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ВСТУП
Актуальність теми дослідження зумовлена увагою сучасних науковців до взаємозв’язку літературних творів різних епох та виявлення схожих і відмінних рис зразків словесності різних стилів. Зокрема, становить інтерес вивчення особливостей готичного роману в новітній українській прозі, оскільки екзистенційні та психологічні проблеми, властиві готичному роману, дістають продовження у сучасних авторів. Готичну літературу засвоювали художні системи різних культур і течій, і нині маємо велике розмаїття її тематичних і жанрових різновидів. В українському культурному процесі література з готичними нашаруваннями – широке, маловивчене й суперечливе явище, дослідження якого є перспективним і необхідним. Проза В. Шевчука й Г. Пагутяк, позначена рисами готичного роману, дає змогу простежити особливості готичної прози у сучасній літературі. Жанрово-стильову специфіку творів цих письменників висвітлювали М. Барабаш, П. Білоус, 
О. Грищенко, Г. Клочек, М. Павлишин, М. Рябчук, екзистенційні мотиви їх доробку – С. Андрусів, О. Боднар, Н. Бугайова, О. Застеба, Р. Мовчан, 
Л. Тарнашинська, А. Топуз, та ін. Однак рецепція готики в українській прозі, у творчості цих митців досі не досліджена комплексно. Це й визначило актуальність пропонованої роботи, оскільки риси готичного роману набули нового трактування в умовах сьогодення.
У дисертації проаналізовано історію становлення та жанрову специфіку готичного роману, виявлено його роль у нинішню епоху. Розглядаючи витоки готичної прози в літературі, ми маємо змогу простежити поєднання містичності, таємничості, міфічних образів, які набувають нових рис у творчості В. Шевчука й 
Г. Пагутяк. Готика в сучасній літературі тяжіє до експериментування та гротеску, цікавість викликає людина та екзистенційні модуси її буття, натомість атмосфера жаху, містичності супроводжує розгортання подій, колізій, характерів.
Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дослідження виконано у відділі української літератури ХХ століття  Інституту літератури 
ім. Т. Г. Шевченка НАН України. Проблематика дисертації становить складову частину планової теми відділу «Літературний процес в Україні ХХ століття: метаісторія жанрів і стилів» (державний реєстраційний номер 0109U007053). Тему дослідження затверджено на засіданні Вченої ради Інституту літератури 
ім. Т. Г. Шевченка НАН України 10 лютого 2011 р. (протокол № 3) та на засіданні Бюро наукової ради НАН України з проблеми «Класична спадщина та сучасна художня література» від 12 листопада 2015 р. (протокол № 2).
Мета дисертаційної роботи – дослідження особливостей рецепції та інтерпретації готики в українській художній прозі кінця ХХ – початку ХХІ століття.

Визначена мета включає вирішення таких завдань:

–
осмислення поняття готичного та інтерпретації готичного роману в сучасній науковій літературі;

–
розкриття історії жанрово-стильового різновиду готичного;

Для інтерпретації готичного у прозі В. Шевчука й Г. Пагутяк необхідно:

–
з’ясувати проблеми готичної рецепції людини і світу в сучасній культурі;

–
визначити образно-стильові елементи готичного у прозі 
В. Шевчука;

–
дослідити концептуальний простір готичної прози В. Шевчука;

–
окреслити екзистенціали людського буття як елементи готичного в сучасній українській прозі;

–
висвітлити специфіку карнавалу у творах В. Шевчука;

–
розкрити бінарні опозиції готичного роману «свій – чужий» у творах 
Г. Пагутяк;

–
простежити готичні рефлексії міфів і біблійних мотивів у прозі 
Г. Пагутяк;

–
виявити архетипні концепти готичного в аспекті екзистенційних модусів буття у творах Г. Пагутяк;

–
дослідити просторову модель готичного світу у творах Г. Пагутяк.

Завданням дисертації є також зіставлення елементів готичного у творах 
В. Шевчука й Г. Пагутяк із аналогічними елементами у творах сучасних українських авторів.

Об’єкт дослідження – проза українських прозаїків Валерія Шевчука й Галини Пагутяк та інших вітчизняних письменників. У дисертаційній роботі проаналізовано твори Валерія Шевчука «Біс плоті», «Відьма», «Горбунка Зоя», «Диявол, який є (Сота відьма)», «Ілля Турчиновський», «Книга історій», «Око прірви», «Павло-диякон», «Привид мертвого дому», «Птахи з невидимого острова», «Розсічене коло», «Син Юди», «Сповідь», «Срібне молоко», «Стежка в траві», «Темна музика сосон», «Тіні зникомі» та ін. Проаналізовано твори Галини Пагутяк «Видіння Орфея», «Гірчичне зерно», «Діти», «Душа метелика», «Записки Білого пташка», «Захід сонця в Урожі», «Зачаровані музиканти», «Кіт з потонулого будинку», «Містерія небес», «Пан у чорному костюмі з блискучими ґудзиками», «Писар Західних Воріт Притулку», «Писар Східних Воріт Притулку», «Потрапити в сад» «Радісна пустеля», «Світ варварів», «Слуга з Добромиля», «Смітник Господа нашого», «Сни Юлії і Германа», «Соловейко», «Уріж та його духи», «Урізька готика» та ін. Творами для порівняння та дослідження елементів готики послужила проза Ю. Винничука («Танґо смерті»), М. Гримич («Фріда»), В. Дрозда («Листя землі»), В. Єшкілєва («Звір повчальника Герма»), А. Кокотюхи («Аномальна зона»), В. Лиса («Графиня»), П. Кралюка («Шестиднев, або Корона Дому Острозьких»), 
М. Омели («Мертва кров»), А. Сєрової («Інший вид»), М. Рошка («Потойбічна Суперниця»), В. Шкляра («Залишенець. Чорний Ворон») та ін.
Предмет дослідження – феномен готики в українській прозі кінця ХХ – початку ХХІ ст. 
Теоретико-методологічну основу дисертації склали дослідження готики та жанру готичного роману (О. Важеніної, І. Василишина, Т. Денисової, 
І. Денисюка, І. Качуровського, Н. Лобас, Л. Масенко, С. Павлунік), студії жанрової специфіки творів В. Шевчука та Г. Пагутяк (М. Барабаш, П. Білоус, 
Н. Кондратенко, П. Майдаченко), розвідки про систему образів та архетипів у творчості В. Шевчука й Г. Пагутяк (О. Боднар,  Н. Бугайової, Н. Козачук, 
Г. Косарєвої, А. Маєвського) та наукові праці українських і зарубіжних учених різних наукових шкіл: психоаналізу та постструктуралізму (О. Білоус, 
К. Гарлі, Н. Зборовської, Ю. Лотмана, Н. Шавокшиної, К-Г. Юнга); міфопоетики 
(С. Андрусів, В. Тодорова); екзистенціоналізму (А. Бурханова, М. Хайдеггера,
 К. Ясперса), культурологічні та літературознавчі студії (Ф. Боттінга, П. Брайтлінга,
Дж. Ватта, А. Вільямс, М. Геймера, Дж. Гогла, Є. Деламотт,  
Дж. Кокс, Р. Майла, Д. Пантера, М. Саммерса) та інших.
 У роботі використано такі методи дослідження:

· типологічний метод застосовано для виокремлення жанру готичного роману з-поміж інших жанрів, зокрема, для виявлення його особливостей у сучасній культурі; 

· історико-генетичний метод використано для дослідження історії становлення готики у прозі кінця ХХ – початку ХХІ ст.;

· метод аналізу та порівняння застосовано для виявлення образів, символів та міфотворчих елементів у доробку В. Шевчука й Г. Пагутяк, які дають змогу висвітлити їх зв’язок із готичним романом;

· задіяний феноменологічний підхід, який оперує первинними відчуттями людини та категоріями її буття (М. Гайдеґґер, Ю. Кристева,  
К. Ясперс) і в комплексі зі структурно-семантичними інтерпретаціями 
М. Бахтіна допомагає осмислити досвід онтологічних категорій (чужий-свій) у літературній готичній інтерпретації.

Наукова новизна дослідження визначається:

– 
вивченням готичної прози як особливого жанрово-стильового різновиду в історичному аспекті та в умовах сучасної культури;

· різнобічним дослідженням рецепції готичного у прозі В. Шевчука й
 Г. Пагутяк, що дає змогу простежити особливості реалізації готичних мотивів у творах інших вітчизняних письменників;

· комплексним дослідженням Інакшості з погляду бінарних опозицій «свій - чужий» у готичному романі та готичної образності в сучасній українській літературі.
Теоретичне значення дисертації полягає у виявленні жанрово-стильових особливостей готичного роману та його елементів у творах В. Шевчука й 
Г. Пагутяк. Отримані результати можуть бути використані для подальших студій готичної прози, її образного, концептуального і просторового наповнення, а також дослідження жанру готичного роману в сучасній літературі. 

Практичне значення дисертаційної роботи полягає в тому, що її теоретичні положення та практичні результати можуть бути використані у процесі викладання нормативних і спеціальних курсів з історії української літератури, при написанні курсових і дипломних робіт, у подальших наукових студіях.
Апробація дисертації. Основні положення роботи висвітлювалися в доповідях автора на таких наукових конференціях: Всеукраїнська наукова конференція «Літературний процес: територія Гутенберга чи віртуальна реальність?» / Київський університет імені Бориса Грінченка (5-6 квітня 2013 р.); Всеукраїнська наукова конференція «Література в контексті культури» / ДНУ ім. Олеся Гончара (25-26 квітня 2013 р.); Міжнародна наукова конференція «Ґендерні та постколоніальні студії в слов’янських літературах Центральної, Східної та Південно-Східної Європи. Діагностика. Ієрархії. Перспективи» / Чорноморський державний університет імені Петра Могили (26-28 вересня 2013 р.); Всеукраїнська науково-практична конференція з міжнародною участю «Письменник в умовах заблокованої культури» / Кременецький обласний гуманітарно-педагогічний інститут імені Тараса Шевченка (28-29 листопада 2013 р.); V Всеукраїнська науково-практична конференція молодих учених «Українська культура ХХ-ХХІ століття: Екзистенційний, компаративний та гендерний аспекти / Південноукраїнський державний педагогічний університет ім. К. Д. Ушинського (9-10 листопада 2012 р.); Міжнародна наукова конференція «Мови та літератури в глобалізованому світі: взаємодія та самобутність» / Інститут філології КНУ імені Тараса Шевченка, Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України (18 жовтня 2012 р.); ХІ Міжнародна наукова конференція молодих учених / Інститут літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України (15−17 червня 2011 р.).

Публікації. Основні положення та результати дослідження викладено у 7 наукових публікаціях у фахових українських та зарубіжних виданнях, а також у двох додаткових публікаціях. 

Обсяг та структура роботи. Дисертація складається зі вступу, трьох розділів, висновків, списку використаної літератури, який нараховує 284 позицій. Загальний обсяг дисертації становить 192 сторінки, із них 165 основного тексту.

РОЗДІЛ 1
 ГОТИЧНИЙ ДИСКУРС

1.1. Проблема визначення поняття готичного та розуміння готичного роману в сучасній науковій літературі

В літературознавстві відсутнє чітке визначення готичного. Смислове ядро цього поняття примітне суб’єктивними відтінками, експресивно-стилістичним забарвленням, взаємозв’язком різних ознак, пов’язаних з готичною культурою, містикою, інфернальними видіннями, родовими прокляттями тощо, які неминуче викликають яскраві емоції. Всі ці явища мають власну знакову систему, яка може існувати незалежно від інших. Водночас, їх об’єднує сфера таємничого, декодування якого відбувається на межі життя і смерті. Готичне має виразні екзистенційні характеристики конотативного змісту. Інтелект має прикласти неабиякі зусилля, щоб не підпасти під вплив готичної семантики, зважаючи на її ірраціональну природу.

Готичне має причетність до псевдоархаїчних феноменів Темних Часів, які викликають лиховісне, моторошне враження, готичний жах, що зробив внесок у появу готичного роману [274].

В Енциклопедії доктора С. Джонсона (1775) готика тлумачиться як нецивілізоване, недосконале знання, притаманне варварам, а готичний час – як необроблена земля, примітивна та забобонна [276, с. 4].

Ж. А. Кондорсе в «Ескізі історичного прогресу людського розуму» (1794) назвав Середньовіччя шостою епохою – глибоким мороком ночі. Минули століття, ніж було доведено, що середньовічна культура, зафіксована у міфах, тяжіє до подолання страху, серйозності, неприйняття офіційної позиції; вона намагається перевернути цінності догори ногами та наділити їх рисами амбівалентності. 

Є питання до френетичного готичного напрямку. Термін «Frenetique» походить від фр. шалений, несамовитий. На думку Ш. Нодьє, який ввів цю дефініцію, мова йде про поетів і прозаїків, «гордий атеїзм яких вирує та впадає у відчай на кам’яних могилах, ексгумує смерть, щоб жахатися життя або мучити читацьку уяву жахливими сценами, де втілені мрії божевільного…» [270, с. 78]. 

В період між 1821-48 роками цей термін тлумачать софістично. На думку 
Т. Хейла, понад 200 романів та безліч коротких оповідань можна класифікувати як френетичні [266, с. 79]. Але не всі автори погодились би з таким визначенням. Так 
Т. Готьє у передмові до «Мадмуазель Мапін» (1831) використовував назву roman charogne – «роман туш, що гниють», О. де Бальзак у передмові до «Шагреневої шкіри» (1831) наголошував на кривавій та буффонадній історії, І. Кастілль мав на увазі «літературу трупів», «несамовиту, парадоксальну та лікантропічну» [266, с. 63-85].

Попри те, Т. Хейл вважає такі маркування авторськими різновидами френологічної готики. В ній об’єднані персонажі на зразок Жиля де Райса – середньовічна дитина-вбивця, практик чорної магії (І. Бонелльєр), революціонер Робесп’єр [266, с. 63-85].

Слід звернути увагу на багатозначність френетичної сфери. Так «Фея хлібних крихт» (1831) Ш. Нодьє сприймається як казка, нічна мара, сатира, філософський текст, романтична легенда. Письменник – автор романів «Вампір» (1821), «Лорд Ратвен, або вампіри» (1820), «Смарра, або нічні демони» (1821), «Жан Сбогар» (1818), антології жахів «Інферналіана» (1822) творив за законами шаленої словесності. 

Френетичне, пов´язане з психікою та настроєм, стає філологічним поняттям. Ним користується, наприклад, російський науковець В. Виноградов. Як і інші терміни психології і психоаналізу, воно лишається актуальним в термінологічному інструментарії аналізу готичної літератури, особливо, коли йдеться про максимальне згущення негативних барв і велику психоемотивну концентрацію переживань, пов’язаних з мотивацією вчинків та поведінкою персонажів. Для одних письменників готичний текст – засіб виявити дисонанс з існуючим порядком речей, попередити людство про небезпеку, аби прийняти превентивні заходи і позбавитись страхів-жахів; для інших – налякати читача та тішитися злом («Дитина Розмарі» 
А. Левіна). Це позначається на характері критичної рецепції. 

Вітчизняна дослідниця Христина Денисюк вважає концентрацію жахів та кошмарів у френетичних творах здебільшого не самоціллю, а засобом поглиблення зображувального конфлікту між добром і злом [56, с. 75]. Натомість російський вчений В. Виноградов підкреслював: «Ці письменники почали філософувати над природою, потворно викривляючи, мараючи брудним пензлем, рвучи стилем, вивернутим ще більш потворно – надутим, пустим, наповненим шумом, іскрами та сажею, ніби у кузні» [40, с. 45-63]. Він наводить репліку зі статті «Про сучасних письменників» (журнал «Північна Мінерва» №3, 1832), в якій шаленство в літературі визначено «як спостереження за натурою збоку та навскіс» [40, с. 56]: 

Нехтуючи поняттям френетичне, негативно трактує готику всіх періодів 
Ф. Боттінг. Він бачить в ній літературу крайнощів: «Її тіні – відчайдушні екстази романтичного ідеалізму та індивідуалізму, жахливої дуальності вікторіанського реалізму та декадансу». Твори такого змісту, як йому здається, не лише продукують крайні емоції, а запроваджують «свято» злочинів заради злочинів. Готичні страхи активізують значення несвідомого, проектуючи енергію, незліченну та неконтрольовану, що призводить до втрати нормального психічного стану, пошани, майна, соціального статусу і порядку [258, с. 5]. Критик виходив з позицій раціоналізму, а не розуміння суті жанру. 

Готична література не обмежена лише епікою, вона поширена на драму і сценічне мистецтво. Дж. Кокс на прикладі англійського театру розглядає готичну драму як похідну від роману жахів, знаходить її генетичні джерела у творчості Еврипіда і Сенеки, у драматургії Т. Отвея, Д. Вебстера, у Г. Волпола («Таємнича мати», 1768), в сценічному варіанті «Замку Отранто» – «Граф Нарбонн» (1781) 
Р. Джефсона [261, с. 125−145]; канонічним зразком готичної драми є «Привід замку». Сценічні версії «Дракули», «Привида Опери» свідчать про те, що готична драма і надалі залишається популярною в театрі [261, с. 142].
Отже, готичний роман має тісні зв’язки з драматургією, жанрові характеристики якої достатньо вивчені, на відміну від епічного жанру літератури жахів.
Літературознавче розуміння готичного враховує різні смислові блоки цього багатозначного явища. Насамперед, воно спирається на його художні ознаки, які вперше сконцентрувалися у художній свідомості другої половини XVIII ст. В цей період відбулося переосмислення досвіду жахливих екзистенцій міфічного, фольклорного походження, середньовічнього світобачення, і виник відповідний жанр. 

Вчені трактують готичний роман по-різному. В.Вацуро вважає його цілісною, добре структурованою системою з певним конфліктом, розстановкою дійових сил, оповідними прийомами та ієрархією мотивів [35, с. 1]. І. Денисюк вказує на виразні структурні ознаки роману жахів: триєдині жанротворчі атрибути – mistery, horror, suspense [55, с. 1−10]. Він посилається на польського літературознавця 
В. Островськи: «Готичним романом, або романом жахів, називають твір, тлом якого зазвичай є середньовічний замок, старе абатство або самотній й понурий дім 
[55, с. 4−5]. Героя, часто аристократичного злочинця, оточує атмосфера таємничості, а героїнею є молода невинна дівчина, оточена інтригами, небезпеками й атмосферою жаху, за участі або принаймні за позірної співучасті надприродних сил. Інші мотиви готичного роману – помста, романтичне кохання з перешкодами й розгадка справжнього походження героя, яка зовсім міняє ситуацію. Наприкінці твору добро торжествує або ж зло принаймні покарано» [55, с. 5]. Елізабет Нап’є пропонує таке визначення готичного роману: «Стандартизована, абсолютно формульна система створення певної атмосфери, в якій страх і жах у читача викликані передбачуваними способами» [282, с. 6]. Соломія Решетуха окреслює у готичному романі дві лінії: емблему середньовіччя як епохи, та опис жахів. На її думку, в українській літературі розвинулася лише тема жахів [168, с. 113-117]. 

На жаль, жодна з представлених дефініцій не ідеальна і слушна лише для готичної класики. Зокрема, не враховно філософсько-культурний контекст. І саму класику важко жанрово класифікувати, зважаючи на літературу взагалі й літературу жахів зокрема. Варто прислухатися до пропозицій самих письменників. Г. Волпол трактує власну готичну історію як гібрид середньовічного та сучасного романів. Автор, осмислюючи творчий досвід великого знавця людської природи В. Шекспіра, більшою мірою переймається не жахом, а новими можливостями літературної поетики і психології. Його цікавить, як поєднується контрастне – грубе, наївне, жартівливе, простацьке відтіняє і приземлює «піднесене» (трагічне, шляхетне та ін.), увиразнює його ефект, зумовлює посилення трагізму та значимості фіналу. 

Кожен з наступних прозаїків формулює свій варіант термінологічного визначення, і вони будуть різні від кінця XVIII ст. до ХХІ ст. 

Готичний роман має величезний арсенал образотворчо-виразних засобів. 
Г. Лавкрафт у статті «Надприродний жах в літературі» (1927) трактував страх як первісну найсильнішу емоцію людини, поділяючи фабули про надприродне на такі, що викликають космічний жах, та аналогічні, в основі яких – фізичний земний жах. Він переконував: «Справжня історія про надприродне – це дещо більше таємного вбивства, закривавлених кісток чи простирадла з грюкаючими ланцюгами… Вона серйозно натякає на найжахливішу думку людини про страшне та реальне призупинення дії непорушних законів Природи – єдиного захисту проти хаосу та демонів потойбічного простору» [92]. Спостереження спонукали Г. Лавкрафта зробити градацію жаху за ступенем виразності у творах від Г. Волпола до прозаїків ХХ ст. – А. Майчина («Великий Бог Пан», «Білі люди», «Три самозванці» тощо), 
Е. Блеквуда («Джон Сайленс – неперевершений лікар»), М. Джеймса («Оповіді антикварія про привидів») та ін. 

Г. Лавкрафт певен: у готиці домінує екзистенціал жаху з його внутрішньою градацією. Такі міркування підтримав М. Саммерс, створивши власну класифікацію та розгалужуючи готику на «сентиментальну» (Ш. Сміт, Е. Сліт та інші), «страшну» (Д. Вокер, Ш. Дакре, Дж. Морлі, Ч. Метьюрін, Ед. Монтегю) та «історичну» 
(Софія Лі, А. Маккінзі, Л. Армстронг, Т. Болейн та ін) [280, с. 32]. Він не вважав власну схему ідеальною. Важко було загнати в рамки твори Мік або Хельм. Вони – сентиментальні з сильною домішкою «страшного», Анни Радкліф – страшні, сентиментальні, окрім того, – романтичні.
Недосконалість такої класифікації помітила Н. Соловйова, яка запропонувала власну, поклавши в основу три типи готичного роману: «роман жахів», «сентиментальний» та «якобінський», як різновид сентиментального з акцентом на політиці та ідеології [183, с. 17]. 

Якщо у версії М. Саммерса кожен наступний компонент – однорідний член дискретної структури, яку можна багаторазово доповнювати, то у Н. Соловйової вона замкнена на останньому компоненті («якобінський»). У науковця Дж. Ватта частина дослідження, присвячена «лоялістській» готиці». Це свідчить про суб’єктивність ідеологічного компоненту як критерію класифікації. Ідеологія – важлива смислова складова готичного роману, але не обов’язково політична, а і як система поглядів на світобудову, місце в ній людини. 

Дж. Ватт дійшов висновку, що класифікація літературної готики розмита вже з 1790-х. [282]. Е. Біркхед переконана, що через півстоліття по тому, як побачив світ «Замок Отранто» Г. Волпола, готичний роман вже сформувався як жанрове явище, став популярним, і був поглинутий іншими жанровими формами та експресіями, через що втратив самобутність [256]. Деякі дослідники вважають, що, починаючи з «Нортенгерського абатства» Джейн Остін та інших пародій, роман жахів зазнав багатьох повторів, стилізацій, не дав нічого нового, тому у 20-30-тих роках ХІХ ст. і припинив існування, дарма що Й. В. Гете, Ф. Шиллер, Е. Т. А. Гофман, П. Меріме, Ч. Діккенс, Р. Л. Стівенсон та ін. перебували під його впливом. 

Різновиди Gothic romanсe і Gothic novel протягом трьох століть змішувалися між собою, з іншими романними формами, утворювались нові жанрові комбінації. «Замок Отранто» Г. Волпола відрізняється від романів «Франкенштейн» Мері Шеллі або «Джейн Ер» Шарлоти Бронте конфліктом, оповідальними прийомами і мотивами. Існує величезна кількість різновидів романів жаху (вампірський, трилер, історії про примар, макаберні романи тощо). Спостерігаючи, як жанрово-стильовий різновид готичного в різні історичні періоди змішується з іншими жанровими утвореннями, об’єднуючись та змінюючись в них, Ф. Боттінг підкреслює її неминучі гібридні форми [258, с. 10].
Проте, визначальні структурні елементи готичного роману лишалися стабільними.

 І. Качуровський виділяє найтиповіші з них: замки, руїни, покинуті старі будівлі, кладовища і підземелля, дикі гірські й лісові місцевості [71, с. 60].
 Р. Майл визначив існування готики у таких категоріях, як географічні риси  (ніші, руїни, каміння, Альпи, чорна долина, чорна вежа, примарна печера); архітектурні (монастир (prіory), замок, абатство, жіночий монастир (convent), жіночий монастир (nunnery), старовинний дім, монастир (cloister); генеричні показники (історичний роман, легенди, казки,  спомини, традиції); привиди та їх аналоги (видіння, примари, фантоми, провидці, чаклуни, чарівники, некроманти, weird sister); екзотичні власні імена (Манфред, Едвард де Каурси, Вольфенбах); родові або історичні фігури (чернець, демон, лицарі, королівські в’язні, менестрель, герцог Кларенс, леді Джейн Грей, Джон Гонт) [272, с. 41].
Д. Кавальяро склав своєрідну схематичну карту готики, в якій окреслив низку її ознак. Вона має такий вигляд: географічні – північний варваризм/англійська прямота; ідеологічні – архаїчний безлад/сучасна дисципліна; середньовічний морок/проти протестантства; антикласичні положення/класичні (нео)традиції; грубість/елегантність; язичество/реферована моральність; аристократизм/феодалізм проти буржуазності/капіталізму; селянство/космополітичне дворянство; психологічні – терор, хорор, сублімація, підсвідоме, примарність, мара, параноя, психоз, меланхолія, переслідування, клаустрофобія; фізичні конотації: тваринність, жахливість, гібрид, гротеск, відраза, осквернення, недуга; стилістичні – перебільшення, образотворчі надлишки, сюрреалістичні ефекти, мова сновидінь, комедія абсурду [260, с. 8-9]. Попри деяку неповноту (пропуск гендерних аспектів), ця карта дозволяє побачити, наскільки величезний простір дискурсів, залучених у семантику готики.
Значна кількість теорій розглядає готику ширше, поза жанровими ознаками. Наприклад, М. Геймер визначає її «не як звичай і різновид (готичний роман), а як естетику», властиву романам «Замок Отранто» Г. Волпола (1764), «Старий англійський барон» К. Рів (1777), опозиційну нормативній поетиці класицизму та раціональному світобаченню, схильну до вільнолюбних інтенцій [263, с. 49]. Ідеться про органічне, протеїчне явище, простір, який перетинає жанри і має властивість проходити крізь форми – з оповідних моделей до драматичних і поетичних, з текстуальних – у візуальні та аудіальні [263, с. 4]. Щоб підтвердити свою теорію, він вказує на ярлики, навішені готиці британською культурою: іноземний загарбник (invader), рак, ентузіазм, хвороба, що знесилює, все те, що робить інфантильним тощо. 

Отже, готика – позажанрове, дифузне явище, що завдяки релевантності компонетів та енергетичній потужності здатна до адаптації у будь-якому літературно-культурному просторі, трансформації у ньому та впливу на нього. Готика виходить за межі літератури – на терени музики, кінематографу, живопису.

 1.2. Формування жанрово-стильового різновиду готичного: історія та сучасність
Походженню готичного треба завдячувати непересічній особистості й естету Горацію Волполу. Письменник, небайдужий до містики, захоплений доренесансною культурою, не тільки збудував стилізований Strawberry Hill (1746-77), а й видав роман «Замок Отранто» (1764) з похмурими, демонічними сценами в занедбаних, напівзруйнованих замках, переповнених привидами. Твір перегукувався з книгою «Пригоди графа Фердінанда Фетома» (1753) Т. Дж. Смолетта, сповненою аналогічними лиховісними картинами. Згодом К. Рів («Старий англійський барон»), У. Бекфорд («Ватек»), Анна Радкліф («Удольфські таємниці»), Мері Шеллі («Франкенштейн, або Сучасний Прометей») та інші письменники перетворять готичний роман на явище європейського масштабу. Без нього неможливо уявити собі творчості В. Скотта, Дж. Байрона, Ж. Казота, О. де Бальзака, Е. А. Т. Гофмана, М. Гоголя, О. Стороженка, Ф. Достоєвського та ін. 

Поява готичного роману була закономірною в ситуації загальної кризи раціональних систем, що будувалися на законах розуму, не визнавали ірраціональних стихій, вважали демонологію вигадкою. Однак, спроба побудувати світ на основах чистої логіки зазнала краху і завершилася французькою революцією та занепадом просвітницького суспільства. Це зумовило прагнення придивитися до глибин несвідомого, спричиненого ностальгією за середньовічним сприйняттям дійсності з її релігійністю, чуттєвістю та містицизмом, і стимулювало інтерес до вивчення національних історій та фольклору. Н. Соловйова вважає, що відбувся справжній вибух культурної парадигми, який суттєво вплинув на архітектуру, живопис, літературу, і саме цього потребував сучасний світ [182, с. 8]. 
У другій половині XVIII ст. спостерігалася переорієнтація з античних цінностей на національні, на чому наполягали Й. Г. Гердер, Й. В. Гете, Ф. Шіллер, а також письменники, причетні до романа жахів. Вони спростували поширену зневагу як до народної містики, так і до готики, шукаючи інших шляхів, на противагу раціональним. Ж. Базен в «Історії мистецтва: від Вазарі до наших днів» констатував, що ренесансна, класицистична і просвітницька людина не визнавала готики, асоціюючи її з добою «темного» середньовіччя, з «легкої руки» єзуїта Карола Скрибанія, та пов’язуючи з готами і архітектурою [6]. Таким чином, поширилася думка, що готика має варварські, середньовічні властивості, вносить безлад у класичні системи порядку. Це було цілком закономірно, враховуючи вторгнення готів у IV-VI ст. нашої ери у Європу і руйнацію ними класичного античного мистецтва.  Згадаймо про зв'язок слова «gothic» (готичний) з готами. Середньовічне мистецтво ототожнювалося з цими племенами, даючи привід називати його «брехливим», «потворним».
Апологетизація розуму мимоволі перетворювала його на культ, перешкоджаючи баченню світа у його багатогранності, багатстві відчуттів та емоцій, у розумінні речей, які не вкладаються у раціональні схеми. Вони вже сприймалися за пута, які намагався порвати людський дух, що прагнув свободи, з дитячою безпосередністю переживаючи злет уяви, стрімко поривався до незвичного, спонукаючи тим самим письменників по-іншому дивитися на Світ. Відбувся переворот» у людській свідомості, адже «зміна смаків дала зрозуміти, що дике й варварське пов’язане з відчуттям величі» [183, с. 8]. Готичний стиль – грандіозний комплекс знань про середньовічне суспільство з власним всесвітом, уявленнями про Бога, людину, людські взаємини, смаки. XIII-XV ст. – епоха росту міського населення, торгівлі, надзвичайного розквіту культури: світської літератури та поезії, театру, де у християнських містеріях співіснувало релігійне і народне, високе й низьке; фарси і карнавали, які іскрилися бурхливою язичницькою стихією. Все це надихало освічені верстви європейського суспільства другої половині XVIII століття. В цей час відбувається захоплення п’єсами В. Шекспіра, де вирувало потужне середньовіччя. Це мало місце у працях В. Додда «Про красоти Шекспіра» (1752), Е.Монтега «Досвід про твори та геній Шекспіра» (1769), та вплинуло на 
Г. Волпола, який самовіддано захищав «варварство» великого англійця від несприйняття просвітницьким філософом Вольтером, і позначилося на «Замку Отранто».
Готичний роман містить фольклорні запозичення з казок, легенд, міфів. На нього вплинув середньовічний лицарський роман з характерними колізіями та атрибутикою: мандрами і пригодами героя, зіткненням з надприродним, прагненням героя до подвига та любовною темою. 

Готична література має давні джерела, пов’язані з християнським віровченням, що не залишилось поза увагою митців і філософів. Варто пригадати історію написів на стіні під час Валтазаровського бенкету, книгу Іова, легенди про Потоп і Вавилонську вежу, явлення Саула відьмі Ендора, яку Ч.Г. Байрон назвав найкращою в світі історією з привидами. Провідна проблематика протиборства Добра і Зла, одне з втілень якої пов’язано з темами демонізму, хвилювала як неоплатоніків (Плотін) і християнських схоластів Середньовіччя (Августін), так і філософів Просвітництва (Г. Лейбніц, Е. Шефтсбері).

Готичне світосприйняття пов’язане з глибокою вірою в Бога, поняттями гріха та безгріховності, сакральними християнськими образами та символами. Ключові дуальні топоси готичного роману – замок і собор – уособлюють художній образ середньовічного готичного храму з його устремлінням до Бога, трансцендентною ідею єднання.  
З погляду перспективи розвитку літератури готичний роман був однією з форм її жанрового різномаїття, який поєднувався з новими тенденціями, зокрема, з передромантизмом і романтизмом. Втім, розуміння художньої дійсності тих років також дискусійне. Не всі науковці визнають передромантизм, надають перевагу сентименталізму або ж розглядають його як «тіньову епоху» тощо. Незважаючи на розбіжність у поглядах, дослідники дійшли до згоди, що романи Г. Волпола або 
В. Бекфорда мають риси нового романтичного мистецтва», хоча і проявляються ще непослідовано та суперечливо; вони ще не звільнилися від просвітницького реалізму, характерного для літературної традиції класицизму ХVІІІ ст. [62]. 

Готичні і романтичні твори не завжди можна розрізнити. Порівнюючи оповідання «Закоханий чорт» О. Стороженка та «Закоханий диявол» Ж. Казота, вітчизняна дослідниця С. Павлунік зазначає: «Якщо сфокусуватися на таких ознаках романтизму, як занурення в «ірраціональний, чудесний та скомплікований світ», новий погляд на людину, яка «в єстві своєму складна та тісно зв’язана з іншими, таємничими сферами цього світу», можна дійти висновку, що романтизм перегукується з темами, властивими готиці» [131, с. 27], з чим складно не погодитись. Це дає підстави деяким літературознавцям уподібнювати готичне з романтичним, або, як висловилась Анна Вільямс, ці два явища – «не два, а одне» [284, с. 1], хоча переважно, науковці скептично ставляться до такої «родинної схожості». 

Образ Марка Проклятого Олекси Стороженка теж викликає асоціації як з готикою, так і з романтизмом. Тип героя – відчуженого від світу самотнього мрійника ​вгадується вже в образі Дон Кіхота або Гамлета. На нашу думку, саме готичний негідник з його душевними сум’яттями, драматизмом та маргінальністю був адаптований романтизмом. Він трансформувався у трагічного героя – вигнанця за лаштунками недосконалого світу. Така спорідненість героїв наявна, наприклад, у «Мельмоті-блукачі» Ч. Метьюріна або «Чайльд Гарольді» Дж. Г. Байрона. Згодом у літературі ХХ-ХХІ ст. цей образ набув конотації екзистенційного відчуження. 

Готику і романтизм єднає міцне суб’єтивне начало, психологізм, звернення до міфології, містики, національної фантастики, що має відображення у творчості 
Т. Готьє («Мадемуазель Мапін»), Е. Т. Гофмана («Еліксири сатани», «Піщана людина», «Принцеса  Брамбілла»), М. Гоголя («Вій», «Ніч перед Різдвом», «Шинель», «Ніс»), видатного українського поета Т. Шевченка, якого літературознавець Є. Маланюк вважав представником «діонісійського» начала в українській літературі, про що зазначив у своїй «Книзі спостережень». На нашу думку, «діонісійський» первень теж пов'язаний з готикою.  

Значна кількість славетних романтиків і реалістів писали на межі з готикою (В. Гюго, Ч. Діккенс, М. Гоголь), що позначилося на наукових дослідженнях. 
У монографії М. Кудрявцева «Концепції та міфи: питання історії, теорії літератури та компаративістики» (2008) йдеться про містичний романтизм і містичний реалізм творчості М. Гоголя [89], а у наукових розвідках С. Павлунік [131], Л. Мацапури [109], О. Приймачук – про їх готичність. Остання дослідниця у статті «Риси готики у творах Чарльза Діккенса та Миколи Гоголя», окрім «Вечорів», «Миргороду», повістей з «Арабесок»: «Записок божевільного», «Невського проспекту», «Портрету» бачить риси готики у п’єсі «Ревізор», а «Мертві души» визначає як готичний роман [161, с. 258].
Прихильників готичного роману та романтиків об’єднувало прагнення особливого, оригінального, дивного, ексцентричного в мистецтві, порив до хаоса, з якого твориться космос, про що зазначає Н. Берковський, доводячи, що таку ідею романтики запозичили «з античної філософії» [15, с. 27]. Вони вбачали в хаосі силу звільнення, «поступ проти догми», тому не дивно, що Ф. Шеллінг та 
Г. Ф. Ф. Новаліс спостерігали в готичному романі творче джерело. Натомість 
А. Шопенгауеру бачилися руйнація, темне начало, біфуркаційний потенціал можливостей, які народжуються з хаосу [15, с. 27, 28]. Цитуючи висловлення 
Ф. Шлегеля, «культура між світами – плодоносний хаос, що визначає порядок речей, справжнє середньовіччя» [15, с. 27].
Дослідниця А. Вільямс не погоджується з думкою про підлеглість готики, а 
М. Геймер вважає, що романтичний поетичний канон якнайкраще демонструє як жанри, на кшталт готики, «стираються», переміщуючись у більш престижне буття. Готичне та романтичне виконують різні культурні функції та значення [263; 2]. Різниця добре помітна, якщо характеризувати романтичне світобачення як мрійливість. Вона стимулює поривання до вищих цінностей, духовності, але розрив між ідеалом і дійсністю призводить до розчарувань і світової скорботи. Натомість, готичне, не маючи такого ідеалу, зосереджене на протиставленні живого і інфернального світів, наділене рисами чорного гумору, овіяне серпанком смутку, песимізму. Романтичне не завжди стосується надприродних та фантастичних явищ, а готичне, поглинуте ірраціональними стихіями, тяжіє до нього. 

Н. Берковський, констатуючи схильність романтиків до неточностей та невизначеностей [15, с. 24], вказує на їх улюблений образ недосяжної зникаючої далечині, нескінечний рух до безкінечності, як символу волі і стимулу розвитку. Він бачить в цій ідеї подих прекрасного.   

У готиці дія розвивається завдяки аналізу та супротиву несумісних реальностей, між якими стирається межа. Романтична далечінь може бути пряма, готична – завжди заломлена. Романтична таємниця може сприйматися прозоро, ніби крізь мереживо, готична – завжди провокація, передчуття небезпеки, збуджена цікавість до недозволеного. «Таємниця, яку читач ось-ось розгадає, летить попереду, намагаючись вислизнути аж до останнього моменту довготривалих очікувань», – так С. Т. Кольридж характеризує роман «Удольфські таємниці» 
Анни Радкліф [40, с. 183].
Відмінність романтичного та готичного виразно окреслена у творчості 
В. Вордсворта, де переважають «високі» літературні форми та вишукана естетика елегій, од Горація, ліричний пафос та категорії піднесеного. В «Елегійних рядках, навіяних картиною сера Джорджа Бомонта, на яких зображено Пілський замок під час шторму», стихія та руїни замку натякають на готичне, але сюжет розгортається за романтичними принципами [264, с. 15]. Твір засвідчує потяг людини до любові, краси та гармонії, а не до страху чи пізнання того світу.
У філософських пошуках «прекрасного» теоретики мистецтва кінця ХVIII ст. акцентували увагу на готичній природі твору, що надає йому трагічного звучання.  Так Е. Берк у «Філософському дослідженні про походження наших ідей піднесеного та прекрасного» (1757) доводив, що піднесене виникає зі страху (terror) [259, с. 27] та темряви (darkness) [259, с. 258]. Ідеї креативного хаосу, тяжіння до незвичного спостерігаються у творах В. Гілпіна. Його ваблять мальовничі картини, де ціле протиставлене різноманітним частинам, комбінованих з чисельних об’єктів: дерев, скал, лісів, озер, рік, долин, з різнорідних поєднань світла й тіней. Око автора частіше отримує задоволення від грубого та неправильного об’єкта, ніж від ідеального, «формального». 

Ідея В. Гілпіна, що полягає в потребі повернутися від гармонійних будівель до грубості руїн, була реалізована у творчості інших письменників, причетних до готичного роману, але у кожного з них виражена по-своєму. В. Ваккенродер знаходив нові світлі та піднесені комбінації у синтезі мистецтв («Сердечних виливах ченця, що любить мистецтво», 1773-1798), як і Р. Сауті («Талаба-руйнівник», 1801). Л. Тік збагатив «Подорож Франца Штернбальда» (1798) духом позитиву і, водночас, наповнив інші твори моторошними та зловісними історіями («Біляви й Екберт» з «Народних казок», 1797). В. Вордсворт, один з самих оптимістичних поетів, має кілька віршів («Останній зі стада», «Недорікуватий хлопчик», «Божевільна мати» тощо), сповнених темряви. Душа має обрати свій справжній шлях. 

Естетична категорія піднесеного, пов’язана з екзистенціалом страху, з переживанням жахливого, у готичному набула власного семантичного наповнення. Міць та сила природи, неприборкана хвиля стихії змушують людину не лише захоплюватися, а й боятися. За спостереженням Е. Берка, таке грандіозне видовище викликає «стан душі, коли всякий рух завмирає у передчутті жаху» [259]. Для 
Г. Волпола природа у такому розумінні стала єдиним законом, яким він керувався при написанні «Замку Отранто», і на що він вказує у передмові до другого видання. Його цікавила природна поведінка людини за незвичайних фантастичних обставин. Він переконливо передав трепет, страх та безпорадність людини перед вищими надприродними силами. 

