі знов вергарнівська за настроєм строфа: „Чорно зітхають покинуті села. Що там у полі леліє? Де-не-де, там, де буяє будяк, Між бур’янами лисніє Кінський кістяк. Сонце, всміхаючись п’яно Наче на клавішах фортеп’яно, На білизні його ребер Виграває marche funиbre“. З рогу рясного прокляття Сипле розбещений голод. В дірки подертого шмаття Голубом лащиться холод“. 

Вірш „Мандрівка до сонця“ має своєрідну поліфонічну побудову: мотиви змінюють один одного, чергуються, після такої експресіоністської картини з п’яним сонцем, яке виграває на білизні ребер кінського кістяка marche funиbre, розбещеним голодом, а також холодом, який „голубом лащиться В дірки подертого шмаття“, маємо макабричні мрії білявого п’ятилітнього хлопчака, який мріє про смерть якогось діда, яким можна буде скуштувати на обід. І далі знов суто вергарнівський образ: „Сонце, скажене вагадло, Б’ється об захід, об схід В неба прозорого лід, Наче ним грається вітер свавільний“. Така поліфонічність проходить через увесь твір Ю. Клена
. 

Перегуки: У поемі „Мандрівка до сонця“ живе цілий світ вергарнівських образів, народжених безперечним перегуком із окремими віршами бельгійського поета і підсилений глибокою трагедійністю трактованої Ю. Кленом теми: „Сонце, скажене вагадло“; „Вабить вогнями далекий двірець“ – загадковий і таємничий двірець, як те далеке ще не пізнане вергарнівське місто, великі міста, куди прямують гнані голодом селяни, ті „великі клоаки…“.

У Ю. Клена образність вірша набирає такої самої експресивності, колірної насиченості та виняткової напруги; маємо особливий світ кольорів і барв, які рельєфно підкреслюють трагізм зображуваного: двократне повторення майже аналогічних висловів: „Обрій розжеврений міддю палає“, „Обрій червоний ковтає“; і ще раз, згодом: „Обрій розжарений міддю палає“, перевага насичених кольорів – „сірі клунки“, „чорно зітхають покинуті села“, „чорні почвари одчаю“, „жовті калюжі“, „золотаві намиста“ (улюблені кольори Е. Вергарна, „червоний“, „золотистий“ (жовтий), „чорний“, що відтворюють особливу експресію думки й образу). 

Детальніший аналіз Кленового твору дозволяє виділити реалії, що безумовно поєднують його вірш не лише із поемою Е. Вергарна „Похід“, але також із іншими віршами бельгійського поета: „Обрій (розжеврений, розжарений) міддю палає“; обрій червоний…;“ Люду обдертого зграї“; „Юрми обдертого люду…“; „Сонце, всміхаючись п’яно“; „Сонце, скажене вагадло“; „Вітер (Буде їм вітер співать…)“; „Наче ним грається вітер свавільний“; „Вітер гасає по жертвах“; „Чорні зітхають покинуті села; Сипле розбещений голод“; „Голод сурмить, як осел“; „Голубом лащиться холод“; „Ніччю немов золотистий вінець, Вабить вогнями далекий двірець“; місто у його різновидах: „Наче великі клоаки, Київ і Харків, Полтава, Одеса, В себе приймають Буру блювотину сел…“; „…прадавня столиця, Та, що їх кличе, як владна сурма, Та, де у танці шалено сплелися Тиф, і холера, й чума?“; „В пітьму кидає місто Ліхтарів золотаві намиста…“; „…дране ганчір’я, …Торби з клунками; гори лахміття“; „Чорні почвари одчаю“.

Поетична настроєвість: Критик І. Квасниця у своїй ювілейній статті з нагоди тридцятиріччя появи першого оповідання В. Стефаника, проводив цікаву аналогію між творчістю українського письменника та Е. Вергарна, рельєфно окреслюючи те, що було притаманне кожному з них як митцям глибокого національного звучання [8]. Нагадуючи що Е. Вергарн „на перших роках своєї літературної творчости був виключно поетом села“, критик говорив про рішення бельгійського поета піти за тими, „яких розпука гнала з рідного села у далеке, невідоме місто“. Е. Вергарн звільнився таким чином, від свого „найчорнішого песимізму“ і, захоплюючись силою людського генія, красою природи, „співає величний гімн існування людини, цілого людства, що йде безупинно вперед“ [9]. 

Процес урбанізації та занепад села під бурхливим натиском міста торкнувся Е. Вергарна, глибоко відбившись на його творчості. Поет бачив трагедію села, не міг байдуже дивитися на це лихо, болісно його сприймав; для нього із селом були пов’язані ідилійні спогади, про колишні життєрадісні, повні здоров’я і снаги патріархальні фламандські кермеси.

„Болісний цикл“ про трагедії села Е. Вергарн писав упродовж 1893–1895 рр.: зубожіння бельгійського села, якому загрожував лише один всесильний ворог – спрут-місто, відбувалося тільки в одному напрямку – масовому відході селян до міста тисячами доріг, що в уяві поета набували різних символічних значень. Враження від розорення селянських громад відбивалося пекучим болем, забарвлювалося чорними, білими, сірими, червоними тонами, викликало трагічне за своїм змістом переживання, яке посилювалося ще й особистою трагедією поета. Категорії нових суспільних відносин виростають у Вергарна в образи-символи, набираючи особливого емоційного та понятійного значення: велике місто, залізниця (колія), відхід з села (еміграція), новий світ, натовп.

В Е. Вергарна можна скласти своєрідний понятійний зв’язок між сучасним містом та реаліями, з ним пов’язаними, натовп – колія (залізниця) – місто. Заключним елементом цього зв’язку є нидіння і злиденне життя в місті. Отже, у цих тематичних віршах маємо низку ключових образів-символів, що стають стрижнем, довкола якого розгортається драматична дія твору, або ж концентрують в собі всю силу емоційного заряду авторського задуму (напр.. „шлях-дорога“ як прямування у безвість; „покинена на безлюдній ниві лопата“ як символ незворотного трагізму фламандського села; „позабивані дошками вікна хат“ тощо). Можна говорити також і про використання письменником багатої метафоричності, колоритної барвистої образності, своєрідної символіки образів та окремих барв для рельєфнішого змалювання спустошеного села і трагічного відходу селян у велике місто, („чорна жаба (ропуха)“, „чорні очі вікон“, „у їхніх душах дві чорні вуглинки“, „червоні ранки“, „старі чорні селяни“; „сонце неначе червоне око“. Така особлива суворість і трагічність окремих картин природи, а також домінанта червоного кольору характерні і для новел В. Стефаника, дозволили деяким літературним критикам характеризувати письменника як „типового імпресіоніста“.

Вірш Ю. Клена „Мандрівка до сонця“, за словами Ю. Коваліва, є виявом „авангардистських віянь у версифікації“. Цей тонічний вірш поета вписувався у низку поетичних творів, які були присвячені центральній, згаданій вже нами, темі його поезії.

Як неокласик, зорієнтований на кращі зразки світової та української поезії, надиханий творчістю Е. Вергарна, Юрій Клен у своєму художньому трактуванні голодомору в Україні одійшов від вергарнівської традиції початку 90-х рр. ХІХ ст. творити поезію універсальності конфліктів і проблем, давши твір модерний за своїм задумом та композицією, і національний за духом і настроєм. А впровадження у поетичний текст реалій із давнішої історії України підсилило світ образів та реалій, пов’язаних із трагічними подіями 1932– 1933 рр. в Україні, надало „Мандрівці до сонця“ Ю. Клена особливої художньої сили та приваби.

МАНДРІВКА ДО СОНЦЯ

Обрій розжеврений міддю палає.

Люду обдертого зграї

З лютим одчаєм в очах,

З дітьми, з майном на плечах

Обрій червоний ковтає...

Юрми обдертого люду,

Гори нещастя і бруду...

В латаних торбах, мішках,

В сірих клунках

Злидні й недолю несуть...

В безвість лягла їхня путь.

Десь придорожній рівчак

Або байрак

Дасть їм нічліг і спочивок...

Буде їм вітер співать

Ритми прадавніх мандрівок,

Долю, немов немовля, колисать...

Мріється: знов печеніг,

Половці, обри, татари

Встали,

Скитським простором гудуть,

Ясир женуть.

Але де ж ті отари,

Що після них

Три дні й три ночі від теплої пари

Ген по слідах кочових

Степова

Вогко диміла трава?

Чи ж не струмилось ріками

Ситих кобил молоко і корів,

Коли степами

Гуни котили веселий

Свій гнів?..

Чорно зітхають покинуті села.

Що там у полі леліє?

Де-не-де, там, де буяє будяк,

Між бур’янами лисніє

Кінський кістяк.

Сонце, всміхаючись п’яно,

Наче на клавішах фортеп’яно,

На білизні його ребер

Виграває marche funиbre,

З рогу рясного прокляття

Сипле розбещений голод.

В дірки подертого шмаття

Голубом лащиться холод.
„Хоч би надибати песього падла“,– 

Мріє біляве хлопча п’яти літ:

„А як помре оцей дід,

Буде він нам на обід“.
Сонце, скажене вагадло,

Б’ється об захід, об схід

В неба прозорого лід,

Наче ним грається вітер свавільний,
Мати якась божевільна

Сина гойдає,

Тихо співає:

„В Бозі

Десь у дорозі

Вмерло у мене аж п’ятеро“.

Слава тобі, о диктаторе!

Ніччю, немов золотистий вінець,

Вабить вогнями далекий двірець.

Дух його затхло-теплявий

Вже на порозі

Млосно-ласкаво

Обвіє,

Сплине на вії.

Покотом ляжуть усі на підлозі,

Там, де плювки й недокурки...

Хто, підіславши підтоптану бурку,

Хто — своє дране ганчір’я.

Будуть у вікна світити сузір’я...

Торби з клунками,

Мішками

Сон їх оточать горами.
Хай же їм сниться: то сніжні Монблани

Вже їх вітають крізь сині тумани.– 

А коли поїзд хрипкий

І хиткий,

Як в Авраамове лоно,

Прийме в смердючі вагони,

Вутлі, розбиті,

Лиштвами зшиті,

Хай він, гойдаючи, людям навіє

Сонячну мрію,

Ніби то лебідь ясний Лоенгріна

Вже їх везе у щасливу країну...
Гори лахміття,

Чорні почвари одчаю

Повінь страшна лихоліття

Через степи і байраки

Геть викидає.

Голод сурмить, як осел.

Наче великі клоаки,

Київ і Харків, Полтава, Одеса

В себе приймають

Буру блювотину сел...

Цитьте, бо правиться

Чорна меса

По всій Україні...

Хай же ім’я твоє славиться,

Ти, що поля обернув у пустині.

Скрізь: у степах

І мочарах,

В тундрах і тайгах, страшних, як кошмари,

І по містах,

Прошитий шпилями дзвіниць,

Стиснутий ребрами кам’яниць,

Закоцюб

І догниває покинутий труп

Велетня-бронтозавра,

Що від Кури до Печори,

Від Йокогами до Гавра

Смородом сповнив простори...
Обрій розжарений міддю палає,

Ковтає

Кручений шлях,

Жовті калюжі

І натовп, що плине байдужий.

(В серці минуле – як скарб),

В цей ураган

Сонячних фарб.

Як же їх стріне прадавня столиця,

Та, що їх кличе, як владна сурма,

Та, де у танці шалено сплелися

Тиф, і холера, й чума?

Глянь!

Скрізь болото і твань.

Край твій вимер.

Вітер гасає по жертвах.
Тільки святий Володимир

Високо понад Дніпром

Благословляє мертвих

Погаслим хрестом.

В пітьму кидає місто

Ліхтарів золотаві намиста...

Вже їх впускають тополі і вежі

У зачаровані межі.

Чи ж не пророчили книги, що будуть

В літа останні знамена і чуда?

Що, коли тінь косолобого Вія

Не перетне їхню путь!

Що, коли з місця зійдуть

Лавра й священна Софія!!..

Плинуть, ідуть неупинно...

Хай їх приймає гостинно

Мертвий майдан,
Де в летаргічному сні

На бронзовому коні

До шайтана з аулу,

До Вельзевула

В електричний туман

Простяг булаву Богдан.
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(Дрогобич)

КОНЦЕПТУАЛЬНО-ФІЛОСОФСЬКЕ ТЛО

ПЕРЕКЛАДІВ ЮРІЯ КЛЕНА З Р. М. РІЛЬКЕ

„Щасливий я в моїм садку, і скільки

Ясних годин зо мною гають там

Чіткий Ередія і мудрий Рільке!“

[1, 68]

У поетичній спадщині визначного українського поета, майстерного перекладача, літературознавця, славіста і германіста Юрія Клена (Освальда Бурґгардта) значну роль відіграють переклади вершинних творів світової поезії. Він подарував українським читачам „Бурю“ Шекспіра, три монологи з трагедії „Гамлет“, балади з поеми „Дон Жуан“ Байрона, поезії Персі Біші Шеллі; з французької перекладав поезії Шарля Леконт де Лілля, Стефана Малларме, Поля Верлена, Артюра Рембо, Еміля Вергарна, Жана Мореаса, Альбера Самена, Поля Валері, з німецької – Р. М. Рільке, Стефана Ґеорґе, Вальтера Газенклевера, Ернста Толлера, Йозефа Вінклера та ін.

На жаль, у вітчизняному літературознавстві майже ніхто не звертався до перекладів Ю. Клена з Р. М. Рільке, увага дослідників була головним чином зосереджена на перекладах М. Бажана. Це пояснюється передовсім тим, що до останнього часу переклади Ю. Клена з Рільке були й залишаються маловідомими, лише два з них – „Орфей. Евридіка. Гермес“ і „З дівочих пісень до діви Марії“ були опубліковані у книзі „Юрій Клен. Вибране“, яка побачила світ у видавництві „Дніпро“ 1991 року. 

Основне завдання – відповідно – і провідну мету вбачаємо у глибинному аналізі перекладів з Рільке, що їх здійснив Ю. Клен, а також у дослідженні світоглядно-філософських критеріїв, характерів ліричних героїв і суб’єктів, композиції та архітектоніки перекладів.

У процесі дослідження з’ясовуємо також проблему концептуальності поетичних форм текстів Рільке та адекватності їх відтворення у перекладах Ю. Клена. Ця проблема має не лише наукове значення, але й суто практичне може стати у пригоді всім, хто вивчає творчість австрійського мистця, її неповторність і своєрідність, адже коло тих, кого приваблює творчість Рільке, з кожним роком зростає.

У цій роботі ми опираємося на доробок відомого рількезнавця Д. С. Наливайка (зокрема, на такі статті про Р. М. Рільке, як „Поезія Райнера Марії Рільке“, „Українські мотиви в поезії Рільке“, „В пошуках єдності зі світом і людьми“, а також роботу філософського спрямування „Істина і таємниця мистецтва“, в якій автор дає глибинне проникнення не лише в поезію Рільке, але й аналізує його мистецькі погляди). Спорадично використано ідеї відомого українського літературознавця К. О. Шахової, а також матеріали, які вміщені в посібник „Бібліотека тижневика“ – „Орфей ХХ століття. Райнер Марія Рільке“, що вийшла друком 2000 р. (книга восьма).

Ми поставили перед собою мету дослідити характерні особливості кленівської манери перекладів з Рільке. Чи відбивається в перекладах його власна авторська манера творення образу і – ширше – художньо-естетична практика? Що ж приваблювало Юрія Клена в поезії визначного австрійського майстра слова? На наш погляд, це вічні теми ліричного походження, загальнолюдського та загальнокультурного виміру, філософське підґрунтя поезій австрійського митця, їх емоційність, пов’язана з проблемою буття людини у всесвіті. 

Р. М. Рільке багато писав про осінь, про осінні настрої свого ліричного героя, про зміни у його світовідчутті. Відбиття цих самих настроїв у Ю. Клена, як і в Рільке, супроводжувалось згущеною метафорикою, елегійністю викладу. Ось, наприклад, цикл „Осінні рядки“, де ліричний герой переживає своєрідну еволюцію у настроях – від суму до надії і навіть впевненості у змінах на краще.

Починаючи з порівняння: „Мов тихий шелест гаю, / Промине осінь золота...“ [1, 56], Ю. Клен демонструє гнучкість своєї художньо-естетичної манери, цілий каскад тропів і фігур („розвіяні літа, холодна височінь, дзеркальна глибочінь“). Як і австрійський поет, Ю. Клен приділяє велику увагу речам, конкретиці, що оточує людину. З любов’ю пише він про дари родючої землі, про щедрість осені. Як і герой Рільке, ліричний герой Клена сприймає світ через барви, запахи, звуки.

Листом прив’ялим пахне ранок,

І на березах жовта мідь.

Як вийду на високий ганок,

То чую: ліс шумить, шумить... 

[1, 56]

В одному катрені і запах, і барви, і звуки. Як і Рільке, Клен полюбляє певну утаємниченість, загадковість, невизначеність: „Чи то сурма в далекім полі, / Чи спів, не чуваний давно?“ [1, 56]. Як і Рільке, Клена приваблюють сад, поле, гай, озера, небо. Саме вони – сфера побутування ліричного героя, хоча десь там є й місто, яке наступає на село. Але в українського поета урбаністичні мотиви не відбивають гіркоти, яка притаманна поезіям Рільке, для нього місто – притулок небезпечної для людини цивілізації: „Блисне гірляндами вогнів / Тобі вночі далеко місто...“ [1, 57] 

У Рільке колористика дуже обмежена, барви сприймаються опосередковано, Клен ж – навпаки – охоче вдивляється у навколишнє життя і фіксує багатство барв, серед яких особливо виділяється блакить:

Прозоре озеро лісне

У себе барви всі вбирає.

І в ньому – синє і ясне –

Осіннє небо вицвітає. 

[1, 57]
Настрій ліричного героя тут суттєво відрізняється  від емоцій героя Рільке, часто гірких від самотності. Емоції в осінніх поезіях Клена мажорні, сповнені надій: „Мине печаль і знада, / Покосом ляже сіножать“ [1, 55].

Ю. Клен, як і Р. М. Рільке, часто звертається до контрадикторних ситуацій, що набувають у нього розмаїтих форм, зокрема й амбівалентних оксюморонів: „Не знаю, як прослався й де / Той шлях скорботний і веселий...“ [1, 56] Клен охоче зіставляє і протиставляє все те, що оточує людину, що є абстрагованим і невловимим, все те, що зв’язане з кінцем літа і холоднечею осені: „Суворе море в холоді рокоче.../ Складаймо в полі радісне багаття...“

Між полюсами цієї антитези існує суттєва різниця. Якщо у першому випадку джерело холоду цілком земне, то протиставлене йому джерело тепла – абстраговане й метафоризоване:

Складаймо в полі радісне багаття

З берези мрій, з омели снів, 

– І враз залопотить, немов латаття,

Над нами полум’я років. 

[1, 62]

У цьому катрені – три ґенітивні метафори: береза мрій, омела снів, полум’я років. Цей троп – метафора родового відмінка – характерний для поетики Рільке. Як і Рільке, Клен надає перевагу чітким метрам, насамперед ямбу і хорею, двоскладовим стопам, як наприклад: „Мечами дощ січе невмиті трави...“ Як і Рільке, Клен дуже стриманий в зображенні інтимних почуттів, навіть декларує свою позицію:

О хвиля ніжного спочинку,

Мов ночі темний оксамит!

Навіщо нам кохати жінку,

Коли сповади повнен світ?

[1, 58]

Ю. Клен також часто звертається до образу душі, який у нього вбирає в себе широку гаму почуттів: „Моя душа блакитний килим / До неї стеле по воді...“ [1, 66], „Душа в осіннє озеро ввійде...“[1, 65] 

Безперечно, Ю. Клен не міг не відчути, що Р. М. Рільке – поет високого Канону ХХ ст. навіть серед тих, кого він перекладав (С. Малларме, П. Верлена, А. Рембо, С. Ґеорґе та ін.). Його вабила глибока філософічність Рільке, утаємниченість думок та підтексту, що він підкреслить у своїх поезіях.

Серед численних перекладів Клена поезій визначних світових письменників хочемо виділити три переклади з Р. М. Рільке. Це – „Орфей. Евридіка. Гермес“ („Orpheus. Euridike. Hermes“), вірш з циклу „З дівочих пісень до діви Марії“ („Schau, unsere Tage sind so eng...“) та „Останні там хатки і міста грань“ („Das ist dort, wo die letzten Hьtten sind...“ [6, 166]

Як перекладач, Ю. Клен прагнув максимального наближення до оригіналу. Чудово володіючи німецькою мовою, він міг відтворити найменші нюанси, тропіку, своєрідність тональності і метрів поезій Р. М. Рільке. Він дихав повітрям Рільке, він жив там, де колись жив визначний поет, і це зумовило філігранність перекладів, їхнє інтонаційне багатство, відчуття ритму і характеру римування.

Так, невеличка поезія з трьох катренів „Das ist dort, wo die letzten Hьtten sind...“ має досить рідкісне – охопне – римування, часом перехресне. Ю. Клену вдалося зберегти під час перекладу і своєрідний рільківський ямб, і кількість стоп у віршованому рядку: 

Das ist dort, wo die letzten Hьtten sind
Остатні там хатки і міста грань.

und neue Hдuser, die mit engen Brьsten
Нові будівлі рвуться із неволі.

sich drдngen aus den bangen Baugerьsten
Зорять, шукаючи початок поля.

und wissen wollen, wo das Feld beginnt.
Грудьми вузькими пнуться з риштувань.
[6, 166]
[2, 12]
Ю. Клен змінює порядок думок, їх послідовність і створює новий змістовий ряд, зберігаючи загальний сенс. Перед нами – яскрава картина нищення села, яку довершують новобудови. Проте виникає зворотне явище: нові будинки рвуться з риштувань на волю, у поле, яке вони ж і знищують. Перекладач використовує не дієслово „рвуться“, а „пнуться“, яке має більш зневажливе, пейоративне значення. Цікавий рільківський образ „enge Brьste“ („вузькі груди“), Клен так і передає: „грудьми вузькими пнуться“. Це має своє пояснення: на Заході забудовники міст намагалися зробити якомога вужчими фасади будинків, що виходили на вулицю, тому що земля була досить дорога. Вони економили на метрах, витягуючи будівлю назад, у тил. Є такі будинки і в Дрогобичі, і у Львові: вузесенькі фасади на 3–4 вікна туляться один до одного, впритул.

Однак не зовсім зрозуміло, що мав на увазі перекладач, вживаючи дієслово „зорять“, а також „шукають“, бо у Рільке новобудови – як живі істоти, яким тісно, рвуться із усіх сил.

Будівництво міста герой спостерігає не фрагментарно, він відтворює досить тривалий процес, щонайменше упродовж кількох місяців – від весни до осені. Ліричний герой спостерігає сумні наслідки урбанізації: досить хворобливі весна і літо серед цих будівель. Замість „квітучих вишень“ Клен пропонує досить негативний образ „миршавих черешень“:

Dort bleibt der Frьhling immer halb und blaЯ,
Весна там недоквітла і смутна

der Sommer fiebert hinter diesen Planken;
і лихоманка трусить літню змору,
die Kirschenbдume und die Kinder kranken,
черешні миршаві, а діти хворі,

und nur der Herbst hat dorten irgendwas
і тільки осінь далеччю ясна.

[6, 166]
[2, 12]    
Ритмомелодика оригіналу – римування, метр, характер стопи і кількість стоп – збережені. Завдяки адекватній – і семантично, й емотивно – лексиці і відчуженій антитезі образів зберігається і сумний настрій, і загальна інтонація – „лихоманка трусить літню змору“. Вдало дібрана і концептуальна лексика („весна недоквітла і смутна“, „миршаві черешні, хворі діти“). Все це передає авторську модальність, його несприйняття урбанізації. Контраст у цій строфі відчутний і у протиставленні осені весні. Це протиставлення також концептуальне: Р. М. Рільке часто писав про осінь, про осінні дні, але ніколи осінь не була для нього милішою за весну.

Рільке завершує другий катрен крапкою, а перекладач вживає перенесення – фігуру поетичного синтаксису, яка ущільнює думки, усуває неминучу паузу між строфами. Це, звичайно, змінює загальний тон, темп прочитання тексту. Однак це не на користь перекладу, бо дещо розмиває тужливий настрій оригіналу.

Остання – третя – строфа передає елегійний настрій, викликаний своєрідним порівнянням хворобливої весни з лагідною осінню, її вечорами, далями, м’якими тонами присмерку, на тлі яких ще існують і вівці та їхній пастух, що притулився до останнього ліхтаря – тобто межі міста і села. Концептуальна антитеза виникає і між селом, що гине, і містом, що впевнено наступає:

Versцhnliches und Fernes; manchesmal
бо вечорами позолоть сліпа

sind seine Abende vom sanftem Schmelze:
стікає на отари і на лан, де

die Schafe schummern, und der Hirt im Pelze
в кожусі темно тулиться чабан до

lehnt dunkel an dem letzten Lampenpfahl.
останнього ліхтарного стовпа.

[6, 166]
[2, 12] 
Заради збереження ритму перекладач двічі вдається до анджабеману. Обриваючи рядки допоміжними „де“, „до“ на незвичному для них місці, він привертає до них увагу реципієнта, але вона тут недоречна. Ні „де“, ні „до“ не створюють нових сенсів і не впливають на сенс взагалі, залишаючись формальними операторами синтаксичних побудов. Не зовсім вдалим є і вираз „позолоть сліпа“. У Рільке позолота має м’який, ніжний блиск. „Чабан“ – лексема з акцентованою етносемою була б доречною в українському тексті. 

Попередньо можемо зазначити, що Клен максимально адекватно передав ритмомелодику тексту Рільке, його метр, строфіку, характер римування, до деякої міри – фрагменти алітерацій: особливо

виразний звук „л“ („lehnt dunkel, an dem letzten Lampenpfahl“) оригіналу він розчинює по всьому катрену: позолоть сліпа, лан, тулиться, ліхтарного. В перекладі, як і в оригіналі, перевага надається метафорі та епітетові: „будівлі рвуться з неволі; недоквітла, смутна, миршаві тощо. Сенс відтворено досить точно, крім останньої строфи, збережено відчуття концептуальності фігур, які підкреслюють своєрідну безпорадність ліричного героя перед швидкими темпами урбанізації і натиском на природу і село.

Поезія „Поглянь. Нам душно в полоні...“ („З дівочих пісень до Діви Марії“) – „Schau, unsere Tage sind so eng...“ [6, 182] також складається з трьох катренів з перехресним римуванням і точною у більшості римопар римою: полоні – червоних, буднів – кущів, Маріє – зорі я (рима жіноча і складена), нігу – снігу, дар – пожар. Тут чоловічі рими чергуються з жіночими.

Ритмічний малюнок цього тексту відрізняється від попереднього. У чіткі розміри входять неочікувані перебої ритму. І це явище спостерігається майже у кожному віршованому рядку. Так, перший рядок: „Schau, unsre Tage sind so eng“ починається трьома стопами анапесту, після яких виникає перебій, ніби бракує двох ненаголошених складів, скажімо „aber“. У перекладі цей рядок також має перебій ритму у ямбічному вірші: дві стопи ямбу, тоді один склад ненаголошений і завершує рядок стопа анапесту: „Поглянь, нам душею в полоні...“ Два других рядки і в оригіналі, і в перекладі – ямбічний – „світлиць і сірих буднів“ („und bang das Nachtgemach“). Ямб зберігається до кінця третьої строфи.

У Клена друга строфа – чіткий ямб, а оригінал має цікаве відхилення завдяки імені Марія, яке ніби відокремлене від рядка ритмічно. Це робить лексему більш вагомою, значущою, вимагає певної паузи. Завдяки порушенню ритму ім’я Марія набирає домінантної значущості: 
Du muЯt uns milde sein, Marie...
Прости нас, о Маріє...
Для емфази перекладач додав вигук „о“ перед іменем, це підсилило патетику звертання, проте дещо порушило і ритм, і значущість оригіналу. Останні три рядки і оригіналу, і перекладу витримані в чіткому ямбі.

Першу строфу Рільке у перекладі Ю. Клена на рівні сенсу можна вважати прийнятною, чого не можна сказати про другу. Змінюється тон звертання: „Прости нас, о Маріє...“. Це – не категоричність оригіналу: „Du muЯt uns milde sein, Marie...“ Своєрідна спорідненість в оригіналі простежується як на рівні фізичному („wir blьhn aus deinem Blut“), так і на рівні духовному („und du allein kannst wissen, wie / so weh die Sehnsucht tut“). Перекладач довільно змінює узагальнення „wir (дівочі є пісні) на „я“. „Я“ часто стає протагоністом, діячем, що проголошує лише своє, індивідуальне, яке тут-таки переходить у „нам“:

Du muЯt uns milde sein, Marie,
Прости нас, о Маріє,

wir blьhn aus deinem Blut,
бо ж ми твоєї крові цвіт,

und du allein kannst wissen, wie
і сни, що сню їх до зорі я,

so weh die Sehnsucht tut;
це нам твій заповіт.
[6, 183]
[1, 424] 

У Р. М. Рільке друга строфа семантично не завершена, а має продовження в третій, в якій поглиблюється мотив спорідненості цнотливості Марії і чистих дів. Ця чистота душі порівнюється з різдвяним снігом (Weihnachtsschnee) і сильним вогнем (Brand). Строфа сповнена мотиву відчуження від земного, буденного, від буття, це – тяжіння трансцендентного спрямування, потяг до душі Марії:

Du hast ja dieses Mдdchenweh
Бо цю дівочу тугу й нігу                  

der Seele selbst erkannt:
і ти прийняла в дар:

sie fьhlt sich an wie Weihnachtsschnee,
вона на дотик холод снігу,

und steht doch ganz im Brand...
та в ній шумить пожар.
[6, 183]
[1, 424]
У перекладі третьої строфи є логічне порушення сенсу граматичного характеру: множина двох слів „туги“ й „ніги“ стає одниною „вона“ і „в ній“. Ю. Клен підсилює антитезу, в оригіналі ж наявне паралельне існування снігу й вогню в порівнянні.

На основі навіть такого побіжного розгляду можна говорити про те, що Ю.Клен дбав більше про збереження ритмомелодики оригіналу, а не про відтворення загальних сенсів та нюансів.

Третій переклад з Р. М. Рільке, здійснений Ю. Кленом,– це, за висловом В. Стуса, поемка „Орфей. Евридіка. Гермес“ [4, 54–55]. Поезію було створено австрійським поетом на початку 1904 року в Римі. 21.11.1904 р. Рільке надіслав три вірші видавцю Фішеру з наступним поясненням: „...ці три „прозові вірші“ є тим найкращим, тим зрілим і глибинним, що я маю, і належать до тих небагатьох моїх власних, які існували перед моїм відгуком“ [5, 320].

Рільке звертається до створення так званих „прозових віршів“ і в листі до Г. фон Гофмансталя підкреслює, що „написання „прозових віршів“ якоюсь мірою є звичним для нього“ [5, 320].

„Орфей. Евридіка. Гермес“ разом з іншими шістьма поезіями належать до першої частини збірки „Нові вірші“ поета, опублікована 1907 року. Р. М. Рільке в сюжеті „поемки“ відтворює античний міф про Орфея, який з Гермесом зміг потрапити в підземне царство душ і забрати Евридіку, вірну свою дружину. Цей міф і його поетизація пройшли через віки, зачаровували багатьох мистців не лише поетичною мовою. Так, Ф. Ліст трактує міф про Орфея і самого співця як символ шляхетності мистецтва. У ХХ ст. образ Орфея з’являється у Рільке – „Сонети до Орфея“ та „Орфей. Евридіка. Гермес“, у В. Брюсова, В. Іванова, М. Цвєтаєвої та багатьох інших поетів.

Орфей був попереджений, щоб не оглядався по дорозі до коханої, але він озирнувся – й Евридіка не змогла повернутися в життя, бо тлінь охопила її, вона стала наче корінням, ноги її з великими зусиллями долали кожен крок, і пам’ять її покинула земний світ. Коли ж Бог сказав їй: „Він озирнувся“, тобто все пропало, їй вже не повернутися до живих, Евридіка прошептала: „Хто?“

...begriff sie nichts und sagte leise: Wer?
[6, 545]
Ця гірка сцена передає концепт твору: з того світу нікому немає вороття, навіть сам Бог вже нічого не зробить, хоч як би й хотів: „...der Gott sie anhielt und mit Schmerz im Ausruf die Worte sprach...“ Це – слова самого Рільке: вороття нема, але там є своє життя потойбічне, і не варто в нього втручатися:

Sie war schon Wurzel.
Корінням вже


була вона в той момент...
Ю. Клен не зберігає графічного малюнку поезії Рільке. Він робить паузу після першої секстини, подає свій переклад як суцільний плин думки. На наш погляд, все-таки це упущення, тому що після першої строфи потрібна пауза, цезура перед розлогим описом потойбічного світу. Далі йде октава, і Клен знову не зберігає й не виокремлює її. Як в оригіналі, так і до кінця перекладу нема жодного інтервалу, суцільний текст думок без цезур.

Ми вже зазначали, що лексема „das Dunkel“ – наскрізна у Рільке, а також домінантний образ багатьох його текстів. Це підтверджено численними прикладами. У першій строфі Рільке двічі вживає цю домінанту, перекладач творить два синонімічні образи, і це здається нам досить вдалим способом урізноманітнення образності:

Das war der Seelen wunderliches Bergwerk.
То рудня душ була, чудна і дивна,

Wie stille Silbererze gingen sie
Як тихі жили срібної руди,

als Adern durch sein Dunkel. Zwischen Wurzeln
Крізь темряву ішли вони. В коріннях
entsprang das Blut, das fortgeht zu den Menschen,
Кипіла кров і видавалась в пітьмі 

und schwer wie Porphyr sah  es aus im Dunkel.
Важкою, мов порфір, і більш нічого
Sonst war nichts Rotes.
Не червоніло там.

[6, 542]
 [1, 422]
„Dunkel“ супроводжує Евридіку в її ході до Орфея, до щастя, яке вже не може повернутися, прийти через загробне життя. Рільке створює прекрасну фігуру паралелізму, на одному полюсі якого – романтичне змалювання героїні, порівняння її з фруктом, що міг виникнути у поєднанні реального з метафоричним, а на другому – її нове єство, сповнене „groЯen Todes“:

Wie eine Frucht von SьЯigkeit und Dunkel,

so war sie voll von ihrem groЯen Tode... 
[6, 542]
У цілому творі Рільке „das Dunkel“ – і формо-, і сюжетно-, і смислотворчий елемент в усіх трьох своїх проявах формує концепт: звідти нема вороття („Sie war schon Wurzel“ – додамо „у темряву“).

Рільківської манери не вживати великої літери на початках рядків після ком, двокрапок, тире, крапки з комою, а лише після закінчених речень, Клен не зберігає. У нього всі віршові рядки починаються з великої літери, а це впливає на рецепцію віршів загалом. Рим немає ні в оригіналі, ні в перекладі. Це виправданий крок, він надає епічного звучання оповіді, рима лише відвертала б увагу.

У першій строфі є сполучення „ішли вони“. Хто ж ішов? Йшли жили срібної руди у темряві, мислячих істот тут ще немає. Клен не до кінця зрозумів сенс думки „Wie stille Silbererze gingen sie als Adern durch sein Dunkel“. „Die Erze“ та „Adern“ – це близькі поняття (das Erz – руда; die Adern – жила, артерія). Отже, срібні жили. М. Бажан, який також перекладав цю поезію, переклав точніше: „жили... тяглись вони крізь тьму“.

Знаючи, хто такий Гермес і яка його роль згідно з міфом, перекладач вважає, що Гермес – це і є Бог. Це помилково. Після великого дискурсу від слів: „Він попереду, стрункий і мовчазний...“ („Voran der schlanke Mann im blauen Mantel...“) до „Тих двох, що йдуть так тихо і мовчазно...“ („Die beiden Leisen, die ihm schweigend nachgehn...“), після графічного відступу, якого у перекладі нема, Р. М. Рільке пише:

Den Gott des Ganges und der weiten Botschaft,

die Reisehaube ьber hellen Augen,

den schlanken Stab hertragend vor dem Leibe

und flьgelschlagend an den FuЯgelenken;

und seiner linken Hand gegeben: sie.
[6, 543 – 544]
Р. М. Рільке виокремлює цей пентавірш як особливо значущий, в перекладі ж він немовби губиться серед інших строф. Так, Рільке зве Гермеса богом, але яким? Він бог ходи, бог-вісник, посол. Цю думку розмито, натомість у перекладі таки згадується бог, але в зовсім іншому, не в сакральному сенсі: „Її, доручену лівиці бога“. Такої думки в оригіналі нема. Ліву руку Гермес віддав Евридіці:

Його, Гермеса, вісника швидкого

Шолом насунутий на ясні очі,

І жезл стрункий в простягнутій руці,

І двоє крил, що плещуть біля ніг...

Її, доручену лівиці бога...
[1, 423]
Недоречним здається епітет „стрункий“ (жезл), він міг би характеризувати Орфея, живу людину, а не жезл. Порушено й логічну послідовність: після змалювання портрета Гермеса не прояснено сенс вислову „її, доручену лівиці бога“.

Далі в оригіналі йдуть десять віршованих рядків (децима) без згадки про Орфея („її, котру він так кохав...“). У цій децимі австрійський поет п’ять разів вживає домінантне для цього дискурсу слово „Кlage“. Перекладач також п’ятикратно повторює адекватне, на його погляд, слово „скарга“. Проте „die Klage“ – образ іншого сенсу, більш емоційного, це радше – плач, зойк, голосіння. Рільке урізноманітнює „die Кlage“ цікавими словоформами „die Klagefrauen“, „die Klage-Welt“, „der Klage-Himmel“. Таких оригінальних новотворів з попереднім словом „скарга“ перекладач не віднайшов:

Die So-geliebte, daЯ aus einer Leier
Її, котру він так кохав, що струни

mehr Klage kam als je aus Klagefrauen;
Точили більше скарг, як жалібниці,–

daЯ eine Welt aus Klage ward, in der
Аж цілий світ повстав із скарг, в якому 

alles noch einmal da war: Wald und Tal
Все повторилося : ліси, долини, 

und Weg und Ortschaft, Feld 
Село і поле, річка і звірі.

                              und FluЯ und Tier;
І над цим світом скарг,                        

und daЯ um diese Klage-Welt, 
                                 як над землею,                                                   

ganz so und ein gestirnter stiller
Тим другим світом скарг ходило сонце,                                                   

                                  Himmel ging,
І зоряне, осяйне, тихе небо
wie um die andre Erde, eine Sonne
Із скарг, усе в розхитаних сузір’ях...

ein Klage-Himmel mit entstellten Sternen –:
Її, що так кохав він...                 

Diese So-geliebte.

[1, 423]



[6, 544]   
Ю. Клен зберіг обрамлену композицію цієї строфи („котру він так кохав...“, „ її, що так кохав він“), яка тримає строфу не формально, а й змістовно у концептуальній цілісності.

Удруге Ю. Клен замість „Gottes Hand“ перекладає „Вона ж, рука в Гермесові руці...“ Якщо в першому випадку цю підміну (Gott – Hermes) можна пояснити опосередковано, через метафору родового відмінка: Гермес – бог швидкої ходи, бог-посланець, то тепер це концептуальна помилка, бо на арену дії виходить сам Бог, який співчуває Евридіці. У Рільке:

Sie aber ging an jenes Gottes Hand...
У передостанній строфі Рільке відкрито змальовує ставлення Бога до Евридіки:

Und als plцtzlich jдh
                 ... як раптом бог 

der Gott sie anhielt und mit Schmerz im Ausruf
Спинив її із болем вимовив

die Worte sprach: Er hat 
Слова: „Він обернувся“.

                      sich umgewendet –,
                           Не зрозуміла

begriff sie nichts und sagte leise: Wer?
Вона і запитала тихо: „Хто?“
[6, 545]
[1, 424] 

У 1923 р. М. Цвєтаєва, якій Рільке у 1926 р. присвятить свій останній акорд, написала вірш „Эвридика – Орфею“. Вона засуджує не Орфея, який оглянувся, а саму ідею повернення до живих тої, що вже своя в Аїді, а все земне – згасло: „С бессмертья змеиным укусом / Кончается женская страсть“. В Аїді все змінило свої місця, там Орфей – привид, а вона, Евридіка,– суща. 

Фінал цього твору – гіркий і сумний. Повернення Еврbдіки до свого нового потойбічного єства спостерігають Орфей, Гермес та Бог: „mit trauervollem Blick der Gott der Botschaft‚ sich schweigend wandte... „ Завершується переклад дещо неточно. Рільке підкреслює, що Евридіка поверталася невпевнено й покірливо, без нетерплячки (ohne Ungeduld). Цей останній штрих (ohne Ungeduld) Ю. Клен взагалі опускає, а в перекладі М. Бажана читаємо: „невпевнена, й ніжна, і терпляча“. Це не зовсім те, що мав на увазі Рільке: вона поверталася спокійно, приречено, без нетерпеливості – отже, нетерпеливість була, коли вона поспішала до Орфея, до життя.

У процесі аналізу згаданих текстів ми дійшли певних висновків щодо характеру здійснених Кленом перекладів. Ці переклади вирізнюються максимальною наближеністю до оригіналу. Ю. Клен намагався відтворити найменші нюанси, своєрідність тональності і метрів поезій Р. М. Рільке. Йому вдалося передати їхнє філософське та світоглядне тло, тонку містичну забарвленість оригіналів.

Такі риси авторської манери, як історизм, нахил до широких узагальнень і філософських роздумів, поєднання трагічного з ліричним, гуманістичний пафос, вкраплення містичних і сакральних мотивів, увага до окремої особистості, постійний діалог зі світовою культурою, нахил до метафоризації буття і пильна увага до найменшого прояву цього буття – все це спричинило увагу Ю. Клена до творчості митців високого Канону, а серед них – до поезії Р. М. Рільке. 

Переклади Ю. Клена з Рільке та інших світових поетів стали важливим вкладом у світову скарбницю і значно збагатили українську літературу та культуру.

У перспективі бачимо всього Рільке в українських перекладах поруч із оригіналами з ґрунтовними науковими коментарями. Таке видання допомогло б усім шанувальникам Рільке, тим, хто вивчає його творчість, наблизитись до мистецької неповторності геніального поета. 
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Олена Мациборська

(Луцьк)

ШЛЯХ КОНКІСТАДОРІВ У ПОЕЗІЇ 

Ю. КЛЕНА І М. ГУМІЛЬОВА

Мотив шляху конкістадорів є одним з головних у творчості російського акмеїста М. Гумільова та посідає значне місце в поетичному доробку українського неокласика Ю. Клена. Інтерпретуючи його, поети наслідують традиції світової та національних літератур і виявляють індивідуальні художньо-естетичні погляди.

Актуальність порівняльного аналізу потрактувань образу путі конкістадорів російським та українським письменниками 1) полягає в тому, що, звертаючись до нього, поети намагалися вирішити філософські, релігійні, історичні проблеми, які не втратили своєї значущості для сьогодення; 2) пояснюється тим, що, хоча літературознавці вже зазначали вплив російського письменника на російську й українську поезію, співзвучність художніх світів неокласиків і акмеїстів, зокрема, Ю. Клена і М. Гумільова [2, 5, 7, 8], особливості впливу та перегуків досліджені недостатньо. 

Мета нашої розвідки – дослідити в компаративному аспекті своєрідність інтерпретацій образу шляху конкістадорів як варіанту архетипу дороги в поезії М. Гумільова та Ю. Клена.

Тема відкриття й завоювання Америки неодноразово привертала до себе увагу письменників („Мерседес з Кастилії, або Подорож в Катай“ Дж. Ф. Купера, „Білий вожак“ Т. Майн Ріда, „Донька Монтесуми“ Г. Р. Хаггарда тощо). У творчості М. Гумільова і Ю. Клена вона з’явилася під впливом віршів циклу „Завойовники“ французького поета Ж.-М. Ередіа. Такий вплив був закономірним: акмеїсти і неокласики услід „парнасцям“ утверджували в модерністській літературі неокласицизм – співзвучність естетичних поглядів пояснює перегуки в системі образів. Разом з тим інтерпретації М. Гумільова і Ю. Клена суттєво відрізняються від образів 
Ж.-М. Ередіа, а також між собою. В поезії російського письменника подорож конкістадорів – це міфологема, а в поезії українського неокласика – історіософема. Між поетами виникає гострий діалог щодо образу конкістадора і його путі.

Постать мандрівника є визначальною для образу дороги: вона зумовлює причини і мету подорожі, її перебіг, координати тощо. М. Гумільов протиставляє свого конкістадора герою Ж.-М. Ередіа і міфологізує його: в художньому світі акмеїста – це мандрівник духу, шукач істини і проповідник Слова Божого. Ю. Клен, наслідуючи образ „парнасця“, зображує конкістадорів жорстокими завойовниками, загарбниками – він деміфологізує образ, створений М. Гумільовим. Водночас український поет не оспівує жорстокість, як Ж.-М. Ередіа, а знеславлює поневолювачів Америки.

Розбіжність у характері образів гумільовського і кленівського героїв зумовлена різною ідейною наповнюваністю образів, різницею в проблемах, порушених авторами. Російський поет пов’язує образ конкістадора з ідеєю духовного вдосконалення людини, він переконаний, що, мандруючи, пізнаючи світ, людина може пізнати Бога. Поряд з конкістадором поет зображує подорожанами сакральні, величні постаті та речі: Бога („Вечное“, „Воспоминанье“, четверта пісня поеми „Открытие Америки“), Христа („Христос“), слово („Правый путь“), смерть („Память“, „Заблудившийся трамвай“), Люцифера („Конкистадор“, „Сегодня у берега нашего бросил...“). Отже, на думку поета, якщо людина хоче наблизитись до істини, осягнути велич Бога, вона повинна подорожувати. З ідеєю духовного сходження тісно пов’язана ідея проповідування християнства. М. Гумільову в „Открытии Америки“ важливо було показати, що освоєння нових земель почалося з богослужіння:

…Вот и берег… мы на берегу.

Престарелый, в полном облаченье,

Патер совершил богослуженье…

…………………………………….

Медленная медная латынь

Породнилась с шумами пустынь 

[ 3, 1, 157]

Останніми двома рядками автор підкреслює, що слово Божеє було почуте в Новому Світі.

Кленівські ж конкістадори наближені до історично-конкретних осіб – учасників конкісти, які обдурювали, грабували, вбивали індіанців. Герої Ю. Клена – руйнівники життя, культури, віри, це „хижаки“, які полюють за будь-якою прийнятною здобиччю. Їхня жорстокість змушує плакати навіть богів: „...ідолів роззявлені пащеки / В диму пожарів репались від спеки, / І злото сліз текло їм по щоках“ [ 4, 27]. 

Особливості інтерпретацій образу конкістадорів українським і російським поетами зумовлені, насамперед, двома причинами: належністю до різних культур та часом, коли створювалися „конкістадорські“ вірші. Збірка М. Гумільова „Путь конкистадоров“ вийшла друком 1905 року, поема „Открытие Америки“ – 1910; вірші зі збірки Ю. Клена, датовані 30-роками. У поезії російського акмеїста відбився час, який, за словами І. Анненського, характеризувався поверненням релігійних запитань у спустошену людську душу [ 1, 160], часом, коли російська культура виходила з декадансу і виникла філософія „пробужденного духа“ (передовсім, вчення М. Реріха), яка всупереч Ф. Ніцше доводила, що Бог живий. „Духовное странничество“ і „духовное воинствование“ [9, 9] героя М. Гумільова навіяні неохристиянством порубіжжя, що нагадало про способи проповідування – слово, вогонь і меч. Образ мандрівника – місії-воїна був начасі, і російський поет побачив уособлення трьох іпостасей в одній постаті – конкістадорі. А Ю. Клен відобразив у своїх віршах інші часи: 30-і роки – період становлення тоталітарного режиму, початок численних репресій, винищування національних культур, зокрема, української. Болісне для українців питання незалежності, самостійності не просто загострилося, воно звучало трагічно. У такому історичному контексті український поет звернув увагу на негативний бік конкісти: відкриття Нового Світу потягнуло за собою геноцид і поневолювання народу Центральної та Південної Америки, тому образ конкістадора набув в його поезії актуального сучасності звучання.

Різне потрактування постаті мандрівника-конкістадора обумовлює особливості варіантів архетипу дороги в поезії М. Гумільова і Ю. Клена. За міфологічною традицією поети змальовують шлях як образ зв’язку між різними точками простору, між „своїм“ (упорядкованим, видимим) і „чужим“ (хаотичним, невидимим) світами [10, 270]. Письменники протиставляють „свій“ світ конкістадорів „чужому“ світові, до якого прагнуть герої. Разом з тим протиставлення світів і їх зображення має свої особливості.