Таємниця людини у Всесвіті одночасно приваблювала і лякала, вимагала знайти її першопричини у родинних легендах, родових прокляттях. Це властиво для творів Анни Радкліф («Удольфські таємниці», «Італієць», «Лісний роман»). Письменниця осмислює поняття страху (terror) та жаху (horror). Вона класифікує надприродні явища, трактуючи їх у значенні піднесеного, акцентуючи увагу на неясності та непевності (obscurity). Страх, народжений таємничістю, забарвлений емоцією людини, розширює душу, пробуджуючи до життя вищі здібності. Неусвідомлений жах, навпаки, заморожує її, майже руйнуючи. Він пов'язаний з неприкритим фізичним жахом [277]. 

Страх і трепет перед надприродним у перших готичних творах був пов'язаний з християнським релігійним світоглядом. Готика давала розуміння про добро та зло, про справжні цінності. Героя, що порушував божественні закони світу, очікувала справедлива кара Божественного Провидіння, страждання героїв виконувало превентивну роль і мало сприяти відновленню сакрального.
Спираючись на досвід В. Шекспіра, Дж. Мілтона та ін., Анна Радкліф наповнювала свої твори тривожною та страшною атмосферою. А. Радкліф вміла заінтригувати таємницею, надавши чудесному емоційнсть та поетичність, а потім її розвінчати раціональним поясненням. Тому критики схильні трактувати її позицію як балансування між просвітницьким реалізмом (К. Антонов, О. Чамеєв), сентиментальною готикою (Н. Соловйова) та романтизмом. Дж. Ватт, наприклад, вважає її першою поетесою романтичної прози [282]. 

Особливостями стилю письменниці пізніше зацікавиться Едіт Біркхед. Її цікавила психологія та поетика жаху у художній літературі в анамнезі – у міфологічно-фольклорній прогресії та історико-літературних взаємовпливах. 
Едіт Біркхед досліджувала творчість Г. Волпола, В. Скотта, Дж. Байрона, 
Р. Л. Стівенсона, Е. А. По, Ш. Бронте, В. Ірвінга, Дж. Р. Кіплінга та інших. Вона одна з перших відмітила смислову, жанрово-стильову «невловимість» готики, намагалася осягти суть надприродного [256]. 

 Ц. Тодоров наполягає, що фантастичний жанр (готика), який виник наприкінці XVIII ст., існував до новел Гі де Мопассана [188]; натомість Ф. Боттінг знаходить останні сплески роману жахів на початку 90-років ХХ ст.: «Так з Дракулою Ф. Копполи готика, позбавлена крайнощів, злочинів та диявольського сміху, блискучого мороку і темряви, штучних та зухвалих форм, помирає. Помирає, можливо, лише задля того, щоб стати прелюдією до інших примарних форм» 
[258, с. 117]. Втім, такі думки – суб’єктивні рефлексії дослідників. Всупереч їм, жанр продовжує жити у творчості С. Кінга, Д. Роалінг, Р. Янсі, Р. Даля, П. Акройда та інших.
Готична література на межі XVIII – ХІХ ст. стала помітним явищем у літературі, знайшла відгук у читацьких запитах, була популярною і, навіть, стала забавкою для авторів різного рівня здібностей, завдяки чому з’явився, так званий, «копійчаний жах», що дискредитував сутнісні ознаки роману жахів. Він, як вважає Ф. Боттінг, вже не лякав. Готичні негідники, примари перетворилися на кліше, знизилася їх здатність уособлювати та екстерналізувати страхи. Вони залишались більше, як знаки внутрішніх сцен та конфліктів [258, с. 7], впливаючи на «темну» семантику романтичних ідеалів. Проте, крім майстерних імітаторів готичного роману на зразок видавничої групи Е. Лойда, Т. Преста та Дж. Раймера («Варні Вампір» 1845; «Чорний чернець, або секрет Сірої Вежі»), публікацій Мінерви Прес, з’являлися повноцінні художні твори Кетрін Дж. Вод. Її «A Sea side Story» (1823)  М. Саммерс, назвав елегантним та чарівним зразком жанру [280, с. 1−16]. Також, як вже було зазначено, активно використовували поетику готичного автори-романтики Е. Т. А. Гофман, М. Гоголь, брати Я. і В. Ґрімм. 

На погляд Дж. Гогла, деякі риси готики, особливо, ті, що в середині ХІХ ст. використав Е. А. По, та romans frenetiiques (або frenetic novel) у Франції, можливо, покладені в основу концепції підсвідомого З. Фройда як глибинного сховища давнього, інфантильного, пригнічених споминів і імпульсів, архаїчних антиподів Самості [271, с. 3]. Сам психоаналітик (есе «Лиховісне»), досліджуючи природу зловісного, поняття heimlich/unheimlich (своє/чуже, домашнє/не домашнє), намагався з’ясувати причини художньої інтерпретації психічних афектів у літературних творах. Його зацікавило, як у новелі «Піщана людина» 
Е. Т. А. Гофмана відображені психологічні травми та риси особистості автора. 

Психоаналітична концепція З. Фройда стимулювала його послідовників до досліджень, які не обминули й проблеми готичного, що також привертає увагу і прихильників постструктуральної психології. Одна з найвідоміших робіт такого плану – «Сили жаху» (1985) Юлії Кристєвої. Дослідниця на прикладі аналізу творчості Ф. Достоєвського, М. Пруста, Дж. Джойса, Л. Ф. Селіна, А. Арто, 
Ф. Кафки, Х. Борхеса пропонує інший погляд на естетичні категорії «піднесене», «художнє», «божественне», «поетичне», розглядаючи їх крізь призму страху, відрази та фрустрації, крізь травму відлучення від материнського, любові, табу, потягу та відторгнення, в смерть, в вибух життя, у «безсилля» знаків мови. Література має багато можливостей реалізувати всю повноту жаху, весь максимум своєї сили огидного [88, с. 36−67], та їх викрити. Поняття свідомого/несвідомого у психоаналітичній концепції З. Фройда рівнозначне категорії піднесеного (sublime) у готиці і виявляє ключовий момент смислової та соціальної деформації в контексті сучасності.
Питання деформацій актуальне у взаємозв’язках фемінного, постмодерного та постколоніального статусів, на чому акцентувала увагу дослідниця Донна Хейленд, яка висвітлює роль статей у діалозі про раси, класи, національне, проімперське [270]. 

Інша дослідниця, Анна Вільямс, ставила собі за мету поєднати літературну теорію та гендер. Взявши за взірець парадигму з «Метафізики» Аристотеля, вона прокреслює власну антиномічну модель чоловіче/жіноче у готичній поетиці, де чоловіче – батько, дім, однозначне мовлення, символічне, свідоме, жах (horror), культура, розгортання шлюбу; жіноче – мати, таємна кімната, написаний текст, означуване, семіотика, несвідоме, страх, природа, розгортання сексуальності 
[284, с. 99]. На думку дослідниці, жіноча та чоловіча готики – несхожі у ставленні до надприродного, у розбудові сюжету. Зокрема, жінка намагається пояснити появу привидів, чоловік сприймає їх як реальність, передумову вигаданого світу; чоловічу готику характеризує трагічний сюжет, жіноча – налаштована на хеппі-енд 
[284, с. 103]. Несхожість наявна і в тому, як різні статі презентують протагоніста у просторі: у чоловічій готиці він прагне потрапити в середину внутрішнього оточення, у жіночій – вирватися звідти. Свого часу викликала великий резонанс робота американського культуролога, психолога та феміністського критика 
Ів Кософськи Седжвік «У напрямку Готики: страх та гомосексуальна паніка» (1985), прихильниці девіантного психоаналізу. Автор відстоювала гіпотезу про гомофобію як одну з сил руху готики, як свого роду «готичний бунт». Вона вбачає основу параноїдальних сюжетів готичного роману в діалектиці чоловічої гомосексуальності та гомофобії [278]. Тому в низці творів («Калеб Вільямс», «Франкенштейн», «Сповідь грішника, що кається», можливо, і у «Мельмоті-блукачі» та «Італійці»), якщо дотримуватись думки З. Фройда, фобії та фантазматичні відхилення є переосмисленими у сенсі переслідувань гомосексуального (або ж, навіть, просто гомосоціального) бажання, оскільки втілюють сильні гомофобні або гомосексуальні (Г. Волпол, Г. М. Льюїс, В. Бекфорд) механізми [278].
Як бачимо, науковці, що досліджують готичну літературу, йдучи за теорією 
З. Фройда, зазвичай, спираються на підсвідоме, як місце сексуальних інстинктів та бажань. Важливими є різноманітні невротичні стани, і з ними пов’язані нав’язливі ідеї та тягарі. На відміну від З. Фройда, відомий психоаналітик К.-Г. Юнг досліджував людину, виходячи зі здоров’я, а не хвороб. Якщо З. Фройд звертався лише до психічного несвідомого, К,-Г. Юнг розрізнював індивідуальне та колективне несвідоме. З.Фройд визначив у структурі особистості Воно, Я, Над-Я. К.-Г. Юнг відокремлював у психіці людини структурні компоненти: архетипи Тіні, Персони, Аніми, Анімуса, Божественного Дитя, Діви, Старого Мудреця, Самості тощо. Для нього важливою була трансцендентна, духовна складова особистості. Самість поєднує свідоме з несвідомим завдяки трансцендентному і тим самим сприяє душевній цілісності індивіда. Теорія З. Фройда, за К.-Г. Юнгом, залишає людину у замкнутому колі «сімейного роману», провокуюючи застій життєвої енергії у нездоровій сексуальній напрузі. Обидві теорії, наявні в готиці та її дослідженнях, не є парадоксальними, а охоплюють різні пласти людської особистості.
Не всі дослідники вдаються до інтердисциплінарного аналізу. Ц. Тодоров, 
В. Виноградов оперують можливостями літературознавчої термінології, вбачають у психологічних та психоаналітичних студіях певну недосконалість. На думку 
В. Виноградова, «зіставлення художніх творів, якщо воно мотивоване лише хронологічно та психологічно, залишається зовнішнім. Його результат, у найкращому разі, – додаток до каталога літературних відповідностей». Цей каталог у психології художньої творчості функціонально схожий на «лікарняний листок», натомість, в історії літератури його роль безрезультатна [40, с. 52]. Ц. Тодоров, хоча й уникає психологічної інтерпретації дослідження, але фіксує дві тематичні сітки: теми «я» (сприйняття-свідомість), теми «ти» (неусвідомлені бажання та ін.), які корелюють з психоаналізом. 

У своїх працях В. Виноградов також відзначає поверховість принципів циклізації «шаленої словесності» 30-х років ХІХ ст. Він вважає структурні форми, покладені в її основу, різнорідними та нестійкими, наголошує на неможливості їх передбачення [40, с. 60]. Розпливчатості циклу сприяє розповсюдження однакових норм дійсності на найрізноманітніші жанри: роман, повість, драму. Предметна спільність сприяє змішуванню жанрів, але викликає дроблення циклу, який вже не спроможний об’єднати всі різноманітні, співпричетні до нього літературні форми [40, с. 61]. В. Виноградов переконаний, що, так звані, «шалені» письменники у своїх творах дотримувались різних стильових традицій, використовували різні формули та прийоми задля вираження страшних емоцій [40, с. 61].

З’ясовуючи проблему циклізації «шаленої словесності», В. Виноградов виявив деякі форми літературних співвідношень та схожість норм літературних біографій, що трактувалися як продукт колективної творчості, тому їх варто розглядати в літературно-історичному контексті епохи. На жаль, філолог, сформулювавши істотне завдання, сам не виконав його. 

Історичний компонент надзвичайно важливий у готичних творах, але не варто відокремлювати його в окрему групу. Готика, у будь якому разі, наскрізь пронизана історизмом, заглиблена в середньовіччя, в архетипові нетрі людської пам’яті, в минуле. Місце людини в ній визначено з позиції спостерігача, який завжди дотримується поглядів сучасності, навіть при спробі втечі від реальності. Відбувається витіснення з часових меж, часова і просторова деконструкціа, подолання перешкод між минулим, теперішнім та майбутнім. 

Досліджуючи готику крізь призму екзистенцій жаху (страху), сучасний критик Д. Кавальяро (один з тих, хто вважає їх додатковими) констатує, що їх можна сприймати синхронно та розглядати в кожній конкретній точці часу, зважаючи на здатність реанімуватися з урахуванням історичної траєкторії, соціальних факторів та ідеології [260, с. 1]. 

Так під час романтичного «самозаглиблення» готичне також «занурюється» в його простір. Це сприяє більшій сенситивності. Воно стає менш помітним у «серединному світі» реалізму, маскується за ширмою наївної реальності, між рядками читається як фантастичне.
 Письменники грають із простором, маніпулюючи реальністю. Сюрреалізм засвоює надреальність, комбінуючи її зі сном. У постмодерні реальність перетворюється на симулякр, метафікцію. Готика завжди лишається частиною цієї великої гри, прагне деформацій для нових утворень, які спостерігав філософ-постмодерніст Ф. Джеймісон: «Врешті-решт, готика – клас фантастики (жаху), де діє діалектика притулків та переваг: ваші переваги виокремлюють вас від інших людей, водночас, вибудовують захисну стіну, крізь яку ви не спроможні бачити, лишаючи поза собою всі агресивні сили заздрощів» [267].
Ж. Батай у праці «Література та зло», аналізуючи творчість Е. Бронте, 
Ш. Бодлера, Ж. Мішлє, В. Блейка, маркіза де Сада, М. Пруста, Ф. Кафки й Ж. Жене крізь призму антитетики моральних категорій, доходить висновку, що зв’язки між Добром і Злом парадоксальні, але в іншому розумінні, ніж у Ф. Джеймісона: «Про зло мріє як злодій, так і добро» [10]. Так Ж. Батай міркує з приводу роману «Буремний перевал» в ессе «Емілі Бронте: порушення кордонів». «Привабливість, яка аж занадто проступає крізь жах шабашів, можливо, гостріше вказує на складність моральної проблеми», – підсумовує він, говорячи про «Відьом» 
Ж. Мішлє. Простір існування людини – заборонений, трагічний, сакральний. Людство заперечує його, щоб потім звеличити [10]. Смерть для Ж. Батая – розвиток. Щоб жити, потрібно не бігти від тіней смерті, а, навпаки, дозволити їм зрости на межі втрати почуттів, де закінчується сама смерть. Таким чином, у готиці обґрунтовується ідея оновлення через смерть, до якої споконвіку підсвідомо тяжіє у розвитку душа. 

Деформацію відображує і основна категорія готики – Інакшість, до якої апелює більшість критиків у студіях про класові, расові, національні ознаки суспільства, охоплені колективними знаками, образами, фобіями і тривогами 
(П. Брайтлінг «Правило Темряви: Британська культура та Імперіалізм. 1830-1914» (1988); Е. Сміт та В. Хьюгс, «Імперія та Готика. Політика жанру» (2003); 
Табіш Кхаїр «Готика, Постколоніалізм та Інакшість»). Готика окреслює також гендерну проблематику – як принципово феміністичні, так загальні фемінні і маскулінні аспекти людського буття. Термін «жіноча готика» вперше використала Хелен Моерс у «Літературній жінці» (1976). Після цього вибухнули дискусії, чи виокремлювати жіночу готику окремо. Виникли дискусії щодо жіночої дискримінації. Один з найвідоміших критичних оглядів феміністичного сенсу – «Божевільні з горища» (1985) американок Сандри Гілберт та Сьюзен Гьюбар. Провідна ідея пов’язана з твором «Джейн Ейр» Шарлоти Бронте, де божевільна Берта Рочестер репрезентувала, пригнічене соціальними забобонами, негативне альтер-его Джейн Ейр, яка задля компенсації дискримінаційної нерівності спровокувала пожежу і каліцтво Рочестера. 

Донна Хейленд у монографії «Готика і гендер» (2004) здійснює історичний аналіз готики і виявляє взаємозв’язок соціуму та гендерних стосунків. У готичному романі вони часто злочинні, як протест проти патріархального суспільства та держави [270, с. 5]. Дослідниця посилається на твори Г. Волпола, К. Рів, С. Лі, в яких панує страх жінок перед чоловіками, пошук Інакшості в патріархальній родині. Вона доводить, що Інакшість властива, як жіночому, так і чоловічому статус-кво («Мельмот-блукач», «Чернець», «Зофлойя»). В інтерпретації Анни Радкліф категорія піднесеного сумнівна, оскільки репрезентує тиснення на свободу жінки, і сприймається як модель соціального контролю [270, с. 5]. Проблематика гендерної дискримінації має місце у дослідженнях С. Павлунік. Порівнюючи твори 
О. Стороженка «Закоханий Чорт» та Ж. Казота «Закоханий диявол», вона зазначає, що в обох – диявол символізує сексуальні бажання, які людина має навчитися приборкувати відповідно до законів суспільства. О. Стороженко опосередковано торкається питань військового устрою Січі, та, зокрема, заборони перебування на її території жінок, що призводить до появи чорта як символу сексуального потягу у свідомості героя [131, с. 34].
Вітчизняний науковець Т. Кононенко, вивчаючи феміністичні стратегії у творчості сучасних представниць готичного напрямку британської літератури 
А. Картер, Ф. Велдон і Дж. Вінтерсон, засвідчує, що готичний модус – той критичний інструмент, що уможливлює виклик гендерній асиметрії, кардинальну переоцінку патріархальних структур і конвенцій. Виклик здійснюється шляхом активного перегравання попередньо визначених ситуацій (в яких відбувається традиційне поневолення готичної героїні-жертви), а також іронічного очищення від гендерних стереотипів [78]. Все означене нею справедливе не лише для фемінного, а і для будь-якого готичного дискурсу, що протестує проти усіх форм суспільного тиску. 

Отже, готичний роман увібрав у собі великий пласт літературного та фольклорного досвіду, поєднав його з новими тенденціями, зокрема, з передромантизмом і романтизмом. У готичному завжди актуальна ілюзія реальності, яка трансформується у діахронічній прогресії, що змінює свій «окуляр» під тим чи іншим кутом зору. В історичному розвитку готика зазнала впливу різних філософських поглядів, поглиблення психологічної складової, і сама активно вплинула на літературний процес. Це позначилося на характері її інтерпретації літературознавцями. 
1.3. Жанрова специфіка готичного роману та його інкорпорація в новітній літературі
Поява готичного роману зумовлена також літературними традиціями, які давали достатній ґрунт для розвитку нового жанру. Так під час написання творів 
Г. Волполом, Дж. Мільтон вже створив демонічну поему «Втрачений рай», а Анна Фінч вражала містичними віршами. Поширювалася цвинтарна лірика Т. Парнелла, Е. Юнга, Т. Грея, сповнена скорботними мотивами марності життя, мотивами смерті та потойбічного світу. Тож, готичне виходить за межі прози, охоплює людську свідомість зі схильністю до світової скорботи.
Вітчизняний дослідник Ігор Лімборський у статті «Західноєвропейський готичний роман і українська література» зазначає, що у формуванні національної готичної традиції (перші десятиріччя 19 ст.) домінуючою була поезія 
(А. Метлинського, М. Костомарова, Л. Боровиковського, Т. Шевченка), адже тогочасна українська проза тільки почала закріплюватись в системі художнього мислення [97, с. 162].
Екзистенціал жаху – визначальна «естетична засада» готичного роману. Це метафізичне поняття екзистенційного вибору в екстремальних умовах буття, постійно перебувати в стані життєвої боротьби, в ситуації небезпеки, що спонукає людину завжди бути мобілізованою. Входження в коло страху означає зіставлення реальної дійсної загрози з уявними, усвідомленими причинами про неї, прагненням їх пізнати й усунути [44, с. 6.].
Ігор Лімборський, пов’язуючи українські національні витоки «літератури жахів» зі світовідчуттям епохи бароко, з загостренням тем смерті, страхів потойбічного та влади демонічних сих, відчуттям непевності, плинності та марності існування, зазначає у літературі кінця 17-18 століття активізацію трупної тематики, зображення «смрадних» тлінних кісток (М. Смотрицький, 
К. Транквіліон-Ставровецький) [97, с. 159]. 

Українська готична література ХІХ століття асоціюється з іменами 
Г. Квітки-Основ’яненка, О. Сомова, П. Куліша, М. Костомарова, М. Гоголя, 
М. Олельковича, Ф. Заревича, М. Чайковського, М. Вовчка. Н Бойко стверджує, що її появі сприяла національна ментальність з її емоційно-естетичною домінантою, яка продукує схильність до образно-міфологічного мислення [26]. В українському письменстві відбувся синтез готичної прози і фольклорно-фантастичної оповіді, завдяки цьому науковці побачили у тогочасній готиці витоки химерної прози 60-х років ХХ ст. (В. Шевчук, В. Земляк, Є. Гуцало, В. Дрозд).
В. Пахаренко вважає, що реалізм ХІХ ст. відійшов від містики і готичної поетики [155, с. 796]. Її відродження в українській літературі відбулося на межі ХІХ-ХХ ст. у творчості І. Франка, Лесі Українки, М. Коцюбинського, В. Стефаника, 
А. Крушельницького, Б. Лепкого. 

Втім, готичні риси помітні, наприклад, у творчості А. Свидницького («Люборацькі»), якому притаманна готична екзистенційна деформація – деструкція роду. Г. Грабович у монографії «До історії української літератури: Дослідження, есе, полеміка» зауважує, що "Люборацькі" Свидницького — перший твір, де психологія людини зображена на тлі зловісних соціальних процесів, розкладу старого патріархального порядку, згубних наслідків денаціоналізації [ 46 ].
В. Пахаренко виділяє в окрему категорію української готичної прози ХХ ст. реалістичний жах. В цій літературі скрупульозно відтворено реальність, яка сама виглядає настільки страшно і трагічно, що перевершує уяву «найудатніших майстрів трилеру» (У.Самчука «Марія», «Холодний Яр» Ю. Горліс-Горського, В. Барки «Жовтий князь», І. Багряного «Сад Гетсиманський», В. Захарченка «Прибутні люди», «Єрусалим на горах» Р. Федоріва, щоденники О. Довженка) [155, с. 797].
Все це свідчить про те, що готичний сюжет – специфічний сюжетний тип, притаманний літературі, навіть безпосередньо не пов’язаній з готичною традицією (пригадаємо ще «Замок» Ф. Кафки, «В колі першому» О. Солженіцина). 

Надзвичайно важливим елементом у готичному сприйнятті є простір, який виконує особливу роль у готичних творах, забезпечуючи ігровий характер їхньої побудови. Зважаючи на це, літературознавці виводять відповідну жанрову типологію.
О. Полякова вважає, що готичному роману властивий особливий хронотоп, який передбачає наявність характерного топосу – замкнутого проклятого місця, де відбувається зіткнення двох світів і яке протиставляється відкритому зовнішньому світу; специфічний час, де взаємодіють часові пласти; відзначає циклічність сюжету (рівновагу двох світів, певні їх порушення та відновлення) і суб’єктивність структури, що зумовлює зіткнення різних точок зору на характер подій у зв’язку з проблемою реального і надприродного [158]. 
Поетика простору і часу, як визначальна у побудові готичного сюжету, обґрунтована у дисертації Г. Заломкіної. Розглядаючи готику як літературну традицію у всіх її проявах, дослідниця припускає, що в готичному часопросторі, «що виведений за межі побутової реальності архітектурної споруди замкового типу», спостерігаються три типи простору (сценічний, психічний і наративний), а також два часові типи – як місце існування і як хронологічна послідовність подій. У координатах готичного топосу розгортається психічний простір – «внутрішній» простір душі героя [68].

Як правило, дослідники визначають, що готичний простір побудований за «шаховим принципом». Є певні задані правила, герої, які діють за цими правилами та мотивами. 

Глобально у цій грі відбита космогонічна проекція людина-Світ. У «високому» сенсі вона орієнтована на досягнення особистістю божественного абсолюту, що ілюструє протиборство сакрального і профанного, добра і зла. Обов’язковим є зіткнення людини з надприродним ірреальним в екстремальних умовах, які обмежуюють її екзистенціальний вибір.
Дослідниця О. Полякова дійшла висновку, що специфічними темпорально-просторовими принципами розгортання готичного сюжету є інтенсивність і заплутаність, а фантастичний елемент трактується як «неодмінна умова інтенсифікації простору». Отже можна класифікувати готичні тексти на підставі співвідношення в них реального і фантастичного в три групи: «фантастичний елемент, як такий, є відсутнім і зводиться до рівняприпущень і чуток» 
(Анна Радкліф), «фантастика як об’єктивний світ персонажів» («Замок Отранто» 
Г. Волпола) і твори, де автор лишає право за читачем вирішувати, вважати події реальністю чи фантастикою («Закоханий диявол», «Рукопис, знайдений в Сарагосі») [158].
Втім, готицисти так і не прийшли до єдиної думки, що саме називати «фантастичним». 

У Ю. Винничука зустрічаємо словосполучення «готична фантастика», «міфологічна фантастика» тощо. Він вказує на близкість готичної новели, літературних казок та легенд. Інколи досить важко їх розрізнити. Зокрема, твори 
Є. Гребінки «Страшний звір», «Місяць та сонце», «Мачуха й панночка» нагадують літературні казки. Водночас, в його оповіданні «Ніжинський полковник Іван Золотаренко» наявний саме фантастичний елемент. У повісті «Змій» 
А. Подолинського межі фантастики і реальності розмиті, а утопічне оповідання «Скотий бунт» М. Костомарова теж нагадує готичне [39].

Тобто, реальність у фантастичних творах має досить невизначені межі. Розглядаючи їх, Ц. Тодоров виходить з розуміння жанру фантастики як «структури, конфігурації літературних властивостей, переліку можливостей» [188], дотримується принципів літературної поетики в комплексі зі смисловою інтерпретацією. Проте він свідомо уникає глибинного проникнення у психологію. «Фантастичне» в його інтерпретації визначається формулою: «Я майже почав вірити» [188]. Функція простору всередині реальності художнього тексту – незвичайна, і разом з тим – надзвичайна. Читач сам має з’ясувати, чи не порушені закони реальності і чи потребує явище пояснень. Коли так, тоді йдеться про жанр незвичайного. Якщо існує надприродне пояснення певних явищ, то це стосується сфери надзвичайного.

Але, при наявності формальної морфологічної структури простору, до якої входять елементи означувального сенсу, передбачено, що її ознаки незмінні і в часі. Так, Ж. Ле Гофф («Чудесне на середньовічному Заході») у пошуках визначення надзвичайного вказує на прив’язку Ц. Тодорова до текстів ХІХ – ХХ ст. (за винятком казок Ш. Перро та «Тисячі і однієї ночі»), і те, що він не враховує давніші, істотніші прояви «надзвичайного» і «незвичайного», а апелює до «імпліцитного читача», схильного пояснювати надзвичайне природним і неприродним шляхом» [45, с. 52]. Втім, у добу середньовіччя такий читач відсутній, і «надзвичайне» тут представлене як мета, заради якої був створений безособовий текст [45, с. 52]. Аналогічно «надзвичайне» в ті часи не сприймалося як надприродне. 

Таким чином, названі Ц. Тодоровим компоненти ефективні лише в діахронічному проміжку часу. Аналізуючи «Перетворення» Ф. Кафки, дослідник помітив порушення механізму фантастичного, оскільки його «світ, так само, як і сама подія, є чудернацьким і ненормальним». Морфологія Ц. Тодорова засвідчує діахронічну недосконалість.

 Запропонована ним структура фантастичного включає словесний, семантичний і синтактичний аспекти. Вона реалізується завдяки взаємодії трьох властивостей: висловлення результату, висловлення процесу (обидва стосуються словесного портрету) і синтаксису. Розглядаючи побудову ритму, – важливого синтаксичного елементу, – Ц. Тодоров визнає його варіативність в різних текстах, акцентуючи на його конвенціональній незворотності. Він вважає синтаксис основною визначальною характеристикою фантастичного жанру. Такі особливості властиві як для всієї фантастики, так і наукової, або фентезі. 

Жанрово-стильовий різновид готичного не знаходить місця в концепції фантастичного Ц. Тодорова, де йдеться про багатозначний і суперечливий знак мови, що охоплює багатозначні, взаємопроникливі і двоїсті смислові елементи. Щойно встановлені межі літературного жанру у такому семіотичному трактуванні одразу ж руйнуються, у тому числі, формула фантастичного. Література, що має характеристики «незвичайного» або «надзвичайного», – у нього статична. Він трактує її як неспокійну совість позитивістської епохи, яка «постулює існування реального, природного, нормального, щоб потім зробити в ньому пролом» [188]. Коли вона не відповідає такому призначенню, то приречена «на смерть». Це ж стосується всієї літератури, яка можлива «лише тією мірою, наскільки робить себе неможливою» [188]. 

Художня дійсність спростовує такі та аналогічні припущення. Нині фантастична література утверджена не тільки в письмовому вигляді, вона проникає у фільми, міріади історій з привидами, жіночі романи, телевізійні шоу, серіали, п’єси, комп’ютерні ігри, кліпи. Теж саме можна сказати про готику, яка стає предметом вивчення в університетах та об’єктом зацікавлення вчених. Тому має рацію Мері Хелен Снодграсс, коли зазначає в Енциклопедії готичної літератури, що готичні твори наділені невичерпною креативною енергією, яка еволюціонувала від лицарства, благочестя, таємничості, відплати і середньовічної магії до гротеска, ілюзії, сенсаційності, розмитості та незговірливості, поширених в епоху романтизму, і має продовження в сучасному різножанровому мистецтві [293, с. 152]. 

Здатність готики до самооновлення викликає асоціації з тілом, на що звернула увагу Келлі Гарлі, маючи на увазі динаміку та багатогранність людської особистості в художніх текстах, яка зазнає руйнації, дегенерації, і поєднує в собі матеріалізм та сексуальність. Дослідниця доводить на неспростовних фактах постсучасності, що готика кінця епохи ні що інше, як судоми ностальгії за «цілісною людиною», роздратованою на себе, на свою бездіяльність, тому схильною продукувати монстрів. Еволюціонізм, кримінальна антропологія, теорія дегенерації, сексологія, дофройдівська психологія – все це стимулює модифікацію нелюдів, тілесно амбівалентних, перерваних у тотожності [283, с. 5]. Таким чином, готика пропонує альтернативу теорії Ч. Дарвіна, порушуючи траєкторію еволюції видів, зображуючи монстрів, як знайомих, так і невідомих, відповідних розбалансованій екосистемі, яку заповнює недиференційоване, процесуальне тіло. Воно втрачає власну конфігурацію, переходячи в стан чистої дезорганізації і постійно реорганізуючись у випадкові, жахливі конфігурації. У літературі, що їх змальовує, панують дві наративні можливості: ентропії і хаотичної метаморфози. Вони відкидають оповідь трансцендентальності матеріального універсуму, для них людська тотожність обплутана предметністю. Тіло перебуває у пастці побуту, у небезпечному процесі безкінечного становлення [283, с. 32]. У такому разі готика викликає асоціації з «паразитом», який свавільно ліпиться до інших жанрів.

Для сучасної готики і готичних теорій властиве прагнення ескалації понять. Дж. Морган у монографії «Біологія жаху», спираючись на два знакових моменти (комплексний спосіб пам’яті як колективну історію й автономну біологічну динаміку людського організму), доводить, що макаберна література, «втілена в пам’ять», проростає своїми значеннями крізь тіло і мозок [287, с. 5]. Тому хоррорні тексти, література або кінематограф адресовані споживачам – органічним одиницям в облозі клітки, дому, міста або іншого вираження людської біологічної матриці [287, с. 18]. Готичний жах для них стає виходом з обмеженого простору, своєрідною компенсацією з нюансом наукового оптимізму, безупинного пошуку геному. 

Тому традиційний образ вампіра стає бажаним не тільки як потужний архетип, який поєднує в собі еротичні тривоги і спотворені потяги, про що йдеться у книзі під редакцією Дж. Гордона й Вероніки Холінджер «Blood read. Вампір як метафора в сучасній культурі» [271]. Він репрезентує мега-розширення, мега-образ, представлений у мега-культурі, вимагаючи, як личить метафорі, визнання в новій реальності, розбудованій за естетичними принципами 
Зміна інтерпретацій та розумінь готики засвідчує вихід за межі жанрових традицій і категорій, не обмежених літературною школою та історичним періодом. Готику вважають предтечею постмодернізму, як і психоаналізу, продуктом fin de siecle, здатним до постійного самооновлення. Тому виникла потреба врегулювати поширені в літературній критиці та філософії концепції готики. 

Підсумовуючи викладене в готичний текстах і концепціях теоретиків, спостерігаємо універсальне: готика пов’язана з екзистенційною таємницею, страхами, викликаними невдоволеними онтологічними потребами людини, розбалансуванням між її екзистенційним досвідом у світі та підсвідомим, що обмежують здобуття нею цілісності та гармонії.
Також, цілком слушним є припущення вітчизняної дослідниці Ольги Білоус про те, що один з механізмів дифузії готичних форм у різних текстах протягом кількох століть – наявність у них певних архетипів та сем. «Завдяки своїй архаїчності, полісемантичності й символізму, – пише вона, – такі тексти здатні вступати у безліч інтертекстуальних та культурологічних зв’язків, а отже мають величезний художній потенціал» [18, с. 191].

Як приклад можна навести наскрізний архетип Вавілонської вежі, пов'язаний з християнською символікою – символ роз’єднаного світу, руйнації, нерозуміння людьми один одного, екзистенційної безодні, що у готичному романі був закодований як готичний замок, а у сучасній культурі теж переосмислений у площині гри (В. Шевчук, Г. Пагутяк, П. Крусанов), розширений та поєднаний з іншими концептуальними символами.
Має рацію Т. Джонc, який в основу своєї теорії поклав поняття habitus, запозичене з учення французького соціолога П. Бурдьє. Habitus – це неосяжна здатність і вміння виробляти, а також належним чином виражати та сприймати думки і дії, межі якої задані історичними та соціальними умовами виробництва. Він продукує індивідуальні та колективні практики, спричинені історією, законами та соціальними схемами, зумовлює активну наявність минулого досвіду в організмі, що потребує репродукування.

На переконання Т. Джонса, habitus пояснює, яким чином читацька спільнота миттєво «впізнає» текст, але має проблеми з його адекватним тлумаченням 
[282, с. 37]. Це стосується і готики, що пропонує можливості спостереження шляхів написання того чи іншого твору, його інтерпретації, роздумів над образною системою, здатністю до чорного гумору. Читач ідентифікує текст як готичний, виходячи з приватного горизонту очікувань. Не кожен твір відповідає жанровій ідентифікації. Якщо роман «Воно» Кінга (зображення двобою групи дітей-друзів з монстром з вулиць Деррі) можна вважати готичним, то поетика роману Дж. К. Уотс «Таємниці Уінтерторна» вказує на експериментальну спробу, перш за все, наводячи на думки про літературний експеримент, а роман Т. Моррісон «Улюблена» може бути трактований подвійно: як роман про афро-американську історію, так і готичний роман [282, с. 124−125].
Апелюючи до концепції Т. Джонса, можна стверджувати, що готика – не закон, чи мовний код, не ряд акумульованих у текстах тропів, а дискурс між церемоніалом та грою, практика історії, інструмент генерації текстуальних текстів [282, с. 39]. Вона акумулює великий образний досвід, набір поодиноких або комбінованих уявлень, схожих на гру дії-віри, вимоги до якої змінюються разом з тим, як долається час. Ця гра ґрунтується на палітрі, утвореній з суміші тропів, наративів, впливів, почуттів, їх ілюзійних еквівалентів, й усі вони мають бути переконливими у своїх [ репрезентаціях світу [282, c. 258].
 Сучасна готика проголошує, що світ крихкий, рівновага між добром та злом тонка, людство має замислитися над кількістю жертв свого зухвальства та безвідповідальності, і зупинити зло. Світ потребує руйнування та апгрейду, тому один з основоположних концептів готики – скерована на розпад лінійності деконструкція, децентрація, множення, – і простір лабіринту (згадаємо роман Умберто Еко «Ім’я Троянди», який розглядається як постмодерний і готичний). 

На думку І. Качуровського, роман Ч. Р. Метьюріна «Мельмот-блукач» побудовано за принципами обрамування (для вставних епізодів – рукопис, розповідь, знову рукопис…) і нанизування – адже постать Блукача наскрізна, «вона проходить і через весь матеріал, і крізь рамку, і крізь ті епізоди, що деякі з них, в свою чергу, стають рамками для інших: те, що недосвідченому читачеві могло здаватися хаосом і плутаниною, насправді виявляється шедевром архітектоніки» [74]. Схожий принцип – в основі роману Ю. Андруховича «Перверзія», де відчутна гра готики і постмодерну, у «Дванадцяти обручах». Водночас, аналогічну структуру має готичний роман Д. К. Уотс «Бельфлер» (1980). Н. Колядко порівнює його структуру із клаптеневою ковдрою. Готична експресія хронотопів замку, лісу, гір (образ замку) пов’язана з мотивами казок (образ лісу), легенд та релігійно-містичними (образ гір) мотивами. Їх переплетіння в контексті готичної оповіді виводить специфічне романне полотно, схоже на центральний символ твору, і відбиває його комплексну наративную структуру, – клаптеневу ковдру з клаптиків тітоньки Матильди під назвою «Відрізок божественного часу» [81].
«Шаховий» принцип готичного роману, водночас, є сакральним лабіринтом метафізичних пошуків особистості. 

Сучасна готика висвітлює абсурдність буття у недосконалому людському суспільстві за допомогою гри та гротеску, знущаючись над легіоном табу, закоренілих обмежень, протестуючи проти них, намагаючись нейтралізувати страх.
У симулятивній теорії Ж. Бодрійяра «слова – медіатори ідей, живуть власним життям, це означає, що й вони смертні…Поетична гра смерті і відродження, та пов’язана з нею послідовна метафоризація, призводить до піднесення ідеї, до інакшості, перетворюється на форму думки. Мова мислить, мислить нас і для нас, так само, як ми за допомогою мови» [25, с. 5]. На нашу думку, Ж. Бодрійяр сакралізує слово, вказує на його магічну здатність керувати подіями та енергіями. Слово може стати симулякром, вмерти, ним можна вбити, воно здатне проклясти, зачарувати, настращати, набрати зловісної потужності, стати матерією, змішатися з іншою матерією та енергією (схожу гру ми бачимо, наприклад, в романі Ю.Винничука «Танго смерті», де книжки в бібліотеці-Оссоленіуму оживають і є зловісними).

У світі співіснують різноманітні альтернативи, які вступають один з одним у протиборство, у різні співвідношення, комбінуються найнесподіванішим чином, у тому числі, і випадково. Ця ситуація визначається науковцями як хаос, і сприймається глобальніше від звичного хаосу готики. «Світ як хаос», «текст як хаос», «хаос як текст» – квінтесенція філософії постмодернізму. 
Класичні готичні герої, топоси, страшні атрибути, ойнеричні ефекти у сучасному готичному контексті набувають нового життя. Реанімується безліч старих реальностей, які поєднуються між собою, створюючи нові, не менш креативні.
Наприклад, Т. Кононенко, досліджуючи готичний ракурс сучасної жіночої прози, стверджує про письмо Дж. Вінтерсон, що базовий принцип, яким вона керується – це принцип спіральної (нелінійної) нарації, що скасовує уявлення про односпрямованість, гомогенність часу і віддзеркалює фрагментарність людського життя, щохвилинну синхронізацію різних реальностей [83].

Готика пов’язана з ідеєю Апокаліпсису, а, наприклад, для Ю. Кристевої вся література постає версією апокаліпсису. Тобто, є і готичною. 
Втім, багатьма критиками готика трактується лише як «Candygothiс», вважається його споживачем та інтерпретатором, що цілком справедливо для певних текстів та мистецьких творів, але щодо загального явища – це лише поверхнева семантика та інтерпретація, що не враховує інші готичні «шари». 

Контури нового літературного явища – готичного постмодерну – окреслені в дослідженнях Марії Бевілль, яка виявила оповідні суперечності в розмитих межах реального і фантастичного, внаслідок чого відбувається взаємна гра надприродного і метафікції, грандіозні видовища жахливого розгортаються через непредставлені, здійснені через натяк аспекти реальності й особи, модифіковану тематику примар, двійників, дуалістичну філософію добра і зла, семантику таємниці і тривоги [269].

Новітня готична література поглибила можливості мови жаху на тлі постсучасного абсурду буття, нових міфів, серед яких, на переконання 
Г. Заломкіної, має право на існування й готичний міф. Він, наділений рисами традиційного роману жахів, постає як «сукупна динаміка системи естетичних і ідеологічних особливостей усіх рівнів, притаманних літературним творам, які походять від англійського готичного роману» [68]. 

Таким чином, готика, яка опинилась між іронічною та романтичною стилізацією, пропонує свою версію модифікації, властивої не лише класичним романам жахів, а й сучасним творам, в яких актуалізовано принцип «все нове – забуте старе», порушено важливі питання національного, колоніального, гендерного.
Висновки до розділу 1
Дослідження готичного дискурсу дозволяє зробити наступні висновки: на сьогоднішній день в літературі не існує чіткого визначення поняття готики, що зумовлено багатозначністю цього явища та суб’єктивним ставленням до нього дослідників. Готика – складне синкретичне явище, не обмежене жанровими рамками та історичним періодом, яке поєднує різні філософські погляди та концепції. 

На готичний роман вплинули релігійний світогляд, культура середньовіччя, міфологія та фольклор. В історичній літературній перспективі він був однією із форм жанрового урізноманітнення, що поєднувався з новими тенденціями, зокрема, з передромантизмом і романтизмом. Готичному роману притаманний особливий хронотоп, набір конкретних мотивів, атмосфера таємниці та жаху. Готичний роман ілюструє протиборство сакрального і профанного, добра та зла. Обов’язковим є зіткнення людини з надприродним/ іраціональним в надзвичайних умовах, обмежуючих її екзистенціальний вибір.
Готика фокусує великий образний досвід, утворений з гомогенних та комбінованих символів, міфів та ідеологій, завдяки яким готичний твір відразу упізнається, але важко ідентифікується в умовах інших літературних реалій.
Сучасна готика парадоксально та гротескно відтворює світ, схильна до множення та деконструкції. В ній відбувається гра на межі реального/фантастичного, ескалуються темні архетипи, гіперболізуються та абсурдуються звичні образи та символи.