Одвічно „свій“ світ задовольняє героя, доки не виникає якась проблема, що вирішується засобами з „чужого“ світу, тоді цінність світів вирівнюється або полярно змінюється. У віршах М. Гумільова „свій“ світ конкістадорів зображується позитивно, а Ю. Клена – негативно:

М. Гумільов
Ю. Клен
…Перед дверью над кустом бурьяна
Немов важкий і мертвий гад,

Небосвод безоблачен и синь,
Стискало груди їм повітря

В каждой луже запах океана,
Тісних, задушливих кімнат…

В каждом камне веянье пустынь.
Гітари бренькіт, бренькіт цитри.


«Открытие Америки»


Не ваблять чаші і вуста,

Еще ослепительны зори,
Дрімота мрійного дозвілля

И перья багряны у птиц,
І сто раз бачені міста:

И много есть в девичьем взоре
Мадрід, Толедо і Севілья.

Еще не прочтенных страниц.
Відомий світ давно обрид…



……………………………

И лилии строги и пышны,
…І ось вино, що з рідних гір, –

Прохладно дыханье морей,
Вже не вино, а жовч і оцет.

И звонкими веснами слышны


Вечерние отклики фей.


       «Конкістадори»


     «Renvoi»
Отже, український поет конкретизує координати „свого“ світу конкістадорів, називаючи іспанські міста. На відміну від нього М. Гумільов, схематизуючи зображення „свого“ світу, універсалізує, абстрагує його хронотоп. Такий „свій“ світ може бути де завгодно, поєднуючи локальність і планетарний, космічний масштаб. Його елементи – це варіанти архетипів: двері – межа між „своїм“ і „чужим“ світами, кущ – варіація образу Світового Дерева*; погляд в небо – натяк на молитву, безмовне звернення до вищих сил з проханням про удачу або про знак, якою буде подорож: небо, безхмарне і синє,– її схвалення. Калюжа і камінь, в яких відчуваються далекі океан і пустеля,– це нагадування про „чужий“ світ і, разом з тим, відсилання дитячих забавок „в капітани“ і дикунського ритуалу –“репетиції“, імітації майбутньої подорожі: переступив калюжу – перепливеш океан, переступив камінь – подолаєш пустелю. Герой М. Гумільова дорожить „своїм“ світом, бо він для – нього етап духовного сходження, відбиток Всесвіту й іншої реальності, в ньому поєднані знане і незнане, через відоме інтуїтивно пізнається невідоме, тому, залишаючи рідний берег, він шепче йому „золотое „люблю!“ [3, 1, 348], конкістадорів же Ю. Клена „свій“ світ гнітить своєю відомістю, передбачуваністю, упорядкованістю і, відпливаючи, вони навіть не згадують про нього. 

„Чужий“ світ зображується поетами однаково – це дивовижна казкова країна Америка, одночасно зміст образу, його характер різні. Український письменник знову вдається до конкретизації, називаючи географічні об’єкти і народи (Флорида, Чилі, Аргентина, Японія*, Кордильєри, ацтеки, перуанці). „Чужий“ світ у Ю. Клена – алегорія України, особливо багато українських рис в образі Японії: „вишень весняна заметіль“, „весна, мов тихий колос, зріє“, „літні ночі, темні й запашні“ [4, 30–31]. Створюючи образ спаплюженої Америки-Японії-України, український неокласик продовжує патріотичну тему української літератури, традиції Т. Шевченка, письменників-народників, а також українських модерністів, які не цуралися патріотичного пафосу, попри індивідуалістично-космополітичний характер художньої і філософської думки порубіжжя (Леся Українка, М. Рильський, Є. Маланюк та ін.).

„Чужий“ світ гумільовських конкістадорів іншого плану і його образ еволюціонував у творчості поета. Спочатку він був ідеалом краси – „чарующее, пышное“ Ельдорадо, яке приваблювало „истинным великолепием“ [3, 3, 210] („Я конкистадор в панцире железном...“, „Конкистадор“ та ін.), пізніше – таємнича Індія Духу – „иная, нездешняя страна, сакральное пространство, локус Царственного Слова“ [9, 9]. Звертаючись до міфологеми Індії, М. Гумільов наслідує традиції давньої російської оригінальної та перекладної літератури („Сказание об Индейском царстве“, билини про Дюка Степановича тощо)*. Водночас образ Індії був актуальним для російської культури порубіжжя: М. Клюєв створює міф про Білу Індію**, індійські мотиви властиві творчості М. Реріха, якою захоплювався М. Гумільов, вважаючи індійську культуру разом з візантійською та фінською – основою культури Росії [3, 3, 77, 211–213, 216]. Російський акмеїст органічно поєднав в міфологемі подорожі традиційний образ міфічної Індії та історичного конкістадора, міфологізуючи постать мандрівника. 

„Чужий“ світ приваблює невідомим, водночас він не є абсолютно незнаним: конкістадори Ю. Клена мріяли про нього, бачили його вві сні [4, 27]; герої М. Гумільова обізнані з ним краще: Колумб, вивчаючи карти, креслення, папери, вже здійснив уявну подорож – невидимий світ для нього не химерний, як для кленівських мандрівників, він цілком реальний [3, 1, 155–156].

Таким чином, образи „свого“ і „чужого“ світів у поезії Ю. Клена пов’язані з історіософською проблематикою і протиставлені як непривабливий – привабливий, знаний – незнаний, реальний –химерний, а у віршах М. Гумільова зумовлені питаннями релігії і пізнання світу та співставлені як добрий – кращий, знаний – практично-знаний інтуїтивно, реальний – видимий-реальний невидимий. „Свій“ світ кленівських конкістадорів (Іспанія) – це алегорія імперії, „чужий“ світ (Америка, Японія) – завойованої землі, колонії (Україна); для гумільовських конкістадорів – це міфологеми буття („свій“ світ, умовний, схематичний, універсальний) та інобуття („чужий“ світ – Індія Духу).

Подорожани українського та російського поетів переслідують різні цілі. Загалом мета одна – багатство, але воно може бути матеріальним (гроші, золото, коштовності), душевним (слава, честь тощо), духовним (божествене знання, істина). Конкістадори Ю. Клена рушають в путь за матеріальними і душевними багатствами: їх жене „жадоба золота, пригод і слави“ [4, 153]; а героїв М. Гумільова підганяють „Голод“, „Любовь“, „Страсть“ – це духовний голод, любов до Бога, жага істини, та „всего прекрасней жажда славы“ – слави проповідника і божого обранця; до світської слави Колумб іде неохоче, його за руку веде до неї Муза Дальних Странствий, матеріальні ж багатства згадуються в останню чергу [3, 1, 154]. Отже, мета в кленівських і гумільовських мандрівників різна і зумовлена ідейним змістом їхніх образів.

Різний характер образів подорожніх, їх мета та особливості координат подорожі пояснюють різні формули доріг, якими йдуть (пливуть) конкістадори Ю. Клена і М. Гумільова. Герої російського поета подорожують у прямому та переносному значенні, тому їх шлях має подвійну формулу: в прямому смислі вони рухаються лінійно горизонтально, а в переносному (духовному) – лінійно вертикально без повернення, із зупинками, що переносяться болісно („У камина“, „Ослепительное“, „Рыцарь с цепью“ тощо). Конкістадори українського поета подорожують горизонтальним лінійним шляхом також без повернення. Не повертаються герої з різних причин: гумільовські, бо це було б кроком назад – на шляху вдосконалення людини таке неможливе, і ідеальність мети передбачає її недосяжність, тому шлях є вічним; а кленівські – тому, що реальні конкістадори, до яких наближений його образ, повернулись додому тріумфаторами, а для поета вони злочинці. 

М. Гумільов, послідовно проваджуючи ідею самодостатності шляху, певною мірою перебував під впливом „Подорожі“ Ш. Бодлера, бо така ідея притаманна міфам [10, 271]. Російський поет також пов’язує з нею відмінні від бодлерівських думки: дорога в міфопоетичному світі М. Гумільова самодостатня тому, що всі шляхи накреслив Бог [3, 1, 152] і переконаний – „...в одном божественном движенье, / Косным нам дано преображенье…“, „В нем живым становится, кто жил“ [3, 1, 152]. Таке переконання невластиве Ю. Клену, його конкістадори рушають в путь, бо мають реальну конкретну мету. Одночасно їх дорога особливого характеру – це шлях-відрізок, повторюваний багатьма, що видно вже з назви збірки – „Услід конкістадорам“. Повторюваність дороги уподібнює її до руху по колу, а людей, на думку водить по колу нечиста сила (такий мотив є в „Попілі імперій“: „...Біс кружляє в чистім полі, / водить нас у клятім колі“ [4, 152, 153]; асоціативно з ним пов’язаний образ каруселі в „Проклятих роках“, де люди – „страшні фігури в грі веселій“ [4, 141]). Назву збірника і обрані епіграфом рядки з сонету Ж.-М. Ередіа „Із білих каравел дивилися вони, / Як від незнаних вод незнані сходять зорі“ можна зрозуміти подвійно: з одного боку, незважаючи на те, що Америка вже освоєна земля і її народи переможені і поневолені, вона залишається „річчю в собі“, конкістадори та їхні нащадки освоїли, та не осягнули її, з іншого боку, це пересторога щодо винищення народу і культури України, внаслідок якого вона залишеться лише міфом. Епіграф з А. Жида, обраний М. Гумільовим для збірки „Путь конкистадорів“, підкреслюють ідею вічного самодостатнього мандрування, проваджену поетом: „Я стал кочевником, чтобы сладостно прикасаться ко всему, что кочует“.

Таким чином, порівняльний аналіз образу шлях конкістадорів показав: у поезії М. Гумільова та Ю. Клена він з’явився почасти під впливом віршів французького „парнасця“ Ж.-М. Ередіа, що зумовлено спільністю художньо-естетичних поглядів письменників; російський та український поети інтепретують образи конкістадорів та їхньої подорожі по-різному, наслідуючи традиції національних літератур; своєрідність їхніх потрактувань, виникнення діалогу щодо героїв-мандрівників пояснюється історичним і культурним контекстом. 
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„Нові обрії в царині дослідження поетичного стилю“ (Принципи Е.Ельстера).

Ігор Розлуцький

(Дрогобич)
До питаннЯ про лІтературно-критиЧну

дІЯльнІсть Освальда БурҐгардта
Постать Освальда Бурґгардта (Юрія Клена) для української літератури є знаковою. Не українець, німець за походженням, проте настільки перейнявся болями чужої йому землі, що відчув себе її сином, назавжди „ зв’язав свою долю з долею України“. Чи змогла ж ця „чужа земля“ віддячити йому? Очевидно, не до кінця. Проблема літературно-критичної спадщини Освальда Бурґгардта є дуже важливою домінантою у творчому доробку письменника-вченого і водночас, на сьогодні, вона найменш відома не те що пересічному читачеві, а й деяким дослідникам творчості самого Бурґгардта. Більше того, ми навіть не знаємо точної кількості літературознавчих праць Юрія Клена, значна частина яких друкувалася в Німеччині, інша ж, розкидана по різних виданнях української періодики 20–40-х рр., теж ніде не передруковувалася. Навіть чотиритомне видання творів, найповніше на даний час, не містить жодної з цих праць.

Один із дослідників творчості Освальда Бурґгардта Юрій Ковалів у передмові до видання вибраних творів Юрія Клена говорить, що В. Перетц благословив першу наукову розвідку Освальда Бурґгардта „Новые горизонты в области исследования поэтического стиля“ (Принципи Е. Ельстера)
, яка була рекомендована для вищих навчальних закладів, він також згадує про доповідь „Великий український поет, кобзар Тарас Шевченко“, „Слово живе і мертве“ [11, 4]. 

Акцентує на літературно-критичній діяльності Юрія Клена і Ігор Качуровський у передмові („Творчість Юрія Клена на тлі українського парнасизму“) до першого тому творів Юрія Клена, де фіксує такі праці, як „Новые горизонты в области исследования поэтического стиля“, „Ляйтмотиви в творчості Леоніда Андрєєва“, „...статті про Шеллі, Ібсена, про німецький експресіонізм, про екзотику і утопію в німецькому романі...“ [8, 12].

Ґрунтовніше літературознавчої спадщини торкається Олександр Филипович, де подає перелік праць „Нові обрії в царині дослідження поетичного стилю (російською мовою)“, „Поезія Шеллі“, „Експресіонізм у Німеччині“, „Про новий український переклад „Фавста“ Ґете“, „Екзотика і утопія в німецькому романі“, „Леся Українка і Гайне“, „Творчість Генріка Ібсена“, „Стефан Цвайґ і його поетичні твори“, „Життя і творчість Джека Лондона“, „Про український переклад творів Верхарна“. Окрім цього, в 20-х роках за редакцією О. Бурґгардта та з його вступними статтями вийшли твори Джека Лондона (30 томів), Бернарда Шоу (8 томів), а також вибрані твори Діккенса, Гамсуна, Стефана Цвайґа та Келлермана.

У Німеччині О. Бурґгардт опублікував кілька праць німецькою мовою, серед них: докторська праця „Ляйтмотиви творчости Леоніда Андреєва“, „Вивчення Шекспіра у слов’ян“, „Спільні мотиви в Л. Андреєва і Ніцше“, „Чужі поети в українському вбранні“, „Українська поезія на еміграції“ [18, 82].

Але це лише неповний каталог літературознавчих праць Освальда Бурґгардта, поза увагою дослідників чомусь залишилися досить цікаві та оригінальні публікації „Негр у німецькій літературі“, „Ернст Толер“, „Творчий шлях Фердінанда Фрайліграта“, „Герман Гессе“, не згадані численні рецензії на книгу М. Драй-Хмари „Проростень“, В. Підмогильного „Військовий літун“, О. Журлива „Металом горно“, А. Франса „Оповідання“, І. Кулика „Антологія американської поезії“. І, на нашу думку, це далеко ще не весь літературознавчий доробок письменника. 

Заслуговує на увагу стаття „Експресіонізм у німецькій літературі“, надрукована 1905 року, яка містить чимало теоретичних аспектів цього літературного феномену, причому актуальних зараз. Цікаво зазначити, що О. Бурґгардт не відносить експресіонізм ні до одного з напрямків, а трактує його як синтетичну, всеоб’єднуючу категорію, що включає чимало течій. „Поки-що тільки ясно, що експресіонізм об’єднує тепер багато різних течій, які важко між собою погодити. Ми, мабуть, не помилимось, коли скажемо, що це не є певний літературний або мистецький напрям, не яка-небудь програма, а світовідчування“ [2, 1]. 

Можна частково дискутувати із думкою Бурґгардта про не-приналежність цієї культуротворчої категорії до жодного з літературних чи мистецьких напрямків. Однак, якщо подивитися на цю проблему з погляду сьогодення, то й нині в українському літературознавстві не конкретизовано таких категорій, як напрям, течія, стиль і часто суб’єктивність трактування призводить до підміни понять, теоретичного хаосу [19, 100]. 

Наприклад, В. Пахаренко пише: „На межі XIX–XX ст. в європейському малярстві, музиці та літературі на противагу імпресіонізмові утверджується новий стиль – експресіонізм (виділення наше.– І. Р.) (або – як його ще іменували – неоімпресіонізм чи постімпресіонізм)“ [15, 241].

У підручнику з теорії літератури за науковою редакцією Олександра Галича „Експресіонізм – це напрям (виділення наше.– І. Р.) у літературі та мистецтві, що розвивався з 1905 до 1920-го року досягає найбільшого розквіту у Німеччині та Австрії“ [7, 416]. А вже на наступній сторінці цього ж таки підручника читаємо: „У середині 1920-х років, по завершенню одних соціальних потрясінь і напередодні інших, експресіонізм як самостійна течія (виділення наше.– І. Р.) припиняє своє існування [7, 418].

Ще інше трактування експресіонізму зафіксовано в Літературознавчому словнику-довіднику: „Експресіонізм...– літературна мистецька стильова тенденцію авангардизму (виділення наше), що сформувалася в Німеччині на початку ХХ ст. [13, 229].

Отож, як бачимо, єдиного концептуального погляду у сучасному літературознавстві ще немає і, мабуть, не скоро буде.

Тут варто звернути увагу на ієрархічність категорій, що виділяє О. Бурґгардт, причому напрям категорія ширша, включає в себе різноманітні течії. Такий поділ, на нашу думку, цілком логічний і апробований часом.

Говорячи про експресіонізм як про світовідчування, О. Бурґгардт обґрунтовує своє твердження. Достатньо лише звернути увагу на приклади, наведені у статті, де Юрій Клен, торкаючись поетики експресіонізму, насамперед виділяє емоційність, суб’єктивність сприйняття оточуючого світу. „В експресіонізмі,– зазначає Бурґгардт,– зовнішня подія може спричинитися до творчого процесу, але сама ніколи не може стати темою творчости. Гроза, напр., може в поета-експресіоніста утворити певний настрій, що під його впливом виникне поетичний твір; але вона переломиться в душі його так, що стане чимсь иншим, що може не матиме нічого спільного з тою грозою, яку він бачив“ [2, 30].

Згадуючи Г. Гаймове оповідання „Йонатан“, в якому описана чума на кораблі, Бурґгардт наголошує саме на своєрідній внутрішній трансформації характерів. Образи ніби пронизують душу письменника, проходять через неї і аж тоді постають на папері. Аналогічні думки висловлені у сучасних теоретичних літературознавчих джерелах: „Митець не повинен копіювати дійсність, вірогідно відтворювати її... автор у творах цього напрямку насамперед прагне виразити власне ставлення до того, що він зображає і, ставлення глибоко особистісне, емоційне, суб’єктивне пристрасне“ [7, 416].

Іншими словами – це „основний творчий принцип експресіонізму, де відбувається відображення загостреного суб’єктивного світобачення через гіпертрофоване авторське „Я“, напругу його переживань та емоцій...“ [13, 229].

Що ж до тлумачення О. Бурґгардтом експресіонізму як напрямку, що поєднує різноманітні течії, то, на нашу думку, це пов’язане з численними експериментами митців-експресіоністів, які друкувалися у німецьких журналах „Дія“, „Буря“, „Трибуна“, „Мета“...

Світ постає перед ними у всій розмаїтості барв, відбувається розрив із минулою літературознавчою традицією, із попередньою світоглядною концепцією. Зроблені акценти на різноманітних, інколи цілком протилежних проблемах в межах одного напрямку дають підставу Бурґгардту твердити про наявність багатьох течій, об’єднаних експресіонізмом. Так, у творчості К. Едшміда, одного із найвизначніших німецьких теоретиків експресіонізму „життя переливається всіма барвами веселки, сліпить і вабить читача своєю колоритністю“, тут і „ідеалізація жорстокості, шаленої звірячої охоти“. У Г. Кайзера виразно поставлені етичні проблеми, проблеми моралі, проблеми духовності. Тут, експансивність героїв, культ сили, гротескні образи. Ще один яскравий представник експресіонізму Майринк тяжіє до фантастики, до ірреальності. 

Єдине, в чому одностайні представники цього напрямку – це відчуженість від природи, а натомість нове мистецтво пропонує „всевладну, стихійну, незалежно-творчу волю митця“ [2, 30].

Отож, як бачимо, Бурґгардт суголосний сучасним дослідникам української літературознавчої науки, не зважаючи на те, що стаття була написана 1925 р.

Інша стаття О. Бурґгардта „Новий переклад „Фавста“ теж не менш цінна та цікава. Тут мова йде про переклад М. Улезком Ґетевого „Фауста“, який друкувався у 20-х рр. Зазначимо, що Бурґгардт доволі прискіпливо і скрупульозно сприйняв цю працю. Для дослідника цінність перекладу полягає не лише у дослівному словниковому копіюванні художнього твору: перекладач повинен передати ритміку, мелодійність вірша, максимально зберігаючи його зміст. Власне переклад М. Улезка, на думку О. Бурґгардта, і виступає занадто точною копією оригіналу, який ні на „йоту“ не відступає від тексту Ґете і в цьому полягає один з його недоліків.

Таке „копіювання“ сюжету, неадекватне вживання інверсії, анаколуфа, призводить до втрати змісту твору, а подекуди навіть до абсурдних ситуацій. Важкими для розуміння є рядки: 

Мук повную святих без міри;

Й чуттів дитячих решту бідну

Днів спомин радісних здурив.

[6, 120]

У катрені:

Смертнії біднії,

Що повзькі, насліднії“,

Згубнії, в’їднії 

Гріхи обсіли...

взагалі неможливо зрозуміти „Хто кого обсів? Очевидно треба: „смертні, що їх... гріхи обсіли“ [6, 120]. Таких прикладів можна навести чимало.

Особливі високі вимоги поставлені до мови перекладу, яка повинна бути вишуканою, милозвучною. „Чи передають легкість і музичність оригіналу,– запитує Брґгардт,– такі рядки Улезкового перекладу, як:

Хто-ж ще стає...

...ритм вдихне...

Вже – ж вдарить в струни...

Трощись в шмаття.

Ось скло твоє.

Чи не вивернеться язик, вимовляючи ці слова?“ [6, 116].

Не сприймає Бурґгардт і перекладного стилю, який надто важкий і заплутаний на відміну від оригіналу. А деякі русизми, часте зловживання ускладнених синтаксичних конструкцій, порушення ритмомелодики наштовхують Юрія Клена на досить таки невтішні висновки: „...про переклад Улезка мушу сказати, що він надто вульгаризований, Ґетева мова, щоправда, близька до народньої в саркастичних Мефістофелевих сентенціях, але звідци ще дуже далеко до тої кострубатости, яка декому може навіяти сумні думки, що українською мовою, справді, можна тільки складати пісні про Грицька та гречаники“ [6, 121].

Основний принцип, якого повинен дотримуватися перекладач – це „насамперед... завдання віддати метр і ритм оригіналу, зберегти ту саму кількість рядків, зберегти характер і послідовність рим, і, коли треба, то передати й звукову інструментовку. До того, в ці тісні, заздалегідь поставлені рямці, треба вкласти той самий зміст“ [4, 19].

Ґрунтовну працю Освальд Бурґгардт присвятив творчості Лесі Українки і Гайнріха Гайне. Це, мабуть, одне з найкращих компаративних досліджень в українському літературознавстві. Сучасні літературознавці лише принагідно, обмежуючись кількома реченнями, характеризують культурний вимір української поетеси і німецького романтика.

Так, Ф. Погребенник говорить, що Георг Адам у передмові до збірки оповідань О. Кобилянської „Die kleinruss ischen Novellen“ називає Лесю Українку „талановитою письменницею, яка дала, крім власної ніжної лірики, і прекрасні переклади віршів Гайне“ [16, 58 ].

В. Коптілов зазначає, що „...Леся Українка зробила вдалу спробу втілити засобами української мови не тільки зміст, а поетичну форму лірики творів Гейне... вловила не тільки романтичні настрої раннього Гейне, які привертали увагу її попередників. Вона тонко відтворює гейнівський гумор...“ [12, 185]. 

Освальд Бурґгардт як чудовий германіст значно більше уваги приділяє цій проблемі. Говорячи про Лесю Українку і Гайнріха Гайне дослідник віднаходить чимало спільних рис у творчості обох митців. Однією із найпоширеніших стилетворчих домінант у двох поетів виступає антитеза, хоча цей прийом не досить часто використовує Леся Українка. Вплив німецького романтика Юрій Клен віднаходить у драмах „Касандра“ та у „Давній казці“, поезіях „На столітній ювілей“, „Тиша морська“, „Як дитиною бувало“, „Мрії“ ..., які здебільшого написані так званою Гайнівською строфою (4-х стопним хореєм). Запозичення також вбачає Освальд Бурґгардт і у формі сну, хоча цей прийом ще з часів Київської Русі доволі продуктивно використовувався в нашій літературі.

Часте застосування поетесою різноманітних повторів, основна функція яких не стільки смислове та емоційне забарвлення, скільки ритмомелодійність строф:

1)
Ясніші, ніж зорі ясні.


Гучніші, ніж море гучнє.

2) 
Чулася в гомоні тяжка зимовая дума


Ранком зимовим дуброва мовчала.

3) 
Квіти-гранати палкі розцвітають


Мов поцілунки палкі на вустах.

4) 
Важкі побережнії скелі


Зрива переможнеє море;


Невже переможняя пісня


Важкого жалю не поборе?

теж єднає Лесю Українку з Гайнріхом Гейне [4, 13].

Подібність між двома поетами Юрій Клен вбачає у такій стилістичній фігурі як паралелізм. Тут дослідник виділяє, так званий одночленний паралелізм, де друга частина відчутна лише інтуїтивно і набуває значення поняття-символу, за яким ховається якийсь образ почуття:

Квітка велика хороша свіжі пелюстки розкрила, 

І краплі роси самоцвітом блищали на дні. 

Камінь пробила вона, той камінь, що все переміг. 

Що задавив і могутні дуби, і терни непокірні,—

Квітку ту вченії люди зовуть Saxifraga, 

Нам, поетам, годиться назвати її — „Ломикамінь“ 

І шанувать її більше від пишного лавру. 

[4, 14]

Виразну схожість Бурґгардт вбачає у поезіях „Льореляй“ Гайнріха Гайне та „Сапфо“ Лесі Українки, де подібною є композиція, розгортання сюжету. Причому цікаво зазначити, що з усіх дослідників творчості української поетеси Освальд Бурґгардт єдиний, хто зауважив спільні мотиви цих поезій. 

Проте найбільший вплив, Гайне, на думку О. Бурґгардта, відчутний у змалюванні образів природи, її персоніфікації. Характерним є те, що природа не є відстороненою, окремою від ліричного героя, інколи вона пройнята співчуттям до нього. Тут для кращого розуміння подаємо повністю два уривки зі статті Юрія Клена:

„Квітка лотосу у Гайне закохана в місяць; зводячи очі до нього, плаче і тремтить від любовної туги.—

Великі квіти ніжно споглядаються, знемагаючи у вечірньому сонці.

Дерева гомонять і співають хором.

Квіти шепочуть і співчутливо поглядають на поета.

Поет від сна розворошує дерева, і вони співчутливо хитають головою.

Дуб промовляє до поета. —

У поезії Лесі Українки:

Там яснії зорі і тихії квіти 

Єднаються в тихій розмові, 

Там стиха шепочуть зеленії віти. 

І квіти, і зорі, й зеленії віти 

Провадять розмови кохані“. 

[4, 16]

І далі цілком слушно зазначає Бурґгардт, що саме тут істотна відмінність між Лесею Українкою і Гайнріхом Гайне. Поет знаходиться у дисонансі з природою, коли весна постає у всій своїй красі, то в ліричного героя на серці „сумна мелодія скарги“. У Лесі Українки така поезія завжди закінчується гармонією, „переможною фанфарою“.

Деякою мірою єднають Лесю Українку з Гайнріхом Гайне мотив античності, а саме образ Прометея. Але тут він (образ) за смисловим навантаженням швидше виступає як розбіжність у творчості письменників. „Те, що для Гайне була весела гра, жонглювання ідеями, не менш майстерне, ніж його жонглювання словами, — для Лесі Українки було священим символом віри:

Я честь віддам титану Прометею, 

Що не творив своїх людей рабами... 

[4, 19]

Можна погодитися з думкою Мирослава Рудка, що Гайне заполонив Лесю Українку тонким спостережливим талантом, тонкістю образу, незрівнянною іронією, дотепним сміхом, але є сумнів щодо світогляду обох поетів[17, 137]. 

Це одна з основних відмінностей між Лесею Українкою та Гайнріхом Гайне, різниця у світоглядах, різних ракурсах бачення і трактування проблеми митця, останній у поетесси є рятівником, Прометеєм для своєї нації. Гайне як митець більш „суб’єктивний у своїх переживаннях“. 

У своїй статті Бурґгардт не виключає й випадкових збігів, тобто не завжди подібність мотивів у поезії можна трактувати як чиїсь впливи чи запозичення.

Досконалими за Бурґгардтом є переклади поезій Лесею Українкою, де дотримано усіх канонів художнього перекладу. Слід зазначити, що це твердження перегукується з думками сьогоднішніх літературознавців, для яких у перекладах української поетеси дотримана і форма, і максимально переданий зміст, збережена головна ідея, мелодійність поезії [14, 25] „відчуваються обриси справжнього Гайне“ [12, 185].

Отже, як бачимо, наскільки сучасною, багатогранною і водночас маловідомою, є літературознавча спадщина Освальда Бурґгардта, яка й сьогодні чекає на свого дослідника не лише у літературознавчих інтерпретаціях, а спочатку хоча б навіть у зібранні та переопублікуванні окремих праць. 
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Людмила СІрик
 

(Люблін, Польща) 

ЮрІй Клен – поет І перекладаЧ 

Юрій Клен (псевдонім Освальда Бурґгардта [1] (1891–1947)) презентується в українській літературі як поет, перекладач, прозаїк [2], причетний до кола київських неокласиків. Він також відомий як автор наукових праць з літератури і мовознавства, редактор, викладач іноземних мов та літератури. 

Предметом нашого зацікавлення є саме його поетично-трансляторський доробок, який становить основу його творчості, про що свідчать книги „Вибране“ [3], „Каравели“ [4], „Твори“ [5]. 

Цілість поетичної спадщини в переважній більшості складають твори україномовні, але є також твори написані російською [6, 361– 374] та німецькою мовами [7]. Українською мовою Юрій Клен почав писати в середині 20-х років під значним впливом Миколи Зерова та близьких йому колег по перу. Але перш ніж виступити з оригінальними українськими поезіями, він пройшов добру школу як автор російськомовних віршів (під значним впливом Блока і Гумільова), а потім як перекладач німецьких, англійських та французьких поетів. Крім літературних впливів з боку французьких парнасистів і російської поезії Срібного віку, які формували поетичне кредо українських неокласиків взагалі, Юрій Клен вчився технічної досконалості ще в німецьких модерністів Стефана Георге й Райнера Марії Рільке. В еміграційній творчості, зокрема у поемах „Прокляті роки“ [8] і „Попіл імперій“ [9] простежуються впливи Йогана Вольфгана Гете. Поему „Жанна д’Арк“ він почав писати німецькою мовою, але переписав українською. Чому? Мабуть, переважили тут ідеологічні причини. 

Вірші, сонети, поеми Юрія Клена є багатим культурологічним джерелом, в якому поєднано елементи різних історичних епох (античної, язичницької, християнської, атеїстичної) і народних культур (грецької, латинської, української, російської, німецької, польської). Мова творів є цікавим матерілом для філологічних досліджень з точки зору їх походження (слова з різних мов), семантики та символіки. Введені в художній текст численні образи міфології античної (Одіссей, Діоніс, Прометей, Зевс) і язичницької (Перун, Сварог), світової літератури (Отелло, Беатріче, Фауст), „Біблії“ (Христос, Божа Матір, Мойсей, Давид) та історії (Володимир, Олег, Мономах, Сковорода, Данте, Жанна д’Арк, Данило Галицький, Петлюра, письменники Розстріляного Відродження) набирають не лише суто інформаційного, а й символічного значення. Це поглиблює підтекст, творячи широке поле для літературно-історіософічних, філософсько-теологічних і соціологічно-політологічних реляцій. Твори насичені українськими топосами (степу, коня) та образами, які часто функціонують в українському фольклорі (роса, полин, зорі, євшан-зілля). 

Поетична палітра Юрія Клена різнотематична, багатопроблемна, хоч в основному стосується теми України і української проблематики в контексті глобальної катастрофи різних народів ХХ століття. У поемі „Попіл імперій“ постає „драма українська як світова і світова – як українська“ [10, 5]. Автор прагне осмислити історичну долю України від язичницьких до найновіших часів, розглядаючи це питання в політичному і суспільному, хоч більше робить наголос на культурному й духовному аспектах („Україна“, „Володимир“, „Символ“, „Терцини“ та ін.). Історизм його творів транспортується у двох напрямках: Україна державна й Україна духовна. Пригляньмося до змісту другого, на мою думку, менш дослідженого. Керуючись етично-естетичними амбіціями та ідеалістичним світоглядом, митець понад матеріальним і політичним світом ставить духовні вартості. Він задумується над ідентичністю українського народу і людини (наці: „Плачі Єремії“, „Перша розмова з душею“, „Друга розмова з душею“ в епопеї „Попіл імперій“). Поет сакралізує образи і поняття, що складають систему духовних вартостей. Цими образами є передовсім людина і Україна, а поняттями – любов, віра, надія, вірність, совість, відповідальність. 

Свідченням сакрального ставлення Юрія Клена до України є хоч би той факт, що за 16 років життя в Західній Європі він в основному писав лише про Україну, яку вважав „батьківським краєм“ [11, 319]. Ліричний герой „Попелу імперій“ в „морі чужини“ почуває себе невпевнено, як у „хиткому човні“. Повертаючись теплими спогадами про „все пережите, дальнє і близьке“, він не може перебороти ностальгію, не може зустріти подібний край, в якому буде так, як „було удома“, де минули „неповоротні, невимовні“ роки, які „у млі повстали видивом живим“. Його зворушують навіть рослини, які також ростуть на Україні. Образ української Аркадії викликав не лише „голубі пожари мрій“, дозволяючи на втечу від чужого оточення, а й почуття страждання, тому що вона, зруйнована війною, „у згарищах чорніє“. 

У зображенні сакрального образу України значна увага приділена зображенню Києва – сконцентрованого символу української духовності та державності. В цьому місті поет вчився в гімназії та університеті, працював. Тут, завдяки своїм друзям із грона неокласиків, він входив в українську літературу і утверджувався в своєму українофільстві. Спираючись на фольклорно-книжну традицію „києвофільства“, започатковану легендою про богообраність міста в „Повісті минулих літ“, він зображує Київ як духовний, зміцнений феноменом християнської віри, центр культурно-історичної тяглості нації. Свідченням традиції виступають такі образи як: Софіївський собор, Києво-Печерська Лавра, пам’ятник князю Володимиру (розділ „У Первозванного на горах“ зб. Каравели, зокрема такі твори як: „Софія“, „Терцини“, „Мандрівка до сонця“, „Рокованість“, „Божа Матір“, „Київ“, „Майже елегія“). Образ цього міста символічний, його історична доля поширюється на весь національний простір. 

У вірші „Софія“ (1935), заінпірованому газетними повідомленнями про знесення в Києві храму св. Софії, стривожений поет прагне заперечити остаточне торжество зла, навіть попри його домінацію в певному часі та просторі: 

Нехай твій дзвін заглушать літаки. 

Нехай тебе знесуть, і хай на місці, 

Що освятили літа і віки, 

Поставлять пам’ятник добі нечистій. 

Нехай змурують чорний хмарочос 

Там, де стоїш ти, біла, золотава, 

О ліліє струнка в намисті рос, 

Яку плекала мудрість Ярослава! 

Нехай здере новітній печеніг 

Смугляве злото з бань на кінську збрую 

І скрізь полишить слід блюзнірських ніг: 

Це лиш мара нам видива гаптує, 

Які триватимуть недовгий вік.

[12, 77] 

Промуючи ідею тимчасовості історичних катаклізмів, які являють собою лише „примари небуття“, він вважає, що „все це пройде без вороття“. Архітектонічний пам’ятник святої Софії поет називає стрункою лілією в намисті рос, відсилаючи образом цієї квітки до біблійного і літературного мотиву лілії – символу чистоти, слави, урочистості, відродження, надії, краси, (вічної) любові, плодючості, світла [13, 199–200]. Як елемент чистоти образ лілії використовується у християнській іконографії, особливо середньовічній, а також як символ і атрибут Діви Марі [14, 229]. 

Деформації післяреволюційної столиці передає вірш „Київ“ (1938 р.), акцентуючи на фальсифікації історичних фактів, на моральній деградації, вираженій в проституції, п’янстві, маскуванні, на знаках проросійської пропаганди, де „знов дише в легендах Москва“ і „коростою вкритий Хрещатик“. Катастрофічні образи свідчать про варварське ламання традиції старого Києва, про нігілізацію духовності новими „харпацькими часами“. У поезії „Мандрівка до сонця“ [15, 83] трагізм образу Києва, зруйнованого і придушеного голодом 1933 року, підсилює сцена вітру, гасаючого по жертвах, і вигляд пам’ятника христителя Київської Русі – святого Володимира, який „високо понад Дніпром / благословляє мертвих / погаслим хрестом“. Страх, виражений у думці „Що, коли з місця зійдуть / Лавра й священна Софія!!“ – аргументований, тому що простерта „в летаргічному сні“ на мовчазному майдані булава Богдана. Те, що вона скерована на північ, „до шайтана з аулу / до Вальзевула“ – це „глузливий салют!“. Поет закликає: „Вкажи нею вниз, о гетьмане, / Бо рідний акрополь повстане / Не в дебрях чухонських, а тут [16, 89]. Він схвалює дії уряду УНР, спрямовані на дефальсифікацію історичних фактів: „Слова урочисті універсала / дзвенять і розчакловують Богдана, / якого туга в камінь вчарувала“ [17, 156]. 

Антиномії старого і нового міста чітко презентують образ міського саду і Софіївський майдан. Новий Київ – це місто впевнених загарбників, аморальності й тоталітаризму. Натомість старий Київ – це місто спалене, в грузах і стогоні, але звернене до Бога, до моральної культури і традиції, тому що „духу варвар не зборов“ [18. 110]. Любов до старого і одночасно сакрального Києва поєднана з почуттями захоплення („Священний граде мій, о Києве!“ [19, 184], „О златоглавий мій!“ [20, 109], „О Україно, Лебедю мій ясний!“ [21, 138]), із співчуттям до страждаючих і приречених, з почуттям неспокою за його майбутнє, в тому числі України, українського народу, людини взагалі. Попри домінуюче зло, викликане „часом сатани“, поетична уява постійно констатує оптимістичне переконання в прихід дня, коли „полуда (...) спаде з засліплених очей“ і знову з руїн піднімуться храми. Образ храму автор наділяє кількаярусною символікою і вводить в міф: 

Хрестом прорізавши завісу диму, 

В красі, яку ніщо не сокрушить, 

Свята Софія, ясна й незрушима, 

Росте легендою в блакить. 

[22,78] 

Україна як втрачена вартість – це народний, історичний і одночасно поетичний міф. Ним проникнута підсвідомість та свідомість ліричного героя, думки і почуття котрого звернені до святих храмів та пам’ятників народної слави. Міфом герой керується у своїх суспільно-політичних та морально-етичних поглядах. Не зважаючи на розчарування і втрати, міф стає силою, хоч інколи прихованою, але постійно існуючою, здатною долати песимізм, з абстракції перетворюватись на конкрет: 

У Києві гудуть потужно дзвони 

в Михайлівськім і у Святій Софії, 

Столиця в повені тих звуків тоне 

і дійсністю стає, що жило в мрії. 

[23, 156] 

Поет вбачає національний ідеал в бутті, сфокусованому в релігійно-культурній сфері, у галузі загальнолюдських цінностей, які „акумулює традиція віри-храму, тому-то ні Софія, ні Лавра не підвладні знищенню“ [24, 9–10]. 

До цієї сфери поет відносить віруючу людину, яка живе за Божими Законами, дбаючи про силу свого духа і чистоту душі (напр.: „Перша розмова з душею“ і „Друга розмова з душею“ епопеї „Попіл імперій“). Абсракційне поняття душі персоніфіковане, конкретизоване, алегоричне, а споглядання в глибину себе стає рівнозначне зануренню в метафізику буття. За аналогією до біблійного сюжету про Неона, митець сакралізує людину, яка збавлена від смерті у випробуваннях, „по потопі“ пливе „човнами по ще невідомих морях“. 

Після осмислення та самооцінки факти і явища набирають багатозначності, стають своєрідними символами. Наприклад, страждання має не лише профетичне, а й месіаністичне значення: 

О сину мій, тобі на спину 

Важкий тягар кладе Господь. 

Пишайся ним: ти нині 

Почвари йдеш збороть.

[25, 53]
У контексті месіанізму поет окреслює людину взагалі та Україну: „Що ти єси? Ти у майбутнє міст / Над прірвою знедоленого віку“ [26, 132]. Тому в епопеї „Попіл імперій“ катастрофічний образ „нещадного до життя“ [27, 142] віку символізує не загибель усього світу, а лише „віщує смерть імперій“ [27, 142]. Автор протиставляє комуністичну ідеологію мудрості Божого храму, аргументуючи тим, що у „мертвих дуплах душ“ [27, 142], підвладних радянській агітації, лише „бур’ян барвистих ідеалів / і гасел витертих кліше“. Він констатує: „Зі слизу родяться вожді, / Та в них не Божий дар пророчий“ [27, 142]. Отже, імперії приречені на занепад, бо в їх генетичних основах знаходиться зло, яке є виразом хвороби.

Згідно з Юрієм Кленом прийдешність України має лежати на підвалинах морального етикету. Цими духовними підвалинами є віра в Бога, прагнення до гармонії із собою і світом, вроджений естетизм, свободолюбність і прив’язаність до рідної землі – той психологічний комплекс, що може бути зразком для збереження людяної ідентичності народу й особи людської. Задумуючись над творчістю поета, Богдан Бойчук і Богдан Рубчак слушно зазначають: „У своїй суті філософія Юрія Клена – ідеалістична філософія західнього християнського гуманізму“[28, 5]. Він промує ідею поєднавчої і відрождувальної ролі християнства: 

На Україні мов Великдень ясний. 

Там сонце вже ніколи не загасне. 

Летять пісні з дніпрянських берегів 

В Херсон, Одесу, Львів. 

Свята Софія землі вже збирає 

І України дві в одну єднає. 

[29, 156]

Відроджена Україна в поетичній уяві автора – це також країна, об’єднана пам’яттю про її героїчне минуле. Історична пам’ять має заінспірувати до відновлення і збереження вічного дару „скарбів забутих“. Обов’язок живих – нести їх нащадкам навіть „крізь добу страшних, великих кар“ [29, 360], на руїнах стати собі предком, створити нові легенди, брати до рук меч, наново спорудити мури, проявляючи себе як вожді князівської епохи з роду Рюриковичів. Поет закликає: 
Ралом залізним зорай цілину запахущу, 

Засів розкинь золотистий. Обійми мої 

Я розкриваю тобі – дикий степ мій і пущі, 

Сину мій! Потом гарячим мене напої! 

[29, 357]

Цю мрію автор висловлює також у вірші „Синові“, вірячи в те, що „праправнук так само вийде в поле“ [30, 53] і черпатиме плин з золотої криниці, засіяної сином у нинішні часи. Він вважає, що людина, як і народ, без почуття патріотизму і усвідомлення національної ідентичності, позбавлена духовного ґрунту, приречена на неволю і духовну смерть. 

У поезії Юрія Клена доменою sacrum, крім таких образів, як Україна, людина, мати, земля, святиня, народ (але здатний до самовідродження), є також образи біблійного походження, зокрема: Бог, Син Божий, Матір Божа, Святий Дух, Христос. Також біблійні мотиви, переплетені з фактами сучасності, виконують функцію символу накладеного на реальність. Вірш „Божа Матір“ [31, 86] оспівує образ Богоматері, яка шукає по дорогах України свого „синьоокого Христа“. Коли дізнається, що „на всіх перехрестях його розіп’яли“ і що „веселий Ісус“ помер, вона також покидає землю, „метнувшись назустріч зорі“, і лише вдалині манячіє, щезає в ланах. З приводу цього „бур’яном заростає дорога, / що крізь заграву днів / нас вела до далекого Бога“ [31, 86]. Символіка образу Матері Божої та її трагедії промінює на трагедію земних матерів, котрі також втратили своїх синів внаслідок дій тотарітарної влади і зрадливості бездумної народної маси. Згідно з поетичною уявою, на землі, попри своєрідну еміграцію із смертоносного простору, залишилось багато слідів „скорбної Матері“, котра „плаче у небі“. Цими слідами є „синя плахта лісів“, „синій пояс“, що „річкою в’ється“, „буйне колосся“ землі, над яким „курличуть журавлі“. Образ Богоматері, введений в міфічне sacrum, стає символом опікунства і безсмертя: 

Затаївши останній вогонь, 

Так тихесенько б’ється 

В ніжнім теплі твоїх долонь 

Під дощами твого волосся 

Бідне серце землі. 

[31, 86] 

У вірші „Божа Матір“ образ „буйного колосся“ також викликає символічну асоціацію до біблійного мотиву зерна, здатного прорости і дати подібні собі плоди. Про вітальність людського життя на землі символізує образ журавлів у небі – мотив язичницької релігії, згідно з якою журавлі на своїх крилах приносять на землю оновлені в небесному чистилищі душі для немовлят. 

Проникнутий турботою за збереження людством людяності, поет сакралізує такі абстрактні поняття як: совість, вірність, любов, віра, надія, вільність, прекрасне, добро, мрія – ці складові системи етичних вартостей трактуються ним як духовна опора людини, як крила, які не дають їй впасти до здеморалізованого світу. В контексті цих вартостей виразно вирисовуються позначені дидактизмом мотиви душі: „Тебе чатує невсипуще око... / Тікай, тікай і не життя рятуй, / А душу...“ [32, 79]) та любові: 

Життя – як дим: його рука не вловить 

Та знай: з усіх „сьогодні“ і „тепер“ 

Лиш сила таємничої любові 

Тебе несе до вічних стратосфер. 

[33, 134] 

Протиставляючи життєдайну любов смертоносній ненависті, автор „Попелу імперій“ констатує: „вивши на пожарищах ночами, / прагну славити любов“ [33, 305].

Духовним вартостям Юрій Клен слушно приділяє значну увагу, тому що як кожна поезія, звернена до вічних проблем, „вирвана з дуже особистого – і тому цілком універсального досвіду“ [34, 22], в історії літератури матиме триваліше значення, ніж поезія, в якій митець виступає лише трибуном нації. Поет закликає до самопізнання і самоудосконалення – основи утвердження народу і людини в духовному, суспільному і політичному світі. З підтексту творів виринає глибоке усвідомлення обов’язку перед Україною, але це усвідомлення не є програмою бундючного патріотизму, а перш за все спрямоване на зрозуміння причин трагедії, на пошуки шляхів її подолання, на пошанування і продовження народної традиції та моральної культури. 

Юрій Клен реалізувався не лише як поет, а й як перекладач поетичних і драматичних творів російської та західноєвропейської (англійської, французької, німецької) літератур. Свідченням цього є його переклади на українську мову новел Георга Гайма, „Гамлета“ Шекспіра [35, 12] (твори вийшли окремими книжками), поезій кількох десятків авторів, лібретто до опери Ріхарда Штравса „Сальоме“ (за однойменною драмою Оскара Вайлда), уривків з „Пісні про Нібелунгів“. 

Переглядаючи змістові трансляторського доробку, представленого у книзі „Вибране“ (Київ 1991), слід зауважити, що його складають переклади творів 26-ти авторів з вищеназваних чотирьох мов. Переважно самі назви творів дають підставу, твердити про філософські, тематичні та художні зацікавлення перекладача. Передовсім в них порушується проблема ролі поета в суспільстві та мистецтві, місця та ролі людини в матеріальному і духовному світі. Дослідження тематичного та філософського змісту перекладів Юрія Клена формує думку про те, що цей доробок не лише знайомить українського читача з кращими зразками європейської класики, не лише защеплює на ґрунті української культури нові творчі методи і стилі, а й формує гуманістичні вартості, виступаючи антитезою девальвації вічних духовних цінностей. 

Трансляторська спадщина поета презентує зарубіжних авторів, які належать до літературного Парнасу. Переклад класичних творів вимагав від нього не лише досконалого знання мов для зрозуміння нюансів інформації тексту, символіки художніх образів, але й трасляторської практики і поетичної майстерності, багатосторонньої обізнаності в європейській літературі, філософії, історії. Зрозуміло, що переклад поезії чи драматургії міжнародного рівня – це не лише виклик собі і попереднім перекладачам вибраних творів, а передовсім – це виклик авторові оригіналу – класику народної літератури не лише європейського, а й світового значення.

Переклади з російської мови складають твори таких класиків, як: Олександр Пушкін („Відродження“, „Поет“), Михайло Лермонтов („Прощай, Росія неумита“), Олександр Одоєвський („До Пушкіна“), Микола Язиков („Плавець“), Федір Тютчев („Південь“, „Silentium“, „Осінній вечір“, „Я знаю в праосені пору...“, „Божевілля“), Олексій Толстой („Сльоза дрижить в твоїм ревнивім зорі“), Олександр Блок („Незнайома“), Сергій Єсенін („Про вечір золотий замислилась дорога...“). 