Таким чином, готика являє собою синергетичний сплав історичного, ідеологічного та соціально-філософського досвіду страху, пережитого людством, що віддзеркалює індивідуально-колективне архетипне та екзистенційне на пограниччі: реального/іреального, свого/чужого, життя/смерті, добра/зла, свободи/фатуму, розвитку/деградації, гармонії/дисгармонії, і відтворений усталеними знаками образно-художньо і символічно в життєвому просторі та мистецтві.  Готичні концепти переосмислюються в умовах сучасної дійсності.
РОЗДІЛ 2
РЕЦЕПЦІЯ ТА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ГОТИЧНОГО В СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ (НА МАТЕРІАЛІ ПРОЗОВИХ ТВОРІВ 
В. ШЕВЧУКА)



2.1. Готична рецепція людини і світу в культурі сьогодення
Втілення рис готики в сучасних творах являє собою переплетіння епох в літературі, відмінностей в стилі наративу та сюжетно-композиційному представленні подій твору, що передбачає перебудову художньої реальності на основі використання архаїчних образів, архетипів та міфів.
Особливий інтерес становить дослідження рис готики в українській прозі другої половини ХХ-початку ХХІ століття, адже вона має свою специфіку та тенденції розвитку. 

Багатоаспектність культурних проявів готики призводять до необхідності комплексного розгляду цього напрямку, вивчення спільних та відмінних рис. Місце людини, її світобачення, те, як вона протистоїть світу, сприяє розумінню того, яким чином риси готичного роману з його фатальністю, відчаєм, химерністю та ін. знайшли своє втілення в героях української сучасної прози. 

Оскільки в центрі сучасної культури знаходиться людина, то серед основних рис готичного роману, властивих новітній прозі, можна виділити дисгармонію та деструкцію світогляду та життєвих орієнтирів людини в реальному, практичному світі. В цьому аспекті сучасна проза прикметна песимістичним духовним станом персонажів. Їм властиві почуття розчарування, відчаю, смутку, марності буття та ін., що призводить до внутрішньої дисгармонії та дисгармонії із зовнішнім світом, який викликає у них почуття страху. 

Обов’язковою є химерність, надприродність, фатальність, з якою постійно перестрічаються персонажі романів. Вони виступають як заручники власного буття, які не здатні вплинути на хід подій у житті, а тому, фактично, стають приреченими. 

У готичному романі наявні середньовічні замки, монастирі, старовинні будівлі як місця розгортання подій, які в романах мають подвійне значення. З одного боку, будівля, наприклад, старовинний замок повинен асоціюватися із затишком та родинним спокоєм, що єднає людину зі Всесвітом, з іншого боку – замок в романах стає породженням страхів, відчаю, розчарування людини. Саме тому риси готичного роману в сучасній прозі знаходять своє виявлення у використанні химерних образів: вовкулаків, чортів, мавок та ін. 

Як зазначає А. А. Проніна, поряд з «таємницями і жахами», філософськими роздумами, у готичних творах описані надприродні явища: потойбічні сили, примари, дивна хвороба людини, живі мерці, повернення з могил для виконання клятви, неупокоєні душі, загадкове приречення. Кожному з цих явищ відведена своя роль в сюжетній лінії готичного роману [179].

Ю. Ковалів визначає готичний роман наступним чином: «Характерними елементами його сюжету є похмурі, містичні демонічні сцени, які відбуваються зазвичай у занедбаних готичних замках із привидами, кровоточивими статуями та портретами, потаємними голосами тощо. Найпопулярнішою фабулою є відновлення чесного імені незаконно упослідженого персонажа, яку доповнюють еротичні мотиви та спокуси дияволом; сюжету властиві гострі колізії, тривожне навіювання, поєднане з натяком, інтригою, погонею, діями, що розгортаються часто місячної ночі, іноді під час грози, викликаючи страх, душевне напруження» [45, с. 237].

У цьому розумінні герой готичного роману – маргінальна істота, що формується крізь призму буття, яке впливає на її світогляд, внутрішній стан та ін. Герої готичного роману залежать від епохи і подій, які відбуваються навколо них. Їм притаманні скептицизм та іронія, за допомогою яких автор часто зображує жахи світу, який не є утопією. Іронія допомагає героєві примиритися зі світом, здобути свободу, без якої неможливе повноцінне становлення особистості.

Важливу роль у готиці відіграє міф. Міф актуалізує певний період історії, через всезагальне значення якого можна виявити індивідуальні характеристики. Новітня готична проза використовує архаїчні образи, міфологеми, архетипи та ін., які сприяють створенню власне авторського міфу на основі попередньої історії, культури, традицій. Це проявляється у вигляді гри, заперечення, руйнування. 

Для української сучасної готичної прози характерне звернення до міфологем, що дозволяє переосмислити ідейну та сюжетно-композиційну площину творів. В основі будь-якого міфу лежить образ або символ, який відповідає певному архетипу. Оскільки образ є первинним, то архетип виступає вторинним показником, здатним розтлумачити смисл, закладений в міфологемі, адже міф є фантастичним, нереальним, ілюзорним відображенням дійсності, в основі якого лежать асоціативні уявлення. 

За К.-Г. Юнгом, архетипи репрезентують колективне несвідоме і є природженими. На думку К.-Г. Юнга, саме від гармонійного поєднання свідомого й несвідомого в людині, що є головним фактором психічного здоров`я, та від здатності розуміти символіку архетипів, залежить внутрішня рівновага. Отже, наділивши архетип властивістю передбачувати майбутнє, К.-Г. Юнг вбачав у свідомості людини силу, яка заважає цьому. Деконструкція архетипу вимагає діалектичного розуміння, залучення позараціональних форм пізнання. «Архетип – це, по суті, несвідомий зміст, який змінюється, коли він стає усвідомленим і сприйнятим, і використовує барви індивідуальної свідомості, в якій він виявляється» [260, с. 174].

Оперуючи поняттям «неоміфологізм», визначаючи його як культурологічний феномен XX ст., вітчизняна дослідниця Стефанія Андрусів, вважає свідомим вибір митцями міфології як засобу вираження певних «вічних» психологічних начал чи сталих національно-культурних моделей [2]. Суть же неоміфологічної свідомості, на її думку, передусім полягає в актуалізації міфологічних (архетипальних) пластів культури – використанні міфологічних і біблійних сюжетів та мотивів, в їх продовженні в інших національних літературах. Поряд з авторами, яким ця свідомість властива (Д. Джойс («Улліс»), Т. Манн («Чарівна гора»), У. Фолкнер («Шум і гнів»)), вона засвідчує всесвітньо відомих Ф. Кафку («Замок»), 
М. Булгакова («Майстер і Маргарита»), називає В. Земляка, В. Шевчука, В. Дрозда, В. Габор, В. Даниленка, наводячи приклади національної літератури [2]. Фактично, більша частина цих авторів є, водночас, апологетами готичного роману, адже виходять з такого світосприйняття.

Оскільки архетипи звертаються до культури та традицій минулого, готичні тенденції в сучасному готичному дискурсі відслідковуються на основі спостереження за просторо-часовими рівнями творів. Як правило, готичні романи об’єднують минуле і теперішнє, реальність і нереальність, свідомі та підсвідомі мотиви. Туга за минулим – провідний мотив готичних творів, в яких раціоналізм протиставляється містичному. У самому значенні слова «містичний» ми можемо виділити конотації, які засвідчують його приналежність до готики: таємничість, ілюзорність, химерність, надприродність, страх перед невідомим. 

Також, можна побачити, що герой готичного роману з самого початку нездатний протистояти темним силам, а герой у сучасній готичній прозі, навпаки, намагається протистояти, але це викликає в нього внутрішні протиріччя, що призводять до душевного розколу особистості. 

Ця думка цілком співпадає з твердженням Н.А. Оксень, яка зазначає, що «поняття готичного включає присутність різних темних таємних сил, (наприклад, міфологічні елементи: вампіри, привиди, демони), готичним є пейзаж (похмурі, освітлені місяцем замки, покинуті маєтки, абатства, склепи і підземелля). Персонажі не самостійні, а цілком залежать від волі автора, вони не суб'єкти» [137, с. 214]. Готика характеризується гострою внутрішньою боротьбою героя, незадоволеного суспільством і повернутого, як правило, до минулого. 
Метою дослідження є аналіз готичних риси в прозі Валерія Шевчука, оскільки вона сповнена містичних образів, жахливих, надприродних асоціативних зв’язків, фантастичних сюжетів та нереалістичних обставин і деталей побуту. 
Для готичних текстів характерні полівалентність значень структурних елементів, діалектична парадоксальність та відкритість.
Серед основних міфологем, які визначають місце людини в готичних творах В. Шевчука, є міфологеми на позначення основних екзистенціалів буття, такі як душа, життя/смерть, добро/зло, страх та ін. 

Центральна міфологема у прозі В. Шевчука – космогонічний міф. У романі «Стежка в траві. Житомирська Сага» душа людини – окремий Всесвіт, де відбувається протистояння її внутрішнього світу зовнішньому практичному світу, з якого вона не здатна вирватися. Людям, на кшталт Віталія Волошинського, його батьків, батьків Мирослави – Сильвестра та Ванди, Аполінарії, надзвичайно важко вижити і зберегти душу в умовах ворожої імперської системи. Вона породжує антисвіт мізерний, люмпенський, в якому мешкають обивателі та духовні каліки, що В. Шевчук сконцентрував, зокрема, в образі персонажа Горбатого. 

Людина в готичних текстах перебуває на грані розладу психіки, бачить марева та кошмари (Х. Муракамі «Кафка на пляжі», Ш. Нодьє «Фея хлібних кріхт», 
П. Акройд «Дом Доктора Ді», Ж.Казот «Закоханий Диявол»,  М. Гоголь «Портрет», Гі де Мопассан «Орля»).
Інвалід Горбатий асоціює себе з горбатим бароном Шодуаром – «паном на всю губу», привидом з давньої казки, яку оповідала йому мати. У маревах, які пливуть перед ним на уявній стіні-екрані, він найчастіше бачить м’який фотель із ложем для горба,  просторий, оббитий оксамитом і з позолотою на ручках. У цьому кріслі барон любив сидіти на веранді свого палацу з сигарою. Після революції палац  перетворили на краєзнавчий музей, котрий у війну згорів. Горбатий бігав дивитися на видовище: «мав потаєнну думку, що те крісло могло б зберегтися і його у загальній варвітві можна було б, ну…позичити» [250, с.260].

У готичній літературі звернення до космогонічного міфу часто пов’язане зі стихією вогню: грім та блискавка є попередженням Вищих сил про покарання, вогонь асоціюється з Судним днем, із пеклом, з демонічними силами (У. Еко « Імя Троянди», С. Кінг «Кері»,  П.Акройд «Падіння Трої», Е. Т. А. Гофман «Золотий горщик», В. Бекфорд «Ватек»). 

У творі В. Шевчука люди під час пожежі, що нагадує апокаліпсис, влаштовують демонічну вакханалію. Юрливі постаті виносять з музею загорнуті в мішки речі. Горбатий побоявся лізти у палаючий палац, лише стояв, спостерігаючи, як «над дахом, наче велетенський півнячий гребень, зависла вогняна шапка» 
[250, с 261]. Несамовито вили в небі літаки, але «ті люди з мішками не боялися бомб, у них були гарячково розпалені очі, а роти від задухи розтулені» [250, с. 261].

В іншому «кінокадрі» Горбатий уявляє себе в шикарному кріслі барона поряд зі столами, увігнутими від іжї, срібними чарками і коштовними винами, але видіння для нього надто примарне, адже бідолазі навіть забракло уяви унаочнити цю їжу та напої. Видіво трансформується: Горбатий бачить себе біля понурого склепу на старому німецькому цвинтарі, де похований барон. Він перейнятий невідомим жахом, адже йому здається, що Шодуар – це він сам, і він ненавидить барона за своє нікчемне життя.
Мотив апокаліпсису трагікомічно обіграно у яскравій сцені, де Горбатий розкриває бабам таємницю, «яку бусурмани-чоловіки знати не достойні»: «Кінець світу приходить…йде вже Господь на цю землю чорну, й несе свій суд», закликаючи  каятися і бити поклони, а в цей час за вікном символічно ударяє блискавка. Через кілька тижнів до нього приходить дільничий міліціянт Василь Бойченко, звинувачуючи в релігійній пропаганді. Представник радянської імперської системи переживає крах її раціональних засад: «сталося одне з тих виняткових див, у які вірять тільки найвідсталіші розуми» [250, с. 258]. Горбатий у нього на очах вдвічі зменшився, символічно показуючи страх перед імперським, і перетворився на малесенького бісика з ріжками і хвістом. Через деякий час, коли Бойченко знову бачить Горбатого у звичній подобі, він пояснює бісовщину вчорашнім зловживанням алкоголем.
Космогонічний міф про створення світу пов'язаний з сакральним, оскільки порушує проблему двоплановості світотворення: створення світу – апокаліпсису; духовного і матеріального; злого–доброго.
Ці мотиви розкриваються у повісті В. Шевчука «Книга історій». Слід сказати, що книга продовжує експеримент В. Шевчука з жанром інтелектуального детективу, де порушені теми суперечливості христянсько-релігійного вчення, подібно до романа «Око прірви», вона містить глибоку філософську складову. 

У «Книзі історій» в якості подвійного кода проглядається філософська концепція Г. С. Сковороди, а за своїм антуражем «Книга історій» нагадує «Ім’я Троянди» Умберто Еко. Вікарій провінції Василя Великого Інокентій Матківський відряджає свого секретаря, повіреного з особливиих справ Іпатія Кухальського до Скельного монастиря в Романовому селі, де суперіором поставлено Варлаама Ставицького. Привід, прояснити, на які кошти будується монастир, якщо за кошторисом «Книги історій» цієї обителі прибутки не дозволяють таких витрат. Або настоятель знайшов скарб, або витрачає власні гроші. Чому він не подав у вікаріат інформації про джерело прибутків? Іпатій, на якого покладена роль слідчого-інквізитора, – його, як вогню, бояться в церковних колах за неодноразову вправність в розслідуванні найзаплутаніших справ, ​інкогніто прибуває на місце. Тоді ж у Кам’янець-Подільський приходить джума, яка в романі обіграна, як вісниця Апокаліпсису, і скельний монастир прийняв одного втікача-ченця. Брат Софроній, що мешкає в підніжжях скельної обителі, попереджає Іпатія, що монастир – пекло, а настоятель – страшна людина, не радить туди йти. Але Іпатій має виконати свою місію, до того ж, його вабить таємниця. Варлаам Ставицький здогадується, що Іпатій підісланий щось вивідати, і воліє, щоб той швидко переглянув папери в його присутності та залишив монастир. Щойно герою до рук потрапляє «Книга», він бачить, що кошторис тут ні до чого: насправді вікарій, прочитавши «Книгу», відчув, що у монастирі відбувається щось неладне, і жадає, щоб Іпатій або це підтвердив, або заперечив. Відчуваючи негаразди, суперіор залишавє Іпатія в монастирі. Іпатій розуміє, що пастка закрилася, і він може звідти не вийти, тим паче, що помирає чернець з Кам’янця, тож монастир заражений джумою. Далі між героями відбувається гра «кат» і «жертва» на межі фола.  Іпатій читає «Книгу», Варлаам коментує правдиво, але так, як сам бажає. Іпатій відчуває причетність настоятеля до смерті своїх попередників, хоча не має прямих доказів. Ченці в монастирі один за одним гинуть від джуми, моторошна атмосфера стає напруженою. Гарячіє гра Варлаама і Іпатія: ролі ката-жертви чередуються: Іпатій, ніби, в руках настоятеля, який у глибині душі страждає від содіяного, дознавач це бачить і стає його катом. Врешті-решт Іпатій викриває Варлаама, схиляючи його до зізнання. Разом з джумою жах закінчується, обидва супротивники вижили. Іпатій, залишаючи монастир, дає обіцянку не розкривати таємницю за умови, що суперіор приїде у вікаріят з зізнанням. Варлаам так і вчинив, улаштувавши все таким чином, щоб добудувати монастир, і посприяв тому, щоб його наступником став Іпатій, а самого Варлаама ув’язнили в скельному монастирі. 
У повісті постають питання що є добро і зло? Де межа, пертнути яку так страшно Іпатію? Зло не спить. «Невидима» натура, за Г. Сковородою – світ, Бог, істина – у контексті твору викривлюється до «бісовщини». Біси – зло, людські вади, думки, вчинкі оточують людину і світ. Вони всюди ввижаються брату Софронію, про це розмірковує Іпатій – ними, як хворобою наповнене повітря. Джума стає їх символом, уособленням тіньового зла, що літає в повітрі, передається ним, отже, надзвичайно небезпечне. Світу загрожує апокаліпсис. Захоплений ідеєю побудови монастиря, Варлаам не витримав випробування. Його гординя призвела до смертного гріха – вбивства. Монастир став зловісним топосом, перетворився на «тінь», в квазісакральну «ідею» Бога, далеку від справжнього Творця і людини. Спастися від зла, досягти добра можна лише через усвідомлення, каяття і благочинність. Покаяння Варлаама уможливилося лише завдяки праведності Іпатія Купальського, його принципам і вчинкам.
Апокаліпсис, також, одна з домінантних тем сучасної літератури (Є. Пашковський «Щоденний жезл», «Осінь для ангела», «Безодня», Х. Муракамі «Країна чудес без гальм і кінець світу», В. Сорокін «Крига»), де у гіпертрофованому вигляді позначено песимістичне сприйняття світу. В українському прозовому варіанті кінець світу часто асоціюється з чорнобильською темою, яка набуває моторошної конотації (Є. Пашковський «Безодня», Є. Гуцало «Діти Чорнобиля», В. Дрозд «Листя землі», А. Кокотюха «Аномальна зона»). 

У романі «Листя землі» В. Дрозда радіація у селищі Пакуль після Чорнобиля («Розказ про криницю Семи розумову») перетворюється на живе страховисько: «радіація довкола зубами вовчими поклацує», «радіація туточки за глитавку хапає і душить» [60, с. 38]. Чорнобильська катастрофа спровокована радянським  імперським режимом. Автор використовує оксюморони з готичним навантаженням: «І стали ми жить-поживать, як при комунізмі вимріяному. І обновився Пакуль наш, у нове увесь вбрався, лежав під сонечком, як у труні небіжчик, вимитий та прибраний» [60, с. 38]. А згодом Пакуль помер: «І не стало Пакуля нашого, став Пакілець у чужий чужині. Бо тіла наші перебралися у нові кутки муровані, а душі наші – туточки залишилися, з покійником Пакулем. Зате здійснилася мрія Нестірка, сина Устима і Оксани, революціонерів заслужених, про жисть нову і село нове – перед кончиною Пакуля» [60,с. 39]. Втім, ідейний революціонер Нестірок (Нестор Волохач) – секретар комсомольської організації Пакуля, – і сам потрапив під жернова пекельної радянської машини – був застрілений у таборі.

Натомість, А. Кокотюха у романі «Аномальна зона» зображує відчужене після чорнобильської катастрофи селище Підлісне – паралельну зловісну територію, яка здатна впливати на тих, хто там народився, кличучи до себе, їх поглинаючи. Але у кінці роману читач дізнається, що зникнення людей, гори трупів, насправді справа людських рук – шахраїв та вбивць, а не  надприродних сил [ 80].
Готика використовує атмосферу жаху. Власне, страх є важливим екзистенціалом життя людини, рухомою силою, яка змушує людину боротися з собою або протистояти світу.
У повісті «Ілля Турчиновський» В. Шевчука страх як один з екзистенціалів буття розкривається через випробування, з якими стрічається герой. М. Жулинський зазначає, що безпорадність героя перед злом є результатом його обмеженості схоластичними догматами про світ, адже абстрактні уявлення про добро і зло не дозволяють на зло відповідати активним протестом [62, с. 5]. Досліджуючи у творі необарокові тенденції О. Юрчук акцентував, що «Ілля Турчиновський» – криве дзеркало, коли все негативне, що створюється іншими, проектується на головного героя [265 ].

Розсинхронізація між уявним та реальним життям приводить героя до душевного розколу. Страх у повісті є міфологемою, яка означає «ворога в собі»: «Не бачив його обличчя, але знав: такий вершник приснився мені якоїсь ночі, той чоловік колись супроводжував мене. Й називав я його незвично – Страх» 
[252, с. 19]. 
На думку українського дослідника О. Туренка, залежно від характеру загрози, інтенсивності та специфіки переживання, страх може рухатись у достатньо широкому діапазоні відтінків і поділятися за ступенем вираження на такі види: хвилювання, неспокій, побоювання, боязнь, переляк, тривога, власне страх та жах (дріж, кошмар) [209, с. 27].
Наприклад, для героїв «Fata morgana» М. Коцюбинського порятунком від страху може стати простір рідного дому, що сприймається як місце, здатне вберегти від життєвих негараздів. Однак хата не рятує Андрія та Маланку, адже туман, сум і вогкість зовнішнього світу прийшли і сюди: «Тьмяно в хатинці. Цідять морок маленькі вікна, хмуряться вогкі кутки, гнітить низька стеля, і плаче зажурене серце» [89; 70].

Натомість, у романі М. Рошка «Потойбічна Суперниця» героїню Надію не спроміг врятувати навіть монах-екзорцист від смертельного впливу на неї загиблої дружини її коханого чоловіка. Привід жінки погрожував їй, руйнуючи свідомість, фізичним знищенням. Ненависть та страх, які відчуває жінка, породжують лише ті ж самі почуття, загострюють ситуацію, зв'язок з мертвим світом припинився тільки завдяки співчуттю, бажанню героїні зрозуміти мотиви покійниці, уявити, як вона страждала [184].
Для готики характерний мотив пошуку особистостю сенсу буття. У творах 
В. Шевчука герой незадоволений життям, прагне відшукати своє єство, розкрити свою душу, яка має як добрі, так і лихі риси. У творі «Привид мертвого дому» екзистенціалом виступає фатальність співіснування, яка веде до розчарування, відчаю, відчуття власної неспроможності та ненависті до себя: «І я збагнув, що не батьківська хата віддалялася весь час від мене, а таки я від неї, і що саме це й призвело до її руйнації» [243, с. 594], «…всі, живучи в імітованому світі поступово ставали несправжніми, відтак колапсоїдами, а тільки справжнє у нас і може вважатися Божою часткою… Оце несправжнє в нас росло, а справжнє маліло» 
[243, с. 594]. «Ось чому я колапсоїд, а раз такий я створений, то й мушу творити певне суспільне зло, а коли так, то мене, можливо, треба знищити, як тих штучних витворених людей-потвор в американських фільмах» [243, с. 575].
В іншому випадку Будинок виступає символом надійності, раціональності, він пов’язаний зі спогадами або пам’яттю людини, наприклад: «Дім постійно зі мною, і я таки справді ношу його, «неначе цвяшок, в серце вбитий» [243, с. 28]; «Кожен із нас носить за собою чи в собі власне минуле…» [243, с. 28]. Це можна пояснити явищем темпоральності екзистенції – хронотоп, націлений в минуле, майбутнє, теперішнє – проблема смерті та безсмертя [31, с. 54]. Водночас, такий самий хронотоп – ознака готичного.

Таким чином, сучасному готичному твору притаманна гра з подвійним кодуванням, поєднанням реальних та фантастичних подій та зміщенням часово-просторової площини. Одні з ключових готичних рис – дослідження людської психіки, песимізм, породження страху у свідомості читача.

2.2. Образно-стильові елементи готичного в сучасній українській прозі
Готичний роман виник у західноєвропейській культурі як заперечення  раціоналізму, що культивує раціоналістичне ставлення до людини. У зв’язку з цим доцільним є дослідження образно-стильових аспектів української сучасної прози, які дозволять нам визначити, які саме образно-стильові елементи готики у ній інтерпретуються.
Дослідженню жанрово-стильових особливостей готичної прози присвячені розробки багатьох науковців. 
Жанрово-стильові особливості готичних творів активно вивчали мовознавці. Л. Масенко вважає, що визначення специфіки готики можливе лише за умови поєднання аналізу образно-змістовного і мовностилістичного рівнів творів 
[118,с. 27]; А. А. Проніна, О. В. Орловська досліджують готичний роман як специфічний літературний жанр. Автори зазначають, що готичні твори будуються по єдиному канону, тому їх сюжети досить схожі, проте кожен автор вносить свій внесок у розвиток жанру [179]; О. В. Федотенко розглядає жанрово-стильові особливості українського химерного роману другої половини XX століття, систематизує та узагальнює літературознавчі набутки стосовно цього питання, а також акцентує увагу на причинах оновлення жанру химерного роману в соцреалістичну добу, оскільки ними визначається його жанрово-стильова специфіка [214, с. 26].

В українській сучасній прозі домінантні риси готичної прози пов´язані з квінтесенцією людського буття: баченням себе після смерті, ірреальністю, химерністю, спотворенням погляду на своє існування в оточуючому людину світі. Для сучасної готичної прози характерна фатальність. Як би герой не протистояв зовнішнім обставинам або року, він не здатен їх подолати. У цьому ми вбачаємо надприродність як важливий елемент неоготичної прози. Звертаючись до проблем людського буття, автори висвітлюють філософські, соціальні, релігійні аспекти існування та світогляду людини.

Важливі елементи образної системи готичної прози – готичні образи, в основі яких лежать міфи. Передусім, архаїчні або міфічні істоти: вовкулаки, вампіри, відьми та ін. Їх переосмислення відбувається через пародіювання або карнавалізацію, що надає цій прозі гротесковості, парадійно-комічних рис. 

У готиці, у площині космогонії, Всесвіт являє собою певне органічне поєднання, а людина – мініатюрна його частка, яка, в свою чергу, проектує себе на Всесвіт. Світ навколо неї є тим, чим є вона сама, відповідно, люди, виходячи з поняття колективного, мають сукупно такий світ, яким він бачиться більшості з них. Це стосується і історичного розвитку людства. В історії людство має те, на що заслуговує.

У цьому сенсі ключове поняття Хаос. Архаїчний Хаос, максимально далекий від логосу, жахливий та моторошний [121,с. 581-582]. Тут відсутні надійні межі між ним та людиною. Водночас, він – смерть, потойбічний світ, темрява, ніч, лоно, де зароджується світ. У готиці Хаос – видіння, сни, галюцинації, що сіють плутанину, впливаючи на свідомість («Закоханий диявол» Ж. Казота) та новонароджені і перероджені тіла (Локі, Диявол, Франкенштейн, Дракула, Воно (С. Кінга), Нікуб, Слуга з Добромиля), гротескно-зловісні події поєднані і дубльовані у жахливому маразмі («Ватек» У. Бекфорда, «Привід мертвого дому» В. Шевчука) тощо. 

Ключовий знак, міфологема, складова готичного культурного простору – поняття Душі. Як зазначає Є. Галаніна, міфологічним ядром людської життєдіяльності виступає синкретичне переживання світу як певного цілого у прямому та переносному сенсі [43].

Доречне формулювання душі дає В. Сагатовський. Він вважає, що душа (екзистенція) – категорія, що характеризує глибинні підстави суб'єктивної реальності. Душа (екзистенція) – доінформаційні, необ'єктивовані підстави суб'єктивної реальності, які визначають її напрямок та характер інтерпретації інформації, неповторним началом якої є «Я» [187, с. 45-47].

Душа як екзистенція певним чином стверджує себе у Світі (Космосі) і, з точки зору готичного світогляду, має певний діахронічно закріплений історією та соціумом негативний досвід, переданий знаками у літературних текстах. З точки зору цього досвіду Світ, в якому живе душа і мікромодель якого уособлює, є жахливим (страшним), небезпечним, непевним, дисгармонійним, деструктивним і існує за незрозумілими та непідвладними людині законами.

У цьому сенсі варто ще додати кілька слів про містику та містичне, адже готика безпосередньо пов’язана з цими поняттями, але вони не тотожні. Містика (від греч. mystikós – таємничий) об’єднує в собі декілька значень, позначаючи як певну релігійну практику, спрямовану на осягнення людиною абсолюту, чуттєве переживання екстазу єднання з Божественним началом й сукупність доктрин підтримання цієї практики; так різноманітні явища та ритуали, що відображують зв'язок з таємничими, надзвичайними істотами та силами. У містиці ключовим є саме налаштованість на зв'язок з Божественним, (чудотворним чи демонічним началами). Містичне як вияв цього зв’язку втілюється в готичній літературі.
У сучасній готиці значної екзальтації набуває поняття межі, зокрема тривоги Душі про свою межу. У готичному романі, як зазначає Євгенія Деламотт, кордони та бар’єри мають дуже стійкі маркери: завіси (вуалі), маски, мантії з капюшоном, безодні, чорні покрови, двері-пастки, облатки, що висковзують, стіни в'язниць, вали замків [276].

Отже, узагальнюючи вищевикладене, визначаємо образно-стильові елементи готичного в сучасній українській прозі, які ляжуть в основу дослідження творчості В. Шевчука: надприродність, поєднання реальності та ірреальності (фантастичності, ілюзорності); гра з образами, міфологізація образів, інтертекстуальність наративу; екзистенційна спрямованість твору.

Дослідження образно-стильових елементів готичного в прозі В. Шевчука необхідне для розуміння системи образів, мотивів та архетипів, які визначають приналежність його прози до химерної (готичної). Автор створює реальні картини з життя персонажів. Міфологічні образи, використані автором, набувають нового сенсу – іронічного, множинного та ін.; вплітаючись в канву твору, інтерпретуючись як готичні мотиви. 

Дослідженням образно-стильових елементів готичного роману в прозі 
В. Шевчука займалося ряд науковців: М. Барабаш, досліджуючи жанрові особливості та образно-стильові домінанти готично-притчевої прози Валерія Шевчука, приходить до висновку, що готично-притчева проза В. Шевчука неоднорідна за своїм образно-стильовим наповненням, на неї вплинули особливості творчої еволюції самого автора [7]; Г. Полякова, аналізуючи  роль притчі та притчевості в історичній прозі В. Шевчука, розкриває роль «вбудованої» притчі як композиційно-стильового прийому в його історичний прозі [172, с. 173-176]; 
М. Франчук вивчає деякі особливості використання демонологічних образів у романі-баладі «Дім на горі», розглядає їх функції як засоби жанротворення [220]; 
Аналіз образно-стильових елементів готичного роману у прозі 
В. Шевчука показав поєднання у ній фабульних, міфологічних мотивів, завдяки яким створюються реальні картини життя. Твори В. Шевчука сповнені філософських роздумів, психологічних деталей та протистоянь зовнішнього і внутрішнього світів.
Хронотоп дому, як засіб організації просторово-часової реальності твору, посідає важливе місце в прозі В. Шевчука. Так, у романі «Привид мертвого дому» перетинаються минуле, яке розкривається у спогадах, та сьогодення, що передається в роздумах героя: «Відтак я не дивуюсь, що пожильці мертвого дому і сам дім турбують мене, минуле кожної людини – це і є мертвий дім у ній» [243, с. 98].
Як зазначає Т. Гундорова, дім – це синтетичний архетип, який зазнав певної еволюції. Як у фольклорних творах, так і в художній літературі, його наділяли різними смисловими значеннями: хата, земля, Батьківщина. У творах сучасних письменників «дім... вкорінювався в Буття і виглядав уже не так патріархально, як «українська хата» [50, с. 164].

О. В. Лівінська вказує, що «Дім у системі символічно-екзистенційних вимірів буття людини в світі концентрує в собі все розмаїття значень, пов’язаних із сімейним життям, подружнім коханням, любов’ю батьків до дітей та дітей до батьків, спільною працею та життям у всіх його буденних та святкових виявах за стінами, що бережуть родинне тепло» [102].
Аналогічний архетип дому розкривається в романі М. Гримич «Фріда». Будинок-химера на вулиці Торговій, 4 – чудернацький виклик архітектурі; міфологічне світове дерево, просторово розподілене на три світи: горній, земний та підземний, населене таємницями та примарами. Простір і час у ньому мають властивість розтягуватись до безкінечності, зазнаючи неймовірних метаморфоз. Цей будинок-дерево має різомне коріння (підвальні, напівпідвальні приміщення, підземні ходи), яке – найбільш заплутана частина дому. Він – своєрідна фортеця – осередок безпеки, родинно-сусідський конгломерат, де всі живуть дружньо, допомагаючи один одному. Водночас він – місце неймовірних ґешефтів, дивних таємниць, страшних злочинів, страждань, душевних мук та сімейних сутичок.
Проблеми, яких зазнає головна героїня роману – Ірина Ревуцька (Фріда Кац), призводять до виникнення почуття страху, відчаю, який проявляється в душевній дисгармонії та у фізичному стані здоров’я [48].
На основі аналізу ми робимо висновок: Дім – архетип, який символізує дві основні засади. По-перше, дім як символ родинного затишку, дім як символ тіла і душі, що підкреслює зв'язок людини зі Всесвітом, уособлює прагнення людини, історію її життя. Подруге, якщо людина не здатна відпустити своє минуле, яке символізує дім, вона не може звільнитися від відчуття розчарування, марності буття і, як наслідок, не може рухатися вперед, бо ці спогади «прив’яжуть» її до «мертвого» дому.
Герої втрачають такий орієнтир як цінність дому, цінність сімейного життя, яке стає для них нестерпним. Деструкційні мотиви архетипу дому виявляються в тому, що герої окреслюють його атмосферу як задушливу, де їм усе набридло. Внутрішня дисгармонія проявляє себе у прагненні втекти з дому, відгородитися від реальних проблем в ірреальному світі. 

Образно-стильові риси готики в прозі В. Шевчука пов´язані з мотивом втечі як способу порятунку від реальності, яку людина не здатна ні подолати, ні змінити. 

Цю думку підтверджує У. В. Чіпак: «Літературний персонаж часто неспроможний розв’язати життєві суперечності, а тому прагне втекти від нестерпного болю. Ця втеча – втеча від свободи, від необхідності обирати власну долю – не дає такому персонажеві порятунку, провадить його внікуди, оскільки від себе втекти неможливо. Такий герой, по суті, закинутий у чужий для себе світ. Ця закінченість може бути спричиненою смертю близької чи коханої людини, яка й провокує втрату смислу у подальшому житті. Таким чином, кінець життя не завжди співпадає із фізичною смертю людини» [229, с. 579].

Таким чином, архетип дому відображує життєві погляди та характер героїв. Вони прагнуть віднайти свою індивідуальність крізь своє існування в цьому світі. Дім, в даному випадку, виступає символом Всесвіту, рідної землі, захисту, але для того, щоб досягти душевного спокою, людина повинна досягти гармонії з собою та суспільством.

У прозі В. Шевчука відбувається імітація простору. Імітація простору – одна з найприкметніших властивостей його текстів. В оповіданнях 60-х рр. на основі реалістичних сюжетів, які вписуються, здебільшого, у межі одного-двох днів з життя персонажів, письменник творить ілюзію їх розтягненості у часі (наприклад, події оповідання «Вони завжди були разом» займають дві доби, «Хмари» – півтора дня, «Сутінки» – один вечір, «Хованець» – одну ніч) [6].

Мотив недуги, буденності життя розкрито через застосування архетипу Лабіринту. Він, на нашу думку, є проекцією життєвих пошуків людини, її прагненням знайти шлях до звільнення. Так в оповіданні «Павло-диякон» мотив лабіринту представлено, виходячи з хворобливих пошуків героя відповіді на питання, що є добро і зло, гріх, або воля Божа. З одного боку, мотив втечі або звільнення неможливий, бо однозначної відповіді на питання немає, «існує перемога на добро, а поруч – перемога на зло. Є переможені у добрі, а є у злі» [247, с. 412]. До того ж, «кожна людина має розгадувати свої сни сама» [247, с. 402], тобто самотня у своїх пошуках. Тому автор реалізує мотив «вічного блукання по лабіринту»: самокартання, відчаю, безвиході героя – Дмитра Туптала, за колізією тексту, на предмет, чи не «підсидів» він Павла-диякона, але вони стають глобальною метафорою, адже «у кожного з нас є свій Павло-диякон». Видіння і сни, в які провалюється герой у своїх пошуках, стають для нього лабіринтом, наводячи жах.  Вони ледь не доводять до божевілля, бо йому навіть не відомо, чи істота, яку він бачив уві сні (Павло-диякон), справді існує, чи вона – «відбиття якоїсь непізнаної реальності» [247, с. 406]. З іншого боку, вихід з лабіринту полягає в тому, щоб не воювати зі своєю Тінню, а воювати зі своїми вчинками та ділами, «бо тільки вони й є нашими вивірниками і вимірювачами» [247, с. 412].

Лабіринт – замкнений простір (у Шевчука – монастир, келія), власна свідомість (думки та спогади). Але лабіринт як символ спонукає людину до пошуків знаходження виходу, тому є шляхом до досягнення Самості – порядку, цілісності особистості. Як зазначає К. -Г. Юнг: «Самість це величина надзвичайна для свідомого Я. Вона включає не лише свідоме, але й несвідоме психічне буття і тому є особистістю… Надія коли-небудь досягти приблизно повного усвідомлення самості дуже мала, оскільки хоча ми багато усвідомлюємо, але завжди буде існувати непевна кількість несвідомого матеріалу, який належить до суматичності самості» [258, с. 132]. Конфлікт між внутрішнім і зовнішнім світом – це результат досягнення Самості. 

Інструментарієм зображення внутрішнього світу людини є лексика на позначення абстрактних понять, що передають душевний стан персонажа, персоніфіковані образи, переосмислені авторською уявою.
«Жах, жук отой, що повзе, чорний, лапатий, клейкий, рогатий на десять щелеп, – він повзе в криваві рури серця, і воно починає кипіти [244, с. 16]. 

Око, що «справжня смерть: чорна прірва, яка котиться на всіх нас і перед якою з болем розпадається наше єство» [248, с. 25].
Розум-птах, Тиша, Самота, Печаль, Жаль та інші. Персоніфікація абстрактних понять, явищ природи – характерна ознака ідіостилю В. Шевчука.

Страх в його творах персоніфікується, уособлюється: «Страх сидів навпроти мене, вже не сміявся – на вустах у нього лежала тонка гадючка усміху» [253, с. 37]; 

Цікавим видається персоніфікований образ Жінки з цвіту – образне втілення абстрактних понять на означення складної сутності душі людської (бажань, сподівань, надії, туги за ідеалом жінки, Матері). Водночас і Нікефорос, і Арейя, і Басілея, і Астарта, Пелагея та ін. [241], «весною приходить на землю, і там, де ступають її чобітки на золотих підківках, розквітають квіти» [241], вселяючи надію на щастя та гармонію. Тобто у В. Шевчука цей образ багатозначний та парадоксальний. 

У повісті «Син Юди» відбувається гра з образом євангельської історії. Головний герой повісті Григорій Галаган почувається сином та онуком Юди, адже ототожнює з ним батька і діда, вважаючи їх зрадниками, імперськими прислужниками. У його химерних візіях Юда набуває демонічних рис: жовте, схоже на маску, пергаментне обличчя, жовті очі, довгий, закоцюблений ніс, широкий ротяра, повний розхитанних жовтих зубів, гостре підборіддя. Періодично Юда перетворюється на Сатану, що спокушає персонажа. Теж саме з батьком, котрий намагається довести сину, що в його оточенні самі негідники, й жити інакше, ніж він, неможливо. Гіперболізуючи негативний образ батька, герой описує його як прислужника Дракона, вказуючи на те, що справжній Юда повісився, усвідомивши свій вчинок, а його батько, «щоб мати дах і корінь для себе і родини, й став Юдою, а вішатися і в думці не покладав, щиро захоплюючись Драконом, що нищив усе святе і праве» [239, с. 169]. Оскільки Григорій є носієм нечистої крові, за спадковим призначенням, він боявся теж стати Юдою. Образ діда Григорія – Василя Борковського – асоціюється у нього з упирем. До ролі запроданця, яким Григорій вважає діда, додаються легенди, ніби той «був бабій, тягав на ложе жінок і дочок своїх селян, їв скоромне в Страсну п’ятницю; селян же одягав у ведмежі шкури і травив псами» [239, с. 152]. Коли його поховали у Троїцькому монастирі в Чернігові, наступного дня чернігівці, ніби, побачили, «що дід Василь їде шестірнею вороних, а кучером на його колясці і лакеями були справжнісінькі чорти…Той повіз в’їхав на Красного моста, раптом збив перила і югнув у Стрижень, де й пропав так, що від нього й вода не схитнулася» [239, с. 152]. Батько Григорія «майже весело оповідав», що «знайшли діда Василя з червоно-синім обличчям та розплющеними очима. І його пробили осиновим колом, бо саме так виглядають опирі» [239, с. 153]. Тож герой вважає себе онуком упиря. Так автор подвоює ефект, поєднуючи образи. Через внутрішній супротив, скрізь призму батьківського негативного образу світ бачиться Григорію злочинним та моторошним, де зло має тенденцію збільшуватись: «лихоїмець нюхом чує, хто добрий, а хто доброчинний; а хворий не любить здорового – такий уже закон життя; відтак злодійний ненавидить чесного, буйний зневажає тихого, грішний прагне учинити подібним собі безгрішного, багатий прагне ще більше зубожіти бідного, бідний ненавидить багатого, хоч той і не злочинний, – вічна каруселя світу, крутилка, яка з вискотом крутиться на ржавій осі; коло, яке завжди хочсе змикнути розірвані кільця – вічний похід анти людини з запаленим волоссям на голові і в жовтому хітоні, який не тільки ненавидить свою проти пологу, яле певний, що сили має більше, відтак бачить її слабшою за себе, тим і зневажає. Шукає таких, душі яких нітяться й схильні до озлоби, і це стає його і їх виправданням, а найбільшого подтвердження цієї псевдо правди шукає таки у власних дітях» [239, с. 158].
Отже, для прози В. Шевчука показово вживання персоніфікованих, травестованих образів, гротеску, які відтворені на мовностилістичному рівні, формуючи в читача зорові та слухові образи. Але універсальною категорією в творчості автора залишається людина в умовах реального світу. 

Готичні риси в творах В. Шевчука знаходять своє відображення не лише на образному рівні, але й на лексичному. Образно-стильові характеристики творів автора визначаються містичністю, візуальністю, химерністю, маргінальністю та ін., їх завданням є захопити увагу читача. Лексика, яка описує душевний стан героїв, дозволяє автору персоніфікувати образи, наближаючи їх до готичного зображення жаху та страхів людини.

2.3. Готична традиція в концептуальному просторі української прози

Сучаснїй українській прозі властиве звернення до образів готичного роману та архаїчних міфів. Оскільки створені образи є виразниками історичних традицій або культури, вони повинні інтерпретуватися як окремі явища авторського стилю письменника. Розумінню когнітивних механізмів, закладених в основу створення образу, сприяє інтерпретація мовних засобів вираження концептів.

Дослідження поняття концепту та концептосфери в сучасній лінгвістиці проводились багатьма науковцями: М. В. Сапун розглядає різні трактування терміну «концепт» та взаємозв’язок його з терміном «архетип»,  місце цих понять у мовній та концептуальній картині світу письменника [191]; О. В. Юрченко з’ясовує основні підходи до проблеми концепту в лінгвістичних дослідженнях та синтезує різні визначення цього поняття; питання структури концепту та можливостей його моделювання, а також співвідношення зі значенням мовних одиниць, які його об’єктивують [264, с. 268−272]; О. О. Хорошун визначає специфічні риси концепту, розглядає основні підходи до його тлумачення, запропоновані вітчизняними та зарубіжними науковцями. Автор відокремив структурні та типологічні особливості концепту [225, с. 158−161] та ін.

Для кращого розуміння змісту концептосфери ми дослідили поняття концепту в науковій літературі.
A. Вежбицька розглядає концепт як об’єкт зі світу ідеального, що має ім’я і відбиває культурно-зумовлені уявлення людини про дійсність [37, с.10].

О. С. Кубрякова визначає концепт як термін, що служить для пояснення одиниць ментальних або психічних ресурсів нашої свідомості та тієї інформаційної структури, яка відбиває знання і досвід людини: оперативно-змістова одиниця пам’яті, ментального лексикону, концептуальної системи та мови мозку, всієї картини світу, відбитої в людській психіці [92, с. 90].

І. А. Стернін визначає концепт як одиницю концептосфери, тобто, упорядкованої сукупності одиниць мислення народу, що містить у собі всі ментальні ознаки того чи іншого явища, відображеного свідомістю його носіїв на даному етапі розвитку і забезпечує осмислення дійсності [203, с. 65].

Узагальнюючи вищенаведені тлумачення, ми визначаємо концепт як ментальне утворення та складову одиницю концептосфери, яка об’єктивується на мовному рівні у формі чуттєвих або когнітивних ознак, що відображають явища реальності. 

Виходячи з того, що для готичної прози характерне звернення до міфічних образів, містики та химерністі, дослідження концептосфери в прозі В. Шевчука є актуальним аспектом розуміння ідиостилю та концептуального простору його творів. 

Вивченню концептосфери прози В. Шевчука присвячені розробки таких науковців: О. Боднар досліджує духовні та естетичні пріоритети, що визначили формозмістовні та стильотвірні функції, наративну майстерність письменників на основі порівняння творчості В. Фолкнера і В. Шевчука. Автор розглянув творчі надбання прозаїків не тільки як корпус текстів та об'єктивованих у них філософсько-естетичних засад, гуманістичних ідей, художніх образів, а й крізь призму історичного та культурологічного контекстів [22, с. 97-102.]; У. В. Жорнокуй, аналізуючи символіку категорії любові у творах Валерія Шевчука, Міхала Хороманського та Ярослава Івашкевича, виявив спільні й відмінні риси у творчості вказаних письменників на прикладі символіки еротичного концепту [64]; 
Т. Монахова з’ясовує типи розвитку лексичних значень концептів «дім» й «дорога» в текстах творів Валерія Шевчука. Автор визначив моделі метафоризації іменникових репрезентантів обох концептів [130]; В. Саєнко вивчає інтерпретацію проблем відчуженості, самотності як концептів твору. Автор визначає головне завдання: як аргументувати цікаве поєднання посутніх екзистенційних мотивів з готизмом, особливо внутрішньої форми і організації повісті у часопросторових параметрах [189, с. 329-344] та ін.

Дослідження концептуального простору прози В. Шевчука показує, що він вдається до використання універсальних містичних образів: живих мерців, привидів та інших потойбічних сил, як, наприклад, в повісті «Дім на горі». 

Як зазначає О. Боднар у «Домі на горі», основні смислові лінії знаходяться «вертикально» – між «одвічними зірками» та «грішною землею». Реальне і фантастичне об’єдналося, переплітаючись зримо і незримо. Але духовне і матеріальне не протиставляється, воно зближене й являє собою одне натхненне і речове ціле, єдиний, олюднений світ. Письменник стверджує ідею єдності всього живого, сущого на землі, яке передбачає необхідність для кожного нового покоління виборювати свій досвід пізнання себе й світу та перевіряти досвід минулих поколінь для майбутнього [24, с. 177-181].

До концептуальної сфери в прозі В. Шевчука належить концепт «Жінка», образ якої автор демонізує, наприклад: «І повернулася вона до Олексія, і засміялася раптом, війнувши на нього яскравим спалахом очей… Він чекав грому, але грому не було; зрештою, зникла й та стара, а залишився великий білий пес, який також озирнувся на Олексія і тим-таки голосом засміявся» [247, с. 83].

Архетип демонічної жіночості, як один із найдавніших архетипів у людських культурах, бере початок за часів античності, поєднуючи риси Мадонни, Діви, Дитя та Повії. Демонічний еротичний зв’язок, як деструктивна пристрасть, діє супроти вірності, руйнуючи того, хто нею володіє. У класичній літературі таку пристрасть, зазвичай, символізує повія, відьма, сирена або інша спокуслива жінка – «об’єкт бажань, яку прагнуть мати як власність, і саме тому нею ніколи не можна насправді заволодіти» [263,с. 158]. У першій готиці цей архетип як найкраще показано у повісті Ж. Казота «Закоханий диявол».
У романі В. Шевчука «Темна музика сосон» ченцю Теофілю Білозору повія Тереза Гербуртівна (Настя) – жертва чоловічої похоті, іграшка в церковно-політичній інтризі, ошукана родичами-опікунами. Її життя зламане, а врода змарніла, але вона сповнена внутрішньої гідності. Вона – жінка, заборонений плід, Пандора,  причина всього лихого на землі: «кожна жінка, гадкував він, обдарована всім, зокрема красою, розумом і здатністю творити життя. Але кожна носить із собою скриню – передумову лиховісності, і майже кожна ту скриньку відчиняє, Тоді й валить із неї лихо, гаддя, жаби і всіляка нечиста сила, розлазиться по світу і розлітається» [251, с. 448].
У повісті «Жінка-змія» змієнога діва – це автохтонне божество нижнього світу, у зміїній атрибутиці якого легко прочитується визнаний більшістю дослідників зв’язок з водою, землею, родючістю і ширше – з жіночою животворчою силою. Вона завжди з’являється біля води (змії, як правило, хранительки джерел і водоймищ) і, зокрема, там, де немає проходу для звичайної людини (багниста місцина). У повісті В. Шевчука жінка-змія сидить на дереві над водою, що символізує поєднання двох начал: чоловічого (дерево) і жіночого (змія), – у міфології це прообраз Адама і Єви. В образі жінки-змії актуалізовано мотив спокуси відлюдника: змія пов’язана зі спокусами, що постають перед тими, хто подолав обмеженість матерії і занурився у реальність чистого духу [54, с. 21-24]. Лінгвокультурема «Змій» трансформується в новій стилістичній площині.  У романі «Око прірви» християнська міфологема на тему Адама і Єви вкрай демонізована, адже сексуальність для героя – гріх та облуда. Плоть придушена, тож жінка в мареннях бачиться йому як довжелезна змія з жіночою головою, а знаряддям спокуси є зміїне жало: «І відчув я, як у мене впилося зміїне жало. Пекучий вогонь охопив тіло, і почав згоряти я в ньому разом із деревом, до якого був прив’язаний. Вогнені язики охопили мене й пожирала, і закричав я дико, а відтак прокинувся» [241]. Тобто у В. Шевчука постає готичне питання гріха/ безгріховності, обмеження природи людини догмами релігійного світу, що призводить до деформації її свідомості. 

У «Розсіченому колі» спостерігаємо трансформацію образу в знаряддя спричинення болю: «Твоя колючка пішла до річки по воду» [245].
Шляхом побудови асоціативної лінії змій, гадюка – спокуса – жінка формується світоглядно-художня сентенція на позначення поняття кохання: «Кохання – то велике щастя, яке має гадючу голову, повну трутизни» [249, с. 172]. Ідейно-естетичний зміст роману підкреслюють евфемістичні формули, взяті з семіосфери народної творчості, що позначають перелюбство, або такі, що є елементами стилізації: білої сметанки нализатися, поїсти сметанки, стрибати через тин, скакати в чийсь городець, скакати в чиюсь грядку, побувати на гречаному полі [249, с. 2].

Демонізуючи жінку, В. Шевчук розглядає її лише як злий дух, позбавляючи образ важливих рис, які характеризують жінку як берегиню роду та сімейного вогнища: «Сакуниха прокинулася сьогодні і трохи погикалася з чоловіком, слюсарем Степаном Сакуном, але тим не звільнила собі душі, бо чоловік гримнув дверима і пішов, отже жінка йому всіх зібраних в горлянці слів не встигла із себе викинути, чи випустити, чи виригнути, а коли подібне в жінок трапляється, їм недобре стає» [245]. «Господи, що я раба твоя, і чистоту тіла для тебе бережу, і душу свою для тебе бережу…Збережи бо вівцю свою, не віддай на з’їжу звірові, який шукає аби мене проковтнути, дай подолати лихе бажання плоті моєї – віджени від мене того пса шолудивого…», молитва Юстини уособлює жіночу холодність та фригідність [245]. Коли ж герой врешті-решт одружився, біс, що мучив Юстину, вселився у його дружину, дівчина «княгиня чи пава», що світилася радістю, змінилася: «Життя моє перетворилося у пекло, отож кілька разів при біснуванні я зв’язував Мілохву, тоді вона тіпалася, верещала, пускала з рота слюну й лаялася найстидкішими словами…» [245].
Навіть Фортуна уявляється як «здорова, грудаста баба з чоловічим грубим обличчям, безока, лише світять два чорні провалля; … Вона ніколи не задоволена, отож ніколи не бувають задоволені ті, що в її слуги позаписувалися…» [243]. У прозі В. Шевчука образ демонічної жінки об’єктивується за допомогою лексеми «відьма». Окрім негативного стереотипу цього образу, на прикладі оповідань «Відьма» та «Диявол, який є (сота відьма)» також можна спостерігати девіантні особливості чоловічого сприйняття жінки як демонічної істоти: у першому творі захоплення князя Долинського вродою Меланки (головної героїні), його пристрасть до неї поєднана з агресією, бажанням підкорення і  знищення [235]; у другому Катарина Ліпс – жінка, яка тяжіє до широкого пізнання світу, любить читати, ввижається загрозою мускулінному (в образі мандрівного інквізитора Йоганеса Шпінглера) та має бути знищеною [238]. Як зазначає О. Е. Мішина, сучасна лексема «відьма» містить три значення: провидиця, чаклунка, зла / сварлива жінка. Первинність першого, яке постало ще за часів язичництва, засвідчує етимологія: генетично це слово пов’язане із загальнослов’янським дієсловом vedti (знати), грецьким eido (бачу), латинським videre (бачити). Споконвічна міфологія цього образу ґрунтується на всебаченні та всезнанні. На думку О. Е. Мішиної, виключно негативний відбиток на образ відьми наклали християнські та східнослов’янські традиції, що сформували стереотип її приналежності до нечистої сили, пов’язали із сатаною. Перші звинувачували її в боговідступництві, належності до агресивної чаклунської секти, зооморфізмі, сексуальних оргіях та ворожому ставленні до людей, другі – приписували реліктовий зооморфізм, яскраво виражені тілесні аномалії, перевертництво та невидимість [126]. На нашу думку, образ відьми має подвійне значення. З одного боку, відьма може розглядатись як звичайна жінка, тобто, в її образі присутнє людське начало, з іншого цій жінці приписуються містичні властивості: неймовірна врода, спрямована на звабу чоловіків, зло та лихі справи.

В українській етнокультурі міфологізація образу жінки, як правило, пов’язана з періодом матріархату, історією амазонських племен та ін. Відьма асоціюється із нещастям та містичною силою. Наприклад, у М. Коцюбинського відьма є джерелом небезпеки, зла: «Скрізь, од усього була небезпека, і треба було добре глядіти маржину од гадини, звіра і од відьом, які всякими способами потягали манну з коров та потинали худібку» [89, с. 439]. Відьом наділяють трансформаційними можливостями: «Проте найгірше докучала їм Хима. Стара улеслива баба, завжди така привітна, вона вечорами перекидалась в білого пса та нипала по загородах сусідських. Не раз Іван метав сокирою в неї, жбурляв вилами та проганяв. Ряба корова на очах худла і все менше давала подою… Безстидна! Чого вона тільки не виробляла, ота родима відьма! Перекидалась у полотно, що біліло смерком попід лісом, повзла вужем або котилась горбами прозорим клубком Спивала, нарешті, місяць, щоб було темно, як йде до чужої худоби» [89, с. 439-440].

Містична природа жінки втілена в міфологічних образах русалки, нявки, мавки, відьми, смерті, чуми і багато інших. 

Важливий цей архетип і для сюжетотворення роману «Привид мертвого дому». В одному з розділів («Зачинені двері нашого «я»») розгортається історія під назвою «Жіночий наступ». Автор крізь плетиво абсурдних снів-фантасмагорій еротичного змісту, вдаючись до можливостей психоаналізу, висвітлив страх перед агресивним фемінним началом, зобразив біль нерозуміння протилежних статей, їхні страждання. Жінки в романі для героя-оповідача часом репрезентовані викривлено: вони жорстокі, холодні, порожні, схильні до зради та ін. Навіть маленькі дівчата наділені гротескними рисами жіночої «зіпсованості»: схильністю до садизма, розбещеністю і неповагою у ставленні до чоловічого начала, ще й успадковану від їх матері («Без рамки на голій стіні»). В одному зі снів «Жіночого наступу» чоловіча травма метафоризована в образі розп’ятого, зраненого чоловіка, в запаленій голові якого народжується жінка: «найчудовіша в світі і наймудріша» [243, с. 226]. Платонічний жест засвідчує порив до статевого примирення, дарма що, чи то насправді, чи то зі снів («Колапсоїд») героєві являється постать «відьмочки». Він усвідомлює, що любов не дозволяє «засинати у цьому світі» [243, с. 559], але, зранений протиріччями, не вірить в її силу. У романному контексті любов між чоловіком і жінкою стає синонімом смерті [243, с. 266]. Тож, ще однією гранню роману стає фемінно-маскулинний готичний дискурс. Вертепна конструкція Дому, в якій одночасно взаємонакладаються кілька ракурсів, вимальовуються лиховісні тіні підсвідомого, окреслюється вхід до печери, що за З. Фройдом символізує вхід в печеру, асоційовану з жіночими органами [243, с. 229−268]. Тому семантика дому трактується як амбівалентна мати-земля, як архетип двозначної Великої Матері.

Жінки виступають символами жіночої душі – Аніми, що можна простежити на прикладі балади Т. Г. Шевченка «Причинна». В баладі автор розкриває образ русалки через історію нещасливого кохання: «В таку добу під горою, / Біля того гаю, / Що чорніє над водою, / Щось біле блукає. / Може вийшла русалонька/ Матері шукати, / А, може, жде козаченька, Щоб залоскотати» [233, с. 14].

К. Г. Юнг зазначає: «Той, хто дивиться у воду, звичайно, бачить там своє обличчя, але через деякий час на поверхню починають виходити і живі істоти; ними можуть бути і риби, незлобливі мешканці глибин. Але озеро наповнене привидами, специфічними водяними істотами. Часто в тенета рибалок потрапляють русалки, жіночні напівриби-напівлюди. Вони зачаровують. Русалки є ще інстинктивним першим ступенем цієї чарівничої жіночої істоти, яку ми називаємо Анімою. Відомі також сирени, мелюзини, феї, ундини, дочки лісового короля, ламії, суккуби, які «приваблюють юнаків і висмоктують з них життя» [258, с. 114].

Концепт «Жінка» в прозі В. Шевчука розкрито через образ змії, що є символом фатальності. 

Як зазначає С. Яковенко, найхарактерніше відчуття, що супроводжує чоловіків у стосунках з такими жінками – це страх перед тілесністю, яка нагадує про смертність людини, тому для героїв-чоловіків Валерія Шевчука статевий акт найчастіше асоціюється з процесом вмирання [258, с. 42].

У «Словнику символів» змія символізує енергію життя; воскресіння і водночас смерть; кругообіг явищ; інтуїцію; глибоку мудрість; приховані знання; духовні скарби. Також змія – це символ злоби, люті, підступності, лукавства, знаряддя кари Божої, спокуси. З іншого боку, змія – емблема медицини, символ зцілення, гігієни, вона дочка землі, матір всього живого, ідеал працелюбства [174].

Крім того, змія означала також сублімацію особистості, тобто, відхід від «мирського життя» і посвячення себе лише духовним устремлінням. У католицьких єпископів одним із знаків розрізнення був кадукей – жезл із симетрично переплетеними зміями. Вони символізували рівновагу сил Добра і Зла. Змія на Т-подібному хресті означала смерть «нижчих» інстинктів в ім'я духовного зростання людини, яка здійснила заглиблення у сферу спіритуального, набуває мудрості [174].

У Біблії змій – емблема злісності, лютості, підступності, лукавства. Диявол прийняв образ змія і підмовив Єву з'їсти заборонений плід яблуні. «І сказав змій до жінки: «Умрете – не вмрете! Бо відає Бог, що для того, коли будете з нього ви їсти, ваші очі розкриються, і станете ви, немов Боги, знаючі добро і зло!» (Книга Буття 3.4-5) [174].

Виходячи з демонологічних уявлень, образ жінки-змії розкрито крізь образ птаха. У повісті «Птахи з невидимого острова» жінка-птах – символ болю, втраченої надії, наприклад: «Он вона, жінка-птах, котра відвідує невольників та самотніх» [244, с. 226]; «Олізарові на мент стало страшно, отож він подивився туди, де запалала чиста латка неба, – в тій латці спалахнуло раптом тіло великого птаха» [244, с. 190].

У «Словнику знаків української етнокультури» птах символізує душу, звістку, а подекуди – смерть [64, с. 489].

Аналогічний образ представлений в творчості Л. Українки, де жінка-птах асоціюється з втраченою надією, нещастям, гіркою долею, наприклад: «Дала мене мати далеко від себе, / Наказала не бувати аж сім літ до себе. / А я, молодая, того не стерпіла, / Сивенькою зозулею у рік прилетіла...» [213, с. 286].

Ще одне втілення образу жінки-змії розкривається в образі павучихи. Павучиха символізує неволю, потрапляння в пастку: «Неволя ставала наче срібне павутиння, що спливає з неба, а сонце над головою здавалося велетенським павуком, що випускало його зі свого золотого рота» [244, с. 199];
В «Словнику символів» павук є символом центру світу, його засновником [174].

У Біблії павук із павутиною – це знак марних сподівань невіруючих, нечестивих людей; диявола, що приманює грішників.  Павук, що сидить у своїй сітці, асоціюється з центром світу. Павук віддавна вважався бажаним у людській оселі, бо ніби «заснував світ». За повір'ям, той, хто вб'є павука, накличе на себе лихо. До обіду заборонялося навіть викидати цих комах із хати; жінка, котра вчинить таку наругу, неодмінно втратить смакові відчуття [174].

Павуки з їх вічним плетінням сітки, із здатністю до вбивств/творення і руйнування символізують діалектику, безперервне чергування сил, від яких залежить стабільність світу. У зв'язку з цим символіка павука, ніби окреслює змотування нитки попереднього життя для того, щоб розпочати прясти нове життя. Символіка павутини збігається з символікою павука. Завдяки своїй спіралевидній формі вона також несе в собі ідею творення й розвитку – колеса і його центра. Павутина з павуком посередині є емблемою смерті й руйнування. У Біблії із тонкою сіткою павука порівнюють дії нечесних людей. Їх надії марні. Наприклад: «Висиджують яйця гадючі та тчуть павутиння: хто з'їсть з їхніх яєць, помирає, а з розбитого – нитки їхні не стануть одежею, і виробами своїми вони не покриються: їхні діла – діла кривди, і в їхнії руках чин насильства» (Книга Пророка Ісаї 59.5-6); «А всі ті, хто забуває про Бога, дарма надіються на його милість, на благополуччя і світле майбутнє. І згине надія безбожного, бо його сподівання, як те павутиння, і як дім павуків – його певність… на свій дім опирається, та не встоїть» (Книга Йова 8,14−15) [174].

У «Словнику знаків української етнокультури» павутина «символізує несталість, марність праці, а також неспинний плин часу, як у Святому Письмі: «Як павутина, будуть вважатися роки ваші»; символізує також інтриганство, бо на павутину ловляться жертви павука» [64, с. 429].

Демонологічний світ жорстокості втілений в творах інших авторів. 
В. Королів-Старий описує жорстокість людського світу поряд з демонічним: «Вербинка знала, що він – добрий. Але ж тепер, коли довкола була стрілянина, коли вже люди повбивали стільки звірів, вона страшенно злякалася. Бо ж знала вона й те, що на полюванні й добрі люди стають жорстокими, а пролита кров викликає в них лихий запал, що підштовхує їх до вбивства безневинних створінь» [87].

В оповіданні В. Єшкілєва «Звір повчальника Герма» Герму – автору повчальника «Чередник Герма» перших століть християнської ери, – на його прохання до Господа дати знак розвіяти сумніви й укріпити у вірі, з’явився жихливий звір, подібний до кита. У наші часи його ніби-то бачить якась дівчинка. Розенкройцер Северин Уліс Солтис відправляє двох учнів підтвердити чи спростувати це. Описи учнів кардинально різняться. Перший Звір постає у подобі китайської гумової іграшки-китеняти. У ванні китеня розрослося до неймовірних розмірів і ледь не задушило маленьку дівчинку Тетянку, для якої батьки цю іграшку купили. Так в постмодерній манері заперечуюється споживацький світ. Дешева китайська іграшка стає його моторошним символом. В іншій варіації Чудисько – гібрид кита і мокриці ​ – бачить дівчина Ганна. В автобусі у неї заболів живіт, але водій грубо відмовив зупинитися. Біль став нестерпним, дівчинка змушена була випорожнитись в автобусі: «Реакція шофера і пасажирів була передбачуваною. З легкими тілесними ушкодженями і вимащена власними фекаліями, Ганна опинилася в дикуватій місцевості на березі Дністра» [61, с. 21]. Там вночі вона побачила страхітливу потвору і вирішила, що небесні сили покарали її за неохайну поведінку в автобусі. Дівчина сховалася у буді «і ще раз всралася з переляку» [61, с. 22]. Наступного дня її знайшли сільські підпаски. На щастя, людська жорстокість радикальних наслідків не мала: дівчинку не поклали в психіатричну лікарню, а лише виписали заспокійливе, а ще діти «трохи помордували її, пишучи на парканах: «Ганька – психа і засранка». «На тім біди її закінчились», – знущається автор над жахливою ситуацією. – «Мати швидко видала її заміж за старшого чоловіка. За сусіда, непитущого і заможного». Таким чином, метафізик Северин Уліс Солтис мав рацію, пояснивши учням, засмученим від того, що свідчення про звіра у них різні: «У деяких випадках одне й теж саме явище набуває повноти ознак в кількох проявах, які не суперечать єдиній і цілісній природі феномену» [61, с. 22]. У кінці оповідання автор у манері чорного гумору жартує над злом, яке випестували самі люди. Северин Уліс Солтис повчає своїх учнів: «Ще жерці давньоримських святилищ знали, що світом совається Щось, назване ними Mater saeva cupidinum – Люта мати пристрастей. Це щось заблукане і гнане сторожевими янголами впоперек життю нашого світу. Воно сліпе і зніяковіле. Воно рідко виходить на стежки людської уваги. Коли Воно вам зустрінеться, тікайте. Адже, залишивши нас без героїв та пророків, що охороняли добрих людей у давні часи, Великий Архітектор дав нам швидкі засоби пересування» [61, с. 23]. Оповідання є пародією на християнську ідею повторного відродження, закладену в легенді про Іону і кита, і не залишає світу надії. 

Одним з концептів, що відображає демонічну та химерну природу людини та її життя, є концепт «Дім». У романі В. Шевчука «Привид мертвого дому» дім втрачає функцію захисної родової та родинної оселі, перетворюючись з осередку спадкоємності, любові, стабільності та гармонії на потойбічну зону смерті і руйнації. Дійсність у ньому спроектовано на весь Світ. Набуваючи сенсу зловорожої символіки, він засвідчує потворну гіперреальність, сигналізує про глибоку духовну кризу людини, нації, соціуму. Цей світ наче заповнений людиноподібними монстрами. Нещасне, пригнічене, невдоволене собою і світом, розщеплене людське «я» здійснює відчайдушні спроби позбутися зовнішніх та внутрішніх жахів, але не має чим, крім негативного змісту, заповнити порожнечу. Розуміння того, що страх невитравний, здатний постійно повторюватися, став причиною того, що герой роману «Вже не одружувався вдруге, не заводив дітей та родини, бо не міг та не може і досі» [243, с. 131].  У марних спробах вигнати з себе чудовисько, «Я» знову й знову «роздвоюється», виробляючи сотні власних дегенеративних клонів – нікчемних, безпорадних, хворих виродків, калік духовних й фізичних, що позначається навіть на прізвищах (Сухар, Сиротюк, Паразит). Відповідно до готичної і постмодерної ідеології людина не лише «множиться» в нездоровій тілесності (безногий Ковальчук, кульгавий шкільний бібліотекар; люди-риби на кшталт Карасиків, божевільна Зіна, напівбожевільний Макс Костюк та ін.), а й поступово щезає, як Лизавета Велет, перетворюється на манекен, на тінь, врешті-решт, помирає, стаючи примарою. Згодом про неї нагадуватимуть лише пожовклі папірці фотокарток [243, с. 299].
Персонажі роману існують лише наполовину, у типовому готичному лімінальному стані провисання між Світами, прагнуть смерті, інтуїтивно вбачаючи в ній відродження. Боячись втратити земне існування («…варто заплющити очі – і всього не стає» [243,с. 239]), намагаються закріпитися в ньому бодай «хмарами-видіннями» з минулого [243, с. 240].
 Дім у даному значенні є архетипом відображення поступової смерті людини через знищення її душі. Він стає осередком людських вад, божевілля, абсурду, злості, а тому рухається до свого знищення. В цьому аспекті дім – жива істота, здатна до зміни форми та змісту, як і усе живе, він згодом зникає, навіть, зі спогадів.
Дім як архетип – місце страшних, химерних подій. 
У творчості українських авторів тотожнє значення мають замок або абатство.

Як зазначає В. Я. Малкіна, зазвичай, вперше ми бачимо замок очима героя чи героїні, які під’їжджають до нього у сутінках. Тому наявний і нагнітаючий тугу і жах пейзаж, шаленство стихій, опис грози, бурі та т. ін. Неодмінний атрибут топосу готичного замку – підземелля, темниця, потаємні ходи та двері, склепи, кімнати, у які ніхто давно вже не заходив [117, с. 26]. «Я ж ішов до замка – кам'яний і непорушний, він висів над містом, виставляючи, як гнилі зуби, поруйновані бійниці і вежі. Безшелесно плив я серед ночі, бо знав: той замок – це і є пристановище Чорного Чоловіка», – у повісті В.Шевчука «Сповідь» Чорний Чоловік уособлює архетип Тіні, з яким зустрічається герой, перетворений на вовкулаку, задля того, щоб усвідомити своє звірине, темне єство, та побороти його [248, с. 17].
Таким чином, готичні концептуальні тенденції переосмислюються в сучасному українському дискурсі на основі утворення нових символів, які розширюють образні аспекти цих концептів. Концепт «жінка» як демонічний образ розкривається в наступних асоціаціях: чарівність, неймовірна врода, зваба, гріх, потойбічність, смерть, та ін. Дім виступає як символ понівеченого, бездарного життя та смерті. 

2.4. Екзистенціали людського буття як елементи готичного в сучасній українській прозі

Дослідження людини як центральної категорії, зокрема, проблеми таких відчуттів як страх, свобода, самотність, смерть, фатальність, зумовлюють необхідність визначення екзистенціальних аспектів української сучасної прози. Екзистенціальні мотиви є універсальними категоріями, оскільки їх сприйняття характеризується однаковими проявами та результатами. 

Екзистенціальні світовідчуття формуються на основі внутрішнього світу людини або протистояння внутрішніх і зовнішніх чинників її життя.
 Готика і готичний роман від початку репрезентуює людину сам на сам з ворожим суспільством, яке нав’язує їй свою волю, ідеали, мораль, інтереси. Світ бачиться як хаотичний, абсурдний, сповнений дисгармонії. Людина не знаходить собі місця навіть у питаннях віри, адже віра підмінюється релігійним фарисейством, як-то у «Мельмоті-блукачі» Ч.-Р. Метьюріна: «Стентон забув вже провідника-боягуза, про самоту, про те, наскільки небезпечна  буря у цьому негостинному краї, де варто лише назвати себе, сказати, звідки ти, щоб усі двері миттєво зачинилися, а кожен удар грому з легкістю приписувався зухвалому вторгненню єретика в країну давніх християн, як безглуздо називають себе іспанські католики, щоб уникнути ототожнення з маврами, що похрестилися» [125]. 

Готичних авторів турбували ті ж самі питання, якими переймалися згодом філософи екзистенціаналісти. У творі В. Бекфорда «Ватек» автор виводить готичний персонаж – халіфа Ватека – аморального злодія, якого зображує у гротескній подобі:
«Між тим, халіф впав у люте збудження. Він мовчав, майже забувши про їжу, з’ївши лише тридцять дві страви з трьохсот, які йому зазвичай подавали. Така незвична дієта була здатна спричинити безсоння. Як же вона подіяла разом з кровожерливим неспокоєм! На світанку він пішов у в’язницю дізнатися про щось від впертого незнайомця. Коли ж він дізнався, що незнайомець зник, залізні грати зломані й охоронці мертві, люто скаженів. Його охопило дивне божевілля. Він почав топтати ногами трупи, поринувши в це заняття на цілий день» [13, с. 169]. У вигаданій східній країні дії халіфа та його матері Каратіс, їх злочини вкрай абсурдні, свобода їх аморальних дій стає для них своєрідним фатумом, призводячи до справедливої кари Провидіння та спіткаючи на вічні муки.
Ж. П. Сартр у «Буття і ніщо» (1943), «Екзистенціалізм – це гуманізм» (1946), «Критика діалектичного розуму» (1960) вважав, що людина є тим, що вона робить. Філософ заперечував трансценденцію. У світі без Бога людина вільна у своїх вчинках, сама обирає моральні цінності, критерієм яких вона є. Людина живе, знаючи про свою конечність і самотність. Відчуття відповідальності за свій вибір пробуджує тривогу, непевність, страх.

Знання про ефемерність її потойбічного призначення перетворює життя людини на абсурд, що засвідчує міф про Сізіфа А. Камю.
Під впливом М. Гоголя, Ф. Достоєвського, Ч. Діккенса, Ф. Кафки, якого вважають майстром екзистенціальної прози, створює гротескний та абсурдний світ, де герої існують у фантасмогорічних, ірраціональних подіях та взаємозв’язках.

Творчість В. Шевчука також сповнена екзистенціальними образами та символами, що визначають буття героїв. Актуальним є дослідження деяких з важливих екзистенціалів, які автор розглядає в своїх творах.

Цьому присвячені розробки багатьох науковців: Т. Блєдних досліджує питання впливу філософії екзистенціалізму на творчість Валерія Шевчука, зокрема аналізує створену письменником модель абсурдного світу в повісті «Птахи з невидимого острова», а також звертає увагу на низку етичних проблем, при вирішенні яких автор наголошує на психологізмі особистісного розв’язання, виходячи з засад свободи вибору і можливостей її реалізації. Автор обґрунтовує екзистенційну конструкцію людських доль і сенсу людського життя, що є визначальними для митця [21, с. 45−53]; Н. А. Бугайова аналізує повість В. Шевчука «Привид мертвого дому» з погляду екзистенціальної філософії. Автором виявлено екзистенціали страху, смерті, самотності, абсурду, що об’єднуються в єдине ціле – екзистенціал Дому [31, с. 52−56.]; І. В. Малишівська вивчає проблему національної своєрідності українського екзистенціалізму на європейському тлі. Вона доводить наявність таких провідних ідей екзистенціалізму, як свобода, самотність, абсурдність буття [116, с. 551−559] та ін.
Сам термін «екзистенціал» був введений М. Хайдеггером у роботі «Буття та час» (1927), замінивши загальнопоширене поняття категорії. У філософа екзистенціал – це «буття-в-світі», «буття-з-іншим», «страх», що узагальнюють принципи світового буття в невід’ємності з буттям людини. 

За А. Бурхановим екзистенціали – засоби існування людини та виявлення ключових характеристик Я; категорії людського буття; ціннісні вузли, квінтесенції сенсів, цілей, стремлінь людей; світоглядні конструкції,  що задають параметри існування людини в світі. Визначальна риса екзистенціалів – потенційність парадоксального трагізму, абсурду, алогічності буття [33, с. 193−196].

Дослідження екзистенціалів як елементів готичного роману у прозі 
В. Шевчука показало, що автор зображує два світи – реальний та фантастичний, в яких розгортається життя особистості. Ці світи, знаходячись у протиріччях між собою, породжують інше протиріччя – внутрішню боротьбу людини з реаліями зовнішнього світу. Такий конфлікт викликає осмислення реальності і розуміння героями абсурдності, парадоксальності власного буття, що веде до постійних колізій. Для В. Шевчука буття людини неподільне від буття світу, оскільки саме через стосунки з ним розкривається її сутність. Його героям властиве явище самотності та рефлексії, але в цьому демонізм ситуації – людина залежна від свого буття. Л. Тарнашинська зазначає, що якщо трактувати абсурд як зло у контексті людського буття, то можна говорити про те, що В.Шевчука цікавить позиція його героя перед лицем такої реальності [205]. 

Найбільш актуальний екзистенціал у прозі В. Шевчука – Душа як мікрокосм людини. Наприклад, у передмові до романа В. Шевчука «Привид мертвого дому» назва має подвійне значення: «Минуле мертве, але воно неминуче може переслідувати людину і впливати на її теперішнє життя; … притчева ідея «мертвого дому», який може зруйнувати, погубити душу людини, якщо момент ймовірного спротиву буде упущено» [129, с. 102]. На нашу думку, в даному випадку Душа є універсумом зв’язку Людини з Всесвітом.

У Домі – знаковому символі Всесвіту та плинності часу, втілено екзистенціали самотності, песимізму, фатальності. Поняття дому як екзистенціалу зустрічаємо у 
К. Ясперса та О. Больнова. Перший надав цьому поняттю сенс загальнолюдської гуманістичної категорії. У роботі «Сенс і призначення історії» К. Ясперс зазначав, що «символом світу, як історичного середовища людини в якому людина, доки вона залишається людиною, повинна жити в якомусь образі, стає для людини життя в дому… Саме тут зустрічається найбільш міцна, що служить основою всьому іншому, людяність» [268, с. 238]. Аналогічне значення архетипу дому наявне в творчості інших українських письменників. Наприклад, в романі І. Роздобудько «Шості двері» архетип дому розкрито через трагічність існування героїні роману – Анни-Марії. Вона усвідомлює жалюгідність, самотність, абсурдність свого життя: «дух ненависних макаронів, залитих підгорілим молоком (жахливий сморід, який не можу терпіти досі!)...» [183, с. 7]; або «квартира перетворилася на смітник із купою порожніх пляшок, на лігвище пораненого звіра, на Содом і Гоморру» [183, с. 59].
Герої В. Шевчука відчувають страх перед своїм безповоротнім зникненням, що призводить до фобій. Кожен з них діє на межі морального вибору між злочином і самопокаранням, злом і добром, любовью та жорстокостю. Наприклад, у повісті «Горбунка Зоя» показано, що формула – мета виправдовує засоби – зловісна 
[236, с. 119]. Суперниця пошкодила героїні обличчя: «замість гарного і тонкого обличчя на нього глянула машкара: лице було невпізнано спотворене, як буває в тих, що обпеклися чи кого облили отрутною речовиною». Бажання народити позашлюбну дитину у героїні має глибоку внутрішню колізію. Нещасна дівчина не стала щасливою матір'ю, Хлопчик, якого вона народила, знервований, змучений, відчуває внутрішній дискомфорт матері.
Вищенаведені приклади показують, що В. Шевчук демонізує долю людини. Фактично, автор поширює думку про те, що життя людини не належить їй, а визначене вищими надприродними силами. Ми вважаємо, що в прозі В. Шевчука наявні два важливі архетипи, які є екзистенціалами Добра і Зла, – Самість і Тінь.
Як зазначає О. Ґудзь, центральним архетипом аналітичної психології є Самість. Це поняття позначає психологічну цілісність окремого індивіда і виступає як принцип об’єднання свідомої та несвідомої частин психіки. Іншими словами, Самість – це особистість in potentia, з усіма її можливостями і найвищою сутністю. Самість – це даність, яка не може бути пізнаною, однак, шлях до самості являє собою мету людського існування. Цей шлях К.-Г. Юнг назвав індивідуацією. Позаособистісний вимір Самості означає Бога, тоді як процес індивідуації являє собою становлення Бога у внутрішньому бутті особистості [49].

Процес пізнання людиною себе та досягнення Самості неможливий без подолання своєї темної сторони – Тіні. У цьому архетипі з’єднані темне і світле начала, добро і зло, бог та диявол та ін.
К. -Г. Юнг зазначає, що тінь – це природна, інстинктивна людина, і вона майже не змінилася з тих часів, коли виникло людське суспільство, коли людина стала людиною розумною. Тінь не може бути до кінця перетворена вихованням, і багато в чому вона залишається чисто імпульсивною – те, що, особливо, притаманно дітям. Найяскравіший приклад втілення архетипу Тіні в міфології – образ Диявола. Тінь – це підсвідомі бажання, несумісні з соціальними стандартами. Це нижчий рівень свідомості по відношенню до сучасного суспільства, і це хтось, хто підсвідомо живе в нас і хоче робити те, чого ми собі не дозволяємо [262, с. 86−121].
Але у Тіні є і позитивні властивості. К.-Г. Юнг розглядає Тінь як джерело життєвої сили, спонтанності, творчого початку в житті людини. К.-Г. Юнг вважав, що функція свідомості – Его – полягає в тому, щоб направляти в потрібне русло енергію Тіні, приборкувати згубну сторону своєї натури до такого ступеня, який дозволив би жити в гармонії з іншими, але, в той же час, відкрито виражати свої імпульси і насолоджуватися здоровим і творчим життям.

Таким чином, можна зробити висновок, що буття людини неможливе без боротьби з собою. Щоб досягти високого духовного розвитку людина повинна зустрітися зі своєю Тінню та прийняти її або подолати.

Готичними екзистенціалами буття в прозі В. Шевчука є життя і смерть. Так, дім асоціюється зі смертю, бо «...смерть становить невід’ємну категорію екзистенціалізму, адже шлях до істинного здійснення екзистенції відбувається лише в житті, яке спрямоване до смерті» [172, с. 59]. Ці екзистенціали пов’язані з екзистенціалом страху, який часто керує життям людини. Страх – основна екзистенціальна категорія – результат нерозуміння того, що відбувається за межею непізнаного, смерті. Страх смерті рівнозначний страху життя, тому світ – «вороже начало, царство темних сил, уособлення зла.
Через постійну самотність персонажі Валерія Шевчука нерідко зазнають роздвоєння особистості. Як правило, інша сутність кожного з них реалізовує прагнення, які непідвладні реальному індивідууму. Наприклад, у творі «Срібне молоко» головний персонаж «страждає» від роздвоєння особистості. Використання «роздвоєння» як художнього прийому дозволяє письменникові відобразити несвідомі прагнення героя. Саме через призму тієї іншої сутності персонажа осмислюється еротичне, що є рушійним елементом його існування. Інший приклад роздвоєння персонажа – повість «Мор», проте, уособлення «іншої» сутності тут є, власне, уособленням страху перед смертю [214].
Схоже роздвоєння як розкол душі представлено у творах Петра Кралюка «Шестиднев, або Корона Дому Острозьких», «Сильні та одинокі», «Полум’яне серце». Воно є результатом хворої уяви героїв, наслідком стану, близького до божевілля, продуктом внутрішнього конфлікту, спричиненого відсутністю ладу в душі, породженого болем, страхами, стражданнями та розчаруванням. У «Полум’яному серці» – двійник – «внутрішнє «Я» Миколи Островського; демонічні «дзеркала» Степана Бандери – слідчий Велігорський і привид Яреми Вишневецького; Роздвоєне «Я» князя Василя-Костянтина Острозького – маляр Іван. 
У П. Кралюка завдяки полеміці з «двійниками» глибше осмислюються різні віхи в історії України, вчинки героїв тощо.  