Переклади з французької поезії становлять твори Шарль Леконт-де-Ліля („Проясненн“я, „Вовче закляття“), Стефана Малярме („Привид“), Поля Верлена („Обрій і не мріє“, „Калейдоскоп“), Артюра Рембо („П’яний корабель“, „Лихо“), Еміля Верхарна („Вітер“), Жана Мореаса („Єдина в дні гіркої безнадії...“, „Станси“, „Твої руки“), Альберта Самена („Мертве місто“), Поля Клоделя („Осіння пісня“), Поля Валері („Гранати“, „Кроки“), Жоржа Дюамеля („Що з мене за людина“).

У списку німецьких поетів – це Стефан Георге („Звитяжці“), Райнер Марія Рільке („Орфей. Еврідіка. Гермес“; „З дівочих пісень до Діви Марії“), Вальтер Газенклевер („Убивці в опері сидять“), Ернест Толлер („Стежки до світу“, „Ліси“, „Ночі“), Йозеф Вінклер („Залізні сонети“). 

Мешкаючи в Австрії та Німеччині, Юрій Клен в оригіналі та у власних перекладах німецькою мовою доносив до відома і свідомості читачів творчість Зерова, Рильського, Драй-Хмари, Филиповича. Його переклади сонетів Зерова на німецьку мову увійшли до збірки Володимира Державіна „Gelb und Blau“ (1948). Після Другої світової війни перекладач підготував антологію „Dichtung der Verdammten“ („Поезія приречених“) з невеликими нарисами про неокласиків. Однак з приводу смерті упорядника, а потім Юрія Мосендза, котрому Юрій Клен заповів публікацію цієї праці, антологія не з’явилася друком. 

Трансляторського досвіду вимагала також викладацька праця Юрія Клена, котрий якийсь час читав лекції як позаштатний професор славістики в Інсбруцькому університеті: три спецкурси німецькою мовою („Історична руська граматика“, „Билини“, „Утворення Київського князівства“) й один українською („Леся Українка та її переклади з Г. Гайне“). 

З англомовної літератури до книги Юрія Клена Вибране ввійшли переклади творів Вільяма Шекспіра (монолог Просперо з драми Буря; три монологи Гамлета з трагедії „Гамлет“), Джорджа Гордона Байрона (балада з поеми „Дон Жуан“), Персі Біші Шеллі (вірші „Озімандія“, „Хмара“, „Ода до західного вітру“). 

Ще до еміграції драму „Буря“ і трагедію „Гамлет“ Шекспіра поет переклав повністю. Переклад „Гамлета“ він зробив згідно з умови від 26 березня 1930 року на замовлення Харківського Державного Видавництва Літератури й Мистецтва. У 30-х роках його було видано в Україні, проте без імені перекладача [36, 12]. 1 червня 1931 р. Юрій Клен отримав наступне доручення – перекласти ще такі драми Шекспіра, як: „Цимбелін“, „Зимова казка“, „Буря“. Переклав лише останню, бо була його улюбленим твором – написана з любов’ю людини до людини. „Буря“ перекладалася в атмосфері процесів і смертельних вироків особам, звинуваченим у діях Спілки Визволення України а також арешту і ув’язнення одного з неокласиків – Максима Рильського. Юрій Клен відчував, що наближається час його арешту з огляду на минулі репресії та причетність до групи неокласиків, однак не залишав праці над перекладом. Твір інспірував його проголошенням ідеї доброї волі як сили антидеструктивної. В „Епілозі“ вустами Проспера Шекспір висловлює всемогутність і повсякприсутність Бога та віру в можливість людини домінувати над силами зла. Відомо, як під час воюючого атеїзму була небезпечною промоція релігійних та гуманістичних, в тому числі персоналістичних ідей. Праця митця-гуманіста в ситуації стресів і смертельної загрози свідчить про його сміливість, творче покликання, захоплення універсальною проблематикою та про відданість моральному етикету. Переклад було завершено, але результатом своєї праці Юрій Клен не встиг натішитися, тому що в 1931 р., шукаючи рятунку від репресії, яка до нього зближалася, опинився в еміграції. Цей факт є виразним прикладом, що свідчить про трагедію не лише самого автора перекладу, але й української драматургії та культури взагалі. Валер’ян Ревуцький у статтях „До історії українського „Гамлета“ [37] і „Буря“ та її перекладач“ [38], опублікованих у 1960 р. писав, що переклади цих двох текстів у 30-х роках „не побачили світла рампи“, хоч їх „якісні досягнення – величезні“ [39, 11]: призентують трансляторську майстерність на рівні світової культури, що можна вважати продовженням традиції, закладеної у драматичному жанрі українськими неокласиками... „Гамлет“ і „Буря“ під прізвищем Юрія Клена як перекладача були опубліковані у 1960 р. у Торонто [40], тобто майже через тридцять років після їх перекладу. Можна погодитись із твердженням Ревуцького, що „перекладач виявив свою майстерність як сатирик, як лірик, як філософ“ [41, 12]. Можна без перебільшення визнати, що митець виявив себе добрим стилістом, передаючи символіку образів та синтез жанрів у „Гамлеті“ та „Бурі“. Але, на жаль, фактом є і те, що досі бракує фахових і ретельних, підтверджених переконливими ілюстраціями досліджень трансляторської техніки Юрія Клена (або можливо лише для мене вони виявились недоступними з приводу недосконалого функціонування міжбібліотечного фонду та браку спеціального журналу чи інших інформаційних матеріалів відносно художніх перекладів в українській літературі). Бракує також публікацій про постановку цих п’єс в перекладі Юрія Клена на сценах українських театрів. Щодо „Гамлета“, то перша вистава трагедії відбулася у Львові 23 вересня 1943 р., але текст був у перекладі М. Рудницького. Вистави в 1956 р. у Харківському театрі ім. Шевченка та в 1957 р. у Львівському театрі ім. Заньковецької ішли в перекладі В. Вера [42, 11]. 

Подібна доля перекладів зарубіжної літератури на українську мову торкнулася не лише Юрія Клена, котрий у своїх спогадах писав: 

„Коло 1930 року Держвидав погодився видати підготовлену неокласиками перекладну антологію французької поезії, передмову до якої написав професор Степан Савченко. Антологія ця містила вірші найвизначніших поетів Франції і Бельгії. Зеров дав переважно переклади з Ередія і Леконта де Ліля, Рильський – Метерлінка, Филипович – Бодлера, Драй-Хмара – Метерлінка і Малярме. Я дав поодинокі речі з Рембо, Верлена, Верхарна, Мореаса, Самена, Валері, Готьє, Леконт-де-Ліля. Включили й дещо з таких поетів, як Аполінер і Кокто. Матеріал був зданий до друку. Але київські держвидавці певне самі злякалися своєї сміливости, бо антологія ця так і не побачила світу і десь загинула у редакційних архівах. Втрата ця для української поезії неоціненна, бо переклади були майстерні“ [43, 28].

Він уважав величезною втратою загибель перекладів Зерова з грецької мови „Ілліади“ і „Одісеї“ Гомера. Натомість те, що Зеров зробив їх в нелюдських умовах заслання – переконливий доказ потенціальних можливостей українських митців перекладу та їх відданності цьому нелегкому покликанню. Думаю, що високу оцінку і свідомий жаль Юрія Клена щодо втрачених результатів праці українських перекладачів, можна прийняти за важливе і переконливе свідчення щодо високих вартостей цього доробку, який міг би мати благотворний вплив на розвиток вітчизняної літератури. 

Трансляторські горизонти Юрія Клена поширювала літературознавча діяльність російською, німецькою та українською мовами. У 1915 р. в Києві вийшла його літературознавча праця російською мовою „Новые горизонты в области исследования поэтического стиля (принципы Э. Эльстера)“, опублікована потім для навчальних потреб студентів Київського університету. Вступне слово написав академік В. Н. Перетц. Німецькомовною була його дисертація про „Лейтмотиви в творчості Леоніда Андреєва“ – на той час різко критикованого, незрозумілого в новаторському експресіонізмі російського прозаїка. Наукові дослідження сприяли трансляторській діяльності митця, формуючи відчуття символіки мови, стилю, ритму, підтексту і композиції художнього твору. 

Генезу діяльності поета-перекладача в трьох культурах пояснює той факт, що його світогляд, ментальність і духовність формувалися в середовищі німецькому (виховувався у німецькомовній протестантській родині), російському (школа, гімназія, університет) та українському (народився в селі Сербинівці на Поділлі, де від селян навчився української мови; політичні аспірації ідеологів УНР; інспірації київських неокласиків та культурного відродження). Його батько, купець Фрідріх Бурґгардт і мати, прибалтійська німкеня Каттіна Сідонія Тіль, виховували сина в пошані до праці, освіти, книжки, рідної мови та звичаїв, а також в дусі любові до культури інших народів. Взагалі, культурна мозаїка, що протягом віків сформувала у мешканців України почуття толеранції до ідентичності інших народів, сприяла защепленню в особі Юрія Клена знань і почуття близькості до різнокультуря. Майбутній письменник розпочав навчання на Поділлі (російська початкова школа у селі Воронівка, гімназія у містечку Славута), потім навчався в Немирівській гімназії, але особливу роль в його науковій біографії відіграв Київ, куди він переїхав, продовжуючи навчання в Першій Київській (Олександрівській) гімназії, яку закінчив із золотою медаллю. У 1911 р. він вступив до Київського університету святого Володимира, де дістав ґрунтовну гуманітарну освіту, поглиблено вивчаючи німецьку і англійську мови, слов’янську філологію та загальну історію культури. Після закінчення навчання в 1920 р. він вступив на дворічний курс аспірантури при дослідному Інституті УАН, де удосконалював вивчення германістики й отримав диплом першого ступеня (1923). Водночас поет вчителював у Баришівському соціально-економічному технікумі, де заприятелював із колегою Миколою Зеровим [44], завдяки котрому відчув смак до викладацької праці та перекладацької творчості. У 1930–1931 рр. Юрій Клен працював викладачем німецької мови у Київському інституті народної освіти (ІНО). Численні факти біографії митця-поліглота свідчать про його постійну працю над рівнем своїх знань і вмінь. Творчу і наукову діяльність він продовжив в еміграції, презентуючись також як поліглот, ерудит і як особистість широкого інтелектуального і культурного діапазону. 

Трансляторського і поетичного мистецтва Юрій Клен вчився на кращих світових зразках, базуючи філософію своєї художньої майстерності на моральних етично-естетичних засадах, зокрема на високій вимогливості до себе і відповідальності за правильне відтворення домінант оригіналу в перекладі історичної й життєвої правди у власних поезіях. Це правило стало складовою частиною його ідейного кредо на шляху продовження класичної традиції вже за межами України. Посилання автора „Попелу імперій“ на спільні для середземноморської культури корені (античність та християнство) стали виразом прагнення не лише європеїзувати українську літературу, а й поширювати історичний, філософський, літературознавчий і міфографічний кругозір в межах різних літератур, і, таким чином, сприяти їх оновленню, інтеграції та збагаченню.

Творчість цього митця в найважчий період поневолення комунізмом і фашизмом українського та інших народів Європи намагалась виконувати функцію націотворчого, державотворчого і культуротворчого значення. Вона закликала до утвердження моральної культури і універсальних засад духовності, аргументувала їх гуманні та невичерпні можливості, а поряд з промоцією ідеалістичної ієрархії вартостей акцентувала персоналістичний аспект, заохочуючи до досконалості особи і збереження нею людяної ідентичності. 
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Роман Чайковский
, 

Алена Лысенкова

(Магадан, Росія)

Три Языка ЮриЯ Клэна

(«Пантера» Р. М. Рильке в русском переводе Освальда Бургхардта)
В диссертации Марион Беме „Рильке и русская литература“, защищенной в 1966 году в Венском университете, в качестве приложения помещен перевод „Пантеры“ Р. М. Рильке на русский язык, выполненный О. Бургхардтом [Bцhme, 158]. В диссертации этот перевод цитируется по книге: O. Burghardt. Leben und Werk. Mьnchen, 1962 c указанием раздела: 11 Gedichte. Полные выходные данные этого издания в диссертации отсутствуют. К сожалению, данный перевод стал нам доступен только в 2002 г. И поэтому он не смог быть включен в нашу книгу „Неисчерпаемость оригинала: 100 переводов „Пантеры“ Р. М. Рильке на 15 языков“ [Чайковский, Лысенкова]. Но очевидно, что он заслуживает внимания со многих точек зрения – с историко-литературной, стилистической и собственно переводведческой.

О. Бургхардт, как свидетельствует авторитетный российский историк поэтического перевода, и глубокий знаток, и прекрасный переводчик поэзии Р. М. Рильке Е. В. Витковский, „писал на украинском, русском и немецком языках и переводил на все три языка с одинаковой легкостью. Немецкое происхождение позволило в 1931 году – после того, как на некоторое время был арестован Максим Рыльский – уехать ему в Германию; собственно только в эмиграции он и взял псевдоним … в 1939 году Бургхардт был мобилизован как переводчик и с 17-й армией вермахта дошел до Полтавы, однако в январе 1942 года под Лозовой заболел плевритом и был демобилизован, позже жил в Чехии, Австрии, в Германии, пока не умер от воспаления легких. Даже упоминать имя поэта вслух на „Советской Украине“ до конца 1980-х годов было опасно: если уж расстрелянную в Бабьем Яру поэтессу Олену Телигу зачисляли в фашисты, то про натурального солдата немецкой армии, да и вообще немца Бургхардта – Клэна лучше было не думать. „Антология украинской поэзии в русских переводах“ (Киев, 1924) едва ли не из-за одинокого перевода Бургхардта (а переводил он своего ближайшего друга – Миколу Зерова) попала в спецхраны“ [2, 207]. Как подчеркивает Е. В. Витковский в заключение этой биографической справки об Освальде Бургхардте – Юрии Клэне, перепечаткой перевода Клэна из М. Зерова он стремится восстановить историческую справедливость и возвратить „украинскому немцу-“неоклассику“ достоинство классика русского поэтического перевода“ [там же].

Случаи подобного творческого многоязычия поэтов не такое редкое явление. История мировой литературы знает немало имен писателей, творивших на нескольких языках и переводивших на разные языки [Алексеев]. В частности, ярким примером такого многоязычия является творчество Р. М. Рильке, писавшего на немецком, французском, итальянском и русском языках и переводившего со многих европейских языков. Однако в истории украинской литературы многоязычное творчество Юрия Клэна – одно из немногих исключений. И здесь в первую очередь необходимо отметить сочетание языков: украинский, немецкий, русский.

Сегодня трудно ответить на вопрос, почему Юрий Клэн решил перевести „Пантеру“ Р. М. Рильке на русский язык. Мы не знаем также, предпринимал ли он попытку перевода этого стихотворения на украинский язык, однако исключать этого нельзя. Но фактом переводной литературы стал его перевод именно на русский язык. Поскольку ни в России, ни в Украине этот перевод, насколько нам известно, не перепечатывался, приводим его текст
:

Пантера
Уж взор мельканьем прутьев утомленный

Не сохранит от виденного след.

Ей кажется, что их везде мильон,

А за мильоном прутьев мира нет.

Походка мягкая шагов упругих

На том же месте все кружит, кружит.

Как танец сил описывает круги,

Где в центре воля страшная царит.

И только, если завеса снята,

С зрачка, туда картина проникает.

Сквозь тишину, что в членах разлита,

Проникнет в сердце – и растает.





1933 р.

Анализ перевода показывает, что в нем нашли отражение разные творческие принципы и разные стилистические тенденции.

Прежде всего следует отметить, что в переводе Ю. Клэна явно ощутимо стремление к текстовой и смысловой адекватности. Эта текстовая адекватность достигается в основном двумя путями – с одной стороны, Ю. Клэн почти дословно, но при этом художественно верно воссоздает отдельные строки оригинала. Ср.:

Уж взор мельканьем прутьев утомленный;

А за мильоном прутьев мира нет;

Походка мягкая шагов упругих;

Как танец сил описывает круги.

С другой стороны, это поэтически тонкая перефразировка ряда строк:

Не сохранит и видимого следа;

На том же месте все кружит, кружит;

Проникнет в сердце – и растает.

Наряду с замечательными поэтическими и переводческими находками (ср.: как танец сил описывает круги – сдвиг ударения в последнем слове придает переводу особую поэтическую прелесть; повтор кружит, кружит наглядно и экономно передает бесконечность движения пантеры) в переводе есть строки, которые производят впечатление черновых вариантов. Такова, например, третья строка стихотворения (хотя, как мы знаем, устаревшая норма мильон употреблялась переводчиками и через 60 лет после Клэна (см. перевод А. Карельского в нашей книге [2, 65–66]). Не исключено, что если бы Юрий Клэн сам готовил издание своих переводов, он отказался бы и от эпитета страшная в восьмой строке.

Очевидно, что в правке нуждались первые строки последней строфы (сдвиг ударения в слове завеса, скопление согласных в связке с зрачка). Но, несмотря на эти и некоторые другие неточности анализируемого перевода, в его тексте все же ощутима аура рильковского оригинала. Кроме того, в переводе словно слились воедино три языка, на которых творил Ю. Клэн – украинский, русский и немецкий. Так, в последней строфе слово картина употреблено, скорее, в значении, присущем именно украинскому слову, и точно передает смысл как слова оригинала „Bild“, так и русских слов „образ“, „видение“.

Большое значение имеет время создания перевода – если верить автору диссертации, то это 1933 год. Таким образом, это был пятый перевод этого шедевра Рильке на русский язык (до этого были опубликованы переводы В. Эльснера (1913), В. Шершеневича (1913), А. Биска (1919) и С. Тартаковера (1922)). Создан он был в годы, когда Рильке на русский язык почти не переводили (как известно, следующий перевод „Пантеры“ на русский язык появился только в 1959 г.). Своим переводом Ю. Клэн как бы перебросил мостик от первых переводов 10–20-х годов к новым переводам 60-х годов ХХ века, тем самым не дав окончательно прерваться той нити, что незримо связывает переводчиков Рильке разных поколений. У перевода Ю. Клэна в этой цепи особое, даже уникальное место. Он помог преодолеть временную пропасть в рецепции поэзии Р. М. Рильке, оказавшись тем связующим звеном, которое соединило творческие усилия переводчиков России и Украины.
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Розділ IV.
МАТЕРІАЛИ ТА ПУБЛІКАЦІЇ
МАЛОВІДОМІ ПЕРЕКЛАДИ ЮРІЯ КЛЕНА

Якоб Ван ГоддІс
Вранці

Буйний вітер схопившись,

Криваві ворота залізних небес 





розчинив,

Стукає в башти,

Дзвенить понад містом і міддю гуде.

Ранкове сонце у сажі. Грім паротягом 





ударив.

Ходять плуги золоті у хмарах.

Буйний вітер над містом.

Пароплави на хвилях 





розгойдав.

Бачиш, жінки і дівчата ідуть на 




роботу.

У світлі блідому. Одежі в них мають.




В очах у них золото.

Просять тіла їх кохання, 

Але машина кличе до себе.

Поглянь на ніжне світло неба,

На ніжну зелень дерев.

Чуєш! Кричать горобці,

А далеко у диких степах 

Співає жайворон.

Кінець світу

Капелюхи з голів зриває вітер.

На світі метушня і безголов’я,

А гонтарі з дахів летять в повітря:

Росте – читаємо – шалена повідь.

Лютують вихори на узбережжі,

І греблі рве скажений біг морів.

У всіх людей тепер проклята нежить.

Вниз потяги летять з усіх мостів. 




Макс Бартель
Політичний поет

Поет він завжди несмертельно-юний,

Бунтар: помре й повстане знов і знов;

Він, полум’ям оточений, з трибуни

Нам кидає громи своїх промов.

В його душі – майбутнього картини,

А серце захватом горить – 

Він бачить дальні верховини

І йде суворий суд рядить.

Йому відкрите лихо краю.

Не чув він про небесний гай, 

Сам визволяє і карає,

Дарує пекло нам і рай.

У нього в серці біль і муки,

А спів, що на вустах тремтить,

Луною дикої розпуки

З душі народньої кричить.

Сповитий димом пурпуровим,

Він ясним полум’ям розцвів.

Він барикади кине слово.

– І вже гуде народний гнів.
Вальтер Газенклевер
1917

Гартуй свій гнів, своє горе гартуй!

Крицю, ковалю, самотний куй!

Коли прочитаєш, очам не вір, 

Що вбито людину: вона що звір.

Не вір, як побачиш, крізь дим і чад

Мати несе нещасних немовлят.

Мов киплячий казан, клекоче війна,

Та хіба-ж у цьому твоя вина?

Наблизься до трупа, що в ямі лежить.

Заклякла нога з лахміття стирчить.

Перед трупом оцим, що черви їдять,

Ниць упади і себе винувать.

Вся мука нестерпна, що в серці горить,

Вогнем пекельним пройме тебе вмить.

Око, що п’є востаннє весну,

Крик, що у пітьму кляту пірнув.

Хаос лункий. Повітря, мов жар.

Смерти холодний, гострий удар.

Коли те, що у тебе в душі тремтить,

Здолає цей дикий жах пережить.

То хай же зростає в серці воно,

Хай замусує, мов п’яне вино.

В день судний з сурмою вийди на мур,

Вийди людино з хаосу бур – 

Хай кати поведуть на страту, на смерть,

Не бійся, бо чашу налито вщерть.

Хай-же над зрадою темних людей

Промінь засяє у вирі ночей:

Нехай та відвага, що в серці живе,

Осяйно в зорянім небі спливе.

Сонце, що світить однаково скрізь,

 Злите струмками незлічених сліз.

Хай запульсує у нашій крові,

Знов засяє у морі, в траві.

Гартуй свій гнів, щоб вогонь не погас!

Своє горе гартуй! Наближається час!

П. Б. ШеллІ

Монолог з «Роскованого Прометея»

 О, владарю богів і духів, всіх,

Крім одного! На зоряні світи,

Що в сяйві котяться, нас тільки двоє

Все дивляться безсонними очима.

Поглянь на землю, на своїх рабів,

Яким ти за молитви, за хвалу,

За гекатомби серць розбитих платиш

Лиш марними надіями і страхом.

В ненависті сліпій чого досяг ти?

Ось я, твій ворог, тішусь і сміюсь

З мого нещастя і твоєї помсти.

Три тисячі безсонних років, повних

Такої муки гострої, що кожна

Хвилина видавалася вже роком,

Одчай, самітність горда і призирство,

– Ось царство, у якому я паную.

В сім царстві більше слави, ніж у тому,

Яке ти з свого трону озираєш,

Могутній! О, ти був би всемогутнім,

Коли-б я погодився розділити

З тобою владу: я б не висів тут,

До скелі недосяжної прикутий,

Де не росте трава і де нема

Живих тварин; де мертво все і пусто.

О горе, горе, горе й вічна мука!..

Ні зміни, ні надій. Адже ж терплю...

Скажи, о земле, чи не чули гори?

Скажи, блакить, чи сонце всевидюще

Не бачило? Скажи, бурхливе море,

Мінливе, ясне дзеркало небес,

Ви хвилі стогону мого не чули?

О, горе, горе, горе й вічна мука!..

Тут глетчери, мов голками, мене

Пронизують кришталями своїми,

Які у сяйві місячнім замерзли...

В’їдаються дзвінкі кайдани в кості.

А неба пес крилатий гострим дзьобом,

Омоченим в отруту вуст твоїх,

Мені шматує серце, й виринає

Огидне кодло привидів, поріддя

Безодні темрявої снів. Вони

Сміються з мене! Духи землетрусу


Із ран тремтючі жили виривають,

А скелі розщепляються і знов

Зростаються, і урагани злі

З безодень вилітають, і квилять,

І гострим градом ляскають мене.

Адже ж вітаю я і день, і ніч;

Той день, що сивий шершень ростопляє,

Ту ніч, що в ризі зоряній лагідній

У небі тьмянім плине, бо з собою

Вони приводять рій годин безкрилих.

І знаю я, одна із сих годин,

Мов той похмурий жрець строптиву жертву,

Приволоче тебе, царю жорстокий,

Сюди, і поцілунками зітреш

Ти кров з оцих моїх поблідлих ніг,

Що ростоптать тебе могли, коли б
.

Вони рабом таким не гордували.

О, ні, не стану гордувать. Мені

Тебе вже жалко стало: смерть тебе

Через простори неба пожене;

Душа твоя, поята диким жахом,

Розчахнеться, немов безодня. Сум

Мене вже обгортає, а не радість;

Уже ненависти нема й сліда,

Бо я в нещасті мудрим став. Прокляття

Своє тепер назад я хочу взяти.

О, гори, відгомоном стоголосим

В туман і гомін водоспадів ваших,

Мов грім, моє закляття пролунало!