Важливу роль у В. Шевчука відіграє інтер’єр. Він підкреслює часопросторові й готичні складники твору. Назва твору теж інтер’єрна – «Двері навстіж». Вираз звучить як запрошення увійти. Тут відчувається наскрізний мотив Дому. Цей символ, до якого часто звертається В. Шевчук, двері навстіж – вільний вхід для всіх, тут присутні люди різних інтересів, різних прошарків суспільства. Але всі вони самотні й безпорадні у буттєвому сенсі [189, с. 340].

Типовим для готичного твору є сюжет про родове прокляття, вбивство, кривавий спадок і боротьба за нього; серед образів обов’язковим є образ жінки-жертви, ув’язненої у підземеллі і яку треба врятувати, та образ лиходія, що через свою поведінку перебуває поза суспільними законами, поступово набуваючи демонічних рис. Як вважає Н. Бойко: «Найпопулярнішою фабулою було відновлення чесного імені незаконно упослідженого персонажа, яку доповнювали еротичні мотиви та спокуси дияволом» [26, с. 42].

У сфері готики поняття родини, роду має надзвичайно важливе значення, оскільки висвітлює та наполегливо нагадує про проблеми та негативні тенденції родових стосунків, людства в цілому, у його історичному розвитку. Визначальний, зокрема, імперський характер патріархальності (про це пізніше), як обмежувальний, недолужний, зловісний та руйнівний тип сімейної інституції.
Засвоєний ще міфологічною свідомістю (Лай, Едіп та ін.) мотив розпаду родових зв'язків, різнорідні збочення, насильства, свідомі та несвідомі порушення і зловживання вищими сакральними законами, спадково приводять до роз'єднаності, божевілля, відчуження, вимирання. У сучасній готичній прозі жваво «підтримано» мотив родинного розкладу, показано людину як продукт розпаду, а в українському варіанті це було спричинено ще і колоніальним імперським впливом.

У загальному українському космогенезі роль родового «тіла» як національного – ключова. С. Андрусів визначає національне як надособистісну силу бажання особистостей спільно творити текстуальне тіло своєї культури, розповідати разом собі і світові своєю мовою історії про своє минуле-теперішнє-майбутнє [2]. Для неї національне і є культура.

Рід, доля – важливі складові, що засіли в колективній українській свідомості. Будь-яка доля постає в якійсь чуттєвій оболонці – особистостях, справах, сценах, жестах, та підкорена дії законів природи. Доля, або Фатум, якими збентежена душа людини, вважається одною з провідних рушійних сил у готичних сюжетах 
В. Шевчука. 

У його текстах пророки, авгури, віщуни стають медіаторами між людиною та іншим світом, бо володіють рідким даром зазирнути за потойбічну таємничу завісу.  Герої постійно бачать пророцькі сни, лиховісні знаки як породження страху невизначеності, чуттєвої або хворобливої фантазії і знаки караючої десниці Божественного Провидіння. 

Так у романі «Тіні Зникомі» дослідження родового дерева Темницьких супроводжується оригінальним образотворенням, роздумами над кардинальними проблемами людського буття. Універсальне й конкретне, історичне і родинне подається крізь призму оповідача – Теодора Темницького. Все це свідчить про те, що для Валерія Шевчука цікавим є, насамперед, суб’єкт, характер, реалізований у родинній та історичній ситуації. Представники роду Темницьких, доля яких висвітлюється у хроніці, є окремими особистостями, із своїм суперечливим внутрішнім світом, із своїми таємницями, поглядами і пошуками хліба життя й місця під сонцем [176].

Теодор Темницький – представник старовинного шляхетського роду, російський офіцер українського походження за прикладом діда і батька призвичаївся до обставин, вважаючи, «що усі ми тепер росіяни і, коли вже так сталося, такими нам треба залишатися» [252, с. 17]. Втім його мучить незрозуміле сумління. Доля посилає йому ряд містичних зустрічей і осяянь та допомагає усвідомити, що він різниться від росіян своєю природою, на подолання якої направлені усі його зусилля, щоб стати тим, ким бажав бачити його батько – росіянином. Він раптом розуміє, що природу «не так подавлено, як загнано до закамарків свідомості, де та природа зберігалася як зерно» [252, с. 25], що чекає проросту.  Хворий на ностальгію, він повертається у рідні пенати, відчуваючи у цьому «божий промисел, якому опиратися не мав ні підстав, ані права» [252, с. 25]. Лише, коли був складений родовід предків, йому вдалося відшукати себе, ідентифікуватися в цьому світі, подолати роздвоєність душі. Він продовжив справу померлого старшого брата Петра Темницького, який помер самотнім та неприкаянним. Його так само мучили сумління, але він з ними не справився. Петро передчував і сам наближав свою кончину. Брат Іван Михайлович писав Теодору, «що Петро признавався, ніби до нього приходять чорти, що бесідував із ними і що сповістили йому: заберуть до пекла, а гріх, у який Петро вірив, залишився не спокутуваний» [252, с. 47]. Не відомо, чи було це насправді, чи вигадкою Івана, але душа останнього була не вельми спокійною. Він пиячив, періодично впадав в стан агресивної біснуватості, образ його демонізується. Хоч Іван Михайлович «тікає» від усвідомлення справжніх причин неспокою, але душа його оповита почуттям провини.
Теодор занурюється у вивчення життєписів своїх предків, відчуваючи свою місію в тому, щоб «вирвати тіні зникомі із пітьми, а це значить пізнати їх, наскільки можна» [252, с. 200], зберегти пам'ять про предків для нащадків. Цей процес є для нього своєрідною сублімацією, що йде часом із захопленням, часом ірраціонально, часом надзвичайно хворобливо. Він розмотує клубки таємниць свого роду, пізнаючи своїх родичів з усіма їх достоїнствами та недоліками, пропускаючи це все крізь себе. На відміну від свого брата Івана Михайловича, що бачить лише їх темний бік, вважаючи своїх предків Юдами, а їх життєпис – «чорною книгою», а через те всіх Темницьких – проклятими, Теодор прийняв свій рід, поєднав світло і тінь. Він закінчив «Історію Русів», розпочату старшим братом. В результаті, «у міру сили своєї, розуму, при контролі сумління, а не страху, своє «я» спробував вивести на шлях життя» [252, с. 299], дістав спокій. Відтак краще зрозумів написане Петром: «Людина має жити згідно з натуральним призначенням – це і є життя в Бозі… Перший її обов’язок – дбати за народ свій, другий – за рід, третій – за себе. Коли людина дбає за себе, а за рід та народ не дбає, вона живе, як тварина. Коли ж дбає за себе і за рід свій, а не дбає за народ свій – рід її розпадається, а вона сама знікчемніє. Коли ж дбає тільки за народ, а рід розсіює, народу не вбереже, а потрапить у рабське іго, хоч може родину свою частково і вбереже. Але так чи так, не дотримуючись натурального права, людине піде в розсіяння. Жити за натуральним правом – це будувати боже царство в середині себе…» [252, с. 65].
Аналогічні риси готичного роману представлені в романі Петра Кралюка «Шестиднев, або Корона Дому Острозьких». Оповідь у «Шестидневі» відповідає готичним канонами, адже починається з моменту, коли рід знаходиться на межі вимирання. 80-літній князь Василь-Костянтин Острозький, який пережив свою дружину Софію, смерть двох синів і двох дочок, готується відійти на той світ, залишаючи після себе лише єдиного сина Януша – останнього представника чоловічої лінії роду. Князь хворий, немічний, у передчутті скорої неминучої смерті, він запрошує художника написати свій портрет, прагнучи лишитися в світі цьому земному – хоча б на портреті.

За романом, у людині є потворне демонічне начало, «якась біда сидить», і ця межа нею значно перейдена, адже вона постає у концентраті недоліків, засвідчуючи свою деградацію, стаючи схожою на чудовисько або гублячи себе, як-то Северина Наливая згубила гординя. Оскільки людина завжди незадоволена тим, що має, то у трагіко-іронічному сенсі її життя стає «полюванням за примарами»: грошима, владою, задоволеннями, власні інтереси є вищими, ніж державні і пристосовницька колоніальна свідомість в таких умовах призводить до все більшої втрати нацією самоідентичності, як показано в тексті, на прикладі перемовин церковників, що передували Берестейській унії. Мотив родинного прокляття також символізує корона, що впала з рук мертвого князя, яка означає неминучу руйнацію його роду та крах несправджених надій. 

Через мотив родинного прокляття, характерний для готичної прози, 
В. Шевчук демонструє зв'язок людини та нації. Страхи, тривоги, переживання особистості, що пригнічена соціальною системою, яка не відповідає її духовним потребам, не забезпечує для неї здорового розвитку, мовою готики відбиваються в літературі, позначаються в образах страшних, потворних, інфернальних Інших. Водночас, колективне підсвідоме несе свій тягар незагоєних травм та страхів. Готика тягне крізь час кайдани сімейної, родової автократії та дисфункції, в ширшому значенні показуючи проблеми націй та рас. В культурах націй, що були під гнітом імперського, формується ракурс під впливом готичних знаків-символів, де нації бачаться відзначеними фатумом, під дією прокляття. Смерть та деструкція – знані відповідники, що прийнято асоціювати з готикою, визначають фон багатьох сучасних творів.
Якщо аналізувати «Привид мертвого дому» В. Шевчука в такому ракурсі, варто звернутися до мультикультурного контексту, апелювати до промовистих аналогій. Адже майже одночасно з романом «Привид мертвого дому» з’явилися романи «Улюблена» Тоні Моррісон (1987) та «Бог Дрібних речей» (1997) Арундаті Рой, в яких події розгортаються навколо будинку-примари – в глобальному значенні акумулятора жахів та розчарувань історії людства, а в периферійному – «монумента страждання» [290, с. 56] колонізованої культури. В архетипі дому вбачають відгомін трагічної долі поневоленого народу, витиснутий у підсвідоме, звідки він постійно «повертається» з глибин травмованої душі, акумулюючи первісний страх дискримінації. Яскравим прикладом твору, який порушує всі вище означені аспекти, також є «Залишенець. Чорний Ворон» Василя Шкляра, адже, як висловився Михайло Наєнко у статті «Ще про «Чорного Ворона» і сіре вороння», його головний герой, «(як той Атлант – небо) тримає на собі великий огром художньо осмисленої української та світової історії...» [132, с. 55]. Вчений зазначає, що суть історії – у посяганні на свободу людської особистості і в спротиві цьому посяганню, а останнє також цілком відповідає філософським засадам готики.

Холодний Яр в романі – місце великого подвигу й провалу українських патріотів, водночас уособлює замкнений хронотоп радянської в'язниці, з історичної точки зору, ще й тривалий час заборонена під страхом смерті тема [132].

Уособлюючи за значенням дуальний психобіологічиий концепт Своєї землі (згадаємо мега-проекції Дім-Батьківщина-Світ), він засвідчує і конотацію проклятого місця. В ці краї, як пригадує ворон, – зооморфний двійник головного героя Чорного Ворона: «…лізуть і лізуть якісь заволоки, а люди тутешні змушені покидати свій край та йти до лісу, щоб боронити свій край» [256, с. 165].

В таких умовах поняття добра-зла викривлені. Зачищаючись від лихої сили, отаман Чорний Ворон, як називає його сам В.Шкляр, є «білим лицарем». Він та його побратими по загону прагнуть помсти та більшовицької крові, позіціонуючи себе як чудовиська. Попри неабияку сміливість опорців більшовицька експансія набуває загрозливих масштабів. Натомість, надія на виправлення ситуації за відсутності глобальних скоординованих бойових дій, допомоги з-за кордону, з кожним днем тане, а ряди оборонців рідіють. Зневірені, виснажені повстанці хто йдуть на амністію, хто один за одним, ніби прокляті, гинуть у боях. «Що ж тепер у кожного доброго господаря є про запас труна» [256, с. 241].

Хоча природа гніву надприродних сил щодо України не з'ясована за текстом, значною мірою, через прокляття у нації активізується неправильне розуміння самого поняття свобода волі, з′являється хибна розстановка моральних пріоритетів, адже український селянин починає призвичаюватись і пристосовуватись до імперського, його влаштовує позиція: «Хай і в неволі, зате з масною кісткою» [256, с. 69], адже свої, як-то Гамалій та Завірюха, виявляються найстрашнішими зрадниками. 

Отже, підгодовані «своїми» українцями, сили Зла в романі святкують перемогу. Чорний птах – сумний передвісник лихих часів, як змарніла тінь, з'являється упродовж твору. З болем спостерігаючи за тим, що відбувається навкруги, він не витримує і помирає від туги. Так автор символічно показує як гине нація, зазнаючи колонізаторського утиску. Обурений тоталітарною агресією, проявами в людині негативного, автор піддає деконструкції звичний фольклорний образ ворона, птах в романі не любить, коли пахне смаленим [256, с. 10]. Він за своє довге життя «не задер ні горобця, ні найдрібнішого мишеняти» [256, с. 164], на відміну від людини, яка схильна вбивати одне одну і тому несе зло. То ж і Світ, в якому свідомість людини вивернута та спотворена, задля оновлення зазнає руйнації.

Замкненість героїв у своєму часі, готичні мотиви трагічності та песимізму відображаються в сучасній українській прозі через світогляд осіб у замкненому просторі: «моря вічної згуби…що …не далі, як за цими стінами» [256, с. 215]. 

Аналогічні мотиви замкненості людини у певному просторі присутні в романі «Замок» Ф. Кафки. Проте в творах В. Шевчука герой вимушений жити в замку проти своєї волі, натомість у Ф. Кафки герой прагне цього самостійно та свідомо. Єдиним порятунком для Олізара виступає прагнення боротися, бо він розуміє, що, якщо це прагнення зникне, він більше не зможе жити. Екзистенціалом життя виступає боротьба як символ того, що людина ще жива і готова протистояти зовнішньому тиску, незважаючи на розуміння своєї приреченості, то ж боротьба надає сенсу її життю.
Таким чином, образно-символічна система готики в романі сприяла глибшому розкриттю автором подій української історії. Її минуле під впливом імперського зумовило появу мотиву прокляття. У сучасних умовах готичні ознаки набувають особливого пародійного звучання. Негативні концепти в нинішних реаліях зазнають ескалації, отже руйнація людини стає співвідносною з деструкцією нації та людства взагалі, що дає привід замислитись над помилками історії та нагальними проблемами сучасності, над природою їх фатальної спадковості. Отже, головними готичними екзистенціалами в творчості В. Шевчука є страх, життя/смерть, добро/ зло, Самість / Тінь. Переосмислюючись, готичні риси зосереджуються на людині, яка не може відшукати своє місце у світі. Її пошуки, незадоволеність життям створюють химерність площини творів, маргінальність героїв, притаманні готиці.

2.5. Готичний карнавал у сучасній українській прозі
Архаїчні мотиви в сучасній готичній прозі зумовлюють звернення до комічних образів минулих часів, які існують в літературі. Зіставлення готичних символів в умовах нової художньої реальності сприяє утвердженню нових сюжетів та образів, в основі яких лежить карнавалізація як складова сучасної культури. Карнавалізація художньої реальності охоплює елементи народного фарсу, сміхової культури національних міфів, біблійні мотиви повчального характеру та ін. 

О. Стяжкіна досліджує сміхову культуру як невід’ємну і дуже важливу складову частину будь-якої культурної системи. Автор аналізує жіноче в контексті смішного [204, с. 21] та ін.

У прозі В. Шевчука відчутні впливи готичного карнавалу. Явище готичної карнавалізації в прозі В. Шевчука розглядали такі вчені: Н. Козачук, – досліджує інтертекстуальність як своєрідну ознаку творчості Валерія Шевчука. Автор використовує інтерпретацію біблійних легенд, опосередковані ремінісценції – пародії, алюзії, перифрази [79, с. 164−171]; О. Ліпінська досліджує поняття «інтертекстуальність» в драматургії Валерія Шевчука, і доводить, що, використовуючи у своїх творах прототекстові образи, сюжет, композицію власних прозових творів, Валерій Шевчук переосмислює їх, наповнює новою семантикою і створює на цій основі новий оригінальний текст [104, с. 197−201] та ін.
Дослідження готичного карнавалу в прозі В. Шевчука показало, що він обумовлений явищами дисгармонії та деструкції, які породжують створення нової реальності на основі пародіювання, сміхової культури. 

Карнавальна культура – невід’ємна і дуже важлива складова частина будь-якої культурної системи. Будь-яке суспільство, що розглядається з культурно-історичного погляду, має, зумовлену соціопсихологічними факторами, потребу в існуванні принципово неортодоксальних і опозиційних стосовно дійсності жанрів, а також форм художньої творчості та варіантів масової свідомості, які були б засновані на принципах пародії або осміяння тієї системи, в якій вони існують 
[205; 21].

Як зазначає Н. В. Шавокшина, для карнавалу характерна увага до явищ тіла й тілесності.  Характеристиркою карнавального тіла є його «наповненість». Сутність матеріально-тілесних образів тіла, їжі, пиття, випорожнень, статевих стосунків тощо полягає «у зображенні двозначності, амбівалентності життя, його цілісності й повноти». Карнавальне тіло, змішане зі світом, є єдиним органом його сприйняття й осягнення [232, с. 72]. 

В. Шевчук вдається до використання міфологічних та літературних образів, активізуючи сміхові моменти, побудовані на рисах, характерних для оригінального героя. Наприклад, в романі «Юнаки з вогненної печі» В. Шевчук використовує образ Дон Кіхота – героя роману М. Сервантеса де Сааведра: «Тільки тепер я зрозумів, чому Іван Маркіянович назвав мого батька дон-кіхотом – батько викладав свої погляди і йому» [254, с. 178]. Образ Дон Кіхота втілює в собі мотиви лицарства, кращих рис людини та прагнення до здійснення подвигів. Дон Кіхот реалізує образ мрійника, який прагне земного щастя для всіх людей, але наштовхується на егоїзм, владу та жадобу багатіїв, саме тому герой часто потрапляє в кумедні ситуації. Використовуючи карнавалізацію образу Дон Кіхота В. Шевчук показує, що його герой – доброзичливий борець за справедливість, але усі його пориви марні і приреченні на невдачу у боротьбі з законами світу.
Інший образ готичного карнавалу – образ Дон Жуана в романі В. Шевчука «Срібне молоко».

Як зазначає А.П. Маєвський, дяк Григорій Комарницький – своєрідний анти-Дон-Жуан, що волею обставин потрапляє у круговерть любовних пригод, часто доволі комічних, брутальних, химерних. Особливість модернізації традиційного образу коханця у тому, що через яскраво виражений ступінь міфологічності твору він вписується у низку решти міфологізованих образів, які за своєю природою, так чи інакше, претендують на рівень універсальності, тобто, відбувається вирівнювання, яке сприяє поліфонічності значень смислових акцентів у тексті, стаючи при цьому уламками міфологічної свідомості. Закорінені у давніх формах епосу, вони поєднують у собі фантастичне і раціональне, універсальне і конкретне, високе і низьке. Все це притаманне готичному досвіду, який наскрізно відчувається у творах автора [115, с. 65]. За ним образ дяка в романі В. Шевчука символізує донжуанівський мотив постійного шукача ідеалів. Його герой прагне відшукати Чучманську землю, своєрідну Ельдорадо. Гра з міфологемою Едемський сад – один з провідних прийомів у творчості письменника, – про це вже згадувалося вище.
Архетипними образами в романі виступають Молоко, Місяць, Змій, Тінь. 

Місяць (Луна) – образ, що уособлює жіночу силу, Богиню-Мати, Небесну Пані. Вона є проявом Аніми, жіноче, холодне, пасивне начало світобудови на протиставлення чоловічому гарячому та активному; уособлення потойбічного світу; таємна окультна мудрість [86, с. 332-339 ].
Крім того, темні сили ночі персоніфікує Ліліт – злий дух, зазвичай, жіночої статі. В ролі сукуба в єврейській традиції він спокушає чоловіків, щоб народити від них дитину. За одним переказом Ліліт була першою дружиною Адама. [127, с. 55]. Ліліт – руйнуюче жіноче начало, прекрасне та спокусливе, але згубне. В класичній астрології – Чорний місяць, символ його згубного впливу [86, с. 330].
У тексті, пов’язана з жіночим, символіка Місяця, місячного світла, набуває виразних демонічних рис. Місячне світло у слов’янських уявленнях пов’язане з небезпекою. Хоча дяк Григорій Комарницький певним чином повторює шлях Дон Жуана, він водночас перебуває під магнетичною дією місячного світла та підсвідомого на рівні лібідо, якому важко опиратися через деструктивний вплив жіночого начала.  Під дією дурманного туману люльки «мозок його прочищався, очі ж здобували здатність бачити те, що люди звичайні не видять» [249, с. 19], що допомагало йому виплутуватись з пікантних історій, але насправді він оповитий туманом, напущеним Змієм [249, с. 25], то ж і очі Комарницького затуманені. Наприкінці твору туман з очей спадає.
Змій є втіленням потойбічних надприродних сил. Образ Змія асоціюється також з мотивом судного дня та закутого в ланцюги Диявола і є ще одним зверненням до християнських традицій, зокрема, до Диявола як антипода Бога. За біблійним сюжетом Бог «визначив день, коли має намір праведно судити населену землю». У Біблії згадується, що під час Судного дня встануть померлі. Ісус говорив про «час, коли всі, хто перебуває в пам’ятних гробницях, почують його голос і вийдуть: хто чинив добро – для воскресіння життя, а хто чинив зло – для воскресіння суду». Тут не йдеться про душі померлих. Люди, які вмирають, нічого не усвідомлюють і не мають душ. Тих, хто спить сном смерті, Ісус поверне до життя на землі. Згідно з Біблією, «той, хто помер, звільнився від гріха». Воскреслих людей, як і тих, котрі переживуть кінець цієї системи, буде «суджено за їхніми вчинками» протягом Судного дня. Тож, залежно від їхньої поведінки, той період воскресіння принесе їм або вічне життя, або знищення. Багато з воскреслих вперше почують про Бога Ієгову і про його вимоги. Вони матимуть нагоду узгодити своє життя з Божою волею і отримати вічне благословення на райській землі.

Цей образ розкрито в символіці змія-спокусника, який веде до гріхопадіння. Святе Письмо нічого не говорить про те, як довго жили людські прародичі Адам та Єва щасливим життям в раю, а тільки сповіщає про страшну трагедію, яка сталася з вини людини і стала причиною завершення її щастя. Єва прогулювалася по саду і раптово побачила змія. Змій запитав Єву: «Чи говорив тобі Бог, що якщо ти скуштуєш плодів з дерева пізнання добра і зла, ти помреш?» Єва відповіла йому: «Так, Господь дійсно говорив нам не їсти плодів з дерева, що росте посередині саду, і не торкатися його, інакше ми помремо». «Ні, не помрете», – збрехав сатана, – якщо ви скуштуєте плодів з цього дерева, ваші очі відкриються, ви станете подібні до богів, що знають, що є добро і зло» [192]. Таким чином, у вигляді змія в саду до жінки звертається, спокушаючи її, сам сатана.

Тінь та тьма як прояви потойбічного фатально діють на Комарницького: «Але зловісні тіні в тому просторі таки існували. Може то вони оточили шалених кривавим танком коханців, котрі позбулися глузду в тій місячній ночі, а може, вразила їх трутизна Змія, який часом стає срібною дорогою…» [249, с. 41], Тіні персоніфікуються, загрожуючи дяку розправою, – «і через порога одна за одною ступили три тіні, які в світлі ліхтаря, бо в повітці він запалав яскравіше, перестали бути тінями, а зробилися натуральними Іваном Пошивайлом, Гапкою та Хлопцем…» [249, с. 62]. Вживання міфологеми Молоко, що в словянських уявленнях має дуальне трактування: з одного боку, – генетичний продукт сакрального змісту, з іншого, асоціюється з гріховною вдачею людини [194]. Срібло ночі та молока поєднані, це видно з назви, відображено у тексті, і набуває якості ідіоми: «напитися срібного молока» у значенні спокуситися [249, с. 6].
Спокусливе обличчя Явдохи, освітлене світлом місяця, претендує на космічний масштаб, ототожнюючись з Місяцем: «Свічка стояла на столі, відтак світло, яке витворювало ся, якось чудно зібралося на Явдошинім обличчі, а все інше ніби поринуло в темінь. І те обличчя засвітилося, заполум’яніло, а іскр в очах з’явилося вдвічі більше, і дяк аж рота розтулив, на неї дивлячись. Бо з того обличчя потекло на нього інше світло, густе, п’янке, одурманливе, повне хвилюючого трепету, ніби мед…» [249, с. 14].
Тож, ведеться гра з солярним значенням світла, якому надається ще й амбівалентне значення: «У той день, коли все відбувалося, відчув він неспокій, хоча  день був чудовий, повний яскравого серпневого сонця, коли невидима високосна рука складала в небі зі сліпучих білих купчастих хмарин чудові замки…» 
[249, с. 34 ]; «…Не допоміг мені, святий Миколай, …то й не нарікай…І саме в цей час, коли таке виповіла, сонце, підбившись угору, вдарило всією потугою у східне віконце її хати і залило її всю з голови до ніг, від чого Гапка не так освітилася, як знову-таки потемніла…» [249, с. 44].
Цікаве трактування образу Дон Жуана наявне у поетичній драмі Лесі Українки «Камінний господар» (1912 р.) (хоч він перенесений на інший жанровий рівень). Як зазначає Є. Ненадкевич: «Дон Жуан Лесі Українки має бути з родини модерних Дон Жуанів. Піднесений високо над своїм іспанським предком якимись засобами радикальної реабілітації» [133, с. 26].
Трагічна провина Дон Жуана, «лицаря волі», не в зухвалому нехтуванні законів суспільства й почуттів (не у грі з долею і з коханням), а в зраді себе самого, своєї сутності, своєї індивідуальності та волі. Подібний погляд спостерігається і в драмі Лесі Українки [242].
Готичне втілення образу Дон Жуана як зрадника самого себе та своєї сутності розроблено також у повісті Петра Кралюка «Полум’яне серце», де Микола Островський почуває провину перед Вітчизною за свою більшовицьку діяльність і за зраду, а також перед жіночим началом. Перед смертю він у мареннях бачить себе в Кременецькому Костелі, де колись випив спирту з колби, в якій зберігалося серце Юліуша Словацького: «Я в тому самому Костелі з Камінним господарем. Щось має сказати він на прощання» [91, с. 74]. «Серед трупів хтось ворушиться. Це жінка. Чи може мені ввижається мара. Страшно дивитися на неї – змарнілу, аж чорну, з хворобливим блиском у очах. – Хто це? – Питаю Камінного Господаря. – «Всі мучеництва духу України». Її життя – ланцюг жахів, різанини, страждань…»
[91, с.76]. «Жінка-мара встає, хоча їй важко, наближається і кидає мені у вічі: «Не знатимеш у пеклі ти, шайтане, що Україна із могили встане!» – Ти пошлеш мене в пекло? – питаю Камінного Господаря. Він мовчки йде до олтаря, де лежить серце. Бере його в кам’яні долоні і…віддає мені» [91, с. 76]. У постаті Камінного Господаря постає сам Словацький, повертаючи хворому серце, яке в останнього скам’яніло через вплив авторитету імперського. До речі, всі світові розробки фінальної сцени з Кам’яним Господарем перегукуються з візитом велетенської статуї – месника з «Замку Отранто» Г. Волпола.
В. Шевчук вдається до гри з гоголівською темою. Природа «божої людини» дуальна у філософській системі М. Гоголя. Благочестя, буття всього живого у світі підпорядковано Божим законам, час розподілений: день – для людей, ніч уособлює потойбіччя. Якщо людина витримує випробування, вона тим самим підтверджує статус «божої людини». 

У В. Шевчука цю проблему теж концентрує людина в рясі, яка зазнає численних випробувань. Згадаємо Хому Брута з «Вія», який випробування не витримав.
У «Срібному молоці» у пародійному ключі бачимо гру на тему М. Гоголь і Чорт: «Та я не чорт, Насте, придивись, а дяк», «Може, й дяк, а, може, й чорт».

Нещаслива червона свитка з «Сорочинської ярмарки» М. Гоголя у «Срібному молоці» трансформується в злощасний жупан, який завдає бідному дяку самі неприємності: в історії з молодицею Хвенною через нього його ледве не присудили забити смертельно киями, а у судовій справі проти нього та Явдохи він стає доказом: «А цього жупанця ми з собою заберем…З цього жупанця, чує моє серце, ще ниточка попливе і покрутиться» [249, с. 17]. Наявна навіть гра із прислів’ям: «Який пан, такий і жупан».

В пародії на гоголівську Солоху з «Ночі перед різдвом», В. Шевчук вдається до подвійного обігравання: «Бабисько звали Солоха, і писклявим голоском воно розказало: «Гапка Дмитриха й мене злим куревством публікувала, але того не доказала, бо мені те, пані урядові, не требачки. А не требачки тому, бо з якого боку не підійди, мене не дістати…», «не зважаючи на цілковиту почварність Солошину, і на не першу, та й не другу її молодість, панові писарю при його сухій тичкоподібній структурі якось гостро захотілося перевірити, до чого, до речі, закликала й сама Солоха: а чи справді ЇЇ не можна дістати» [249, с. 33]. Тут пригадуються відьомські здібності Солохи причаровувати, зваблювати чоловічу стать.
Окрім того, готичний карнавал у тексті підтверджує мотив двійництва, й отримує широку розробку, з одного боку, реалізуючись моторошно: «…саме у той час, коли пшоняна каша кипіла між Явдошиних стегон, вона, Гапка, а може й не вона, а її одмінець, котрий із неї вийшов, чи засіву її злостивій тіні, проказувала чорні заклинання, чорні тому, що душа її була спалена, як вуголь» [249, с. 41]; з іншого – ошукою та саркастичним знущанням: «Отож, панове врядні, осмілюся сказати і припустити, – урочисто повів дяк Комарницький, – що Катерина звістила правду, нібито до неї приходив я, але то був не я». – «А хто? – аж видихнуло кілька ротів. – «Одмінець, от хто!» [249,с. 9] Врешті-решт, набирає сили мотив «ошуканий дурень», адже у кінці твору виявляється, що дитина Катерини таки не Комарницького.  «…Одмінець у цьому химерному житті – той, котрий покинув рідний край, а в краю – рідний дім, а може, вдесятеро буває одмінцем той, котрий безрозсудно й байдуже покидає посіяне власне сім'я, адже справжній він...залишивсь у тому сімені» [249, с. 11]. Самотність як результат відчуженості спонукає дяка до пошуку того «сімені». Так само наявні мотиви перевтілення та вовкулацтва. Найчастіше Комарницький демонструє «заячі» ознаки: «А що, – мигнуло йому в заячій голові, бо на мент голова із людської перетворилась таки на заячу, – коли оцей чорний прямокутник розхилених дверей – пастка на нього, намислена пономарем, а Явдоха – тільки принада в цій пастці?» [249, с. 28], «І дяк, мавши вправленого в себе зайця, помчав дорогою, аж мертве повітря біля його вух ожило й завило…» [249, с. 63]. До речі, Заєць так само є атрибутикою місячної символіки; ще «Дяк Григорій Комарницький відчув, що він, здається не людина в цьому світі, а таки комар, а його палка й твереза водночас коханка теж не людина, а муха…» [249, с. 42], тобото сам він перетворюється в героя своєї пісеньки.

Нарешті, Комарницького на сім років обернули на вовка. Це стало своєрідною ініціацією. Його постать аскетизується, набуває іншого «енергетичного» спрямування. Ще одним апофеозом чарівних перевтілень стає метаморфоза з Хлопцем, що сталася після покарання, – невисокий підліток з ангельською подобою, майже білим волоссям і з нестерпно блакитними очима постає чортом: «Відтак у нього на біловолосій, у цьому ранку сірій голові, у волоссі що в цій мертвизні подобало на стерні, що вилися довкола дороги у химерних закрутах, почали ніжно виростати малі, але цупкі ріжки…, а одежа на підлітковому тілі почала плавитися і розтавати, перемінюючись на густу шерстину…» [249, с. 64], «змій був хитріше за всіх звірів польових, яких створив Бог». Англійське слово «змія» в оригіналі звучить як nachash, що має ще одне значення – сяючий. Сяючим називали херувима, ангела світла – люцифера в 14 розділі Ісаї і Книзі пророка Єзекіїля 28:13-17 [76]. Диявола або сатану пізніше називають «стародавнім змієм» [192].
Крім того, у В. Шевчука наявна гра з назвами творів інших письменників, зокрема, явище підтекстової ремінісценції, що походить від назви відомої повісті 
М. Коцюбинського «Fata morgana», присутнє в таких рядках: «Тож там, за столом, йому на мить здалося, що цей приїзд до тіточок фатаморганний» [246]; подібно автор використовує й назву оповідання О. Стороженка, написаного за «народною усмішкою»: «…Він бучі вчинити не захотів, бо це така баба, що їй чорт чоботи на махових вилах подає…» [248, с. 91].
Також, в процесі аналізу творчості В. Шевчука виявлено використання автором образу Нарциса: «Коли іде повз вітрини, – продовжила Лариса, ніби не помітила мого єхидного жесту, – то зазирає в них, аби на себе помилуватись. А коли бачить дзеркало, завмирає біля нього й не може відійти» [254, с. 76]. Нарцис із грецького міфу позбавлений у своєму внутрішньому світі ширини й глибини. Ніщо не пов’язує його зі світом людським і божим. Йому притаманна душевна сліпота й невразливість до всього людського. У ньому немає розуміння спільної людської долі. Незважаючи на божественні витоки в своїй історії, він не поривається до божественних висот і не усвідомлює трансцендентних зв’язків буття. Єдине почуття, яким він живе й дише, – це сліпа самозакоханість [44].
Аналогічний образ представлений в трактаті Г. С. Сковороди «Наркіс». Автор інтерпретує свого героя як символ самопізнання. Споглядання своєї плоті та краси поступово веде до усвідомлення та переродження героя через смерть. В цьому полягає вся абсурдність та пафосність ситуації.

Таким чином, образ Нарциса в прозі В. Шевчука переосмислено через карнавалізацію пороків людини. Самозакоханість не дозволяє людині з’єднатися зі Всесвітом, вийти на більш високий духовний рівень, оскільки захоплення своєю фізичною красою не дає поштовху до саморозвитку.
Отже, завдяки готичному карнавалу В. Шевчук створює, свого роду, метакоментар, і будує його на міфологічних або літературних образах. Образ, в даному випадку, зазнає переосмислення, еволюції. Готичний карнавал сприяє деструкції усталених символів. Готичний карнавал підтверджує збіги в культурі середньовіччя та сучасному світогляді.

Висновки до розділу 2
Дослідження особливостей рецепції та інтерпретації готичного на матеріалі прозових творів В. Шевчука дозволяє зробити наступні висновки: готичні риси в сучасному літературному контексті виявляються у втраті героями творів соціальних і духовних зв’язків життя, моральних орієнтирів у світі, явищами дисгармонії і деструкції, світом жаху та химерністю. Таким творам притаманні філософські роздуми, пошуки героями свого шляху та власного «Я». Важливу роль у сучасній готиці відіграє міф. Міф, якому притаманні риси готики, служить основою для рецепції образів в сучасному прочитанні. Він не створюється заново, а запозичується і переосмислюється. Сучасна українська література багата на архетипи, міфологеми, що творять художню глибину тексту. У процесі розгортання архетипів образотворчу роль відіграють міфологеми та символи. В нашому дослідженні ми проаналізували готичні риси у творчості Валерія Шевчука. Вона сповнена містичних образів, жахливих, надприродних асоціативних зв’язків, фантастичних сюжетів та нереалістичних обставин і деталей побуту, що якнайкраще відповідало меті нашого дослідження. Аналіз дозволяє зробити наступні висновки: серед основних міфологем, які визначають місце людини в готичній прозі 
В. Шевчука є міфологеми на позначення основних екзистенціалів буття: душа, життя/смерть, самість/тінь, фатум, страх та ін. Рецепція готики в творчості 
В. Шевчука пов’язана з наявністю нереальних персонажів в його творах: вовкулаків, чортів, бісів та інших міфічних істот. Основні архетипи, які передають риси готики – це Космос і Хаос, Дім, Жінка та ін. З Космосом і Хаосом автор пов’язує поняття Душі. Жінку автор демонізує, порівнюючи її зі Змією, відьмою, павучихою та ін.  Концепт «жінка» як демонічний образ розкрито в наступних асоціаціях: чарівність, неймовірна врода, зваба, гріх, потойбіччя, смерть, та ін. «Дім» в творах В. Шевчука виступає як монстр, пастка, яка знищує людей, змушує їх відчувати себе зайвими. У творчості українських авторів він має аналогію – замок або абатство. Використовуючи ці образи, автор будує нову переосмислену реальність. Наявність аналогічних архетипів у творчості інших українських письменників (П. Кралюк, 
В. Шкляр та ін.) говорить про їх універсальність, якщо йдеться про відображення рис готичного роману в сучасній українській прозі. Готичними екзистенціалами буття в прозі В. Шевчука є життя і смерть. Вони пов’язані з екзистенціалом страху, який керує життям людини. Часто автор за основу використовує сюжет про родове прокляття. 

Готичний карнавал також виступає «сміховим карнавалом». В. Шевчук переосмислює вже усталені образи (Дон Жуан, Дон Кіхот та ін.) більш міфологічно. Комізм його творів полягає у тому, що автор поєднує міф і нову реальність, іноді абсурдну, куди переносить героя. Таким чином, готичний карнавал сприяє деструкції усталених символів.

РОЗДІЛ 3 

ГОТИЧНА ІНАКШІСТЬ У СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ ПРОЗІ (НА МАТЕРІАЛІ ТВОРІВ ГАЛИНИ ПАГУТЯК)

3.1. Бінарні опозиції готичного роману «свій – чужий» у готичній інтерпретації

Готична проза має характерні спільні ознаки: химерність, містично-філософське наповнення творів, звернення до міфотворчості та переосмислення екзистенціалів буття.
Як зазначає Т. Денисова, що ближче до fin de siècle, тим актуальніше стає проблема ідентичності особистості – після відчуження, після деперсоніфікації, осмасовлення, після відкриття власної расової/етнічної/гендерної/локальної неповторності, після прийняття множинності (в тому числі «Я») як норми, після визнання  різних форм міксування, метизації, креолізації… [54, с. 456].

Дослідження людини як центрального об’єкту в готичний прозі передбачає пошук її місця у світі як істоти соціальної, що належить цивілізації, й істоти індивідуальної, котрій властиві прояви особистісного характеру, а також вивчення психологічних мотивів та образів, покладених в основу твору.
Для творчого доробку Г. Пагутяк властиві елементи готики.
У дисертації розглядено такі бінарні опозиції стосовно людини, як «свій – чужий». Чужість/Інакшість у цьому випадку означає не лише чужість по відношенню до світу, а і несприйняття самого себе.
В основі готики лежать ірраціональність та екзистенційність. Обидва апелюють до Інакшості – предмета дослідження різних гуманітарних наук. Зазвичай, вона асоційована з дихотоміями глобальне-локальне, світове-національне, «Свій-чужий», Я сам, як Інакший.
Інакшість концентрує в собі природу в її екстатичному перевершенні себе: людське єство існує лише в «обличчях», лише як екстатична інакшість щодо самого себе.

Готична інакшість також реалізується у вибудові інших реальностей, тобто, у площині іншобуття, яким стають сни, ілюзії, кошмари, альтернативні й паралельні дійсності, яких може бути безліч.

У центрі уваги творів Г. Пагутяк перебуває людина як осередок протиріч та внутрішньої боротьби. Як правило, вона не може віднайти себе у соціумі, у несприятливих їй умовах існування. Герої Г. Пагутяк почуваються іншими, «чужими» у світі, хоч і прагнуть досягти внутрішньої гармонії та стати такими, як усі – «своїми». Для розуміння змісту понять «свій – чужий» ми дослідили дефініції даних понять в наукових джерелах. Так, «Словник слов’янської міфології» категорію «свій – чужий» подає як одну з основних семантичних опозицій у народній культурі, яка співвідноситься з такими ознаками, як «гарний – поганий, праведний – гріховний, чистий – нечистий, живий – мертвий, людський – нелюдський (звірячий, демонічний), внутрішній – зовнішній» [194].

М. Бахтін дає наступні визначення концептам «свій – чужий»: «свій визначається як сфера знайомого, рідного, зрозумілого, подібного. Чужий – як сфера таємничого, незрозумілого, несхожого. Сфера Свій може розширюватися у процесі пізнання оточення, коли чужий, ворожий стає знайомим та зрозумілим. Проте повного зникнення Чужого досягнути неможливо, оскільки Чужий завжди присутній у Своєму. Кожний елемент сфери Свій, що виступає як суб'єкт будь-яких відношень, можна тлумачити як Чужий, оскільки порівняння, оцінка неминуче передбачають присутність Іншого» [12, с. 9-191].

У тезаурусній концепції, розробленій лінгвістами Вол. Луковим та 
Вал. Луковим, стверджується, що структуруючим принципом виступає дихотомічне розрізнення свого і чужого, які мають різну за інтенсивністю протяжність: це певні концентричні круги навколо суб’єкта, одні з яких ближче, інші – далі від центру, і в цьому відношенні – «більш» свої і «менш» свої (відповідно «менш» чужі і «більш» чужі) [16].