О, ледяні струмки, що міцно скуті

Морозами були й, почувши голос

Страшний, здрігнулися і росповзлись

По Індії! І ти, етере ясний,

Де сонця круг без промінів палає!

Ви, урагани, що, спустивши крила,

Повисли над безоднею німою,

Бо грім мого прокляття світ схитнув!

Коли слова мої ще мали силу,

Тоді (тепер змінився я, й нема

Ненависти і в спогадах моїх),

Хай знов у них та сила забренить:

О повторіть же їх, о поверніть!

Ви ж чули всі – прокляття громове.
Генрік Ібсен
Шахтар

Молот гупа, що є сил,

Криця кришить кригу брил, 

В надра, де руда співає,

Шлях уперто пробиває.

Там десь дивний скарб лежить, 

В чорній темряві горить:

Золота червоні віти,

Діяманти, самоцвіти.

Морок, тиша в глибині, 

Скам’яніло все у сні.

Гучно молот мій лунає, 

Шлях до серця прокладає.

Щастя я колись зазнав, 

Небо зорями квітчав, 

Йшов веселими ланами, 

Йшов весняними стежками.

Та забув осяйні дні

В шахті, в темній глибині.

Сонце, співи над горами,

– Їх нема в підземнім храмі.

В скелю прорубав я путь, 

Думав духи там живуть, 

Вони мудрі все розкажуть, 

Таємниці всі розв’яжуть.

Та не чув від них науки,

І ще гірша в серці мука.

Навіть промінь не загляне,

Чорна пітьма не розтане.

Де-ж із темряви глибин

Шлях до ясних верховин?

Гляну вгору: просвіт сяє, 

Тільки очі засліпляє.

Краще вниз іти мені.

Спокій, тиша в глибині.

Молот брили розбиває,

Шлях до серця прокладає.

Бий, мій молоте, співай,

Поки дням не прийде край, 

Світлий ранок не замріє, 

Не зійде зоря надії.

Світлополох

Колись був з мене хлопець смілий,

І не лякав мене вампір,

Поки світло дня горіло

По-над зубчастим пасмом гір.

Коли-ж на гори і мочари

Спадала мовчки чорна тінь,

– Казкові велетні і почвари

Спливали в синю височінь.

Ось-ось лише примружу очі,

– І вже в моїх тривожних снах

Встають лихі страхіття ночи.

І серце стисне лютий жах...

Тепер не те я відчуваю,

Не знаю страху я вночі.

Тепер зоря мене лякає

І сонця схрещені мечі.

Мене лякають страхи денні.

Зачувши глас миттьовий,

Затисне серце жах шалений,

А в грудях холод крижаний.

Ховаюсь я під крила ночи:

Коли мене огорне тінь,

– Орлом, що світ пізнати хоче,

Злітає думка в височінь.

У небо соколом ширяю

Крізь бурю, ніч і ураган,

І страх, і горе забуваю,

Поки висить нічний туман.

І знов відчувши острах дикий,

Дивлюсь на ранкову зорю...

О, щось безсмертне і велике

Я тільки в темряві створю.

Гага

На півночі гага живе...

Між фйордів блакитних... Пуху нарве,

З грудей наскубе... Щоб тепло було,

Встеляє тим пухом вона кубло.

Приходить рибалка плюндрує усе,

Те пір’я, як здобич, додому несе.

Людина жорстока, а птиця – не зла:

Скубає удруге пух для кубла.

І знов пограбована, гага ізнов

Дере свої груди, аж точиться кров.

Але коли втретє людина прийшла, 

То птах розгортає дво білих крила,

Летить у туман, затаївши одчай, 

На південь, на південь, у сонячний край.

Життя й революція.– 1928– № 8.
Мирон Борецький

(Дрогобич)

Переклади росІйськомовних вІршІв 

Освальда БурҐгардта

* * *
Ранковим усміхом, як води

Промінно – ранньої весни,

Стрічаю розквіт я природи

Інакшим кожної пори.

Довкола просвіти чудові

Сплелися у химерний взір,

І казці та зими обмові

Уже не вірить п’яний зір.

Дивлюся радісно в віконце,

Рожевий квітень в груди ллю,

Душа повірить знову в сонце,–

В душі весняний хміль таю.

Коли ж бо небо перекине

І промінь щит крізьний проб’є,

Морську глибінь і трем ясминів

Відіб’є дзеркало морське.

Коли ж в танку шумливім вітер

Зі сміхом битиме в лице,

Замру в усміхненім привіті,

Побачу зоряне кільце.

1914 рік

* * *

Світанків пах бузковий!

Який блідий їх світ

У вінчику перловім…

Ясмину білий цвіт

Весна сріблами вкрила.

Бузковий аромат!

У нім весела сила…

Тоді нам сонце – брат,

Мені землі цвіт милий

й шумливий вітровій,

і прастарі могили,

що губляться в траві…

Запалене коханням

Проміння пал сочить,

Напоєний світанком

Крізький струмок дзюрчить…

Ефірні і прекрасні

Дівочих риси лиць,

Такі лункі і ясні

Польоти білих птиць.

Люблю я осіянний

Весняний, мірний ритм…

Дзвінколунка Осанна

Радіє, в нім горить…

Світанків пах бузковий

Хай славить нам піїт:

У вінчику перловім

Так ніжить їхній світ!..

Київ. Весна 1914 рік

* * * 

Я знову бачу сонячний Кучаків,

Що весь згубився в сяйві золотім,

Що весь напився млостю ясних маків,

Тут зранку вивільг співи голосні.

Атласно-шовкові квітки ясминів

Й минулих весн летючий аромат

Кущі, вдягнувши плащ зелено–синій,

В блакитних урнах сторожко таять.

Ще яблуня бурштином не шаріє,

А вітер змів з алеї всі сліди.

Швар в озеро глядить і ціпеніє,

І запах матіол пливе сюди.

Ось на столі пошарпаний Новаліс…

Порожній знов балкон ранковий мій…

Чиїсь думки тут з далями зливались…

У втомі тут злітав я в царство мрій.

І календар минуле зберігає,

Де все – хмільне, таке старе вино,

І знов п’янить і муками карає

В пахучий сад відчинене вікно.

Живі одвічні радісні печалі.

Та крізь туманно-голубе кільце,

З-поза серпанку хмарної вуалі

Не посміхнеться нам чиєсь лице.

Кучаків, 1914 рік

* * *

Лиш океан, що зветься Льодовитим,

Морозну млу зішле на бір, 

Зодягнеться він радо в сталактити,

Свій срібно–сонячний убір.

І ніч-у-ніч там грає феєрня, 

Холодних жемчугів моря,

Й розкішна фарб бенкетних літургія – 

Полярних відблисків зоря.

Палають в чорнім небі ізумруди,

Зелені промені ясні,

І птиць предивні форми злотогруді,

Їх крила – чорнії плащі.

І довго тчуть пожар золото-сизий 

Бузково-шовкові нитки,

Щоб ці яскраво-полум’яні ризи

В полон магічний зір взяли.

І ніч-у-ніч тут грає феєрня, 

Холодним жемчугом горить, 

Червоні крила бачу тут зорі я,

На них ясний бурштин блищить.

Й здається, що у небі чаші лілій

У срібній розквітають млі,

Чи нам прожектори свої пролили

Тремтячі промені ясні.

Ворушаться безмовно квітів ниви,

Як в дзеркалі політ грози, 

Але найбільше зелені між ними

З відтінком ніжним бірюзи.

Святкують світле свято сатурналій

Од смерчу промені п’янкі…

 Ковзаючи, їх інші перегнали, 

Схрестивши враз мечі тонкі.

 Та завжди на світанні вицвітали 

 Бенкетні блиски кольорів,

 І полиск голубий був у емалі,

 Що в чаші неба нам ярів.

 І ніч-у-ніч там грає феєрня, 

 Холодних жемчугів моря,

 Й розкішних фарб бенкетних літургія,

 Скоривши снігові поля.

Всю ніч букет прекрасних сріблоцвітів

 Не гасне, палево горить,

Аж поки у туманній млі досвітній

 Нова зоря не зазорить.

Мар’їна Гора,

Арханг. Осінь, 1915 рік
* * *

Коли крізь сон зими сосна 

Останній скине слід снігів 

І засурмить в свій ріг весна

Хорал заквітчаних лугів,

Коли у диких лопарів

Заквітнуть стовбури беріз 

Й стенуться в дзеркалі морів

Вогні ясних трояндних риз,–

Я буду тут один, нічий,

Як вже пройшов за роком рік,

Що в білій таїні ночей 

Весняний бачить льодохід.

О, кожному – чи млад, чи стар–

Я твердо впевнений, дано

І весни таємничий чар,

Й життя грайливеє вино.

Мар’їна Гора, 

Арханг. 1917 рік
Микола КрупаЧ

(Львів)

З епІстолЯрІю Освальда БурҐгардта 

(ЮрІЯ Клена)

Будь-яка література світу могла б пишатися таким феноменальним явищем як творчість Ю. Клена. Та якщо додати до сказаного, що це творчість письменника-чужинця, німця за походженням, який творив в українській літературі у період розквіту ІІІ Рейху,– то в людини, далекої від літератури, але заангажованої радянськими „історичними” міфами, можуть закрастися деякі підозріння. Та – „факт залишається фактом”. І коли все ж вартувало б говорити про якийсь там „інтернаціоналізм” або „космополітизм” як явища минулого чи ж майбутнього – то яскравою ілюстрацією подібного феномену як перспективного мали б, передусім, служити життя та творчість справжнього „громадянина світу”, з „німецькою кров’ю і українською душею, чи краще – серцем” (У. Самчук) – О. Бурґгардта, або ж Ю. Клена.

Він віддав данину тій землі, на якій уперше побачив сонце, яка зростила його і по якій він зробив свої перші кроки у нелегкий і загадковий світ. Чи ж маємо багато таких прикладів? Пальців однієї руки, мабуть, забагато, щоб перерахувати – на жаль. Ще у „Перехресних стежках” І. Франко підняв проблему ставлення чужинців-емігрантів до народів, на землях яких вони проживають, зокрема, до тих народів, що перебувають під колоніальним гнітом чужих імперій. І от, врешті, знайшовся один із винятків. Правда – малочисельних. Більшість цих чужинців й досі зневажають мову та культуру корінного народу, із якимось демонічним завзяттям знищують природні багатства землі, що годує їх. Вони знають: учити потрібно лише „перспективні” мови; від природи й народу треба забрати все, що тільки можна – навіть повітря й воду – та перевести у „зелені”, а далі – вони знайдуть собі нову „батьківщину”…

Отож, такі рідкісні винятки із „загального правила”, як, зокрема, Вільгельм фон Габсбург (Василь Вишиваний) та О. Бурґгардт, потрібні, передусім, нам – українцям, щоб навчитися любити прекрасну землю, на якій живемо, цінувати нашу милозвучну мову та філософсько-загадкову культуру. І хай допомагають нам у цьому вони – оті прекрасні чужинці, які вже стали рідними.

* * *
Такий, свідомо – дещо сентиментальний вступ дозволив собі всупереч внутрішньому цензору, який спонукав до чисто „наукового” викладу фактів. Не стримався, бо саме висловлені вище почуття вдячності і спонукали спробувати розшукати у львівських архівах автографи Ю. Клена. „Урожай” не надто багатий: всього два листи та автограф вірша „Ми” (між іншим, із деякими відмінностями від хрестоматійного тексту).

Перший лист О. Бурґгардта адресований Науковому товариству ім. Т. Шевченка у Львові. Датований – 4 листопада 1935 р. Це період, коли О. Бурґгардт, виїхавши 1931 р. з України до Німеччини, працював (з 1934 р.) на кафедрі славістики у Мюнстерському університеті (Вестфалія). 

Лист написаний на бланку славістичного семінару Мюнстерського університету і є офіційним зверненням до Наукового товариства ім. Т. Шевченка у справі комплектування відділу україніки семінарської книгозбірні. Як дізнаємося з листа, професорові О. Бурґгардту доводилося розпочинати справу пропагування української мови та культури в Західній Німеччині фактично з – „нуля”, адже відсутність україномовних джерел унеможливлювала його викладацьку працю. Тому такі сподівання він покладав на жест українського патріотизму з боку Наукового товариства ім. Т. Шевченка у Львові. Німецький професор навіть наголосив українському професорові на розумінні „ваги цеї справи з погляду українства”, причому – „ваги національної”. Хіба ці слова не є найкращим підтвердженням „українського серця” О. Бурґгардта.

Другий лист є відповіддю відомому українському поетові (автору збірок „Барви і лінії”, „Буруни”, „Вітер над полями”, „Вогнем і смерчем” та ін.), перекладачеві, літературному критикові, художнику та мистецтвознавцю Святославу Гординському (1906–1993), який до 1944 р. проживав у Львові й відігравав у 1930-х – 1-й половині 1940-х років помітну роль у літературно-мистецькому житті цього міста.

На початку 1943 р. О. Бурґгардтові вдалося звільнитися від військової служби в німецькій армії, і він продовжив свою викладацьку працю, тепер уже у Празі, потім у Німецькому університеті та в Українському вільному університеті. Якраз у цей період С. Гординський і надіслав йому листа. 

Як випливає зі змісту відповіді, С. Гординський, повідомив О. Бурґгардта, передусім, як поета, що входив до кола київських „неокласиків”, про привезений до Львова Михайлом Зеровим (М. Орестом) „Sonnetarium” Миколи Зерова, а також про плани видати у Львові того ж таки 1943 р. його (М. Зерова) поетичну збірку „Камена”.

Друге питання, з яким звернувся С. Гординський до О. Бурґгардта, це, очевидно, була спроба видати у Празі переклади українською мовою драм В. Шекспіра, над котрими впродовж багатьох років працював Ярослав Гординський, батько Святослава. Припускаємо, що львівський адресант згадував у своєму листі й переклад драми „Гамлет” В. Шекспіра, здійснений М. Рудницьким. Зараз важко хоч би здогадуватися, у якому контексті згадувалося ім’я М. Рудницького в листі С. Гординського до О. Бурґгардта. Та нагадаємо, що М. Рудницький ставився критично до перекладів Я. Гординського і навіть у газеті „Діло” опублікував із цього приводу статтю. В архіві Я. Гординського, зокрема, зберігається лист Василя Пачовського, у якому той висловлює своє співчуття адресатові за нетактовну поведінку М. Рудницького щодо потрібної й жертовної праці перекладача. Водночас М. Рудницький сам працював над перекладом драми „Гамлет”, як і, між іншим, О. Бурґгардт. Отож, С. Гординський міг звертатися до О. Бурґгардта, як до своєрідного „експерта” з перекладу українською мовою творів В. Шекспіра.

І ще одна проблема, яку, очевидно, порушив С. Гординський у своєму листі, це була пропозиція О. Бурґгардтові надрукувати його збірку в „Українському видавництві”, одним із постійних співробітників якого (зокрема, львівського відділу) був С. Гординський.

Відповідь О. Бурґгардта на порушені адресантом питання звучить лаконічно, „дипломатично” і досить вичерпно.

Для дослідників творчості Ю. Клена цікавим у листах є і правопис його справжнього прізвища німецькою та українською мовами. Насправді ж транслітерація німецького прізвища Bьrghardt українською мовою повинна бути такою – Бурґгардт. Так, зокрема, воно заявлене сином поета, Вольфрамом, у чотиритомному виданні творів Ю. Клена, здійсненому в Торонто. Сам же ж поет підписував свої листи так – О. Бурґгардта, можливо, для того, щоб менше підкреслювати своє німецьке походження.

* * *

Опубліковані нижче листи О. Бурґгардта зберігаються у фондах Центрального державного історичного архіву у Львові
. З другого листа збережений також і конверт. 

Хронологічний порядок листів такий:

№ 1. 4 листопада 1935 р. 

№ 2. 16 квітня 1943 р.

Перераховані листи – автографи. Друкуються вперше і без жодних скорочень.

При опрацюванні рукописів листів О. Бурґгардта максимально збережені всі особливості його орфографії та пунктуації. 

№ 1

Лист Освальда БурҐгардта 

до Наукового товариства ім. Т. ШевЧенка

у ЛьвовІ
Slavischer Seminar 



Mьnster Westf., 

der Universitдt 



den. 4.XI. [19]35.1
Mьnster. 




West Domplatz 5

До Наукового Товариства ім. ШевЧенка2
Звертаюся до Вас з великим проханням від імени нашого слав[янського] семінара. З недавнім призначенням дотеперішнього керівника славян[ського] відділу на ординаріюса до Кінеґсберга більша частина нашої мінстерської бібліотеки помандрувала туди, між іншим і вся україніка. Отже, ми в Мюнстері маємо спеціяльний український відділ, а проте в дану хвилину ані одної книжки. Мушу зазначити, що зацікавлення укр[аїнською] мовою серед слухачів нашого університету було чимале. Підтримати це зацікавлення у нас на Заході Німеччини є для українства справа ваги національної. Маючи завдання укомплектувати нашу семінарську бібліотеку, звертаюся до Вас з проханням надіслати нам дарунком те, що можливо, з україніки, так твори письменників[,] як і досліди наукові. Дуже вдячний був би Вам за вказівки, де можна здобути збірники ВУАН3, між іншим Перетца „Слово о полку Ігорове”4 та Бузука „Нарис іст[орії] укр[аїнської] мови”5, а також повну збірку Лесі Українки6. Чи не могли б Ви дати Грінченка7 чи Уманця8 (словники)? Кошти у нас на придбання книжок дуже малі, але що не можливо дати дарунково, ми ладні придбати в обмін на наші нім[мецькі] видання. Сподіваюся, що Ви, розуміючи вагу цеї справи з погляду українства, не відмовите допомогти нам. В чеканні Вашої ласкавої відповіди залишаюся з пошаною і сердечним привітом.

О. Бурґгардт

(Prof. Oswald Bьrghardt)

_________

1 
Як було вже зазначено, лист написаний на бланку славістичного семінару Мюнстерського університету. Дата написання листа вписана рукою Ю. Клена.

2 
Фактично лист є зверненням Ю. Клена до тодішнього голови НТШ у Львові – проф. Івана Раковського (1874–1949), відомого антрополога, зоолога, педагогічного та громадського діяча.

3 
ВУАН – Всеукраїнська академія наук. Заснована у Києві 1918 р. під назвою – Українська академія наук. 1921 р., за часів більшовицької окупації України, переймеована на Всеукраїнську академію наук, а 1936 р.– на Академію наук УРСР.

4 Перетц Володимир (1870–1935) – філолог, дослідник української та російської літератур, дійсний член НТШ з 1908 р. У ВУАН очолював кафедру та комісію давнього українського письменства. Автор низки досліджень з давньої української літератури. Тут мова йде про видання: Перетц В. Слово о полку Ігоровім. Пам’ятка феодальної України-Русі ХІІ віку. Вступ. Текст. Коментарі. К., 1926. Опубліковане у „Збірнику історико-філологічного відділу УАН”.– № 33.

5 
Бузук Петро (1891–1943?) – український та білоруський мовознавець, професор Одеського, а пізніше Мінського університетів, директор Інституту мовознавства АН Білорусії (1931–1933). Автор досліджень з історії української мови; українських, білоруських та молдавських мовних взаємин та інших праць. Один з популяризаторів української літератури в Білорусії. Під псевдонімом П. Росіч виступав як білоруський письменник та літературний критик. Заарештований у 1930-х рр. під час масових репресій. Точних відомостей про його подальшу долю немає.


Дата смерті (7.Х.1943), подана в Українській літературній енциклипопедії (т. 1), може підляти сумніву. У листі Ю. Клена мова йде про видання: Бузук П. Нарис історії української мови. К., 1927.

6 
Леся Українка (псевдонім Лариси Косач; 1871–1913) – класик української літератури. Очевидно, тут мова йде про видання: Леся Українка. Твори. Т. І–ХІІ.– Харків: вид-во „Книгоспілка”, 1927–1930.

7 
Грінченко Борис (1863–1910) – український письменник, літературознавець, лексикограф, етнограф, історик, педагогічний та громадський діяч, творчий та наукових доробок якого надзвичайно плідний і багатогранний. Тут мова йде про видання: Грінченко Б. Словарь української мови. Т. 1–4. К., 1907–1909 (пізніше був перевиданий декілька раз).

8 
Уманць М.– один із псевдонімів Михайла Комарова (1844–1913), українського бібліографа, літературознавеця, лексикографа, фольклориста, перекладача, громадського діяча. Походив з російської родини, мав юридичну освіту (працював за фахом до кінця свого життя). Йому належать чималі заслуги в царині дослідження й популяризації української літератури. У листі Ю. Клена мова йде про видання: Уманць М., Спілка А. Словар русійсько-український: Т. 1–4.– Львів, 1893–1898 (перевиданий 1925). Під спільним псевдонімом А. Спілка виступив колектив мовознавців-аматорів, які допомагали М. Комарову в укладанні словника.
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Лист Освальда БурҐгардта 
до СвЯтослава Гординського

Z. µ. Цfingen bei Donaъeschingen

Baden




16.ІV.[19]43

Високоповажний колеґо!
Дякую за Вашого милого листа від 2.ІV. Sonnetarium Зерова1 мене страшенно цікавить. Чи будете друкувати?2 Коли вийде книжка його поезій3, надішліть мені на Прагу. Я там буду знов 5 травня. Можете мені надіслати й переписані Шекспірові драми4, але я дуже мало надій покладаю на дозвіл цензурний, бо до видання англійського поета – хоч би й Шекспіра – поставляться неприхильно. Цікавить мене й переклад Рудницького5, бо я довгий час займався спеціяльно „Гамлетом”6. Отже, у свій час, як буде надрукований, ознайомлюся з ним. Матеріял для двох вступних статей у мене найдеться7.

Щодо збірки віршів8, то я по змозі повну збірку хотів би видати в Празі, де [,] певне [,] з цензурою швидше можна полагодити справу. Якби Ваше видавництво хотіло видати вибір, ще крім того, то я нічого не мав би проти цього. Оскільки книжка в мить розходиться, то не встигає потрапити за межі краю, і тому Празьке9 і Львівське10 видавництва не конкурують між собою. Справа лише за цензурою…

За нові цікаві звістки літер[атурного] характеру буду завжди вдячний.

Бажаю добрих Великодних свят!

Ваш О. Бурґгардт

_________
1 
Як було вже зазначено у передмові, О. Бурґгардт пише про сонети Миколи Зерова (1890–1937) – відомого українського поета, літературознавця та перекладача, репресованого радянським режимом. Їх привіз до Львова його брат – Михайло Орест (М. Зеров), що згодом упорядкував їх та видав за кордоном (у Берхтесгадені) окремою книгою („Sonnetarium“) 1948 р.

2 
Частина невідомих на той час поезій та перекладів М. Зерова була надрукована журналі „Наші дні”, що виходив у Львові з кінця 1941р. до середини 1943 р.

3 
Очевидно, тут мова йде про збірку М. Зерова „Камена”, що була видана у Львові 1943 р.

4
Можливо, С. Гординський хотів видати у Празі переклади драм В. Шекспіра, зроблені його батьком – Ярославом Гординським (див. також передмову).

5
Рудницький Михайло (1889–1975) – український письменник, літературний критик. Народився в м. Підгайці (тепер Тернопільська обл.). Навчався у Львівському університеті, студіював західноєвропейську літературу в Парижі та Лондоні. Був близький до літературного угрупування „Молода Муза”. Автор низки художніх та літературно-критичних книг, перекладів.

6 
М. Рудницький автор перекладу трагедії „Гамлет” відомого англійського поета та драматурга Вільяма Шекспіра (1564–1616), яка була поставлена режисером Йосипом Гірняком у Львові у вересні 1943 р. Головну роль у п’єсі виконав Володимир Блавацький.

7 
Можливо, С. Гординський хотів, щоб Ю. Клен написав вступні статті до видання українською мовою драм В. Шекспіра (зокрема, у перекладі Я. Гординського) та до книги „Sonnetarium” М. Зерова, яку вже тоді могли плануваии видати у Львові.

8 
Тут О. Бурґгардт пише про власну збірку віршів „Каравели“, що вийшла у Празі 1943 р.

9 
Збірка Ю. Клена „Каравели” була надрукована в Празі у видавництві українського видавця, книгаря та письменника Юрія Тищенка (1880–1953).

10
Тут, очевидно, мова йде про львівський відділ „Українського видавництва”, що функціонувало впродовж 1939–1944 рр. у Кракові та Львові (головою Надзірної ради видавництва був відомий український вчений В. Кубійович). Серед постійних співробітників його львівського відділу був, зокрема, і С. Гординський.

Є. МАЛАНЮК ВІДКРИВАЄ ВЕЧІР ПАМ’ЯТІ

Ю. КЛЕНА

Восени 1957 та на початку 1958 року українські громади у США та Канаді досить  широко провели  дні пам’яті Юрія Клена, приурочені до десятиліття  з дня смерті письменника.  В архіві Євгена Маланюка залишилися рукописи двох вступних слів (тексти без назв), виголошених ним  на тих вечорах. Так, 17 січня 1958 року поет написав коротенький виступ на відкриття вечора, зокрема зазначивши: „Торік восени минуло 10 літ з дня смерти письменника Юрія Клена, і ось вже новий рік, але наш Клюб ще і ще раз згадує ту болючо передчасну і нічим би не скомпенсовану смерть одного з творців нашої культури і працівника в сфері національного духу. Мені випало кілька разів відкривати подібні вечори в Філадельфії , Торонті й Шикаго...”. Цитований рукопис цілком відповідав традиції власне вступного слова, а ось рукопис Є. Маланюка датований 7–8 грудня 1957 року вилився у невеличкий ескіз спогадів про Ю. Клена. Сьогодні важко визначити час і місце виступу (до речі, тексти промов Є. Маланюка    на вечорах пам’яті  в Торонто, Чикаго та Нью-Йорку були оприлюднені ним під назвою „Слово в десятиліття” в часописі „Овид” (листопад, 1958), а згодом увійшли до першого тому „Книги спостережень”) та це не так і важливо. Цікавим для нас є сам текст* поетового вступного слова, що зберігається в архіві УВАН США (Фонд.– ХХХУІІІ.– Од. зб. 34/2).
Особистість і творча спадщина Юрія Клена будуть представлені на цім зібранні з достатньою повнотою особами до того вповні покликаними. Поза якби офіційним відкриттям цього вечора було б зайвим щось до програми додавати. Та приходить тут ще щось, чисто чуттєве, майже інтимне, щось якби обов’язок серця, обов’язок пам’яти серця. Бо ж з покійним зв’язувало щось глибше ніж тільки знайомство чи навіть приятельство. Довелось бо бути свідком і ніби учасником своєрідного дійства, а саме дійства переродження київського Освальда Бурґгардта в еміграційного Юрія Клена. Це була властиво містерія народження новго поета у всеукраїнськім мірилі.

Десь вже початку 20-х років з’явилося ім’я Освальда Бурґгардта в харківськім „Червонім шляху” під якоюсь перекладовою річчю і скоро потім в провінціальнім журналі (чи не в дніпропетровськім) вже під віршами оригінальними. В міру прискореного розвитку нашого літературного й культурного процесу тих незабутніх років ім’я те почало з’являтися все частіше. Ним підписувані були переклади – віршовані й проозові, редагування, окремі літературознавчі статті...

Поза трохи екзотичним ім’ям, але не самотнім (згадаймо історика Інокентія Гізеля, архітекта Йогана Готфрідта Шеделя – будівничого Києво-Лаврської дзвіниці та композитора Артема Веделя, автора хоралу „На ріках вавилонських”), Освальд Бурґгардт вражав дозрілим стилем і високою літературною культурою – прикметами, які,  нема що гріха таїти, виразно проступали на тлі нашого первородного гріха: розпанашеної (і ворогам навмисне протегованої) партійної графоманії та й рідного культурного безкрилого сосюризму.

Який же був вибух почувань, коли десь в літі року 1932 на писемнім столі в моїм варшавськім помешканні я побачив лист, пересланий мені редакцією „Вісника”, адресатом стояло виразно: Освальд Бурґгардт.

Це було майже чудо.

Зав’язалося листуваня. Мої жадібні запити. Скупі, але точні відповіді Освальда. Десь кінцем літа того ж року були одержані „Прокляті роки”, як писав, „посилаю Вам на редакцію і уваги з боку Миколи Зерова”. Я уважав, що форма „oktav” є невідповідна, Освальд згоджувався, але писав, що переробити вже не може. Надісланий „Неокласичний Марш” з проханням „дати тло і коментарі”. Я їх дав і так вийшла моя стаття у „Віснику” про літературний Київ під назвою „Світ, що загинув”. До речі, Освальд мені писав, що „Н. Марш” є твір колективний і повстав десь на іменинах чи Рильського, чи Филиповича. Аж геть-геть вже на еміграції брат Зерова – Орест видрукував тут твір у „Каталептоні” – як самодостатній твір Зерова. Цікава проблема для майбутнього літературознавця чи історика.

І врешті – в грудневій книжці „Вісника” за рік 1933 (рік рокований і страшним голодовим нищенням нашого народу і страшними й далекосяжними змінами в З.Европі) з’являються два сонети „Кортес”, підписані нікому не знаним і ніде перед тим не чуваним ім’ям Юрія Клена.

Освальд мав чисто український, либонь трохи подільсько-київський гумор  і любив жарт та містифікацію – історія з пізнішим Порфирєм Горотаком тому найліпший доказ.

Юрій Клен, Юрій Клен... Хто це? Що це? Звідки це? Дзвоню до Юрія Липи, бо перша думка, що це нова химера химерного Юрія. Ні. Не чув і не знає. І не домислюється.

... Коли тепер згадуєш, не без сорому, чому не вгадав одразу. То єдиним виправданням є та обставина, що стиль „Кортесу” (найчуйніше місце всього твору) – це вже була не неокласика, не своєрідна „мудрість” і октавістичний „супокій” Рильського-Зерова, щось нове в них, якби вщелене – емоція, пристрасть, вольовитість, мілітантність, як сказав би Донцов, ну й навіть певний „авнтюризм”. Це вже було оте власне „переборення неокласики”.

Розуміється, що сам хитроумний Одисей на мої листові запити заховував загадкове мовчання. Аж в кінці літа 1934 року справа з Ю. Кленом була з’ясована, коли сам автор з’явився у мене в Варшаві особисто, разом з Дмитром Чижевським (був славістичний з’їзд), саме в хаотичнім часі по народжені сина, великій поліційній ревізії в моїм помешканні, деяких життєвих труднощів і вже не здогадів, а певности грядущої ІІ дії світової апокаліпси.

Але це вже матеріал для спогадів, отже, музика майбутнього, до речі, дуже непевного.

7–8.12.57. Нью-Йорк.

Орест Городиський
ЮрІй Клен – воЯкОм

Готуючись до війни з большевиками, головне командування німецьких збройних сил старанно підготовляло кадри знавців мов Совєтського Союзу, т. зв. „дольмечерів“. Спершу „дольмечерами“ були самі тільки німці, які знали російську мову, але за кілька днів перед самою війною почали приймати і не німців, які знали мови підсовєтських народів. Серед не німецьких „дольмечерів“ чимало було українців, які свідомо зголошувались до цієї служби, щоб бути корисними українському населенню на звільнених від большевиків українських землях та повести певну політично-освідомну роботу. Власне, цим українці і відрізнялися від інших не німецьких перекладачів, здаючи собі докладно справу з ваги своїх обов’язків і завдань.

Я попав у „дольмечери“ зовсім випадково, разом із кількома іншими учителями ярославської гімназії, де я в той час виконував обов’язки секретаря.

Наша група, що складалася з 10-ох людей, зустріла початок німецько-совєтської війни в Руднику над Сяном. Дня 22 червня о год. 5-ій рано нас побудили і повідомили, що німецькі війська вступили на терен Совєтського Союзу на цілій довжині фронту. Ми мовчки прийняли це повідомлення, ніхто й словом не відзивався, кожен думав про те, що принесе нам, українцям, і всій Україні, ця війна. Та багато думати не довелося, бо треба було збиратися і рушати вслід за армією.

Як згадав я на початку, в рядах німецької армії були спеціяльні перекладачі-німці, які мали, звичайно, підстаршинські чи старшинські ступені. Між ними було декілька і від української мови, хоч дуже мало. Я зустрічав усього двох, одного в ранзі сотника, уродженця України і б. члена армії УНР, що мав колись на Україні велику цукроварню, і Освальда Бургардта – Юрія Клена. З Юрієм Кленом я був довший час в одному відділі й часто з ним зустрічався та багато розмовляв. Юрій Клен, як німецький громадянин, одержав ступень т. зв. спеціяльного старшини в ранзі сотника (Зондер-фюрер К) і належав до т. зв. Korьck440, тобто до штабу тилової частини 17 армії. Шефом штабу цієї армії був ґен. пор. Ренц, людина дуже малоінтеліґентна й нетактовна. Він уважав, що тільки силою й терором треба рядити на звільнених теренах.

6 серпня я одержав доручення в Гайсині бути готовим до від’їзду. Ще того самого вечора я приїхав до села Ладижина над Богом, до штабу Korьck 440. Другого дня рано я зголосився в канцелярії штабу, який знаходився в б. католицькій церкві, переробленій потім на школу. На коридорі зустрів я високого, трохи похилого і старшого від мене чоловіка з відзнаками старшини, що йшов мені назустріч. Я поздоровив його і зараз чомусь подумав собі, що це мусить бути той професор, про якого мене розпитували мої співмешканці попереднього вечора, і я не міг зміркувати, хто міг бути тим професором. Старшина пристанув, заговорив до мене перший, питаючи, чи це власне я є тим новий дольмечером, що вчора приїхав до цієї частини. Розмова велася в німецькій мові. Коли одначе цей старшина довідався, що я українець, перейшов на українську мову і почав розпитувати: хто я, що, звідки та як потрапив до війська. Осмілений його безпосередністю, я в свою чергу запитав і його, звідки він так добре знає українську мову та як називається.

– Освальд Буркгардт,– відповів,– чули ви коли це прізвище?

Я застановився, але пригадати не міг, бо чув його либонь уперше. Професор помітив мою застанову й запитав, чи читав я коли „Вістник“ Д. Донцова і чи знаходив там таке прізвище, як Юрій Клен. Я з місця притакнув, бо Юрія Клена я справді знав із „Вістника“, але знав також і те, що він автор “Проклятих років“. Ми ще хвилину балакали і я пішов до канцелярії, а по обіді я відвідав професора на його квартирі, бо хотів довідатись про положення в тій частині та поговорити про різні речі. В тому часі я вже одержував з Кракова „Краківські вісті“ та листувався з певною кількістю друзів і знайомих. Це давало мені можливості орієнтуватись в різних українських справах. Професор теж дуже цікавився тими справами і, нав’язуючи до них, оповідав мені чимало із свого життя. Отак ми помалу заприязнилися і стали приятелями, оскільки на це дозволяли його військовий ступень і різниця віку.

В тому часі мого початкового побуту в Korьck Юрій Клен був приділений до диспозиції лікаря нашої команди, що приймав цивільних хворих, як перекладач. Він дуже багато помагав українському населенню, що приходило з різними жалями до нашого лікаря. Я не знаю, як прийшло до того, що військовий лікар приймав цивільне населення, але думаю, що до того причинився в першу чергу Юрій Клен, який серед більшости старшин мав великий авторитет. Кажу серед „більшости” старшин, бо була й меншість, певна кількість старшин, на жаль, на впливових становищах, які його не любили (як напр. сот. Фріц – Іа). Це були переважно малі люди, в цивільному – дрібні урядовці, з почуттям меншевартости. Це й було пізніше причиною досить неприємної ситуації для професора Буркгарта. Неприємності почались ще в Ладижині, про що згадаю пізніше.

Майже кожного дня по вечері ми виходили на село поговорити з місцевими людьми чи послухати пісень. Заходили теж до домів тих дівчат, що були в нашому штабі прибиральницями. Кілька разів заходили до студентки педагогічного технікуму – можливо, що вона була вже тоді учителькою, докладно не пригадую – Мотрі Завальної, яка прибирала кімнату ґенерала Ренца, і яка в порівнянні з іншими дівчатами-прибиральницями визначалася красою, інтеліґенцією і, так сказати б, особистим тактом, через що німецькі старшини і сам ґенерал відносилися до неї з певною пошаною. Про Мотрю Завальну згадую тому, що хочу сказати про малий епізод, який ми мали з професором.

Професор любив дуже молоду кукурудзу. Одного разу ми впросились до Мотрі Завальної на молоду кукурудзу. Вона запровадила нас до однієї хати, представила свою маму й сестру та подала на стіл свіжу, паруючу й запашну, кукурудзу. Я вже давніше мав змогу зауважити особливу чистоту по наших убогих селянських колгоспних хатах. Де в хаті були молоді дівчата, там чистота була майже зразкова. На вікнах гарні фіранки, стіни прикрашені образами та різними світлинами, а на покутті завжди якийсь образ святого. Заїдаючи кукурудзу, ми якось зовсім випадково зговорилися про те, чи це власна хата Мотрі, згл. її батьків. Мотря потвердила. Але яке було наше здивування, коли ми довідались, що це не її хата, бо вона живе в іншій, маленькій, запалій у землю хатині, куди не хотіла нас зі стиду запровадити, тому й попросила до сестри.

Відвідували ми також і голову міста п. Нечитайла, який у той час мав спеціяльну нагоду гостити в Ладижикі кількох українців, що працювали як перекладачі. У місцевій командатурі працював перекладачем мґр. Н. Рибак, а в новопосталому таборі полонених таким же перекладачем був інж. О. Дражньовськнй, якому багато українців завдячують не лише волю, але й життя (згадати б хоч проф. Куліша, б. керівника фізкультурної школи п Міттенвальді). З п. Нечитайлом та з деякими його співробітниками провели ми з Юрієм Кленом на приємній розмові. Наші співрозмовці цікавились не тільки життям українців поза межами УССР, але і тим, чи є вже український уряд і який його особовий склад. Щоправда, в розмові були вже висловлювані сумніви й побоювання щодо політики німців, яка вже досить виразно йшла не туди, куди ми всі бажали. До того ж у терені працювали похідні групи ОУН, які роз’ясняли населенню, з чим прийшли німці на Україну.

Професор теж висловлював дуже обережно свої побоювання і нераз твердив, що як німці, так далі будуть провадити свою безглузду політику, то війну програють, не мігши збагнути психіки українського народу, що з полегшею прийняв німецько-большевицьку війну і втечу большевиків, і з другої сторони – суті комунізму. Міркування професора були, як показалося пізніше, дуже правильні і пророчі. Він передбачив катастрофу й упадок.

Наші спільні прогульки по селі та взагалі наше з Ю. Кленом товаришування було причиною непорозумінь і неприємностей для Ю. Клена. Одного разу ґен. Ренц звернув йому особисто увагу, що йому не пасує ходити зі мною, звичайним вояком. Коли ж професор не зважав на це і продовжував ходити зі мною на проходи, одержав офіційну заборону. Від того часу я виходив раніше, ждав на професора в умовленому місці, звідки ми вже йшли разом.

Мушу згадати двох старшин німців, які дуже ввічливо ставились до професора, а через нього й до мене. Один з них, це був підполковник фон Мудра, що в часі між двома війнами об’їхав майже цілий світ. Він був заступником ґенерала і рівночасно керівником одного з відділів. З ним ми нераз вели цікаві розмови на різні теми, а зокрема на політичні, в яких він теж висловлював сумніви щодо виграної війнт Німеччини. До ґенерала він ставився досить критично, уважаючи, що на те становище він зовсім не надається. Другим був сотник фон Мархталер, безпосередній наш зверхник, який також нарікав на відносини. Це була незвичайно чесна людина і з приводу того багато переживав, а потім, здається, в Полтаві, дістав нервовий розлад, чи щось в тому роді, і перейшов до шпиталю. З цими двома старшинами професор з приємністю перебував та багато розмовляв. Власне фон Мудра, довідавшись про заборону ґен. Ренца зустрічатись професорові зі мною, був дуже здивований.

Вже в той час професор дуже часто говорив: „Пощо мене тут тримають? Чи для того, щоб поговорити з прибиральницею, або полагодити якусь справу в старости села чи міста треба конечно професора університету? Згодом професор повторював цей вислів частіше, коли життя в нашій частині ставало щораз важче. Професор постійно мріяв про Київ. Його бажанням було одержати якусь відповідну для нього працю, але особливим його бажанням було відвідати Київ. Туга за Києвом збільшилася після того, як німці зайняли це місто, з яким професора в’язало дуже багато споминів. З української преси ми довідувались про початки організованого життя в Києві. Та мрія професора побувати хоч один день у Києві так і не здійснилась. А його намагання вирватись із своєї частини в Ладижинні також була безуспішна.

Чи писав що професор у Ладижині – не знаю, але знаю, що багато читав, збирав книжки, через що його баґаж постійно збільшався. Це також доводило до деяких неприємностей, головно підчас зміни місця постою. Хоч не маю певности чи в той час професор щось писав, одначе, думаю, що тоді зародилась у нього ідея „Попелу імперій“.

Варто згадати, що в своєму поході на Схід професор мав нагоду побувати у Львові, де ґен. Ренц був якийсь час командантом міста. Потім професор оповідав мені про події у Льнові того часу (30.6.41) про реакцію німців, а також згадував, що ґенерал доручив був йому перевірити справу замаху на Я. Стецька. Як ця справа була полагоджена, не знаю, бо якось не часто ми говорили про попередні події до нашої зустрічі. При якійсь нагоді згадував тільки, що оглядав маси помордованих українських політв’язнів в тюрмах Львова й Тернополя, куди переїхала була його частина зі Львова.

Я згадав уже, що професор збирав і возив з собою багато книжок. Кожна книжка, яку йому трапилось побачити в бібліотеці школи чи просто таки в якійсь хаті, справляла йому велику приємність. Одного разу, після обіду, стрінув я професора на подвір’ю з книжкою в руках, яку він завзято читав, та все оглядав заголовну сторінку. Я запитав, що він так цікаво читає, на що одержав відповідь, що це підручник української мови для вищих кляс, в якому він знайшов свій переклад, мабуть з англійського, не пригадую автора, одначе під перекладом не подано прізвища перекладача, хоч під іншими перекладами були. Професор був утішений, що знайшов спій переклад у шкільному підручнику, дарма, що большевики побоялись подати його прізвище як перекладача, бо він, у їх розумінні, був ворог народу.

В останньому часі нашого перебування в Ладижині мене призначили до штабового лікаря, а професор перейшов до канцелярії свого відділу, де помагав сотн. фон Мархталерові: перечитував різні інструкції, що відносились до полонених, чи трактування цивільного населення. Про деякі речі професор оповідав мені потім, але не про всі, бо деякі були строгою військовою тайною.

В середу 20 серпня нам заповіли, що наступного дня виїжджаємо й мусимо пакуватись. Я поміг професорові пакуватись, бо він, хоч і старшина, не мав свого ординанса. Деякі молодші старшини, а навіть один перекладач, російський німці, в ранзі хорунжого, мали. На другий день рано, в год. 4.30, ми вирушили в дорогу і заїхали до Уманя, але тут не спинялись, тільки поїхали далі, аж до Кіровограду, де я працював у канцелярії, а часом виїжджав у терен із будівельним інспектором. Тут я мав справжній відпочинок, а крім того й можливість щось побачити і вечором поділитись своїми поміченнями з професором. Розказував я йому про працю похідних груп, про організування терену та про довір’я населення до похідних груп, що перші виривали населення з застою і вказували на працю, яку треба було зробити. Під час однієї такої розмо ви професор Клен сказав мені, що німці арештують українців із Західної України і відсилають додому. Але як хто впаде в руки СД, де перекладачами було багато поляків і „фольксдойчів“, які ще недавно були в большевицькій армії, то йому вже не скоро бути на волі. „Фольксдойчами“ та іншими того рода перекладачами СД спеціяльно піклувалось і заправляло до своєї злочинної роботи: винищування свідомих українців, які могли бути небезпечні для експлуататорських цілей німців. Вони, ці перекладачі, особливо вороже були наставлені до всього, що українське (до речі: деякі з них були спеціяльно залишені большевиками для протиукраїнської роботи) і всюди вперто твердили, що нема ніякої української мови, а тільки діялект, і до самоуправних органів звертались чи відносились виключно в російській мові. Тому то деякі коньюнктурно наставлені старости сіл чи міст, побачивши, що СД послуговується тільки російською мовою, цілковито усунули українську мову з урядування, а на тих, що вживали рідної мови, робили доноси, які нерідко мали трагічні наслідки.

Одержавши такі інформації, я був професорові дуже вдячний, бо в Кіровограді стрінув декілька знайомих українців і міг остерегти їх. Я сказав про це Р. Левицькому, якого знав ще з побуту в Сяноці, але це вже для нього не було новиною, бо про настав-лення німців до похідних груп ОУН він був поінформований і мав інформації про арешти.

Другого чи третього дня по нашому приїзді до Кіровограду мені попала в руки українська газета, яку вже вспів видати один член похідної групи Василь Пасічняк, якого я знав ще з дому, бо він був головою студентської організації. Одного дня я побачив його в нашому штабі в розмові з моїм безпосереднім зверхником сотн. фон Мархталером і проф. Кленом. Про що вони говорили перед моїм приходом – не знаю, але з дальшої розмови я зрозумів, що темою було видавання української газетки на терені Кіровограду. Професор говорив мало, найбільше говорив сам Пасічняк. Під час розмови професор відвів мене набік і запитав, чи я добре знаю Пасічняка і радив остерегти його перед переслідуваннями, бо вже прийшов гостріший наказ до всіх частин відносно похідних груп ОУН. Я переказав цю відомість Пасічнякові, але він був ще під враженням своїх плянів щодо розбудови газети і, здається, не взяв цієї остороги серйозно. З Пасічняком були ще в Кіровограді такі члени похідної групи, як Левицький і Твердохліб, які служили в міліції. Скоро, одначе, після нашого виїзду з Кіровограду німці їх арештували, про що повідомив мене п. Городецький. Проф. Клен мав інтервеніювати і вже мав їхати з Вогнівки, нашого нового місця постою, до Кіровограду, але виїзд не вдався, бо ще того самого вечора професор виїхав з Форкомандою до Кременчука.

Був котрогось дня професор Клен у Кіровоградському соборі і був заскочений великого кількістю людей різного віку та безперестанніми хрищеннями й вінчаннями. Професор щиро тішився тим відродженням релігійного життя, одначе висловлював сумніви про вартість теперішніх священиків, з яких чимало ще за царя не мали зависокої освіти, а тепер, по двадцяти роках скритого життя і старости, не розуміють сучасности і живуть минулим.

Одного разу я оглядав місцеву тюрму, якої вже сам зверхній вигляд справляв дуже прикре враження. Мешканці оповідали, що большевики, відступаючи, постріляли багато в’язнів. На в’язничному подвір’ю я бачив стіну смерти, що була помальована на червоно, а на висоті голови видніли сліди багато куль. Я оповідав професорові про ці відвідини в’язниці, і він виявив теж охоту побачити її, хоч не знаю, чи він її коли оглядав. Він постійно нарікав на командування, а головно на ґен. Ренца, що не хотів його відпустити до якоїсь іншої частини, де він мав би кращі можливості праці. Його праця в цьому штабі полягала на тому, що він шукав і приводив прибиральниць, замовляв ремісників та робітників для потреб штабу і т. п.

Дня 4 вересня ми переїхали ближче Дніпра і заквартирувалися в селі Войнівці, п’ять кілометрів від Олександрії, в домах б. дитбудинку, в якому за большевиків містилося 450 дітей, а в час нашого приїзду було ще 180. Це були бездомні діти, які не мали батьків. В дитбудинку були приміщені діти, хлопці й дівчата, в віці від 5 до 15–16 року життя. Старші з них ще за большевиків займались грабіжжю і розбоєм, так що вечорами мешканці села боялись переходити попри будинок, бо ці „діти“ могли їх не тільки ограбити, але й убити. Ми з професором мали нагоду оглядати тільки залишки тієї інституції, але без сумніву ствердили, що оповідання населення відповідало правді, бо й ті залишки крали й робили шкоду населенню. Внутрішній правильник будинку був дуже строгий, одначе тих кілька виховників, що залишились, не могли дати собі ради, особливо із старшими дітьми, яких просто боялись.

У Войнівці ми перебували дуже коротко, але наш побут в дитбудинку дав нам дуже багато тем до розмов. У тому селі перебувало трьох членів похідної групи, яких німці вже раз були зловили і наказали вертатися до Галичини. Ми з професором поробили були заходи примістити кількох із них в адміністрації дитбудинку, перевели вже в тій справі кілька обережних розмов із пполк. фон Мудра, який погодився був видати їм посвідки із своїм підписом, але негайний переїзд до Кременчука не дозволив зреалізувати нашого пляну.