Готика переважно репрезентує героя–аутсайдера у стані боротьби з недосконалостями суспільства, або ж у перманентній меланхолії та ступорі, трансформуючись в екзистенційну маргінальність, накопичуючи стан відчуження, виражаючи самотність.
Маргінальність – споконвічна категорія. Можна сказати, що надзвичайно виразно їх персоніфіковано у Юлії Кристєвої: «Маргіналізм як свідома установка на периферійність стосовно суспільства в цілому, у тому числі, його моралі, завжди народжувала високий інтерес і до «пограничної моралі», хоча нею не вичерпується» [73]. 
Визначемо категорію «свій-чужий» наступним чином: свій – близький, безпечний, зрозумілий, внутрішній (далекий від реального світу); чужий – далекий, небезпечний, незрозумілий, зовнішній (реальний світ). Опозиція категорій «свій-чужий» є взаємозалежною, оскільки визначення як «свого» або «чужого» відбувається на основі аналізу рис, які притаманні обом категоріям. Так, наприклад, сфера внутрішнього Я може охоплювати обидві категорії: «Я» може бути «своїм» для світу, та «чужим» або відчуженим для себе, або навпаки (див. додаток А). 
Як зазначає А. О. Лузан «Відчуження людини виявляється в тому, що в суспільстві вона включена в коло сущого, сама є сущим (громадянин якоїсь країни, чоловік, син, батько, сталевар, член профспілки і т. ін.), виконує визначену функцію. Її самість, її екзистенція нікому не потрібні» [111].

У філософії екзистенціалізму відчуження людини від світу спричинене суперечністю між індивідуальною неповторністю людини і соціальними факторами, які тиснуть на неї та не дають змоги самореалізуватися. Водночас екзистенціалізм передбачає невіддільність людини від світу, поза яким вона не може існувати. У цьому аспекті, з нашого погляду, виникає парадокс існування: у світі людина почувається нещасною або самотньою, але лише світ і соціальне оточення створює умови до рефлексій людини та досягнення нею вищого духовного рівня.

Для наративу Г. Пагутяк провідною стає опозиція свій – чужий (духовне – тілесне), авторська інтровертна психологія творчості так чи інакше демонструється різного роду містифікаціями, мовою натяків, що дає змогу говорити про інтуїтивний психологічний тип. Інтуїція як психологічна домінанта веде її до пошуку утаємниченої мови [70, с. 16 ].

Опозиція «свій – чужий» виявлена в дихотомії «варварство-цивілізація». Дослідження опозиції «свій – чужий» у прозі Г. Пагутяк показує, що ці дві категорії взаємозалежні. Готика від початку налаштована на цю опозицію, ознаки якої проступають у різноманітних дискурсах (опозиція «Схід-Захід» представлена вже у «Ватек» У. Бекфорда, «Мельмот-Блукач» Ч. Метьюріна, «Гяур» Ч. Байрона, 
Б. Стокера «Дракулі»; (дихотомія «культура-дикість» проявлена вже у тому, які загальні культурні настрої панували напередодні створення Г. Волполом «Замку Отранто»). З одного боку «варварство» постає, як креативні сили свободи та натхнення, з іншого, – як руйнація. Ф. Боттінг зазначає: готичні племена Північної Європи зруйнували Римську імперію та культуру, а Римську імперію, водночас, ідентифікували з Католицькою церквою, то ж готичні романи в південних Протестантських країнах часто мали антикатолицький підтекст [272, с. 3]. Якщо брати наш ґрунт, то Ю. Липа («Призначення України» (1938)), наприклад, описував готський складник як один з найбільш укорінених в українській пракультурі. Готи (остроготи), увійшовши в українську расу (2 століття нашої ери), ферментували в ній багато творчих процесів (витворювання української мови, християнізацію), а найважливіше це проявлено в ритуалі весілля, «містерії, що символізує споєння двох велетенських сил раси – мужескости й жіночості…містерія ця має остаточне значення в формуванні раси. Споєні в ній трипільський, готський, а також еллінській первні дають один з найгарніших ритуалів людства. Освячений церквою, ритуал цей триває й досі скрізь, де перебуває українська раса, як символ її одності» [100]. Крім того, у загальному готичному міфі ця опозиція базується на поняттях «свідомого-несвідомого», де останнє часто виступає як розгул неконтрольованих темних, диких сил, тощо. Для первинної міфосвідомості цілісного такий розподіл не був характерним, але згодом він сформувався як «архетип», що по суті, являє собою дзеркальний варіант, в якому варварство постає оборотним боком цивілізації. Насправді не існує розподілу на цивілізацію Заходу та варварство, але існують різні цивілізації. І навпаки, будь яка цивілізація може породити акти варварства (нацизм, сталінізм, тортури), знищення пам’яток культури. Фактично, у сприйнятті письменниці ця дихотомія набуває готичних рис. 
У романі «Слуга з Добромиля» «варварство» як вияв людського звірства – характерна ознака ХІІІ-го ст., подій ХХ-го ст., ураховано й сучасний контекст. «…Серце небіжчика проткнули дубовим кілком, відрізали голову, а потім спалили на вогні з тернового та шипшинового гілля. Таке робили по всій Європі, коли виникала підозра, що опирі насилали моровицю, або у якомусь населеному пункті часто вмирали люди загадковою смертю. Знову ж таки, вона могла просто взяти мене і втекти, бо спаленням одного опира справа не закінчується. Цей дикунський ритуал перетворює мирних християн на стадо, кероване інстинктом руйнування» [157, с. 84], – так описано розправу з батьком Слуги з Добромиля. Слуга оповідає про гоніння на матір, викликані страхом і заздрощами людей, внаслідок чого виникає співчуття потойбічним персонажам, адже поведінка людей і інквізиція свідчать про не менше варварство. «Нічого не знав про нові порядки в монастирі: як виносять звідти образи, свічники, книги, а рушники зривають і кидають собі під ноги люди, що їх звуть енкаведистами, хоч насправді то слуги Антихриста…У давні часи монастир грабували і татари, і свої, тому це було не найгірше. Отець Никодим думав у ці тривожні дні, що Господь карає не за осквернення храмів, а за опаскудження власної душі» [157, с. 10]. Події повторююються, вказуючи на тлінність існування, і те, що у голові отця Никодима «опаскудження храму» не є слідством «опаскудження» душі. 

Образ непідконтрольної цивілізації, яка панує над людиною, розкрито у творі Г. Пагутяк «Світ варварів» [147, с. 137]. Тут варварське та цивілізаційне набувають абсурдного вигляду (ця історія є у «Писарі Східних воріт Притулку», і окремо, як оповідання «Світ варварів»), адже людині ніде немає місця, і хоча світ вже зменшився до розмірів людської долоні, герої вважають, що безпечніше спати у Лісі, в дуплі, у ямі під листям, регресуючи у стан «немовляти». Опозиція «свій – чужий» у прозі Г. Пагутяк також пов’язана з таким екзистенціалом готичного твору як страх. Страх здатен спричинити божевілля, тобто, створити «інакший» стан, водночас, нівелювавши кордони між «чужим» і «своїм» світами: «Божевілля має лице страху. Багато хто боїться спати сам. Моя цьоця, коли її сестрі з чоловіком треба було заночувати в іншому місці, кликала завжди сусідку на ніч. Вона б умерла, зоставшись сама. І тому їй пощастило померти першій серед трьох старих. Чи боїться вона спати сама на порожньому новому цвинтарі…Моя бабця казала: «Бійся живого, а не вмерлого » [156, с. 88]. 
Ще один тип опозиції «свій – чужий» яскраво зображений у романі «Урізька готика». Там протистояння «свій – чужий» розроблено як межовий варіант відчуження, адже не лише люди почувають себе відчуженими від світу, з утраченим єством, але й родина («чужих») з Урожу, у якій тече кров опирів: «Орко лежав нерухомо, часами провалюючись у щось сіре, холодне, тягуче. Чувсь якісь звуки, спів, що висотували з нього життя, і воно витікало зі сльозами. Він не хотів віддавати життя. Але мусив віддати дитинство» [162, с. 35]. Його маленька сестричка померла: «Вони з татом урешті знайшли би для неї місце у цьому світі, навіть, якби треба було чогось позбутись, чи щось відсунути. Але вона в останній мить зазнала болю і застрашилась» [162, с. 30]. Екстремальний варіант відчуження трансформується в одержимість: «Одержимість вибухає серед смертельно втомлених людей, котрі вже не бачать сенсу в цьому житті, але ще бояться зникнення з нього» [162, с. 35]. З іншого боку, «...часом буває так, що один одержимий рятує ціле село, забираючи від інших людей біль, розпач і тугу» [162, с. 35].
Інакшість, протистояння «свій – чужий» розкрито через такі особливості готичного роману, як деталі зовнішності персонажу, що відокремлює його з-поміж інших. Так, наприклад, у повісті «Пан у чорному костюмі з блискучими ґудзиками», так само у книжці «Уріж та його духи» Смерть як потойбічне представлена в образі згаданого Пана у чорному костюмі: «Якось мій дідо їхав з Обочі й раптом помітив, що на одному з коней сидить чоловік в чорному, і коні не годні везти такий тягар. Чоловік обернувся до діда й засміявся, а коли з’їхали з гори, кудись зник. А кінь через два дні помер, хоч не виглядав на хворого» [163, с. 3]. Мертві можуть долати кордони, проникаючи в світ живих, що притаманно готичним романам: «Мертві іноді живіші за живих, а живі мертвіші за мертвих» як сказано у творі «Пан у чорному костюмі з блискучими ґудзиками» [152, с. 170], «Андрій не міг не побачити як з ями виходить жінка в білому з лицем вкритим серпанком, як пану чорному свиснув і звідкись прилетіло двоє вороних коней породження цієї моторошної останньої листопадової ночі…» [152, с. 176]. Так само розкрито тему відчуження та екзистенційної порожнечі в «Урізькій готиці»: «Хто бачив би зараз цього чоловіка, згорбленого, у чорному сукняному плащі, який стояв серед понурого саду, то пригадав би собі птаха, що відбився від зграї. А якби в нього не вистачило фантазії, то подумав би: не чоловік, а чорна пляма. І був би ближчим до істини. Пан Болеслав – се була чорна діра, в якій зі свистом зникає світ [162, с. 131].
Таким чином, проведений аналіз репрезентації бінарних опозицій готичного роману «свій – чужий» доводить, що в прозі Г. Пагутяк образ людини розкривається через такі види протистояння: людина і світ, коли людина відчуває відчуження від соціального світу; людина та її власне «Я», коли людина є чужою собі. Відчуження як елемент готичного роману в прозі Г. Пагутяк асоціюється з беззахисністю індивіду. Світ виступає джерелом небезпеки, порушує внутрішню рівновагу, існує як «жива істота», що підкорює волю кожного окремого індивіда. 

3.2. Готичні рефлексії  міфів та біблійних мотивів у творчості Галини Пагутяк
Міфотворчість у системі художнього тексту постає самобутнім втіленням індивідуально-авторського стилю письменника, що порушує нову проблематику, звертаючись до давніх міфів та образів, удаючись до біблійних алюзій або національно-культурних архаїчних символів. У цьому аспекті викликає інтерес готична рецепція міфів та біблійних мотивів у доробку Г. Пагутяк, оскільки її твори насичені інтертекстуальними елементами та готичними мотивами, що переосмислені та представлені в канві нових сюжетних ліній та тематик сучасності. 

У дослідженні показано, що готичні мотиви Г. Пагутяк висвітлено у таких категоріях людського буття як ворожість та суперництво. В основу цього образу покладено біблійний міф про братів Каїна та Авеля. За Біблією: «Каїн і Авель є дітьми Адама і Єви, народженими після вигнання перших людей з раю. Каїн був хліборобом, а брат його – скотарем. Обидва вони приносять Богу жертви: Каїн – плоди праць своїх на землі, а Авель – первістків від стада свого. Бог приймає жертву Авеля і відкидає жертву його брата. Охоплений заздрістю, Каїн вбиває Авеля. Бог проклинає його за це, і Каїн біжить з місця злочину» [17]. Так в оповіданні 
Г. Пагутяк «Калинова сопілка» суперництво розгортається між двома дівчатами. Одна з них – Оля – співвідноситься з образом Авеля та характеризується смиренністю, доброю вдачею, беззаздрісністю. Друга дівчина – Нелька репрезентує образ Каїна. Їй притаманні заздрість, непокора, агресивність та ін.
Готична рецепція міфів у творчості Г. Пагутяк проявлена через репрезентацію біблійного образу Іова. Герой «Потрапити в сад» – безногий Грицько, який живе на смітнику, відчуває себе щасливим і не перестає любити людей [97]: «Грицько шаснув до електрички, в перший вагон, дренькнув гармошкою. Люди бачили мізерного чоловічка в зеленому капелюсі й широких штанях. Грицько, дарма що волочився, дбав, щоб завжди все було чисто. Заграв «На сопках Маньчжурії», потім «Прощання слов'янки», і цього було досить, щоб у наставлений капелюх посилалися копійки. Чоловік кожному, навіть дитині, казав: «Цілую руку». Проходив ще два вагони, потім сідав, і ніяка сила не примусила б його заграти ще» [155]. Світогляд Грицька асоціюється з образом Іова в інтерпретації К. Г. Юнга. Іов чітко бачить дві сторони Бога: Бог – це зло та Бог – це добро. Іова страждає від розуміння того, що він повинен коритись Богу та його законам, але й в той же час Іов не готовий відмовитись від своєї віри, тому йому доводиться приймати «недоліки» Бога. Іов чітко розуміє, що саме Бог посилає йому страждання, бо йому немає діла до людей, але він також розуміє, що Бог – це не людина, тому він виступає і помічником, і гонителем для кожної особистості [259]. На смітнику, в «Смітнику Господа нашого» живе схожий Гриць – «великий оптиміст, який вважає, що «все, що йде, йде на краще», та задоволений тим, що має [158, с. 42-43].
Так само важливою стає біблійна міфологема Гірчичного зерня. 

Привид давнього друга Михайла Басараба, Олеся приходить до героя повісті «Гірчичне зерно» напередодні смерті, даючи відповідь на питання, яке старого мучить: чому помер його син Гриць: «Ти не дав йому віри з гірчичне зерно, а любові він не мав» [143, с. 71]. По суті – це відповідь на глобальне питання, чому герой самотній і нещасний, чому Людина нещасна.
«Ми будемо розмовляти з тобою про життя і смерть, про втрати і надію, страх і віру, небо і землю…», – страх стає альтернативою віри у вустах Перевізника з «Смітника Господа нашого» [158].
Готичні мотиви можна відстежити у стосунках між людьми, через своєрідне трактування письменницею образу Вавилонської вежі в повісті «Записки Білого Пташка»: «Цеглини у стінах Вежі  покладені без любові, а любов замкнена на всі замки, бо що оці комірки, як не антисвіти, де антикоти п’ють антимолоко і купаються в задушливому сяйві ласки, злагоди ніколи не покидаючи антисвіту» [146, с. 121]. Там показано як людина сама робить себе сиротою, через що зростає усамітнення, котре породжує Диявола, створюючи антисвіти. Цьому сприяє порушення Божих заповідей, гріховність: «…скільки повсюди породжень Диявола: видимих і невидимих! Це все колись вибухне: речі злосливі думки, заздрість, ненависть…Із цього всього лайна будується Вежа» [146, с. 121].   

У Біблії Вавилонська вежа виступає символом людської гордині. У творі «Радісна пустеля» ця ідея корелює з гординею, що є смертним гріхом: «Хтось не витримує, чиєсь «я» виростає у величезну пухлину значущості. Недаремно гординя – смертельний гріх. Щоб перемогти страх, людина стає Наполеоном і ще бозна-ким. Усе любляче й добре осипається з неї як стара позолота» [156, с. 89], а також із заповіддю «Не створи собі ідолу»: «Шість років тому ми пережили пожежу, коли все згоріло у церкві, але що було те випробування в порівнянні з геєною огненною, в яку ми могли б потрапити, прикрашаючи наш храм і пишаючись витворами своїх рук. Бог навчив нас смиренню, коли ми не змогли подолати гординю?» [156, с. 102]. Але «Ніяк не збагну волі Твоєї і Твого заміру», – промовляє авторка до Бога, висловлюючи сучасні настрої тотального розчарування.
У словнику символів і знаків башта – «вельми багатозначний символ, який виражає ідею фортеці, непорушності, проте основне її значення пов'язується з ідеєю верху, який в символічній картині світу ототожнюється з духовним, небесним, близьким божественному. Крім того, подібно сходам, башта наділяється функцією зв'язку між землею і небом. Також башта, рівно як і дерево, будучи збудована по вертикальній осі, зближується із образом людини» [195]. Ми розуміємо це як прагнення людини створити утопію, втілити у життя абсурдну ідею, яка є своєрідним відображенням руйнації, апокаліпсису.
Крім того, Вежа асоціюється зі Світовим деревом. Як пише О. Добродум: «У різних цивілізаціях та культурах Світове Дерево, включене до конкретної міфологічної системи, давало можливість людським, символічно-практичним чином засвоїти час та простір. Це дозволяло не тільки освоювати навколишній світ конкретної реальності, але й проекціювати свої уявлення на ті просторово-часові параметри світу, котрі не були представлені наочно у повсякденному житті, адже корені цього Дерева йдуть у підземний світ (вічне царство мертвих), а крона находиться у світі вищих сил» [58].

У прозі Г. Пагутяк спостерігаємо символічні маркери, пов'язані з архетипом Світового дерева, що мають багаторівневі культурні проекції й відбивають глобальні метафізичні проблеми Людини в сучасному світі. Людина самотня, розчарована, відчуває перманентну загрозу своєму існуванню, то ж її Душа мандрує іншими світами в пошуках захисту та притулку.
М. Закович зазначає, що у слов'янській міфології Світове Дерево персоніфікується з людиною, особливо, жінкою. За його допомогою в образній системі виникає потрійна вертикальна модель світу → три царства: небо, земля, підземелля; чотиривимірна горизонтальна структура: північ, захід, південь, схід; життя і смерть (в календарних обрядах зелене і квітуче дерево формувало сприйняття цілісної картини світу) [67].

У романі «Смітник Господа нашого» Світове Дерево уособлює Крива Груша, що росте у Дивній країні і є її священним Деревом [158, с. 75]. Груша символ того, що Людина не розуміє, як досягти зв'язку з «Вищим Я», не відчуває єдності з природою, тож вигадує абсурдні, чудернацькі способи узгодити себе з ними, наприклад, прив'язує себе до Груші, аби умилостивити Вітер. Дивна країна уособлює своєрідний притулок для Дурнів – межовий варіант людської безпорадності, «загублених дітей, птахів і звірів» [158,с. 71], який, в той самий час, химерний, адже жоден з її мешканців не почуває себе там у безпеці, вони відчужені, всі у полоні або страхів, або власних ілюзій.

Таким чином, Світове Дерево тут – знак іншобуттєвості.

Натомість у романі Володимира Лиса «Графиня» Світове Дерево зображене у вигляді ясена. Твір позначений впливом готичного письма й порушує проблеми, дотичні до гендерного дискурса, у якому Інакшість стає визначальною категорією.

«Ясен – чоловіче дерево, адже з його деревини робили озброєння воїнів ще за скіфської доби. Ясень вважався символом війни: якщо ворогові надсилали гілку ясеня, це означало початок війни або попередження. Можливо, і згадка про воїнів Ясуна пов'язана з символікою ясена» [109]. У романі Дерево, що росте на центральній площі маленького містечка Густий Луг – маркер на позначення універсуму. Дегуманізація, розімкненість світу у людському світосприйнятті, духовна криза особистості, неприкаяність, ілюзорність сприйняття дійсності сфокусовані в образі головного героя роману провінційного художника Платона. На екзистенційному рівні митець почувається нереалізованим і самотнім: «Я взагалі багато, чого міг, але зробив не так. Міг би одружитися, а не одружився. Міг би жити в більшому місті. А от більшим художником, ніж є стати ніяк не міг. Більшого мені не дано, ніж навчати дітей малюванню» [102, с. 6]. Він відчайдушно намагається утвердити себе у світі, до безтями малюючи ясена: «Останнім часом мені хочеться малювати ясена, тільки ясена і більше нічого» [102, с. 7]. Це бажання, ніби несвідомий потяг упорядкувати Світ, а з іншого боку, ясен, – «самотнє дерево над морем, як спогад про щось нездійснене» промовисто сповіщає про нікчемність життя нинішнього і ідеальність міфологічного; про тугу за незнаним щасливим коханням, яке, можливо, було у заповідному райському Саду, але нині все не так, як і декілька століть тому (просторова реальність твору дзеркальна, та вміщує паралельні виміри – з минулого), про що свідчить екскурс в минуле. Водночас, Ясен є міжчасовим знаком, звісником моторошних подій і любові між Платоном Васильовичем та його колишньою ученицею – художницею Любою. Це кохання – девіантне, хворобливе, у ширшому значені воно відображає загальний характер взаємин між чоловіком і жінкою у максимально викривленому варіанті. Твір – моторошна та гротескна гра-містифікація, де злочини переплітаються з жаданнями, «лолітівський» синдром із садо-мазо проявами. Готичність забезпечують напівбожевільні марева, ефекти дежа вю, атмосфера таємниці та жаху, «провалля» в середньовіччя, старовинний манускрипт, що властиве готичному роману.

Звернення до образу Бога як милосердного покровителя в повісті «Записки Білого Пташка» розкрито через готичні мотиви відчуження людей одне від одного. Біблійна заповідь щодо любові ближнього трактується в готичному аспекті як «небезпечність відгородження від світу»: «Це дуже небезпечно – відгороджуватись один від одного, не впізнаючи у ближньому ні брата, ні сестри. Цеглини у стінах Вежі покладені без любові, а любов замкнена на всі замки» [146, с. 121].
Готичний мотив шукача представлений у романі «Господар», де автор переосмислює біблійну притчу про Блудного сина. Сава – головний герой роману, трактується Г. Пагутяк не як син, що вчинив гріхопадіння, а як людина здатна на самопожертву. Образ Сави не співпадає з асоціаціями про блудного сина як бунтаря, людину, що зневажила любов батьків. Сава має високі наміри: перетворити пустельну планету на квітучий сад, тому його образ розкривається через образ Ісуса Христа як Спасителя, що задля людства став вигнанцем, блудним сином: «Він залишив дім Свого Небесного Батька, вирушив у далеку дорогу, віддав усе, що в нього було, і через розп’яття на хресті повернувся до Отця Свого. І здійснив Він це не як Син, що повстав проти Отця Свого, а як слухняний Син, посланий, щоб повернути додому всіх загублених дітей Господа» [181].
Якщо проаналізувати розуміння дому, то можна побачити, що дім є першосвітом для людини. У «Словнику символів і знаків» Дім інтерпретується як символ космосу та впорядкованого простору. Дім ототожнюється з родом (наприклад, в геральдиці), з храмом (в зв'язку з цим іноді містить вівтар для домашнього культу). Будучи житлом людини, в своїй просторовій організації дім уподібнюється людському організму: різні його частини ототожнюються з членами і органами тіла (дах – голова, вікна – очі, вогнище – серце дома) [195].

Порядок, заведений у домі, – це маленька реальність зовнішнього світу, де формується особистість. Дитина (Блудний син) тікає з дому, щоб у зіткненні з іншим реальним світом, досягти самості, і повернутися назад цілісною особистістю. 

В духовному плані дім – сховище родової мудрості людства, традиції. Загальна символіка дому доповнюється значенням різних архітектурних елементів: так, наприклад, двері і поріг виступають як символи переходу із внутрішнього, освоєного простору в світ зовнішній, ворожий і некерований [195].

Мотив блудного сину так само представлений в повістях «Гірчичне зерно» та «Потрапити в сад». В них автор трактує мотив блудного сина не як символ спасіння, а як символ втечі від реальності та жорстокості світу.
Д. Мельник зазначає, що логічним завершенням втечі є повернення: «це окремий модус людського буття, за допомогою якого людина віднаходить своє «я». Тільки пройшовши певну дорогу, ми можемо бути певними, що повернемося до себе, а не до когось іншого, не втрапимо випадково у альтер-его, або задзеркальний, примарний варіант особистості» [122, с. 155-158.].

Так, наприклад, у повісті Г. Пагутяк «Діти» таким поверненням є вихід головної героїні Євки із замкненого простору дому: «Тільки тепер вона зрозуміла, що їй було треба… щоб завжди шелестів неквапливий вітер у траві… щоб ліс був близько і ріс просто з річки, а вода омивала листя і текла крізь нього…» [144, с. 41]. Повернення дівчини до зовнішнього світу є символом повернення до дитинства, природного стану, до рая. Навіть імена героїв Адась та Євка символізують зв'язок з релігійними Адамом та Євою. Кохання між Адасем та Євкою, та втрата цноти, актуалізує мотив зірвання плоду з дерева пізнання, і гріхопадіння.
З мотивом блудного сина тісно пов'язаний мотив втечі. Так, наприклад, у романі «Писар Східних Воріт Притулку» сам Притулок можна розглядати як форму втечі Людини від світу, і навіть там вона не почуває себе в безпеці: «Хто мав читати книжки, коли від воріт продовжувалася далі дорога втечі, і кожен мав віднайти найнадійніший захист» [154, с. 141]. Цей мотив яскраво розкривається через образ Кухаря Генріха, якого шукає Писар Антон, намагаючись віднайти сенс свого існування в Притулку. Після довгих пошуків він зустрічається з Генріхом як своїм «дзеркальним відображенням». Той теж був Писарем, сприймав близько до серця нещастя прибульців, але почував свою справу марною: «Що я роблю біля воріт, коли не можу допомогти комусь одному? Служити потрібно не всім, а комусь, хто навіть не потребує допомоги, відштовхує її, хіба що іноді попросить ковточок води» [154, с. 142]. Бажання зменшити прірву між собою та іншою людиною реалізовується в Генріха через кохання до жінки, хоч в Притулку почуття і не можуть виникнути, бо тут вони притуплені. Заради неї він покинув ворота. Хоч вона і не помічала його, то був найкращі часи для нього, бо пробудилися почуття. Щоб зафіксувати її образ, – «ніщо не запам’ятовується так, як смак і запах» [154, с. 143], – він у стані відчаю пече тістечка, роздає дітлахам та старим – «тільки вони можуть ставитися поважно до солодощів, створених з ілюзій, спогадів, бажань…». «Саме тістечка допомогли мені забути про Писаря Східних Воріт» [154, с. 143], – зізнається він. «Ця пригода змусила мене блукати Притулком, самому стати прибульцем, згадати, що все-таки я не тут народився, а батьківщина, Антоне, вона вирішує все. Я мушу пройти цей шлях, щоб увійти у лоно Матері Землі», – пояснює він Антону.
Біблійна легенда про Сізіфа виразно представлена в образі Писара Якова, який марно збирає цілющі трави, бо в місті ніхто не хворіє. В цьому його образ схожий з міфологічним образом Сіфіза. За легендою Сізіф – «був засновником міста Корінфа…Ніхто в усій Греції не міг зрівнятися підступністю, хитрістю і спритністю розуму з Сізіфом. Коли прийшов до нього бог смерті похмурий Танат, щоб звести його в сумне царство Аїда, Сізіф, який уже відчув наближення бога смерті, підступно обманув бога Таната і закував його в кайдани. Перестали тоді на землі вмирати люди. Ніде не справлялися більше пишні похорони; перестали приносити й жертви богам підземного царства. Порушився на землі лад, заведений Зевсом. Тоді громовержець Зевс послав до Сізіфа могутнього бога війни Ареса. Він звільнив Таната з кайданів, а Танат вирвав душу Сізіфа і відвів її в царство тіней померлих… Тяжку кару відбуває Сізіф у загробному житті за всю підступність, за всі обмани, які вчинив він на землі. Його засуджено викочувати на високу круту гору величезний камінь. Напружуючи всі сили, працює Сізіф. Піт заливає йому очі від тяжкої праці. Все ближче вершина; ще зусилля – і скінчена буде праця Сізіфа; але виривається з рук його камінь і з шумом котиться вниз, здіймаючи хмари пилу. Знову береться Сізіф до роботи. Так вічно котить камінь Сізіф і ніколи не може досягти вершини гори» [95]. На відміну від Якова, Прибульці займаються справжньою роботою, зміст якої полягає у тому, щоб «залікувати рани, приспавши біль, знайти єдиний шлях, який допоможе вернутися у той світ, хоч ти йому не потрібний. Зате ти матимеш надію, що все колись зміниться» [154, с. 158].

О. Застеба зазначає, що в романі «Писар Західних Воріт» унікальним є створення міфу про образ смерті, який виділений в окрему «Історію про дівчину» [70, с. 188]. В «Словнику-довіднику знаків української етнокультури» 
В. В. Жайворонка  «смерть – це припинення існування людини, тварини; протилежне життя; кончина;  споконвіку людина глибоко вірила, що зі смертю вона не припиняє свого життя, а тільки переходить до іншого світу; померлий мав незвичайний, дуже сильний вплив на живих і робився охоронцем свого роду; смерть наступає тоді, коли  душа відлітає від тіла назавжди;  але це тільки довгий сон (на зразок  деяких тварин, що засинають на  зиму); тому померлий – це тільки сплячий (усоплий)» [62, с. 554]. За народними повір’ями Смерть виглядає як «страшний скелет з косою»; у видінні святого Федора (X ст.): «От прийшла смерть, рикаючи, як лев. Вигляд її був страшний: вона мала деяку подобу людську, але тіла зовсім не мала; а були самі   тільки кості. При собі вона мала всякі знаряддя мук: мечі, стріли, списи, коси, серпи, залізні роги, пилки, сокири, рубанки й інші, нам невідомі, знаряддя» [62, с. 554]. В інтерпретації Г. Пагутяк Смерть постає не як потворна жінка з косою, а як молода і красива дівчина: «Смерть хотіла виглядати привабливою в очах людей» [143, с. 71]. У «Словнику знаків і символів» смерть виступає як образ зміни наявного стану буття, перетворення форм і процесів, а також звільнення від чого-небудь. Смерть описується як результат гріхопадіння предків, як покарання людства. Широко відома алегорія смерті зображує її у вигляді старої або скелета з косою, проте, саме остання дає вийти з одностороннього розуміння смерті як кінця життя: скошена трава знов розростається ще пишніше, зрізаний колос розродиться багатьма новими [195]. Зображення Смерті як молодої дівчини у творі Г. Пагутяк, на нашу думку, покликане показати, що смерть – не є страшною, вона є завершенням життя, і його необхідним атрибутом. Тобто відродження людини, звільнення її від гріхів неможливе, якщо людина не прийме смерть. Тут простежується зв'язок з біблійними уявленнями про вічне життя, яке отримало людство через смерть Ісуса Христа, який помер, спокутуючи гріхи людей. Нашу думку підтверджує розуміння смерті у суфізмі як давній традиції духовного самовдосконалення, де поняття смерті є символом відмови від особистої індивідуальності і збагнення абсолюту. Смерть, скидання зовнішнього «Я», тільки і означає власне народження, отримання духом справжнього буття: «вибери смерть і розірви покривало. Але не таку смерть, щоб зійти в могилу, а смерть, що веде до духовного оновлення, щоб увійти до Світла» (Дж. Румі) [195].

У романі «Сни Юлії і Германа» одним з маркерів смерті є квіти. На початку роману півонії стояли у вазі з синіми драконами на вході в зал будинку Графині, де давали спектакль з трьома міфічними Парками. Ці квіти, згідно з грецькою міфологією, надають лікувального значення (paionios), бо Пеон, вилікував Аїда. У «Снах Юлії і Германа» пелюстки півоній символічно осипалися з вини Бідного Генріха, сповістивши про нещастя. Сам персонаж несе смерть. Медовий запах певоній, водночас, млосний, асоціюється у Германа зі старістю, смертю та занедбаністю. Від сцени, де, грали старухи-Парки, «тхнуло як у майстерні трунаря, звідки він забирав труну тітоньки» [159, с. 11]. Трансцендентний світ Германа у романі «Сни Юлії і Германа» наповнений відчуженням і жахом. Його хвора свідомість конструює світ у зловісних барвах, він набуває ворожого імперського вигляду. Для героя воно має фемінне смислове навантаження, і пов'язане з надприроднім. Про це свідчать, наприклад, образи з давньоримської міфології – три богині-Парки – пряхи людської долі. В їх зображенні авторкою вгадується натяк на Парок з вірша Генріха Гейне «Три старухи, одна на одну схожі». Три старі Парки – акторки домашнього спектаклю, – постають в уяві Германа відьмами, фуріями, зловісно сповіщаючи про роль фатуму у житті людини і її безпорадність. Оточення, в яке потрапляє Герман, отримавши спадщину від покійної тітоньки, видається чужим і ворожим. В успадкованому будинку він не почувається як вдома. Економка Фріда постає перед ним в образі «відьми». А в баронесі, що влаштовує по четвергах спіритичні сеанси, йому вбачається вампірша і некромантка. «А що треба цій баронесі?» – Запитує Герман. «Напевно, ваша свіжа кров», – відповідає управитель [159, с. 73]. Правила в місті диктує графиня: «Графиня була керманичем цієї флотилії маєтків та маєточків у житейському морі», а її сестри – ті самі, що грали Парок, – «прокурори цього замкненого світу». «Повсюди ці старі баби, які намагаються злякати світ, звести в могилу за допомогою чар» [159, с. 131], – думає Герман. Графиня вирішила одружити свою бідну родичку Софію з племінником Генріхом, до якого чомусь була прив’язана. Імперське вимагає жертв. Авторка грає з образом Крихітки Цахеса Гофмана, і водночас, переспівує на постмодерний лад поему Гартмана фон Ауе «Бідний Генріх». У поемі хворий на проказу лицар Генріх відмовився від жертви, на яку вирішила піти заради нього юна донька володаря будинку, аби вилікувати його від хвороби. Перейнятий жахом, він зупинив лікаря, коли той заносить ножа над дівчиною. У нагороду Бог його виліковує, і вони одружуються. У романі ж самотня і втомлена від життя Софія має догоджати своєму напівбожевільному нареченому, який вимагає, щоб вона весь час була поряд: «Софія змушена була танцювати лише з Генріхом, слухати те, що він нашіптував їй на вухо – дошкульні характеристики гостей. Вона, врешті-решт, зробила йому зауваження, і тоді Генріх шарпнув її за руку і сказав, що вона тупа дурепа» [159, с. 176]. Майбутнє весілля для неї – неприродне. Якщо могло бути щось ще більш абсурдним, то це, хіба що, якби оточуючі люди, які і сподівались на якесь подібне «диво», визнали, що вона чимось скомпрометована і негідна Генріха. Врешті-решт, дівчина стає справжньою жертвою і гине.  І коли вона потонула, її смерть навіть зразу не помітили: «За Софією ніхто не згадував у хаосі перестраху та сум’яття».
Мотив смерті і самотності у творчості Г. Пагутяк пов'язаний із готичною есхатологією, завершенням існування – Апокаліпсисом. Так, в оповіданні «Містерія небес» героїні в підземці й у полі являється Ангел на знак перестороги, адже світ населений незрячими, байдужими й утомленими напівлюдьми-напівгвинтиками пекельної машини [154], так людина почуває себе в автоматизованому споживацькому суспільстві. Мертві метелики, «дитя, самотності й доброти» на широкому лопушиному листі, приречене на гибель, є символом застиглої миті на передодні катастрофи.
Самотність людей – форма їхнього буття, що символізує почуття дисгармонії, відчуження від інших людей та самовідчуження. Але внутрішня дисгармонія руйнує особистість, перешкоджає їй досягти Самості – найвищого духовного розвитку.
Архетипом цієї самотності є Робінзон Крузо. В інтерпретації Г. Пагутяк цей «Робінзон Крузо» – людина у зовнішньому світу, – знаходячись серед собі подібних, стає самотньою через страх смерті, який заважає мислити тверезо. Внутрішня самотність – це результат боротьби людини із собою, адже самотність – це не завжди ізоляція від світу, це внутрішній стан людини, у зв’язку з чим вона може бути самотньою у спілкування з іншими.

Як зазначає М. Мовчан, «проблема сутності самотності людини в соціальному середовищі пов’язана з особливостями світосприйняття, станом душі, мотивацією вчинків та самосвідомістю. Загострені специфікою сучасної доби почуття непотрібності, покинутості, відчуженості ставлять на часі проблему самотності. Завданням для кожної людини стає не просто навчитися жити у суспільстві, але й гармонізувати стосунки з іншими людьми й головне досягти гармонії свого внутрішнього світу» [128, с. 124−125].

Людська Самотність у повісті «Кіт з потонулого будинку» протиставляється самотності кота, адже він не боїться смерті. Химерний образ тварини, яка чинить розумніше від людей, які впадають в паніку, наближує інтерпретацію образу кота 
Г. Пагутяк до готичного розуміння тварини в аспекті архетипу Аніми: «Кожна істота, ставши дорослою, мусить покинути власних опікунів і провадити самітнє незалежне життя» [149, с. 6]. Символічним є звільнення кота з квартири, в якій він провів усе своє життя: «Єдиним сенсом мого існування залишається: вийти»
[149, с. 9]. Це не просто вихід із замкненого простору. Це досягнення високого рівня духовності – Самості, в той час як люди продовжують існувати в замкненому колі: «Людство існує в замкненому колі, з якого не бажає вирватись. У тому колі давно уже нема життя духу, бо не з’являється нічого нового. Ми всі – вселенська метафора, модель, яку можна збирати, розбирати, але кількість варіантів обмежена заздалегідь. Легко бути пророком такого людства. Тісняву легше контролювати. Коли усе скінчиться, залишиться не метафора, а забуті діти й покинуті звірі. Ті, які нічого не просять, нікому не заздрять, ті, що терплячі й правдиві. І хто зна, кому буде краще» [149, с. 15]. Приземленість цивілізованої людини веде до апокаліпсиса, оскільки «обездуховлення» людини замикає її в певному колі: в її власній свідомості.
Людство постає у творі як вештання, щезання поодиноких осіб, які вороже та підозріло ставляться одне до одного. Так трагедією цивілізованої людини стало її стихійне відречення від вічних істин буття, від сакральних текстів, від ближнього свого. Самотність такої цивілізованої людини як наслідок кінця світу взагалі нею не усвідомлюється. Тому самотність старого філософа, сліпого письменника, є усвідомлюваною лише ним та його дружиною, що в потоці суцільного безпам’ятства поглинається людством, як поглинаються й саме подружжя 
[84; с. 199−206].

Таким чином, звернення Г. Пагутяк до готичних міфів і біблійних мотивів дозволяє їй переосмислити мотиви самотності, смерті, чужості в сучасній рецепції. В основі образів героїв Г. Пагутяк лежать образи біблійних персонажів та міфічних істот. Це характеризує її творчість як химерну, містифіковану, схожу за змістовним наповненням до готичного роману.
3.3. Надприродне та готична образність: інфернальне як вияв інакшого
Надприродні образи та міфологізація сюжету – невід’ємні компоненти готичної прози, що втілює в собі риси готичного роману в новій рецепції. Саме тому дослідження містичного символізму у прозі Галини Пагутяк – важливий крок для розуміння особливостей поєднання реального та ірреального світів (потойбічного, демонологічного, міфологічного та ін.), висвітлення загальної картини засобів, за допомогою яких автор передає готичну образність.
Дослідження творчості Г. Пагутяк показало, що автор використовує химерні сюжети й містичних персонажів для досягнення колориту готичного роману. Наприклад, риси готичного роману втілені в повісті «Захід сонця в Урожі», де описано дивні події в селі Урожі.
Архетип Урожа є праобразом Космічного дерева, що періодично дискредитується і деварифікується у свідомості персонажів, відтворюючи діалектично-амбівалентну органіку мислення. Відповідно до теорії Юнга – це б означало проектну здійсненність «супраординарної особистості», процес якої включає в себе свідомі й несвідомі акти «Духу» чи екзистенції [210, с. 259]: «Уріж, наче то голубине яйце чи перлина… Я живу в цьому яйці, яке плаває зараз в мирних потоках дощу, і живлюся тим, чим воно мене годує: тишею і снами… А за межами меж пильнують мої ангели охоронці…» [147, с. 93].

Містичність сюжету показує протистояння двох світів: інфернального і людського. Перед лицем небезпеки розкривається сутність героїв, пов’язана зі страхом, переходом із зовнішнього простору у внутрішній світ рефлексії; в умовах дегуманізованого світу нівелюється межа між світами, між добром і злом і тим самим руйнує людину.
У повісті Уріж – серединний світ, який не сприймає чужинців: «В Урожі добре лиш тому, хто не має часу догори подивитися». [147, с. 37]. Там мешкають міфічні істоти, що характерно для готичного роману: «В Урожі завжди відбувалися дивні речі…. – Ви правильно вгадали, пані. Дивні речі, містичні, я б сказав. Але коштували вони життя не одному чоловікові. І то були найліпші люди: здорові, молоді, з характером… Ви маєте на увазі опирів?» [147, с. 36].  Чоловік головної героїні так відчуває ауру цього села: «У таких як я, чужинців, Уріж, навпаки, відбирає їхню силу, щоб передати таким, як ти. Думаєш, село – це просто скупчення жителів? Це організм…» [147, с. 53]. Хоча так само важко там і головній героїні: «Це село – само як опир. Воно переслідує до кінця життя. Але тепер його треба покинути. Тоді я стану здорова» [147, с. 47]. Герой вважає, що у цьому селі все спрямовано на те, щоб спровокувати його на якусь безглуздість, на моральне або духовне знищення: «Як я поживу тут ще кілька років, висотаний до решти, то мої сили теж почнуть поповнюватися. Якщо я, звісно, віддам душу урізьким чортам. Опирі – це санітари, вовки!» [147, с. 53]. Він певен, що все діється навколо, – якийсь грандіозний обман.
По суті, йдеться про велику містифікацію, адже той Чоловік не здатен усвідомити, що сам винен: він віддалився від дружини, зраджує її, не хоче дитини, і коханку не любить, – з нею він, бо зручно. Він розуміє, що приносить людям нещастя, про що попередив дружину напередодні весілля, і знає, «до чого докотилися їх стосунки», і навіть хотів би їх налагодити, але все чинить не те і не так. Він не розуміє дружини, і не розуміє як все змінити, до того ж сам самотній і нещасний, але вважає, що це «його карма – «не любити нікого, навіть себе»» 
[147, с. 59]. Врешті-решт одягає абсурдну «маску» негідника, збирається залишити дружину першим, аби це не зробила вона. Головна героїня теж самотня і нещасна. Вона жертва чоловічої байдужості та егоїзму, але своєму чоловікові ввижається такою: «У неї немає жіночості, хоча зовні вона дуже жіночна, і має такий тихий голос. Мабуть, якби їй якесь потрясіння, вона б збожеволіла. Але річ в тім, що нема в світі такого потрясіння, яке довело б її до божевілля. Смерть близьких людей вона сприймає суто по-біблейські: з землі ви прийшли, і в землю підете. Мій остаточний від’їзд вона сприйме, як належне, бо має здоровий глузд і розуміє: що впало, те пропало. Але, якби я при ній залицявся до чужої жінки, вона б мене спопелила. Як очі не бачать, то серце не чує…» [147, с. 18]. Він відчуває відчуженість дружини, а вона, чим далі, тим більше замикається на собі, то ж прірва росте.
 Жінка свідчить: «Уріж не приймає чужого і не дає свого. Так само як я» 
[147, с. 18]. Вона розуміє, що чоловік в Урожі чужий, мав бути її, але вона не завоювала його для себе [147, с. 19], вона ображена, що її свобода – «це не його свобода», якої герой боїться лишитися, але та свобода – базована на самозакоханості та почутті зверхності. А вона нічого не боїться втратити: «Воно все одно наросте, як м'ясо на кістках, були б кістки. Мої кістки – це камені на горі Ласки і дім з терасою, звідки видно захід сонця в Урожі». Але у неї є, на відміну від нього, міцний корінний зв'язок з Урожем, і можна сказати, що це і її несвідома поведінка таки сприяла трагічній розв’язці. Це подружжя, ніби чужинці, що змушені жити під одним дахом, не розуміючи один одного. Жінка теж скоює гріх перелюбства. В цьому аспекті показовою є сама назва роману «Захід сонця в Урожі». Сонце асоціюється з Всевидящим оком, Богом. Тому захід сонця символізує гріхопадіння жінки, її віддалення від духовного, занурення у темряву – Тінь (Архетип Тіні). Для свого чоловіка вона стає загрозою, що він і відчуває, говорячи Моряку: «Моя жінка по ночах теж ходить дихати свіжим повітрям. А насправді знюхалась з упирями, щоб мене позбутись» [147, с. 31]. До цього її попередниця Еміля втратила свого нареченого: його, ніби, замордували опирі. Доля дівчини після його загибелі склалася нещасливо: вона поїхала з Урожа і повернулася з дитиною на руках. Родичі, звісно, відцуралися від неї, утворили нестерпне життя, вона не витримала лихої долі, захворіла і померла, а слідом за нею пішла і дитина. Втім, можливо, все сталося б інакше, якби вона зупинила свого нареченого, коли молоденька сестра її тітки, Уляна, жартома спровокувала його піти на цвинтар вночі, але дівчина не зробила цього, хоча могла, бо вважала, що її заборона поставить їх обох в незручне становище [147, с. 58]: «Якби мій отець почув, що я сміло розмовляю з мужчиною і перечу йому, він би за коси виволік мене з покою» [141,с. 58]. Вона просто мовчки вийшла з покою, а поручик змушений був доводити свою сміливість.
Вуйко Моряка, що разом з приятелями колись посміявся над своїм відлюдькуватим колегою Степаном : «Ти, Степане з нами не купаєшся, може у тебе є хвіст?» [147, с. 36], змушений все життя боятися, бо Степан (принаймні, в його уяві) таки виявився опирем і жадав помсти. Він усвідомлює: «Сила зла незміренна, дорога моя пані. Той мой товариш не заподіяв би зла, якби я не сміявся над ним. Досить було малесенької іскри. З тих пір усе в мене пішло як-небудь. Пив, жінка мене кинула, потім вмерла» [147, с. 37].
Врешті-решт, моторошні історії про опирів стають реальністю, метафорично символізуючи гріхопадіння людини. Пригадаймо, як для подружньої пари, яка для забави вигадувала подібні жахи, вони ж і матеріалізувалися. Наприкінці твору Чоловіка знаходять мертвим від загадкової смерті, тож Уріж виконує свою зловісну функцію.
Демонічні образи готичного світу наявні в романі «Урізька готика». Якщо в «Заході сонця в Урожі» існування опирів достеменно не підтверджене, то в «Урізькій готиці» вони живуть серед людей, нічим від них не відрізняючись в побуті і мають почуття.
Підсумовуючи висновки різноманітних дослідників літературної готики, науковець Дані Кавальяро зазначає, що «монстріарій» – потенція не до кінця зрозумілих сублімацій страху, жаху, фізичного прояву ненормального та незрозумілого, які не піддаються поясненню [272]. Вампіризм тут є різновидом фізіологічного та психологічного відхилення, де поєднані відраза та захоплення. Історії літератури відома численна галерея авторів, що використовують цю істоту у своїх творах (Г. А. Оссенфельдер «Вампір» (1748), Дж. Г. Байрон «Гяур», 
Дж. В. Полідорі «Вампір» (1819), А. Дюма «Вампір» (1815), 
Дж. Шерідан Ле Фаню «Кармілла» (1872), Б. Стокер «Дракула» (1897), О. Толстой «Упир», Р. Матісон «Я–легенда» (1954), А. Райс «Вампірські хроніки» (1976-1994), С. Майєр «Сутінки» (2005) та ін.). При цьому специфіка образу різниться відповідно до ідеології та епохи.
Демонічні основи образу опира (упиря) засвідчує інтерпретація міфологеми в народних уявленнях. Романтизований та сексуальний західноєвропейський літературний вампір перебуває в конфронтації з його східнослов’янським фольклорним аналогом – ходячим трупом. Так у «Словнику-довіднику знаків української етнокультури» В. В. Жайворонка «упир – це мрець-злий дух, мрець-перевертень, що по ночах виходить з могили, душить людей, у сплячих  п'є кров; коли розкопати могилу й  заглянути в труну, то упирі лежать  червонощокі (звідси червоний, як  упир); упирі (вампіри) після смерті  не гниють; відьми також стають  упирями; щоб вони не виходили з могил, кидають туди маку, а на могилі закопують осиковий кілок; як дух-перевертень упир міг з'являтися в різному вигляді (собаки, кота, вовка, двох хлопчиків); здатність «ходити після смерті» (начебто протягом семи років) упир має нібито завдяки присутності в ньому двох душ, одна з яких не покидає тіла й після смерті» [62].
На думку Джудіт Халберстам фігура вампіра метафорично уособлює сексуальність або енергію; викриває більш специфічні сучасні проблеми: відчуження, хвороби та безпрецедентне визначення зла кінця епохи [277].
Одна з ключових ідей роману «Урізька готика» – у протистоянні людського та нелюдського, тобто злого, хибного, химерного, потворного в особистості. У даному випадку йдеться про нелюдське, яке уособлює опир. Герої – Петро та Орко Безуб'яки своїм статусом напівлюдини підсилюють філософську думку про крихкість грані між добром і злом, особливо, – в тотально несправедливому світі, адже «зло має безмежні можливості», а «добро потребує видатків. Зло можна сотворити із самої злості, а добро вимагає тяжкої праці. Тому його менше на світі. Дуже нелегко відповісти добром на добро» [162, с. 107]. Що вже й казати про напівлюдей, якщо і людині надзвичайно важко залишатися людиною, особлив «коли характер оволодіває її волею». Тоді вона зливається зі своєю маскою: «Ось, дивіться, дві пані – одна старша, друга – молодша. Мати й дочка. Мати - досвідчена кокетка, а донька – повна її протилежність. Перша – хижачка, друга – вівця. Або ці два жовніри. Ніби однакові мундири, однакова муштра, а той, що зліва – страшний картяр, а той, що справа – мамин добрий син» [162, с. 122]; «на якусь хвилю у напівтемряві церкви отцю Антонію привиділось, що він бачить не людей, а звірячі морди: свинячі, конячі, вовчі, як то говорив недавно пан фотограф» [162, с. 268]. А тому здається, що «люди з’явились, аби винищити усі ліси, забруднити всю воду, з’їсти всіх живих істот, врешті, повбивати одне одного. Не Бог їх створив, а Сатана, бо чи можуть діти так не слухатись батька?» [162, с. 314].
Лімінальні Петро та Орко акумулюють крайню форму екзистенційного відчуження, адже вони подвійні ізгої – у людському середовищі і серед опирів. Цим образам властива тотальна ентропія – духовне виснаження, що призвело їх рід до щезання. Вона сконцентрована в концепті порожнечі та ідентична дідичевій, – у Болеслава Комарницького, – хворість і спустошення якого визначили вибір опирів обрати його жертвою ритуалу ще до контузії. Тобто Безуб'яки самі знаходяться у стані, коли їх мають потинати опирі: ті, «кого не жаль». Натомість, їх потенція демонічного зростає, не залишаючи світу надії.
Своєрідно обіграна тема опирів у вампірському романі іншої сучасної письменниці – М. Омели «Мертва кров». Твір – стилізована естетська гра з епохою «срібного століття», що відбиває тенденцію до гри зі знаками минулого, до пародіювання. Богемний та аристократичний ретро-світ роману – гротескна і абсурдна реальність, сформована з людських вад та збочень. Авторка протестує проти неї, використовуючи образи опирів. Більшість людей, які стали їх жертвами в романі – виродки, деграданти або злодії. Некрофіл – патологоанатом Лозинський –– перша жертва опирихи-неофітки Єлизавети, «знекровлений» нею під час статевого акту у морзі. Далі вбиті професорка-лесбіянка, візник, який збирався Єлизавету пограбувати, двоє крадіїв, що залізли в її будинок, мати Віки Шеншиної – коханки вбитої професорки-лесбіянки – генеральша Шеншина з покоївкою, їх сусідка-грекиня Аріадна – коханка генерала Шеншина, її служниця – шпигунка-шантажистка, селянин-контрабандист, ман’ячка–отруювачка Катрін. Перша свідома жертва опиря Андрія – чернець Василь, який хотів його зґвалтувати, потім священик-п’яниця, гусар-гомосексуаліст Морозов. Перша жертва опира Венчеслава – гувернантка Надя. Вона видала хлопцю родинну таємницу його усиновлення і спокусила. Наступні жертви – коханка чоловіка його майбутньої дружини Крістіни. Згодом він від неї позбавиться на користь закоханої в нього пасербиці Вероніки. Вб´є  її матір, – баронесу фон Аусбах, Крістіну, проститутку Наташу Кандалову, лесбіянку Віку Шеншину, її розпутну подружку-курсистки. Кров в романі ллється рікою, сповіщаючи, що зло не залишає надії ні винним, ні тим, хто випадково потрапив у коло подій, ні обраним боротися зі злом, ні тим, хто мав нещастя закохатися в нього, як-то юнак Рєпін, що полюбив опиршу Єлизавету і був наприкінці роману вбитий. Як у Г. Пагутяк, зло набуває ескалації, деструктивний світ, приречений на смерть, навіть, кров у ньому – мертва, про що свідчить назва твору [138].
У романі ще однієї вітчизняної авторки А. Сєрової «Інший вид» група молоді – Обранців, – втілень давніх єгипетських богів, реінкарнувалися у сучасні часи в Україні, щоб знищити Відступника, котрий багато століть тому пристав на бік зла, і, перетворився на опира. Разом з іншими, обернутими ним на «не-мертвих» страховиськ, людей, вони винищили декілька закарпатських сіл, перетворивши їх на зону мешкання «іншого виду», територію жаху і відчуження [176]
Образ опира присутній в романі Г. Пагутяк «Слуга з Добромиля».
Авторка зображує дхампіра – містичну істоту, здатну розпізнавати та винищувати опирів. Слуга з Добромиля є сином відьми та опиря. Оскаженілий натовп селян нищить тіло батька та вбиває матір головного героя, самого ж хлопчика рятують вовки: «Я бачив, як мати кладе мене на паперть церкви, я бачив себе скоцюбленим у її лоні, я бачив, як тіло мого мертвого батька вкидають у вогонь. Я побачив, як живу матір прив’язують до стовпа, і як полум’я лиже її босі ноги. І вона кричить: “Помстися!”Я бачив себе серед вовків, як вони лижуть мені лице, а я дивлюся в їхні жовті очі» [157, с. 56]. Через деякий час дитина опиняється серед каравану купців, що везуть сіль. Хазяїн каравану виявляється опирем, який здогадується про незвичайну природу хлопця та бере над ним опіку [215,с. 191]. 

Протистояння в романі відбувається між двома основними героями: Слугою з Добромиля та Лейтенантом. Слуга прагне обороняти рідну землю та її мешканців. Саме ім’я героя Слуга з Добромиля детермінує сутність цього персонажу, адже в основі слова Добромиль лежить лексема «добро». Слуга в даному випадку інтерпретується як «той, що служить Господу», тобто, творить добро. В основі образу слуги лежить біблійний мотив служіння, адже Ісус Христос сказав про себе: «Я ж серед вас як Той, що служить» (від Луки 20:7) [27].
Д. Лук´яненко, вивчаючи рецепцію феномену Г.С. Сковороди у романі «Слуга з Добромиля» Г. Пагутяк, вважає, що твір у цілому виписано у контексті Сковородинівських ідей: теорії самопізнання, «сродної праці», «нерівної рівності» [112]. Мудрим героєм сковородинського типу, що їх втілює, на її думку, є дхампір – Слуга з Добромилю.
У романі Слуга з Добромиля уособлює образ праведника, що служить зі смиренням та радістю. Окрім того, перше ім’я Слуги – Сівач. В даному імені можна простежити звернення до біблійної притчи про Сівача: «Ісус Христос, знаходячись в Капернаумі, прийшов на берег Галилейського озера. До Нього зібралось багато народу. Він ввійшов у човен і сів, а народ стояв на березі, і з човна почав навчати народ притчами.  Ісус Христос сказав: «Ось вийшов сівач сіяти зерно своє, і коли сіяв, то одне впало при дорозі, і було потоптане, і птахи небесні подзьобали його.  А інше (зерно) впало на кам’янисте місце (де було мало землі); воно зійшло, але скоро всохло, тому що не мало коріння й вологи. А ще інше впало поміж терня, виросло терня і заглушило його.  Інше ж упало в добру землю, і, коли зійшло, дало плід у стократ».  Потім ученики запитали Ісуса Христа: «Що означає ця притча?» А пояснення таке: 

Зерно – це слово Боже (Євангеліє).  

Сівач – той, хто сіє (проповідує) слово Боже.
Земля – серце людське. 

Земля при дорозі, куди впало зерно, означає неуважних, розсіяних людей, до серця яких слово Боже не має доступу. Диявол легко викрадає і виносить його від них, щоб вони не увірували і не спаслись.
Кам’янисте місце означає людей непостійних і малодушних. Вони охоче слухають слово Боже, та воно не утверджується в їхній душі, і вони при першій спокусі, скорботі або гонінні на Слово Боже відпадають від віри.
Терня означає людей, у яких житейські турботи, багатство та різні пороки заглушують у душі Слово Боже.
Добра, плодюча земля означає людей з добрим серцем. Вони уважні до Слова Божого, зберігають його в добрій своїй душі і з терпінням намагаються виконати все, чому воно вчить. Плоди їхні – це добрі діла, за які вони сподоблюються Царства Небесного (Мф 13, 1-23; Мк 4, 1-20; Лк 8, 4-15) [178]. На основі інтерпретації даної легенди ми вважаємо, що образ Слуги з Добромиля співвідносний з людиною, яка проповідує, і служить Богові. «Зерно», яке він сіє – це боже слово та божі закони, які є виявленням високої духовності. Це підтверджує і сфокусована навколо його образу біблійна притча про Сіль Землі. Христос говорить про те, що смиренно мудра людина (убога духом) обов’язково дійде покаяння й буде оплакувати свої гріхи та гріхи людства. Той, хто плаче, здатен проявляти кроткість та смирення, а також бути багатомилостивою людиною, та тим, хто жадає правди. Милосердна людина обов’язково матиме чисте серце та нестиме мир. Той, хто досягне цих якостей душі, не злякається як гонінь за правду, так злих слів та переслідувань за віру. Така людина, досягнувши духовної досконалості, відрізняється від звичайних смертних, як сіль від несоленої їжі. Саме до таких людей звертається Христос: «Ви – сіль землі. Якщо ж сіль загубить свою силу, то що зробить її соленою? Вона уже нічого не варта, хіба що викинути її на зневагу людям» (Матф. 5:13). Сіль потрібна задля того, щоб вони несли слово боже та захищали людство від духовної порчі, адже одна з якостей солі – захищати їжу від порчі.
Біда в тому, що «Слуга з Добромиля не може всіх спасти. Він нікого не може спасти, якщо той не хоче спастися сам» [157, с. 189]. А більшість людей в романі, як і Лейтенант, асоціюються з біблійним образом Дракону – Дияволом. За довгі роки служіння Слуга приходить до висновку, що «Життя обтяжене безліччю помилок, що повторюються. Для мене те, що діялось колись і діється зараз, злите в одну смугу, яка рухається в майбутнє, як лавина, змітаючи все на своєму шляху» [157, с. 239]. «Та сіль, без якої чоловік втрачає розум» [157, с. 211], нині нічого не варта. Слуга не виконує свою функцію, бо «Голос шукає порозуміння. Тільки так оповідач може відчути полегкість, поповнити нестачу солі, відсутність якої доводить людей до безумства, штовхає на нерозумні вчинки. Він мав свою соляну криницю, наглухо запечатану, бо не було кому помпувати у шахту воду, рубати дрова, виварювати сіль і накладати її у топки. Самі каліки і старці, та діти, у котрих очі сиві від голоду» [157, с. 308].
У Лейтенанта – уособлення зла, – сповненого ненавистю до всіх, з рукавів сиплеться сіль, засвідчуючи псевдоістину та зайвий раз підтверджуючи, що сіль істини сиплеться марно. На нашу думку, це образ справжнього опира і вбивці. Бажання пити кров – це переосмислення художнього образу графа Дракули або Людожера. Ці істоти асоціюються з жагою крові, жадобою, темрявою. В їх образах розкривається архетип Тіні як несвідомого примітивного прагнення людини, її перетворення і демонічного двійника. Архетип Тіні стає символом зла, об’єднуючи дві природи особистості.
В інтерпретації Г. Пагутяк готичні риси, які приписували опирам, дещо видозмінені: вони не бояться розп’яття та сонячного світла, деякий час можуть жити з відрізаною головою. Містичні елементи готичного роману знаходять своє втілення в магії, якою володіють опирі, що здатні трансформуватись на ментальному рівні, вони також можуть обмінюватись тілами одне з одним. Водночас те, що на дхампіра покладена роль того, хто може бути проповідником істини, засвідчує сучасну розчарованість світом та деконструює звичний архетип Героя. 

Символом дисгармонії у житті людини у творчості Г. Пагутяк розкривається через символ дзеркала. Так в «Словнику знаків і символів» дзеркало виступає як «образ світу і Бога, істини і пізнання, але в той же час омани та несправжності» [195]. Негативне тлумачення образу дзеркала пов’язане з мотивом двійника як продовженням реальності, який є викривленням. В народній традиції дзеркало наділено містичними можливостями: «дзеркало треба завішувати на ніч, а то побачиш у ньому померлого чи диявола»; зберігся також звичай завішувати дзеркало, коли в домі покійник; не можна було показувати в дзеркалі новонародженого до 6 місяців, щоб душу його не забрав двійник; остерігалися розбитого дзеркала, що, нібито, віщувало нещастя» [62, с. 181].
Ю. Лотман пов’язує мотив дзеркала з двійництвом. Автор розуміє дзеркало як локус потойбічного світу, підступний артефакт, що знеособлює людину. Дзеркальний двійник – це хижа та небезпечна фігура, зла частина людської свідомості [111, с. 154].

Версію двійництва підтримує Г. П. Козубовська, яка зазначає, що дзеркало є символом протилежності, несхожості братів, які втілюють добро і зло. Мотив двійництва образу дзеркала зумовлює конфлікт буття – боротьбу світла і темряви [79, с. 99].

У романі «Урізька готика» Г. Пагутяк демонічну здатність дзеркала відтворює фотографічна камера. На думку мандрівного фотографа Юліана, який подорожував світом, намагаючись зафіксувати час, фотографуючи та пізнаючи таким чином людей, «Кожна людина складається ніби з двох осіб, трохи темнішою і трохи світлішою, бо це потрібно для життя, це спосіб пристосування. Тому чорно-біла світлина краще передає суть людини, ніж та сама людина, але жива. Тінь вартіша від свого предмета» [162, с. 157].
Юліан усвідомлює: – світлини відтворюють іншу реальність, але для нього камера – се лиш машина, а він – звичайна людина, тому не збагне, що фотографування є, свого роду, втручанням у природний хід речей. І задзеркалля мститься за це: на світлинах, де мав бути лише єгомость з Орком, проявляється покійний опир з Нагуєвичів. «..Уявіть собі, що ви підглянули чужу таємницю, якесь збіговисько, шабаш…», – говорить йому отець Антоній, попереджуючи, щоб той спалив світлини. Але знову відбувається гра з задзеркаллям та особливістю опирів: «А чому він мертвий не відрізняється від живих? – У народі кажуть, що опир має дві душі. Одна після смерті йде на той світ, а друга залишається на землі» [162, с. 326]. Тобто, він намагається зловити мінливий примарний світ, і фотографічна камера як «інструмент світла» в його руках стає знаряддям в руках демонічних сил. Схожим чином, через фотокартки/ світлини, мерехтить таємниця минулого у Оксани Забужко в «Музеї прихованих секретів». На світлинах до героїні, бентежачи її, приходять привиди предків, як-то, привиди в шухлядах,  «довгі лави небіжчиків», або нас самих у минулому, і жах у тому, що позавчорашні ні хлопчик, ні дівчинка нікуди не поділися [66, с. 15]. І жах у тому, що значна частина цих предків «скінчені 1933 роком на Київщині й Полтавщині», або загинули невідомо де, чи то у Сибіру, чи в Канаді [66; 14], у неї ж вони є ще й привидами колоніального.

Цікавим у прозі Г. Пагутяк є образ лісу як живої істоти. Так в романі «Смітник Господа нашого» образ лісу є символом єднання людини з природою. Відчуження від зовнішнього світу та повернення до первісних мотивів існування робить людину самотньою, але допомагає досягти духовності: «Ліс – живий. Усе на світі бачить і чує. Коли дитя загубиться в лісі, той виведе його на суничну галявину, зімкне віти над головою, вбереже від згуби. Ліс забирає силу лише в тих, хто її має, а хто не має, бере її від нього. Діоген стає деревом, бо він особливий: знає, що дерева ходять, що вони підступні, і через те стає навік мовчазним» [158, с. 123-200].
Н. Позняк протиставляє Ліс як символ Хаосу Місту – символу Цивілізації. Автор зазначає, що у давній міфології пара Ліс-Місто завжди була уособленням бінарної опозиції Хаос – Космос, природа – культура, те, що виникло само по собі та створене людиною. Порівняно з полем, пасовищем чи селом, ліс – простір більш дикий, загадковий і священний: там живуть духи стихій, тотемні прапредки-звірі, душі померлих (одна з найдавніших форм поховального обряду полягала в тому, що тіло небіжчика залишали у лісі). Ліс населений найдавнішими демонологічними істотами. Як міфологічний простір, Ліс лежить за межами окультуреного Космосу – це межа Хаосу, якщо не саме його царство [169, с. 176−186]. На відміну від Лісу, Місто в міфопоетиці завжди асоціювалось з одним із центрів простору з чітко організованою структурою: поле – огорожа міста (кругова) – центральна площа – храм – вівтар – жертва. Для архаїчного світосприймання кожне земне місто було відображенням «небесного Єрусалиму», накресленого Богом «на долонях своїх», своєрідною моделлю раю. Недаремно і в язичницьких міфах, і в християнських видіннях, і в ренесансних утопіях рай нерідко постає у вигляді чудесного міста   [169, с. 176−186].

Традиційно в образі лісу втілені такі готичні мотиви як підвладність лісовим істотам містичного, химерного світу: демонам, лісовим духам, вовкулакам, водяникам та ін. Непролазні хащі лісу можуть породжувати неябиякий страх та почуття небезпеки в людині. Ці образи актуалізують мотив духовного пошуку людини, її самотності на шляху до очищення, відчуження від зовнішнього світу з його химерністю та ущербністю.
Таким чином, готичні мотиви в творчості Г. Пагутяк осмислюються та інтерпретуються як специфічний світ, що тісно вплітається в химерну прозу 
Г. Пагутяк в сучасному прочитанні. Її твори поєднують реальний та містичний світи, виступають як результат авторської уяви та фантазії.
3.4. Архетипні концепти готичного в аспекті екзистенціальних модусів буття
У сучасний період з’являється нова ідентичність – людство. Оскільки будь-яка ідентичність допускає наявність пари «свій – чужий», «друг – ворог», людство в епоху створює своїх внутрішніх і зовнішніх опонентів – нелюди всередині, «інопланетяни» зовні.

В аспекті дослідження готичної рецепції архетипів в сучасній українській прозі цікавим є дослідження творчості Г. Пагутяк, оскільки архетипи, представлені в творах автора, є переосмисленими, трансформованими в нові образи та символи. 

Для розуміння сутності архетипу ми дослідили визначення архетипу в науковій літературі. У наукову сферу теорія архетипів була введена К. -Г. Юнгом. Згідно з К. -Г. Юнгом архетип – «засадничі структури колективного підсвідомого, які виходять за межі етнічного та національного буття та становлять основу загальнолюдської символіки» [258, с. 250].

Н. В. Барна визначає архетип як «тип інформації, який на глибинному рівні присутній у кожному з нас. Архетипові образи виникають із прагнень людей подолати небезпеку, досягти бажаної могутності, поставленої мети. В душі кожної людини заховано сотні архетипів, які міцно закріпилися там і підсвідомо впливають на психіку» [8, с. 218−231].

За визначенням Н. В. Зборовської, архетип – це певна апріорна можливість формотворення, чиста, одержима силою енергія, при цьому, якщо особистість переживає дію архетипу, то виявляє його характерну рису – нумінозність – невидиму присутність або таку якість видимого об’єкта, що викликає зміну свідомості на основі глибинного емоційного потрясіння. Тобто архетипом називають колективне неусвідомлене, яке притаманне будь-якій людській особистості і має приховану психічну енергію. Якщо архетип – реалія підсвідомості, то в свідомості людини він виявляється через архетипний образ. Саме тоді спадщина предків, яка зберігається в кожній душі формально і несвідомо, має змогу «прозріти» через життєву конкретику [71, с. 134].

У роботі архетипи розглянуто як психофізичні й духовні моделі інтерпретації світу на основі архаїчних образів.

Г. Пагутяк властиве звернення до екзистенціальних категорій життя, смерті та самотності. Автор розглядає їх не лише як результат соціального буття людини, але й психологічного стану особистості.
У цьому сенсі пригадаємо архетип Аніми К. Г. Юнга. Адже «Анімою» називають душу, позначаючи нею дещо дивовижне і безсмертне. Аніма – це життя поза всіма категоріями, тому здатна предстати і схвально, і ганебно.  Розглядаючи Аніму як душу з точки зору готичного, є сенс реанімувати два невеличких нариси кінця ХІХ століття: «Душа» (1894) Михайла Петрушевича і «Душа» (1895) 
Наталі Кобринської, зібрані Ю. Винничуком в антології «Українська готична проза ХІХ століття. Нічний привид». Останній твір є своєрідною відповіддю на перший, бо в образі отця Урбановича авторкою зображено Михайла Петрушевича. Твір Петрушевича на поверхні сухий, лаконічний та дещо іронічний. Його стислий зміст викладено Кобринською у власному творі: «Молодого сотрудника будять, щоб ішов до хворого. Він іде і сповіщає стареньку жінку, котра робить при нім усний тестамент, відказуючи дітям своє невеличке майно, по чим скоро умирає. Сотрудник іде на похорон, і тут ведеться бесіда між ним та одним парафіянином. Селянин питає, чи то правда, що людська душа йде за своїм похороном? Молодий сотрудник рад би заперечити тому віруванню теоретичними доказами, однак уважає, що се може зле вплинути на практичний бік його «фаху»: ану ж селянин зміркує, що «коли душа чоловіка не бачить, яка парада для неї робиться, то й похорону не треба» 
[212, с. 271]. Свій твір письменниця назвала психологічним ескізом. У ньому героїня закидає О. Урбановичу, буцім його оповіданню «Душа» бракує «психічної сторони чоловіка», а це для неї – головна прикмета таланту. О.Урбанович заперечує: «Чужої душі не відчуваєш». На думку героїні: «Коли автор не входить в стан душі умираючої людини, то повинен був бодай описати враження присутніх, бо ж така хвиля мусить глибоко вражати всіх єї близьких вже з самих природних причин, коли смерть забирає з-поміж них собі жертву» [212, с. 271]. Вочевидь, О. Урбанович замислився над сказаним, надто пропустивши його крізь себе. Тож, за жахливою іронією долі, за кілька днів святий отець занедужав та помер, надавши можливість молодій жінці пережити на собі всі заявлені нею почуття свідка смерті. Євгенія разом з дружиною святого отця та спільними знайомими переживає страшну ніч: згасання О. Урбановича супроводжено виразними готичними ефектами: нагнітанням атмосфери жаху, психологічною напругою, внутрішньою рефлексією героїні, її роздумами про смерть, деталями інтер’єру та духовними інсайтами: «Вона вперла очі в кусень стелі, від котрої місцями відлітало вапно, однак могла виразно зазначити фігуру легкої, прозорої хмарки, що підносилася вгору над умерлим. Немовби ломилася і пропадала поволі. Треба було ще хвилі, одної хвилі, щоби те, що вона бачила, спокійно знялося вгору й відлетіло» [212, с. 281].
Після нічних переживань героїня переконалась, «що смерть чоловіка є щось таке високо трагічне, що не можна єї так легко брати, як брав єї колись Урбанович у своїй душі» [212, с. 281]. Пригадуючи події моторошної ночі, Євгенія згадує, як один з тих, хто був тоді у Урбановичей, – Попович, щойно Урбанович помер, перехрестився, перед тим, як зайти до його кімнати. Її зацікавило, чи він відчував щось, подібно до неї? Й, коли при нагоді вона запитала у нього про це, Попович здивувався, адже взагалі не пам’ятав, що хрестився, залишивши героїню у міркуваннях: «Чи він говорив щиро, чи тільки вдавав вільнодумця?» Видно, що у творі авторка гірко іронізує щодо позиції героїні. Це спонукає зробити висновки не лише про відміну у чоловічо-жіночому сприйнятті дійсності, а про те, наскільки глибокий та неосяжний духовний світ кожної людини, і є застереженням від формального прочитання, бо саме ємкість кожного слова, лаконічність створюють у Петрушевича особливий психологізм та забезпечують моторошний готичний колорит: «В гробі вода! – завважив хтось з присутніх. – За життя пила небіжечка, й по смерті вода в гробі, – підсміхуючись, проговорив гробар».
Обидва твори засвідчують зацікавленість сферами несвідомого і надприродного, апелюють до готичного sublime, та виводять Архетип душі в екзистенційному форматі буттєвості/ небуттєвості/ надбуттєвості. Інсайт Євгенії, де душа Урбановича персоніфікується у хмаринку, що відлітає, перегукується з кінцівкою твору Петрушевича: «Трумна з стукотом впала на дно гробу, задудніла під падаючими замерзлими грудами землі, - а душа небіжки, що йшла за похороном свого тіла, вислухала ще завзяту сварку гробаря і дяка з її сином, котрий не заплатив їм похоронних належностей, а відтак вернула зі свистом вітру до нужденної хатини, щоби в останній раз взяти з собою кусник чорного, як земля, черствого хліба і з ним станути на суд справедливого, милосердного Бога…» [212, с. 234].
В оповіданні Галини Пагутяк «Душа метелика» Аніму (душу) людини уособлює метелик, символізуючи її своїм релігійно-містичним значенням. В енциклопедії символів, знаків, емблем А. Корольова три стадії формування метелика співвідносні з трьома ступенями розвитку душі. За М. Холлом їх розглянуто як завершення розвитку людини: вона одержала символічні крила і здатна літати в небесах. Личинка порівнюється з людиною «ненародженою», тобто неуцтвом та безпомічністю. Стадія лялечки дорівнює людині, що шукає істину. Нарешті метелик означає розвинену просвітлену душу, що «підводиться з могили своєї природи» [86, с. 384].
У творі зображено мікрокосм душі людини в середині великого всесвіту. Людина балансує на перехресті світла і тіні, її життя – лише мить порівняно з вічною рівновагою сонця і цвіту природи, але вона не цінує великого дару життя. В цьому є певна обумовленість та фатальність: «Коли лежиш у траві, чи просто дивишся з вікна, можна відчути життя в небі. Але людина мусить весь час рухатися, як не насправді, так в думках» [151,с. 360]. Людина самотня: і нещасна: «Хтось, приречений на смерть, кидає погляд на омитий дощем захід сонця. Хтось проклинає цей світ, затулившись власним болем» [151, с. 361]; “Дивно бути людиною, такою чужою для всіх істотою. Хіба це щастя бути людиною? Щастя просто бути у злагоді, хай ти дерево, травинка, жабка чи цвіркун. Ми нікуди не йдемо, ми просто тікаємо» [151, с. 363]. Щоб вийти зі стану автоматизму та осягнути свою безпорадність, достатньо порівняти себе з інакшими: «Уявіть собі, що існують інші істоти, які дивляться на нас, як на комах», або ж с комахами. Коли вони гинуть, спалюючись об світло, це викликає у людини страх смерті та роздуми про те, що знаходиться по той бік дверей, «дерев’яних, залізних, золотих», тоді вона стає подібною до метелика: «Не пізнавши світ, відходимо в інший, звільнені від тіла, щойнонароджені, летимо до світла, що сяє в сутінках» [151, с. 364]. У вигаданій людській уяві існує таке поняття як час, яке примушує її вірити в те, що для того, щоб потрапити в сад, треба «розбиватися до крові», замість того, щоб підкоритися законам всесвіту та прагнути гармонії [151, с. 364].
 У повісті «Записки Білого Пташка» душа героїні, самотньої та відчуженої, персоніфікована у Пташка, що відчайдушно намагається допомогти їй вийти з духовної кризи, але його наміри у світі будівників Вавілонської Вежі виявляються марними.  Адже «спроби вигнати людей під зоряне небо схожі на спроби випустити звірів з неволі на вірну загибель» [146, с. 130]. Поневіряння душі, її сумніви щодо Божественної справедливості та свого розвитку авторка порівнює з виснаженим птахом на межі відчаю: «Жалюгідний, з мокрим, брудним пір’ям, тремтячий, я літаю у твоєму світлі, кличу Тебе, сповнений туги і каяття. Так довго, ніби Тебе не існує» [146, с. 128]. Втомлений та хворий Пташок шукає відновлення в інших реальностях: Острову, Притулку. Хвора душа поринає в чорну тінь, а: «вежа темною тінню приростає до моєї свідомості. Отже, треба її знищити. Сам я не зможу…Усе, що створене людиною, треба знищити». Врешті-решт, самота, відчай та безнадія доводять жінку до краю, і Пташка не стає: «На грудях у неї лежав мертвий Білий Пташок» [146]. Письменниця, поглиблюючи трагізм, подвоює його смерть: «Лишаючи сліди на снігу, прийшло двоє з голеними головами, у довгих чорних пальтах. Один з них повільно вийняв руку з кишені й пронизав кулями і так мертвого Білого Пташка» [146]; «Обличчя жінки стало лагідним і беззахисним. Якби не кривава пляма на грудях, виглядало б так, наче вона спить» [146], тобто смерть приносить полегшення, повертаючи душу в сферу ідеального.
Поряд із самотністю – категорією буття – у текстах авторки наявна категорія страху, яка паралізує людину або, навпаки, змушує рухатися вперед. Г. Пагутяк відводить особливе місце саме страху як елементу готичного роману. Він настільки сильний, що навіть смерть не лякає героїню, бо більше вона боїться божевілля через свою самотність: «Смерть – це любов, яка, породивши нове, має право зникнути» [146, с. 89]. Можна зазначити, що Пагутяк розглядає самотність та смерть як дві взаємопов’язані категорії. Смерть жахає людей своєю невідомістю. – «Щоб світ відродився, мусить спершу вмерти. Мав бути вогонь, але він скорочує страждання. Істинно, вогонь можна погасити, а воду ні. Багато води зійде з неба і затопить усю землю. Залізні птахи літатимуть над нею, доки не впадуть від утоми. Здійсниться те, чого сподівались від початку світу. А що буде далі? Того не знає ніхто. Крапка» [149, с. 13]; «Як мені цього не хочеться, мушу почати зі смерті, бо вона нагадала всім нам, де ми є. Через неї щось дивне діється в світі» [161, с. 299]. В «Словнику символів і знаків» смерть визначається як «символ відмови від особистої індивідуальності та досягнення абсолюту. Смерть – це скидання зовнішнього «Я», власне народження, набуття духом істинного буття» [195]. Але з цього тлумачення ми можемо зробити висновок, що людина, яка розуміє самотність та смерть як міру свого існування та приймає їх як свою долю, здатна осягнути сутність свого існування; «на відміну від богів, людина смертна, а саме кінцевість її існування надає специфіки її життю як завершеному цілому» [195].
Іншим готичним архетипом у творчості Г. Пагутяк є архетип Саду. У творчості Г. Пагутяк сад інтерпретується як запущене місце – «видно, що садом давно ніхто не опікувався, але він не дичавів» [150, с. 53].
У «Словнику символів і знаків» сад розглядається як поліморфний символ. Сад – захищений простір, і в цьому плані він зближується з поняттям міста; подібно останньому, може зв'язуватися з жіночим началом. Сад може виступати як один з образів раю (наприклад, біблійний едем), що особливо характерно для близькосхідних традицій і пов'язано з природними умовами регіону, де оазис в пустелі наділяється сакральним статусом [195]. Таким чином сад, подібно архетипу міста, є закритим простором. Сакральність образу саду пов’язана з біблійним раєм, але цей рай недоступний грішникам. Фактично, райський сад – це символ вічного життя та безсмертя, а не географічна локація. Рай є символом місця, де людина поєднана з Богом. Сакральність Раю символізує безгріховність людини.

Цю думку підтверджують слова О. Філіпова: «Обробіток матеріальної і духовної природи, і в першу чергу, своєї духовної природи і вдосконалення її – ось установки архетипу Раю. Культура поведінки людини в Раю визначалася заповідями даними йому Богом. Заповідь – не закон. Закон був даний після гріхопадіння. Рай символізує початок шляху людини і її прагнення до абсолюту» [217].

Оскільки райський сад є символом нагороди за праведне життя, можна припустити, що таке тлумачення Г. Пагутяк означає наступну інтерпретацію саду: сад – то прагнення людини до життя за божими законами, символ її духовності. На підтвердження нашої думки наводимо наступний уривок з «Книги снів і пробуджень»: «Мені шкода Григорія Сковороду, котрий копав собі могилу в чужому саду, дарма що все життя плекав Божий сад в Україні» [150, с. 31]. Міфологема «Божий сад» є прямою вказівкою на сприйняття автором світу як такого, що підпорядкований божій волі та сповнений вищого розвитку моральності та духовності.
Архетип Божого саду протиставлено архетипу Пустелі як химерного, демонічного простору. Такого тлумачення пустеля набуває в повісті «Радісна пустеля»: «Опинившись у пустелі, зазнаєш ще якийсь час спокус. Замість вічної смаженої картоплі приносять екзотичні наїдки. Замість чистоти − залицяльник з ранньою лисиною. Замість скромності − лестощі. Кілька крапель отрути солодкої й приємної на смак. Слід усе це прийняти, подякувати й забути про коштовні подарунки. Бог посилає нам випробування у вигляді нещасть, а лукавий – спокусливі дарунки» [156, с. 113]. Архетип пустелі в прозі Г. Пагутяк є символом самозречення людини від фізичних потреб, очищення від гріха, що можливе лише у випадку її духовної перемоги над матеріальним та фізичним. Мотив спокуси в пустелі підтверджує намагання автора показати, якою силою духу повинна володіти людина, щоб перемогти «демона в собі». Архетип Пустелі пов’язаний із мотивом спокуси та внутрішніх пошуків людини. Втім, виснажена духовною кризою, Людина зазвичай не здатна пройти випробування, бо замикає себе в панцирі своїх хворобливих ілюзій, які обмежують її, тому Рай та пустеля можуть означати для неї одне й те саме: «Рай – це пустеля, де нічого нема і бути не може, як казали середньовічні містики. Чого ж ти хочеш, небого, коли маєш Рай? Не мучать тебе ні жадібність, ні честолюбство, ні хтивість, ні заздрість, а лишилися лише сумніви, чи вірно я чиню, зачинившись в порожнечі». А також, абсурдований Смітник: Гриць, що живе на Смітнику у творі «Смітник Господа нашого», є трагічним перевертанням образу Григорія Сковороди та символу Божественного Саду.