Одного разу ми поїхали більшою групою з декількома цивільними рибаками ловити рибу до Микольська. День був досить холодний, тому професор почастував рибаків горілкою. Коли вони добре випили, почали співати „Ще не вмерла Україна“ і згадувати Петлюру й Махна. Ми ставили їм деякі питання, на які вони радо відповідали і так ми довідались чимало про їх життя.

У всіх місцевостях, де ми перебували і трохи ближче зживались з населенням, нас часто питали, чи є вже яка українська влада, який уряд, а по зайнятті Києва допитувались, чому нема ніяких запорядків української центральної влади. Чимало було і таких, що хотіли вступати до української армії і допитувались, чи й коли будуть набирати. Одного дня, ще в Кіровограді, коли я відвідував знайомих у штабі 17 армії, мене привітали питанням, чи мені відомо, що маршал Антонеску дав дозвіл ґен. Дельвіґові творити українську армію. Вістка була досить невиразна, але вона скоро розійшлась серед населення, яке прийняло її дуже прихильно. На ту тему я балакав з професором, але він висловився, що не вірить у те. Він добре розумів політичну ситуацію і підкреслював це в розмові, що якби німці дозволили творити українську армію, то з одного боку сильно відтяжили б себе, а з другого – мали б упорядкований терен, бо українці самі порядкували б на своїй землі й не допускали б до верховодства москалів у новій дійсности німецької окупації.

Цікаво завважити, що мало хто з населення питав про еміґраційних політиків і майже ніхто не говорив про еміґраційний уряд, складений із тих політиків, тільки говорили, що до влади прийдуть нові люди, згл. військовики, бо населення знало про ті українські військові частини, які йшли разом із німцями. Нам важко було відповідати на всі питання, бо ми знали вже політику німців відносно України, але не могли всім про ті речі говорити, бо боялись провокації.

В половині вересня я виїхав до Кременчука. Місто було майже опустіле. Як я потім довідався, велике число населення творили жиди, які виїхали з большевиками. З професором я був тільки одне пополудне разом, бо зараз на другий день по його приїзді, я поїхав до Полтави. Одначе того пополудня ми оглядали одну з бібліотек, в якій був спеціяльннй відділ з перекладами творів Шевченка на різні мови (там побачив я і жидівський переклад). З бібліотеки ми пішли на Дніпро. Було досить холодно, вітер із Дніпра віяв просто в лице, а ми дивились на потоплені кораблі, що, поперехилювані, спочивали при березі, наставляючи тільки вершки чи дахи. Професор знову полинув думками в Київ, оповідав про Дніпро під Києвом, про свої молоді роки, і, як завжди при згадці про Київ, висловлював бажання хоч на хвилинку побувати в Києві. А я линув думками додому, згадував своїх рідних, особливо матір, яка нераз оповідала мені про визвольні змагання, про Дніпро та про інших наших рідних, які брали чинну участь у збройній боротьбі. І тоді я уявляв себе в майбутньому поході до Києва на Дніпро. Мої мрії тільки частинно здійснились. У дальшому поході на схід я бачив і Дніпро, і Київ. Мої роздумування перебив професор, що нагадав про поворот додому. Дома я застав листи від батьків і від брата. Вони описували свої переживання за большевицької окупації. Газети доповнювали листи та повідомляли про розбудову самостійного українського життя. Я похвалився листами й газетами професорові. В нього в той час був фон Мудра, який також цікавився українським життям і висловлював надію, що українці відзискають у цій війні свою незалежність. Я нічого не відповів, тільки професор зазначив, що це було б добре, якби українці після вікової неволі мали врешті можливість зажити власним вільним життям, але він не бачить зараз познак до такої підготови з боку німців. На цьому розмова урвалась, ми почали коментувати нові повідомлення з фронту.

П’ять днів по зайнятті Полтави я виїхав із форкомандою до Полтави. Перші дні я посвятив па оглядини Полтави. Бачив пам’ятник Котляревського, що стоїть зараз напроти міської управи, полтавський музей, деякі церкви й усе, що можна було оглянути, не запускаючись далеко від квартири. Щойно 9 жовтня приїхав штаб і з ним професор Клен. Тієї ночі я спав із ним на одній квартирі, з приводу чого другого дня постала авантюра, яку спричинив один підстаршина, що не міг зрозуміти, як це німецький офіцер, тобто проф. Клен, може ночувати разом із не німцем і ще цілу ніч розмовляти не німецькою мовою. У зв’язку з цим професор посварився з одним сотником і справа набрала досить великого розголосу, в наслідок чого постали два табори: один за професора, а другий за сотника Майзля. Потім професор ходив дуже схвильований, мабуть, ходив до ґенерала і просив перевести його. Маю враження, що генерал заспокоїв трохи професора і справа на деякий час притихла, одначе та авантюра найбільше відбилась на мені, бо відтоді вся ненависть противників професора звернулась на мене. Та мені це було байдуже. Я познайомив професора з усіма своїми знайомими, а зокрема з посадником міста Борковським, якого потім німці разстріляли за співпрацю з націоналістами. П. Борковський був дуже гарна людина, мав велике почуття власної гідности, якого я перед тим не помічав ні в одного посадника, яких стрічав на своєму шляху. Професор Клен довго розмовляв з Борковським, б. вояком у сотні Ф. Черника, з яким брав участь у бою під Мотовилівкою. Безпосередньою причиною його розстрілу був донос двох німок, б. учительок, які працювали в той час у міській управі. Склад міської управи був дуже добрий, у ній не було людей, що хвалилися б своїми переживаннями й стражданнями за большевиків. Це були люди праці й свідомі українці. Вони в короткому часі й самі пізнали, що приносять із собою німці на Україну.

Професор Клен пильно оглядав Полтаву, бо з нею частинно була пов’язана його молодість, оглядав тюрму, в якій сидів свого часу за большевиків, кілька разів ходив до полтавського музею і дуже радів, що большевики його не знищили і тепер можна було мати приємність його оглянути. З самого початку кустосом музею був один мистець, якого прізвища не можу пригадати, а після нього проф. Мощенко, дуже інтеліґентна людина і щирий патріот. Завдяки моїм приятелям, а зокрема покійному проф. Є. Грицакові, б. професорові української гімназії в Перемишлі, а також інж. Паламарчукові, б. урядовцеві УДК в Ярославі, я одержував багато книжок, передусім з Українського Видавництва в Кракові, а також по кільканадцять примірників „Краківських Вістей“, які я роздавав знайомим у місцях постою. Професор був одним із постійних читачів цих газет і книжок. Він дуже пильно виловлював вістки з Києва, які вже незабаром по зайнятті німцями появлялись в українській пресі. Були це спостереження українських перекладачів у німецькій армії, або в адміністративних відділах. У Полтаві професор одержав листа від д-ра Донцова з Букарешту, що в тому часі видав два числа журналу „Батава“, які долучив до листа. Оскільки пригадую, лист був дуже довгий. Професор вів правдоподібно переписку і з Є. Маланюком, про якого нераз згадував, одначе не пригадую вже, чи це було в зв’язку з листуванням з ним, чи внаслідок читання преси. Кілька разів відвідували ми наших перекладачів, які працювали в той час при штабі 17 армії. В часі таких відвідин ми ділилися вістками і переживаннями, але головного темою були ті нестерпні відносини, які створювали для нас німці. Життя в той час було дуже важке і багато з наших знайомих, що вийшли в 1941 р. з Кракова, під різними причинами покинули військо. В деяких частинах німці досить радо звільняли українців із західних земель, і на їх місце приймали „фольксдойчів“, а нерідко й аґентів НКВД, що знали німецьку мову і залишились під німецькою окупацією. Ті перекладачі дуже переслідували й винищували українців, чим дуже подобалися німцям. Працю цих перекладачів сильно влегшувала ще й та обставина, що на СУЗ поширене було донощицтво, яке нераз доводило до ліквідації зовсім невинних людей, як от визначного українського історика проф. Василя Базилевича, якого на донос одного розстриженого священика розстріляли німці в Таганрозі.

Коротко перед моїм виїздом із Коrьск ми оглядали з професором будинок-музей Володимира Короленка, що містився при тій самій вулиці, при якій ми жили. Музей був гарно упорядкований, ним за большевпків опікувались обидві доньки Короленка, яких большевики забрали з собою.

Зовсім несподівано мене перенесли до іншої частини, до однієї польової команди. Я радів із цього, бо покидав непривітне й малокультурне середовище, яке не мало найменшого зрозуміння для українців та їх справ, а тих українців, що приходили до них із своїми клопотами й турботами, висмівали й відсилали з нічим. Професор Клен бачив це все і болів не менше від нас. Хоч німець з походження, він мав українську душу, яка відчувала і важко переживала всі звірства й варварства німців, як і ми всі, як ціле населення України. Він ніколи не робив враження військової людини, був справжнім поетом і науковцем. Можливо, це й приводило до того, що нижчі рангою старшини не віддавали йому почести. Щоправда, професор і не звертав уваги на них, як і на тих, що здоровили його. Майже все носив руки в кишенях, голова легко похилена в вічній задумі. Маю враження, що професор уже тоді укладав собі плян нової поеми і думаю, що його побут на Україні дав йому мотиви до “Попелу імперій”.

Ми попращались і я від’їхав до Нових Санжар, де містилась моя нова команда. Від того часу, аж до поновної зустрічі, ми тільки переписувались.

Моя нова частина мала всього 18 людей із завданнями військово-адміністраційного характеру. Умовини були досить можливі, бо командант був добра й порядна людина, супротивник гітлерівської системи, і до своїх підвладних ставився чемно. Називався Тінтельнот і походив з міста Блотно над Везерою, де мав фабрику цигар, рафінерію й великий готель. В нових Санжарах стрінувся я з дуже прикрим явищем донощицтва, обчисленим на знищення людини. З трудом удалось мені врятувати одного чоловіка від певної смерти, батька п’ятеро дітей.

Про всі ті події я писав професорові Кленові і передавав поштою через зв’язкових, які їздили до попередньої моєї частини по пошту. Цією дорогою я одержував також листи від професора Клена. Його становище дуже було погіршилось, бо його зверхником був сот. Мюллер, людина дуже мал інтеліґентна і гітлерівської вдачі. Він уважав, що тільки терором треба вдержувати німецький порядок на Україні. Якраз на Україні та метода була найменш відповідна, на що дуже часто звертав йому та всім іншим увагу Професор на т. зв. старшинських відправах. Одначе його голос не знаходив зрозуміння, бо німецькій психіці більше відповідали думки інших перекладачів при Korьck, які радили поступати з населенням гостро й безоглядно, бо вони, мовляв, до того привикли. Професорові доводилось зводити справжні баталії, але вони не давали ніякого успіху, навіть більше, насторожували німців зі штабу до Професора і спричинювали певну контролю його діяльности, а навіть цензурували його пошту. Наша кореспонденція з тих часів була досить цікава, бо в ній ми обговорювали чимало подій, які заобсервували. На жаль уся ця кореспонденція проала, забрали її в мене поляки в містечку Казімєра Вєлька коло Кракова.

Професор використовував своє перебування в Полтаві на її оглядання, одначе там у нього не було відповідного товариства. Решту свого вільного часу проводив на читанню. А читати було що, книжок було багато, бо майже всі бібліотеки були розбиті і часто дуже вартісні книжки валялися на долівці, а то й на хідниках на вулиці.

В жовтні моя частина покинула Нові Санжари і подалась дальше на схід, одначе до нового місця призначення ми не скоро доїхали. По дорозі довелось нам уперше познайомитись з “ вигодами” походу на схід. З кінцем жовтня випав був перший сніг, який, щоправда, не вдержався довго, але падав кожного дня і топився та розмочував дорогу. На Україні не було добрих доріг, хіба влітку, коли сухо, тоді вони тверді, але коли випаде хоч би невеличкий, півгодинний дощ, увесь автомобільний рух задержується на кільканадцять годин.

В тому часі виїхав був і Професор із своєю частиною і серед деяких пригод доїхав до місечка Лозови, яке є вузловим залізничим пунктом, куди проходили важні залізничні шляхи з Харкова на південь аж до Криму, на захід до Дніпропетровська і на схід у Донбас.

Дня 17 листопада переїхав я із своєю частиною до Лозової і зараз таки першого дня стрінувся з Професором. Наша зустріч була дуже сердечна, ми провели кілька годин на розмовах, обмінюючись думками і спостереженнями, які назбирались за той час, що ми не бачились.

Відносини в Коrьск не змінилися. Професор продовжував дальше свою працю, яка зводилася до того, що він мусів приводити під Міської Управи різних ремісників, потрібних при направі штабових приміщень. Настрій його був часом дуже поганий. Він був злий на ввесь штаб, бо всі його намагання вирватись до Києва, чи взагалі одержати якусь працю, що відповідала б його зацікавленням, були безуспішні.

В Лозовій з’їхалося знову кілька українських перекладачів з ЗУЗ, як Г. Гах, Навроцький, Каратницький і ми тут знову вирішили організувати освітні курси, як і на попередніх постоях.

Посадником міста був у тому часі п. Перехвостов, українець, правник, який вповні усвідомлював собі своє важке становище, одначе не розумів як слід, що від німецьких офіційних чинників нема чого ждати помочі, бо німці не були наставлені помагати Україні, тільки її експлуатувати. Силою свого становища, як перекладач місцевої командантури, я ввійшов у зв’язок з п. Перехвостовим та іншими його співпрацівниками. Це були в більшости старші громадяни, які ще добре пам’ятали царські часи та визвольні змагання, тимто вони дуже відрізнялися від тих людей, які не знали давніх часів і не вміли робити відповідних порівнянь, а з тим і висновків. Німці воліли мати в управах вже як не „фольксдойчів“, то молодих людей, бо з ними їм було працювати краще і легше використовувати для своїх злочинних цілей.

Всюди, де я перебував, місцеве населення цікавилося подіями в світі і мені (згл. всім нам, перекладачам) доводилося бути інформаторами про життя українців у світі та про воєнні події. В малих місцевостях не було часописів, тому й населення було спрагнене кожної вістки. Якраз таку цікавість використали ми на те, щоб зорганізувати однієї неділі ширші сходини, головно учителів, та поінформувати їх про життя у світі. На ці сходини з’явилося около двадцять учасників, які послухали інформацій, і що мене найбільше тішило, пробували навіть злегка дискутувати, що було новістю в тих умовинах, бо люди навчені були большевиками на всяких публічних сходинах ніяких дискусій не заводити. На наступні сходини прийшов Професор і пп. Гах та Навроцький. Ми уложили відповідну програму, поділились ролями, щоб якнайбільше використати сходини. Ми нікому й не згадували, що на такі сходини ми не маємо офіційного дозволу. Робили самовільно, а присутність Професора-старшини, а почасти й моя, бо мене знали як перекладача командантури, надавала нашим зібранням офіційного характеру. Ми відбули яких шість разів такі сходили, при чому на останніх було около 100 осіб, з чого ми дуже раділи. Ті щонедільні збори набрали були згодом загальнішого характеру і не були тільки сходинами учителів. Приходили всі, що бажали щось почути. Ми не провадили на сходинах ніякої пропаґанди, тільки старалися обережно, але правдиво інформувати про події на фронті (в той час почалися вже були наступальні дії большевиків в околицях Крематорська – січень 1942 р.) та про життя українців. Найперше ми подавали інформації з фронту і були нераз дуже здивовані, коли молоді люди давали нам різні питання відносно боїв у тому, чи іншому місці, а ми не могли їм дати точної відповіді, бо самі докладно не знали, тільки дивувалися, звідки вони мають такі інформації. Згодом ми довідалися, що деякі слухали передач совєтського радіо і шептаною пропаґандою передавали з уст до уст. Професор мав два чи три рази гарний виклад про українську і світову літератури, в якому підкреслював головно тих письменників, яких большевики забороняли. Пізніше опіку над освітніми курсами перебрала була спеціяльно створена Освітня Комісія при Міській Управі, яка, однак, не відновилася після поворотного здобуття Лозової німцями в квітні 1942 р.

Професор з великою приємністю і нетерпеливістю очікував неділі, щоб зустрінутися із-знайомими, які відвідували курси, та провести з ними кілька хвилин на дискусії. Був щасливий, що бодай в неділю може вирватись із своєї частини, в якій життя було щораз важче.

Здоров’я його було не надзвичайне, щораз частіше заходив до лікаря, а погане психічне самопочуття ще більше його пригноблювало. Коли в листопаді ми одержали вістку про розвиток культурного життя в Києві, про видавання Оленою Телігою журналу „Літаври“, якого перше число появилося було в жовтні 1941 р., Професор просто з сльозами в очах жалувався, що він тут марнується, а в Києві його знайомі починають працювати, розвивати українську літературу. Якби на місці ґен. Ренца був якийсь інший, інтеліґентніший старшина, він, напевно, використав би його для відповіднішої праці. Не знав Професор серед яких труднощів доводилося працювати гуртові ептузіястів у Києві. Але можна думати, що якби Професор був у той час у столиці, напевно, постав би був якийсь новий твір під впливом безпосередніх вражень столиці, яку він так любив, а крім того він, напевно, був би заопікувався тим гуртом літературних діячів, що у важких умовинах німецької окупації Києва виконували важне і відповідальне завдання.

Дуже ненавидів Професор большевиків і москалів, про що оповідав нераз при столі в старшинському касині. Одначе мало знаходив зрозуміння серед слухачів, бо всі трактували його, як цивіля, що на війні не визнається, а головно, не розуміє цілей війни на сході, і до всіх проблем, зв’язаних з війною, підходить з точки вченого професора. В таких дискусіях Професор відстоював свою думку, не дивлячись на те, що його співрозмовець мав навіть вищий військовий ступень. Не зуміли використати його великого життєвого досвіду, а головно його основного знання большевизму.

В Лозовій поробили були ми старання перевидати „Прокляті роки“, яких примірник Професор мав випадково з собою. Ми вже придбали були поганий папір, доброго не було, Міська Управа дала дозвіл, знайшовся складач, який мав виконати працю, та скорнй відступ з Лозової перекреслив усі пляни.

На латинське Різдво 1941 р. чи на Новий Рік 1942 р. Професор уложив був спеціяльну веселу програму, яку відчитав у старшинському касині підчас святкування. Всі були захоплені і щиро сміялися з жартівливого, але дуже культурного натягання присутніх.

Зима 1941–42 прийшла була досить скоро, а з нею і початки першого большевицького наступу на німецькі становища. Зразу говорилося про це потиху, що в Донбасі німці мусіли відступити, але вже по українському Новому Році, почали приходити щораз тривожніші вістки. Привозили їх головно шофери, які довозили харчі чи амуніцію, або вояки, які були в службових поїздках. Наші Різдвяні Свята святкували ми ще досить спокійно, але цивільне населення вже щораз частіше допитувалось, чи ми покинемо Лозову, чи будемо боронити. Ми успокоювали їх, одначе самі не вірили в свої слова, коли бачили, що німецькі війська не мають теплого одягу, а зима вже в самому початку була гостра.

В той час я дуже часто бував разом з моїм приятелем Г. Гахом у Професора, щоб його потішити, а головно засягнути язика, довідатись новий, яких він знав більше. Большевиків Професор дуже боявся, став нервовий і нарікав на безглузду німецьку політику. Ґен. Ренц, як головний командант міста, заявив всім частинам у Лозовій, що з Лозової виїздити не вільно, бо будемо її спільно боронити. Цей наказ дуже схвилював Професора, особливо після того, як ґенерал зараз-таки по полудні, по оголошенню свого наказу, відіслав до Дніпропетровська частину своїх авт і відділ постачання. Професор виїхав з Лозової в неділю 25 січня, або в понеділок 26 січня 1942 р.

Наша частина находилася вже від кількох днів у стані найвищого поготівля. Ми не знали докладно, що з нами буде, вістки були дуже суперечні. Щойно в понеділок (26. І.) коло 6. вечора прийшов наказ відступати. На передмістях Лозової вже йшов бій, одначе натиск большевнків не був досить сильний і самопевний, бо вони самі не сподівалися, що німці так легко віддадуть такий.. важний стратегічний пункт, як Лозова.

Через кілька днів після нашого відступу, я стрінув Професора на вулиці в Новомосковську, куди переїхала його частина. Професор оповідав свої пригоди. Далеко автом не заїхали, бо сніг завіяв дороги. Треба було відкопувати авто, а коли це не вдалося, пробиватися піхотою. Під час тієї мандрівки Професор перестудився і лікар наказав відставити його на лікування до Німеччини. Ще в Новомосковську Професор мріяв бодай переїхати через Київ бодай на кілька годин вирватися до Києва, щоб поглянути на місто, яке так любив, але не довелося. Через Львів і Краків поїхав до Німеччини, де звільнився з військової служби і перейшов на працю до Праги.

Після того ми тільки переписувалися, я висилав йому різні цікаві видання, які попадали мені до рук, і українські газети, що виходили по різних містах, а в листах описував цікавіші моменти з культурного життя на Україні.

1945 рік. До табору полонених в Італії дійшло декілька чисел української преси з Інсбруку, а між ними і літературний журнал „Звено“, в якому я вичитав уривки з поеми „Попіл імперій“ та довідався, що Професор перебуває в Інсбруку. Я скористав з нагоди і передав листа до Професора та кілька чисел нашої таборової газетки „Життя в таборі“, яку я видавав. Незабаром я одержав від нього листа, в якому Професор писав:

1.9. 1946

Дорогий Пане Городиський.

Дуже дякую за листа Вашого. Я дуже зрадів, діставши нарешті вістку про Вас, бо не знав, чи Ви вискочили з того пекла війни. Боявся вже чи не потрапили до рук большевикам. Дуже добре, що Ви опинилися в Італії. Я з кінця квітня минулого року живу в Тиролю. Вважаю, що то тимчасовий побут. Куди мене потім доля закине, не знаю. Тут ходять чутки, що нас може ще до Італії перекинуть. В кожнім разі я непогано провів тут більше, як рік. Той стан непевности щодо нашої долі може ще трохи потривати. Тих часописів, про які Ви пишете, я не одержав. Було передано тільки листа Вашого. Щодо моєї літературної роботи то пишу тепер досить богато, але можливости друкувати це справді друкарським способом, а не на цикльостилю, дуже обмежені. Взагалі життя в Австрії та Німеччині стало схожим на життя печерної людини. Не тільки поганенько з їжею, а й речей ніяких набути не можна. Пера до писання зовсім зникли, а папір дуже кепський. Рідкістю стали книжки. Мабуть розумно було б перекинутися до якоїсь іншої країни, якби в ній дана була змога працювати не фізично, а більш-менш у своїй галузі. Чув я, що в Італії ліпше, але скажена дорожнеча. Найкраще, мені думається, було б у Туреччині, до якої Вам легше дістатись, ніж мені звідси. Пишіть, які будуть Ваші заміри далі. При переїзді з Праги я втратив усі речі, а що залишив у Празі, те потрапило до рук „товаріщам“, отже доводилося починати життя так, як Адам, коли голий опинився за брамою раю та мусів шукати шляхів у далекий і невідомий йому світ. Не тратьте зв’язку зі мною. Може знову доведеться нам разом шляхи міряти, як міряли з Вами в 1942 р. Думаю, що ще зустрінемося з Вами і, може, разом будемо працювати на користь країни нашої, бо такий стан непевности, який оце тепер панує на світі, не може надто довго тривати. Бажаю всього найліпшого і успіху у Вашій роботі. Пишіть.

Ваш О. Буркгардт.

Незабаром після того ми справді стрінулись, у Німеччині, куди я переїхав з Італії. Це був 11 листопада, як я зустрів Професора в Мюнхені на обіді, в т. зв. Фюріхшулє, де жили студенти і бувші політв’язні. Довго вночі оповідали ми собі наші переживання. Професор згадував часи свого побуту на Україні, висловлював жаль, що не довелось йому бачити Києва, але вірив що ще до нього вернеться. Я намовляв Професора, щоб записав свої переживання з побуту на Україні, одначе професор відкладав це на пізніше, бо в той час працював над „Попелом імперій“.

Того дня вписав мені Професор до пам’ятника вірш „Спогади про 1941“, що надрукований в цьому числі. Я бував частіше в нього, кілька разів їздив з ним до Міттенвальду, куди він заїздив до знайомих. Жив дуже бідно, часто голодував, а його прогульки через австрійські гори підірвали і так надщерблене здоров’я.

Не довелось йому побачити Києва, який він так дуже любив і до якого так горіло його серце.
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