Людина «спить». Із провалля її вирвати може хіба що тільки щось болюче: «Коли Анна бавилась пелюстками шипшини, вона відчувала те, що відчувала я тоді в зимовому саду: бажання забуття, смерті, відродження. Вона переступила крізь поріг і втратила орієнтацію. І могла повернутись, лише вколовшись до шипшини» [156, с. 110].
Позиція авторки яскраво представлена у Євангелії Шипшини в «Радісній пустелі»: «Тоді ми, квіти, побачивши як нівечиться світ, спитали одне одного, чи не можна нам цвісти краще і пишніше, щоб світ не гинув без радості…» [156, с. 98], «І ми прорвалися крізь асфальт, зацвіли кожна у свій час всупереч неспокою і злочинству: пелюстка до пелюсточки, барва до барви» [156, с. 99] – так вона намагається відновити занедбаний сад. Але тема «проклятого» Саду не відпускає. Так в оповіданні «Видіння Орфея» омріяна Орфеєм свобода у нього асоціюється з лісом, за кліше – жахливим готичним топосом. Для героя – ліс – «місце, де багато дерев і ніхто до тебе не чіпляється» [142, с. 27], своєрідна Аркадія. Туди б йому кортіло втекти з «замку», з світу, врешті-решт, «від себе». Але в несправжньому хмарочосі замість нього сурогатна підміна – сад на 12-му поверсі: «Орфей побачив багато дерев із стиглими лимонами, апельсинами, помаранчами, безліч ящиків із трояндами та орхідеями. Зелень буяла скрізь, погрожуючи затопити навіть вузенькі доріжки, викладені чорними та білими плитками. Двері були замкнені, але Орфей і не збирався заходити. Його б тут схапали без будь здоров», й героя охоплює страх, що, якщо він вибереться з «страшної будівлі», «до кінця життя йому ввижатиметься той сад, що висить над головою, мов прокляття» [142, с. 30]. Таким чином сад перетворюється на справжнє страшне місце.
У цьому сенсі важливим Архетипом стає свобода волі, що пов’язана з екзистенційним вибором та активністю. Згадуючи казкового героя як дієвого детермінанта традиційних цінностей, С. Дорошенко зазначає, що суто особистісний розвиток психіки у вказаному архетипом Свободи напрямку виникав тоді, коли починалися внутрішні суперечності між колективними пороками і колективними чеснотами. «Лише закладені – унаслідок осягнення змістовного наповнення архетипу – у суттєву колективну психіку, яка залишалася несвідомою, такі протилежності – між добром і злом, безладом і впорядкованістю, волею і неволею, свободою і підпорядкуванням, здоров’ям і хворобою, пороком тощо – сприяли народженню суперечностей як більш свідомого бажання особи їм же внутрішньо суперечити» [59, с. 19].
У трактуванні Г. Пагутяк свобода волі виходить за межі ландшафту традиційних ціннісних дихотомій-протилежностей, засвідчуючи їх приреченість, у релігійному сенсі Бог стає імпліцитним аналогом Духу часу; незрозуміло, яку саме Божественну волю він висловлює: «Чи се Бог, чи частина якогось карнавального дійства, звідки мені знати?» [149, с. 283] Свобода вибору набуває найгіршої якості, яка тільки може бути: «Коли я благав у Нього допомоги, то не знав, що вільний вибір – найгірше з усіх випробувань», – сповістив Білий Пташок у повісті «Записки Білого Пташка» [146, с. 130]. У творі «Зачаровані музиканти», використовуючи поетику готичного роману, авторка подає внутрішній портрет персонажів, експонуючи своєрідну галерею «парсун», які під різними кутами зору розглядають проблему екзистенційного вибору. Головний герой – Олександр Домницький характеризується як людина з таємницею та великою раною в серці. Його смерть асоційована з трагедією неприкаяної душі. Амбівалентна вдача героя пов’язана з тим, що бувши  католиком, він хотів стати протестантом; вивчав твори стоїків (Сенека, Марк Аврелій), поділяв погляди Кальвіна, за словами Миколая, був схожий на язичника, а челядь вважала його чаклуном. Йому, колись одруженому, не відоме сердечне почуття. Зледеніла душа Олександра вперше скресла й закровоточила, коли загинули сини. Смерть головного героя біля ідола, якого він сам собі створив, лише посилює його внутрішній портрет, наділений фатальними рисами. Образ Олександра Домницького втілює семантику «фізики», матеріалізованого космосу, що містить у собі приховані значення. Тому камінь, перетворений на скульптуру, в маєтку дідича сприймається як центр світу, символ буття, істина, пошук дороги до Бога, сенсу існування, самоідентичності, навіть, якщо це, в інтерпретації письменниці, марно. Галина Пагутяк використовує готичну інтерпретацію дійсності, пов’язану з розпадом знакової системи. Тому до кінця не з’ясовано, чи прокляття Домницьких дійсно відповідає своєму іманентному значенню, чи справді у пана Домницького не було вибору. Він постійно жив у світі випадковостей, коли, наприклад, одружувався не по любові, це спостеріг приятель Миколай, а Лукаш скрушно посилався на «такі» часи: «Часи завжди однакові». Метафізичне, позареальне світорозуміння позначилося і на тому, що Олександр Домницький і для сина знайшов наречену – копію своєї малжонки. Світ, позначений фатальними силами, здавався незмінним (у ньому «більше воювали, ніж любили»). Передчуваючи, що з ним трапиться лихе, пан Олександр підготував для себе труну в порожній залі. Порожнеча – лейтмотив твору, символ епохи. Тому вибору у головного героя не було, як і в Манфреда, який, став знаряддям сторонніх сил, віддав дружину в монастир, одружився з Ізабеллою, влаштував полювання на неї, тримав Теодора у замку. У творах Галини Пагутяк, як у «Замку Отранто» 
Г. Волпола, адже вони мають окреслено визначальні риси готичного роману: фатальність та свободу волі.
 Щоб стати щасливим, треба звернутися до самого себе, поєднати своє розумове начало з природою цілого, звільнитися від пристрастей. За Марком Аврелієм, людина варта божественної допомоги, але старший Домницький сумнівається в цьому, не цінує життя, «бо недостойний». Галина Пагутяк створила внутрішні портрети і приятелів головного героя, які разом навчалися в Італії. Удівець пан Лукаш, емоційний тип, трактував смерть з фахового погляду лікаря як свого конкурента, тому смерть, на його погляд, «не має в собі нічого містичного». Констатуючи причину смерті Олександра (серцевий напад), він вперше жахнувся від мимовільної фрази, що промайнула в його голові «Salve, cesar…», яка вказала і на його майбутнє. Пересичений життям, пан Лукаш сприймає подію з Домницьким «як подзвін по самому собі». Натомість Миколай був прихильником розуму, але й він не уник кари, бо зрадив віру та землю, яку колись утверджували Роман Мстиславович та Данило Галицький. Аби виправдати себе у власних очах, збирав давні рукописи та пописував «на оказію» віршики польською, а не рідною мовою, про минуле, бо міркував, що «Руська держава відійшла, як Рим, як Афіни, і тепер є інша, Річ Посполита, яка підтримує лад у цих землях, боронить від турків, Литви, московитів». [148, с. 32]. Обох приятелів – Миколая й Лукаша – об’єднувала спільна брехня як злочин: вони обоє свідчили, що потопельник – Матеуш. З ними пов’язана також детективна лінія роману. Пошуки молодшого Домницького свідчили про профанність Миколая й Лукаша як детективів, адже їх більше цікавила метафізична причина прокляття роду Домницьких. Вони висловлювали різні припущення, подаючи власні версії у формі стилізованого античного діалогу та видавали прописні істини. Водночас, з точки зору поетики, їхні розмови виявляли постмодерну відкритість, лишаючи простір читачеві для домислу. Ці персонажі доповнювали внутрішній образ дідича, так само, як і його слуга – бездітний маршалок Боніфацій, який знайшов господаря, приліпленого до каменю (скульптури). Боніфацій був переконаний, що господар у таємничому приміщенні приховував золото й срібло, тому, ступивши на поріг, зняв із себе хрестика, бо «чув, що чудовні істоти бояться залізного хрестика і гніваються, якщо до них приходиш у ньому» [148, с. 31], тобто він сумнівався у вірі, за що був покараний.
У портретній типології Олександра Домницького певна роль відведена ще одному слузі ​Петру. Він, отримавши від Яношика ключі від пивниці, мимоволі долучився до родинного прокляття свого господаря, якого він бачить уві сні, як і чорного лицаря. Петро також належить до заблуканих душ, що почуваються зайвими, безпорадними в руках фатуму: «Слово «доля» для нього означало мури, спершу батьківського гнізда, далі школи, де бавило час чимало таких, як він, хлопців зі шляхетських русько-польських родин, і звідти всі йшли лише двома дорогами: на службу чи до шлюбу» [148, с. 8]. Володіючи протетичним даром, він знав від початку, що станеться з Матеушем.
Внутрішній портрет Олександра Домницького буде неповним без характеристики самотнього маестро Якова, який, намагаючись бути іншим, видає себе за флорентійця. Він також несе карб прокляття, бо, навчаючись в Італії, когось убив у п’яній бійці. Україна не визнала його таланту, тому – чужа, але й сам маестро, закритий для світу, не прагне змін, існує за принципом «аби чогось не вийшло». Наприкінці життя Яків несподівано відкрив те, «що завжди в собі мав» [148, с. 77] – вогонь натхнення, щоб, на відміну від Олександра Домницького, нарешті відбутися Пігмаліоном, створити статую Божої Матері із зачарованого порфіру. Ставши одержимим, старий маестро відчуває внутрішню неготовність взяти неоднозначний дар, боїться стати партачем. Він вирізьбив замість дитини голуба (символ святого духа), який вилітає з рук статуї. Амбівалентність образу Якова посилена тлумаченням сакрального й профанного сенсу мистецтва, бо скульптор, різьблячи постать Діви Марії, запідозрив язичницьке походження каменю, що набув сенсу обробленого-необробленого художнього матеріалу і водночас філософського каменю як втілення ідеальної Божественної природи, світової мудрості – Софії.
Духовне ж переродження людини неодмінно пов’язане з прагненням віднайти себе у світі, очиститись від гріхів. У зв’язку з цим в творчості Г. Пагутяк розкрито ще один вагомий архетип – архетип Притулку. Притулок виступає закритим простором. На відміну від жахаючих підземель, він –  місце захисту, спокою, відпочинку душі від зовнішнього світу: «Притулок – не рай, куди беруть тільки праведників, чи пекло, де цілком незаслужено перебувають самогубці за те, що вони нібито знехтували дар життя» [148, с. 54].

Отже, архетипи в прозі Г. Пагутяк створюють авторський стиль бачення ідеального світу. Вони є універсальними за змістом і служать для моделювання універсальної образної система та символів. У прозі Г. Пагутяк архетипи допомагають створити містичний, химерний світ, сприяючи осмисленню основних екзистенціалів буття людини.

3.5. Просторова модель готичного світу в інтерпретації Галини Пагутяк
Художній текст втілює авторську модель світу з її просторово-часовими відношеннями, яким властиве звернення до мотивів сну, спогадів, поринання в думки тощо, вплетених у композицію твору. Просторова модель готичного світу Галини Пагутяк унаочує рецепцію таких рис готичного роману, як химерність, символічність, міфологізм тощо.
Як відомо, простору готичного роману притаманний принцип «клаптикової ковдри». 

Для прози Г. Пагутяк характерне готичне обрамування та нанизування тексту («Радісна пустеля»,  «Записки Білого Пташка»), а також вдавана хаотичність будови, при якій збережені цілісні символи та образи, які можуть бути багатовимірними та переосмислюватись. 

Письменниця зображує простір як спосіб ввести читача в атмосферу жаху, химерності, властивих готиці. Наприклад, у повісті «Пан у чорному костюмі з блискучими гудзиками» автор, описує панський будинок: «облуплені стіни старого панського будинку шкірились рудою цеглою. Зсередини віяло холодом, і туди по неділях пияки тікали з дому, щоб всістися на поламані парти і бенкетувати, протестуючи проти темряви й нечистої сили, що двісті років жила в цьому домі», що одразу передає всю похмурість подій, які розгортаються в тексті [152, с. 66]; в романі «Слуга з Добромиля» опис занедбаної і спустошеної церкви підкреслює драматизм реквієму Слуги за світом, охопленим злом: «Я знав, що вночі тут буде все по-іншому. Духи мертвих повиходять із темних сховків, скрипітимуть двері, жалібно квилитимуть сови і тіні сковзатимуть по стінах замкненої церкви, не находячи дверей» [157, с. 202].
«Замкнений» топос як елемент готичного роману асоціюється з кімнатою, підземеллям, містом та ін.  Як зазначає В.Н. Топоров: «Існує чітке уявлення про розмежування реального простору, території, на якій вони (люди) живуть, та тим, що поза, – таємним простором, про який нічого не відомо. Існує дві субстанції, які визначають тривання Всесвіту: «перша – це Світ (точніше «наш світ»), Космос, все решта – це вже не Космос, а «інший світ», чужий, хаотичний простір, населений привидами, демонами, «чужаками»»[207, с. 17].

З іншого боку, у готичних текстах межі «свого» – «чужого» простору часто розмиті, бо за межами замкненого локусу весь світ постає суцільно ворожим (Ч. Р. Метьюрін «Мельмот-блукач», В. Бекфорд «Ватек» тощо). З одного боку – замкненість, з іншого – відкритість, в цьому сенсі готичний світ, як відмічалося раніше, світ серединний.  Засобом переміщення з однієї реальності в іншу є сни, ілюзії, божевільні марення, як результати хворобливої саморефлексії. В «Гірчичному зерні» передсмертна зустріч Михайла Басараба зі старим покійним приятелем описана так: «Вони опинились в підземеллі, на сходах, що вели вниз. Стеля і стіни світилися блакитнуватим мертвим світлом. – Ходімо? – Ходімо. «Екскурсія до пекла почалась», – всміхнувся сам до себе Басараб і не відчув ніякої цікавості. Таке не могло приснитися. Сни завжди без іронії, бо вона йде не від людини, а від лихого. Він дозволив вести себе нескінченим коридором, і його кроки відлунювали. Здавалось, навіть сходи їх лякалися: кожна сходинка передавала свій наступний ляк…Лице Леся Козловського, давно вмерлого поета, чия мука вражала більше, ніж його вірші, ставала все суворішим, а рука холоднішою» [143, с. 75]. 

У «Видіннях Орфея», наприклад, демаркаційна лінія, яка має відмежовувати простір на «свій» та «чужий», перетинається героєм Орфеєм в «триклятому» автобусі з замерзлими вікнами, крізь які нічого не видно, а далі топос розгортається вглиб, адже з цього невеличкого замкнутого локусу, через видіння, герой потрапляє в чарівний хмародряп, який в оповіданні виконує функцію осередку зла. Закамуфльована під фешенебельний ресторан чарівна споруда, куди потрапляє Орфей, нагадує водночас Потойбіччя і божевільню, визначаючи ставлення письменниці до сучасного міста як осередку споживацтва. Блукання Орфея топосом семантично відтворює пошуки душі в Лабіринті. Ми бачимо його в відчайдушних спробах розгадати таємницю примирення духовної сутності зі звірячою («титанічною»); досягти гармонії з божественним. 

У літературі ХХ-ХХІ століття концепт Лабіринт постає сакральним локусом, пов'язаним одночасно з міфологічною космогонією та деструктивними ідеями.  Повторюючи постулати готичного роману, Лабіринт являє собою небезпечний таємничий локус, що часто існує у форматі 3D, проектуючись на особистість, набуваючи значення широкої метафори Особистість-Всесвіт й уособлюючи блукання людини в пошуках власного шляху у просторі непевного, ворожого та несправедливого світу.  Ця подорож, тобто, шлях до центру, зазвичай марна чи призводить до небезпечного самозаглиблення в безодню власної психіки та провокує її дестабілізацію, роздвоєння та руйнування. У такий спосіб обряд ініціації, закладений у первісному міфологічному мисленні, деконструюється. 

Як зазначає В. Г. Фоменко: «Місто спонукає до оповідей про минуле, сучасне. Людина відкриває і своє особисте минуле та прогнозує майбутнє. Місто – це історично сформований, відшліфований простір, який зберігає інформаційні коди, ілюзії, міфи, втілені у пам’ятках архітектури та мистецтва» [219, с. 309]. 

У романі «Сни Юлії та Германа» простір Міста набуває темних ознак, у просторі свідомості головного героя досягає негативної максимуми, зливаючись з тіньовим архетипом Аніми, стаючи тотальною ворожою силою, тіньовим архетипом Міста і Світа; поєднуючись з авторським осмисленням Німеччини – «визрівання ідеології Крихітки Цахеса, аж до самогіпнозу» [159, с. 296]. Практичний розум тяжіє до звершення, але герой відчуває себе безсилим та ні на що неспроможним. Свідомість не витримує й виникають марева, в яких він переміщується у майбутнє. Але там він бачить Кенігсберг у вогні та руїнах. Кошмари віщують апокаліптичні пожежі та загибель міста. Але реальність ще жахливіша, ніж він мав собі уявити: – «Зрештою, він сам відчуває нереальність того, що відбувається перед його очима. Чи могло таке статися, щоб Кенігсберг, щит Прусії, палав і руйнувався Літаючими Машинами Для Вбивства?» [159, с. 81]. Абсурдні дії людей по руйнуванню собі подібних у житті перевершують кошмар, нівелюючи моральний імператив Канта. Замість цінностей – знецінення; замість миру – війна; замість створення – руйнування.  В уяві Германа Кенігсберг отримує містичний зв'язок з Карфагеном та Содомом і Гоморрою. Палають замок і Собор, викликаючи аналогію з Вавілонською вежею і Страшним Судом: «Господь знає ліпше, з чого йому починати» [159, с. 46].  

Головна героїня роману – мешканка міста, замкненого у колі війні – дівчинка-підліток Юлія. Вона залишилась сиротою, зазнавши всіх жахів у смертоносній фізіологічності, і, що найстрашніше, з цим звиклася. Мати і дідусь на її очах так і померли у підземеллі, де вони разом переховувалась, а час ніби застиг. Навкруги – бруд, сморід, холод, темрява. Вона – мешканка підземелля, вже сама стала, як нечисть. То ж сни з минулого, які вона бачить у напівголодних маревах, наче віддушина, бо в її світі немає ні барв, ні моря, ні дам з кавалерами, і обіцянка дядька Клауса – научити кататися верхи ​ нездійснена. «Вона не знає, що війна вже кінчилася…Що битва за Берлін була не менш жахливою, ніж за Кенігсберг. І що історія Юлії повторюється в різних місцях. Одні дівчата ховаються під ліжком, інші були зґвалтовані по кілька разів. Але Юльхен пощастило, що існує підземний Кенінсберг, і вона має ключ від цього велетенського міста» [159, с. 102]. Дівчинка живе надією на те, що вийде з підземелля, адже дідусь дав їй ключа. Блукаючи підземеллям, вона сподівається, що, якщо зустріне чудовисько, воно буде добрим. І підземний Кенігсберг їй допомагає. Потойбіччя стає її захисником і маяком, і навіть кінський череп на шляху допомагає, викривляючи в постмодерній манері звичайні уявлення про підземний світ. Вже на поверхні, саме того дня, коли Кенігсберг став Калінінградом, Юлія відчалює від берега разом з іншими біженцями, відрізавши нитку, що зв’язувала її з берегом, нарікшись ім’ям «Софія». Втім, найжахливіше, що насправді людині немає, куди йти. Вихід з Лабіринту може бути більш небезпечний, ніж сам лабіринт. «Ми самі створюємо собі кризу, але суть наша і доля від цього не змінюються. Надто короткий відтинок, що веде до виходу з лабіринту. Де не буде більше нічого, крім розпаду свідомості й розпилення душі» [159, с. 274]. Тож у тексті концепт Міста набуває ще ознак замкненого Лабіринту. І справжній Світ Германа і Софії виявився не в реальному світі, а по той бік реальності, там вони поєдналися, через міст від Кенігсберга, у Смерті та Коханні. У додатку до роману, у «Кенігсберзькому щоденнику» авторка зазначає, що це місто нагадує душу сучасної людини (внутрішній Кенігсберг): «Ці кенігсберзькі підземелля в три яруси, затоплені, засипані і порожні, як людська пам'ять. Усюди наштовхуєшся на замкнені двері, шукаєш ключі, але не знаходиш» [159, с. 275]. На жаль, душі міст не підлягають реінкарнації [159, с. 275], на відміну від душ людей. Засвідчуючи постмодерну песимістичність, письменниця за допомогою образу Вавілонської вежі нагадує про здатність негативу нарощувати потенціал: «Вавілонську вежу відбудують знову. Та що б не побудували на цьому місці, воно зберігатиме минуле, якого з часом ставатиме дедалі більше. Те, що прагнуть знищити, отримує величезний заряд енергії».
Із Лабіринтом пов'язані архетипи Притулку та Бібліотеки. У Бібліотеці кожна книжка, яку бере до рук бібліотекар, одна з багатьох історій, що вкупі являють собою Бібліотеку, в ширшому значенні – історію людства, його боротьби за існування у жорстокому й байдужому світі, втечі від самотності й порожнечі в пошуках спокою й душевної рівноваги. Герої цієї історії, потрапляючи до Притулку й стаючи персонажами бібліотечних книжок, відмовляються від матеріальних благ, пристрастей і симпатій, бо наприкінці шляху мають лишити по собі спогади. Отже, книги стають носіями пам’яті про їхні страждання, втрати, гоніння й непотрібність у «тому» світі [5, с. 50].
Притулок, який виконує функцію лабіринту, в той саме час профанний захисний локус, бо насправді, як у всіх Притулках у творах Пагутяк ніхто не відчуває себе щасливим. «Ще вчора ви були приголомшені від щастя.  Сьогодні вже починаєте думати, чи не є Притулок, бува, пасткою…?» [154, с. 30]. Люди в Притулку різні: а між ними і нерішучі, і вперті, квапливі і нетерплячі, котрим для того, щоб пізнати себе, треба пізнати увесь притулок, виміряти поглядом і ногами, аби вгамувати вічний неспокій. Тому кожен прокладає у Притулку власну стежку, створюючи власну карту, яка теж існує в Бібліотеці. У притулку все взаємопов’язано: «…вколе хтось палець, а в іншого, з ким не бачився уже давно, заболить серце» [154, с. 90]. Прибульцям це невідомо, і путівників їм не дано. Але «Взаємодіючи з Притулком, ви змінюєте його, а він вас.  Це – закон Всесвіту» [154, с. 31].
Цікаво, як представлений лабіринт у романі Юрія Винничука «Танґо смерті». У цьому концепті автор втілює ідею реінкарнації душі, перевтілення якої здійснюється під час певного танцю ритуальної природи.  Є думка, що ідея лабіринту спочатку виникла задля позначення групового танцю. Герман Керн, наприклад, наполягає на первинності танцю як втіленні ідеї лабіринту, адже рухи тіла є найперший й безпосередній засіб вираження, що підтверджено й антропологами, й етнологами та ясно простежується у розвитку наших дітей 
[98, с. 7−33]. Літературну та графічну версію лабіринту він бачить спробою зафіксувати мінливі рухи танцю як відображення суті – [98, с. 7−33]. Пісні, що виконувались у танці у супроводі бубна і сопілок з «Книги смерті» – старовинної пам’ятки країни Арканум, ​ мали полегшити умираючій людині перехід в інший світ, «провести безсмертну душу померлого крізь усі митарства потойбіччя і повернути назад до життя» [41, с. 39]. Цю таємницю загадкової країни, назва якої так і перекладається з англійської як таємниця, намагається розгадати один з головних героїв роману – Мирко Ярош, талановитий науковець, перекладач і дослідник давніх арканумських текстів. «Dan-go mrah», або ж «танець смерті», чи «танґо смерті» – тунель, який сполучає епохи, поєднуючи минуле й сучасне, і має допомогти душам, народженим в новому тілі, пригадати те, що з ними було, адже, зазвичай, люди закохані, родичі, друзі, попри те, що зустрічаються знову після перевтілення, забувають своє колишнє життя. Тут можна навіть побачити певну аналогію з тим, що коїть сіль з Купцями та їх Слугами наприкінці роману Пагутяк «Слуга з Добромиля», коли вони понаїдалися її вдосталь і все згадали. Секрет мелодії у «Танго смерті» зберігає старий галицький єврей Йосип Мількер.  Її ноти з давнього манускрипту львівського аптекаря Йоганна Кальбреннера – перекладача ще більш старовинного арканумського рукопису, який на початку ХVІ ст. зладив краківський рабин Натан Шапіро. Окремі картки з того манускрипту Мількер отримав від друга дитинства Ореста Барбарика, а той дістав їх у бібліотеці Оссоленіуму. За аптекарем «тональність звучання будь-якої ноти відповідає тональності звучання відповідного органа чи частини тіла» [41, с. 102], а «душа – окрема симфонія, період якої триває не тільки від народження, а й довше, треба лиш міняти склад оркестру» [41, с. 102]. Книгосховище Оссоленіуму являє собою магічний таємничий простір: безкінечний і замкнений, здатний викривлюватись та розтягуватись. Там навіть можна пропасти на роки, як-то наречений пані Конопельки. Блукання Ореста в пошуках трактату Кальбреннера нагадує участь у небезпечному квесті, адже книгозбірня – самостійний світ, що живе своїм життям: стелажі мандрують, міняються місцями, здатні перешіптуватися між собою. Розгадки шифрів та здобуття за ними необхідних книг може завести у пастку: «Міля гукала, щоб я поквапився, а я ніяк не міг відбитися від безлічі сторінок та від книг, які щипали мене та кусали, а тим часом стелаж у мене за спиною тріщав і хилився…» [41, с. 181]. У романі представлено своєрідний танок вічного кохання між чоловіком та жінкою, та загальнолюдської любові до людей, життя, Вітчизни на контрасті смерті й абсурду, – такого, який може дати лише стан відчаю від спостерігання людської нерозважливості, гордині та жорстокості, породжених імперським, чи то фашизмом, чи радянським, чи будь-яким іншим режимом, тобто, злом. А також, на фоні загальної екзистенціальної трагікомічності існування людини.
Також у Г. Пагутяк Бібліотеці протиставлено Смітник – символ руйнації світу як цивілізації: «Так видалось Якову й він раптом гостро відчув власну недосконалість. Тільки подумав: цей чоловік не читає книг не тому, що не хоче, а тому, що не може. Либонь, у бібліотеці є книги і для незрячих. Там усе може бути. І Якова охопив жаль за бібліотекою, таким затишним спокійним місцем, де нема ні хаосу, ні сум’яття, куди заходиш неквапливо, з надією. Усі великі бібліотеки світу пройшли повз нього, усі чудеса світу, усі екзотичні краєвиди, усі музеї. Йому судилось жити на Смітнику Господа Нашого, як називав Звалище один деморалізований священик, відлучений від церкви» [153, с. 113].

Окрім того, з Бібліотекою тісно пов'язаний архетип Мудрого Старця (Архетип Духа).
Мотив таємниці, де фігурує загадковий манускрипт (гра з манускриптом спостерігається вже у Волпола), хронікером складається сімейний літопис, діє архіваріус або алхімік-чарівник, що шукає або має доступ до секретів світобудови (Г. Радкліф «Удольфські таємниці», Ч.-Р. Метьюрін «Мельмот-блукач», Й. Гете «Фауст», Е. Т .А. Гофман «Золотий горщик», «Еліксири сатани», «Дивна історія» 
E. Бульвер-Літтон, У. Еко «Ім’я Рози» тощо).
За К. Г. Юнгом архетип Духа у сновидіннях зображується у вигляді старої мудрої людини, іноді ним може бути покійний батько або літній родич, іноді гноми або тварини. Архетип Мудрого Старця завжди з’являється, коли герой опиняється у безнадійному становищі, попереджуючи про небезпеку, пропонуючи засоби для протидії. Він символізує розуміння, мудрість, інтуїцію, доброзичливість, уособлюючи іпостасі вищого мага, учителя, пророка. Поряд з позитивними якостями, він може мати негативні риси: підступність, агресивність, злопам’ятство, зрадливість тощо.

У готичній інтерпретації архетип Мудрого Старця, як правило, або двозначний, або набуває негативного забарвлення. Наприклад, Мудрий Старець в романі «Ім’я Троянди» Умберто Еко роздвоюється на Вільгельма Баскервильського та його антипода Хорхе. Як зазначає Ю. Лотман, в образі Хорхе втілено «пам’ять як вищий прояв науки, учений, якому читають, який не забуває нічого, що читав, володіє мистецтвом знаходити у книгах потрібні місця, скриті від інших людей та таємничо відкриті лише цьому майстру, і, нарешті, мотив спалених або розірваних книг Аристотеля, зміст яких таємничо зберігається у пам’яті сатани», натомість «зусилля Вильгельма скеровано на майбутнє: зберігати – означає регенерувати, відтворювати заново. Звідси же різне ставлення до бібліотеки: зберігати, щоб сховати, або щоб постійно знову і знову генерувати старе, перетворюючи на нове. З цим пов’язані і два розуміння лабіринту: увійти, щоб не вийти, або ж, щоб знайти вихід» [110, с. 50–669]. У Г. Пагутяк архетип Мудрого Старця представлений в декількох дуальних смислових навантаженнях. 
Так Бібліотекар Лі в романі «Писар Східних Воріт Притулку» з одного боку, уособлює всесвітню мудрість: «Лі ось уже багато років пробує научити його запам’ятовувати сни, концентрувати увагу, мандрувати душею. Але Антон поганий учень. Сни для нього – порожнє місце, яке буде довго зростатися і гоїтися» 
[154, с. 9] ; «Лі з усмішкою, що, власне ніколи не покидала його обличчя, але цього разу була просто виразніша, подумав, що Антонові пасував би хрест на плечах, великий, важкий, із сирого дерева, до якого можна звикнути, коли несеш його довго. Схожий хрест ніс колись Ісус, син Бога, через те кожен, хто прагне наслідувати Ісуса, вважає необхідним наслідувати його страждання. Лі аж здригнувся від огиди. Хто пізнає у стражданні – пізнає лише страждання. Чому б не полюбити дитячу невинність теслі з Назарета, його радість від зцілення хворих, вперту віру у всесильність людського духу, поблажливість до слабкості» [154, с. 11]. Разом з тим часом він схожий на диявола-бібліографа, що допомагає своїм адептам, "читаючи їм усе, що тільки заманеться прочитати, та вказуючи, в якій книзі та в якому місці шукати потрібне" або ж Хорхе з «Ім’я рози» [110, с. 650 – 669]. Лі завжди відомо, кому яка книжка потрібна. Книги він матеріалізує миттєво, ніби з повітря, бо це просто, якщо розташувати їх у певному порядку, зате, якщо за це візьметься хтось інший, отримає порожні сторінки. «Справжня бібліотека служить для розваги читачів, а ця розважала більше самого Бібліотекаря» [154, с. 92]; «Більшість людей жила у вигаданому кимось світі, але такі, як Лі, жили у вигаданому ними самими лише для себе» [154, с. 151]. Його профанна функція підтверджена й тим, що книги «шукали істину, але ніколи не знаходили» [154, с. 153], тобто Бібліотека, як і Притулок – химери. Тож інтертекст та перегравання образу Архетипу Мудрого Старця створюють новий демонічний контекст в мінливому, розсіяному вигляді.
Інша персоніфікація Архетипу Мудрого Старця втілена в образі отця Антонія у романі «Урізька готика» – зберігача метафізичної та генетичної пам’яті Урожу, літописця його таємниць, і також, носія мудрості. На відміну від легкості сприйняття життя, яке характерно для Лі, він ставиться до нього з кальвіністським фаталізмом: «Пам’ятаймо, що може бути ще гірше. Люди зачнуть вклонятися Антихристу, чулись те, що твориться на великій Україні» [162, с. 14], відчуваючи свій обов’язок як тягар: «Антоній приходив до школи і дивився на дітей так, ніби шукав серед них того, кому хотів би передати те, що знає, бо вже змучився писати й нести на собі тягар досвіду. Але не знаходив» [162, с. 14]. Це можна пояснити тим, що Притулок – топос ефемерний, а о. Антоній – мешкає у реальному світі.  Книга доль урожців, яку він веде, надає селянам полегшення. Він ладен їм допомогти: «Чи заподіяв тобі, сину, щось злого новий господар маєтку? Якщо так, то я сам піду до нього і попрошу, щоб тебе більше не кривдив» [162, с. 79]; водночас ставиться до своєї пастви з байдужою раціональністю середньовічного інквізитора: як «вона ставилася до власних дітей: не шанувала, готуючи до суворого селянського життя».  Його смирення часом нагадує буття «людини у футлярі»: «Отримав колись урок, після якого прагнув лиш одного: сховатися. Так і робив – зачиняючи одне вікно, потім друге, четверте, дала двері» [162, с. 50]. «Чужі люди могли зруйнувати його внутрішній світ, збаламутити розум, а се не може пасувати старому чоловіку, а тим паче, священику» [162, с. 149], а мудрість – мудрість нещасної, хворої і самотньої людини, яку розривають сумніви в вірі й зневіра в людство: «Я вважаю, що все зло на світі від людини, яка сотворила собі Сатану, подібно, як Бог сотворив Адама. І не чоловік служить Сатані, а він – людині. Виходить, що слуга керує більше паном, ніж пан слугою» [162, с. 329], якому вже, по суті, немає чого сказати. «І в саме серце кольнули його слова: Жертва Богові – зламаний дух. Серцем зламаним та упокореним ти не погордуєш, Боже!» [162, с. 256], тому він уже нічого нікому не здатен дати.
Дещо інакше розроблено Архетип Мудрого Старця в «Смітнику Господа нашого». В образі Короля він розкривається як тотем предка цього світоутворення [84]. Наявність виразних чоловічих ознак предка-патріарха піднімають мотив патріархальності, маскулінності створеного світу. Ми вбачаємо в цьому натяк на Біблійний міф про створення Адама та Єви, згідно якого жінка була створена з ребра Адама, що визначає її статус як людини, що повинна підкорятися.

З іншого боку, дії Єви призвели до вигнання з Раю: «Змій запитав Єву: «Чи говорив тобі Бог, що якщо ти скуштуєш плодів з дерева пізнання добра і зла, ти помреш?» Єва відповіла йому: «Так, Господь дійсно говорив нам не їсти плодів з дерева, що росте посередині саду, і не торкатися його, інакше ми помремо». «Ні, не помрете» – збрехав сатана, – якщо ви скуштуєте плодів з цього дерева, ваші очі відкриються, ви станете подібні до богів, що знають, що є добро і зло» [192].

З Біблії відомо, що призначенням людини було бути дітьми Бога подібно Христу і ангелам. Якби Адам і Єва послухалися Бога, вони б не померли. Скуштувавши заборонений плід, Адам і Єва узяли на себе право вирішувати, що для них є добро, а що зло. Вони відкинули духовний Закон Бога, переступивши його. Вони вибрали для себе сторону Сатани в питанні, що є добро, а що зло, замість того, щоб прислухатися до того, що говорив Бог Отець, який знав це краще, ніж будь-хто. Після гріхопадіння, Адама і Єву виганяють із раю, де жили вони без турботи і смутку. Вони змушені перебратися на Землю, де долею чоловіка стало добувати хліб свій насущний у поту, а жінки – народжувати в муках. Майбутнє їм стало невідомим доти, доки воно не стане теперішнім, а райський сад став недосяжною далечінню. Єва стала причиною того, що рай (або по-давньоіранському «звідусіль відгороджене місце») тепер можна заслужити лише ціною безгрішного, праведного життя [222].

Цей приклад розкриває архетип Добра і Зла як двох непримиренних сил – Початку (Добра) і Смерті (Зла) – Фізичного світу і Духовного – Жіночого та Чоловічого начал.

Мотив табу для патріарха – це тема провини за віддалення від природи.

Як зазначає Н. Хамітов: «Тотем є міфологізована й персоніфікована воля до влади племені над собою, природою та іншими племенами. Тотем – це результат відчуття провини племені перед природою, гармонію якої воно полишає на довгі тисячоліття власної історії. Постать тотема у присмерку свідомості звіролюдини є щось трагічне. Тому тотем завжди потребує крові і насолоди, смерті та народження. Все це уособлюється у жертві, яку приносять тотемові; досить часто жертвою стає сам тотем» [222].

Тотемізація патріарха, на нашу думку, є спробою розділити закритий простір (табуйований світ) та відкритий простір (вихід за межі табуйованого світу). Таким переходом служить згоряння хати Короля. З цією точки зору патріархальність виступає символом цивілізації та чоловічої самотності у зв’язку з «дикою» природою чоловіка – тотемічного предка.

З іншого боку матріархальність сприймається українцями як домінанта у національній космобудові та асоціюється з Україною-ненькою. Наприклад, у романі «Зачаровані музиканти» смерть батька Матвія Домницького – Олександра Домницького, який помер у власній оселі біля омріяного каменю, за яким все життя заворожено спостерігав, сподіваючись, що колись звідти вийде Богиня – Мати-Жінка, в річищі українських фемінних психоконцепцій (як-то у Н. Зборовської) може розглядатися як прояв української чоловічої інфантильності.

Сам Георгій Домницький обрав долю втікача від світу за мури монастиря. Ставши отцем Григорієм, він ховався в його стінах від правди та «придушував» власний хаос в думках та біль, утворивши маленький псевдорай з квіток та рослин. Здогадуючись, за що проклятий його рід, але так до краю не усвідомлюючи, що спокутує кару за зневагу до жіночого начала, він вважав, що рід його потерпає, бо він зрубав липу. У християнському ж значенні він спокутував Первородний гріх. Ширший зміст веде до культурно-універсального архетипу Світового Дерева, що за семантикою тексту набуває агресивного прояву, адже стає знаряддям помсти. Розуміння рослин як знаряддя страти, катування чи тортур є складовою мортальної рослинної символіки у міфологічній свідомості [75].
Згідно з уявленнями українців, дерево-липа вміщує виразну жіночу символіку. Воно здатне відвертати «жіночі» прокляття, але у творі відбувається навпаки, – прокляття розповсюджується не лише на самого Георгія Домницького, а й на нащадків. Вважалося, що у липу не б'є блискавка, у романі липа у дворі Домницьких займається під час грози. Тобто звичне конотативне значення символу у Г. Пагутяк руйнується. За Дунаєм є Інший світ, Потойбічний, що відтворює міф про втрачений Едем, де немає старості та хвороб, там можна грати на скрипці і літати на вороному коні [148].
Нереалізоване жіноче начало матеріалізується у демонічну постать Пані. Княгиня «обіймає і тулить до себе увесь Всесвіт», розширюючись до Матері Світу. Аніма стає караючим авторитетом й доходить самопоглинання, бо виконує світоруйнівну функцію. Водночас відчувається застарілість фемінних страхів, які потребують самознищення. Таким чином Галина Пагутяк подає особистий неповторний ракурс готичності, деконструюючи ключі відомі архетипи-універсалії.

Людина, відділившись від природи, втрачає духовність, таким чином перетворюючись на «сміття». Наша думка підтверджується словами з іншого роману Г. Пагутяк «Писар Східних Воріт», де відверто заявлено: «Хоча прибульці вважали інакше: вони нікому не потрібні, вони – сміття, їхні розумні руки здатні лише руйнувати, а не створювати» [154, с. 14].

Простір міста і порівняння його з життям у селі стають основою для створення мотиву відчуження головної героїні в повісті «Соловейко». Для себе вона розрізняє два світі – місто є для неї чужим: «Мені здається, що я страшенно сіра серед сяючих обличч» [160, с. 245], а село, навпаки, – рідним домом. З селом у дівчини пов’язані приємні спогади з дитинства, з матір’ю, з місцем, в якому вона почуває себе щасливою: «Вдома тепло, мама готує обід» [160, с. 246]. Трагічний фінал повісті – самогубство головної героїні служить своєрідним протестом проти світу, де вона не може знайти собі подібних: «Мала я звичку шукати в натовпі людей, хоч трохи до мене подібних. Інколи знаходила, але від того мені не ставало краще. Ми більше ніколи не бачили одне одного» [160, с. 243].
Місто в прозі Г. Пагутяк є осередком панування Диявола. Так в повісті «Книга снів і пробуджень» транзитне містечко зустрічає героїню жахливими непривітними замальовками. Простір лякає героїню: «Тут і там роззявляють пащу валізи і сумки. Ладу все одно не буде, бо через годину чи кілька днів ми опинимося в іншому місці. Звідусіль нам загрожує небезпека…Мене тут стережуть, як у гаремі, хоч злягання лише заради дітей, недоумкуватих істот, що снують під ногами, як щурі. На веранді нема запон і двері кімнат ще не зачинені. Може, мені вдасться якось непомітно відсунути засувку і вислизнути?» [150, с. 269]. 
Архетип міста, так само, як і Бібліотека, є, свого роду, аналогом моделі мікрокосму, що пов’язує людину зі Всесвітом. Інтерпретація міста, на нашу думку, може мати наступний вигляд: місто є символом цивілізації. Але цивілізація приносить не лише користь особистості. Людина як природна істота вимушено відокремлюється від дикої природи, адже народжується в соціумі і повинна йому підпорядковуватись, тому місто виступає тією надприродною силою, що позбавляє людину вибору. Фатальність і є проявом демонічного, адже людина приречена на спокуси та жахи життя в цивілізації, неминучим буде прагнення вирватися за межі цього світу, що є неможливим.
С. П. Гурін зазначає, що «поняття місто асоціюється з такими словами як огорожа, межа, перешкода, захист, укриття. Місто протистоїть відкритому місцю, тобто безмежному і неструктурованому, нелюдському простору – символу хаосу та смерті» [53, с. 10-11]. З цього твердження випливає, що місто є територією, що відмежовує людину від ворожого світу, даючи їй певну безпеку перед хаосом та небуттям. Щоб змінитись, стати іншим-своїм, герой повинен покинути місто, щоб зрозуміти себе, і повернутись назад вже «переродженим».
Топос міста як елемент реального світу представляє собою модель Всесвіту, створену автором як символ хаосу, в якому людина прагне віднайти сенс буття: «Місто схоже на велетенський смітник. Ще в дитинстві мене вразив запах покидьків: незнайомий і страшенно неприємний. У селі я не чула такого. Але в парку пахне опалим листям, яке має гіркуватий смак, і все переповнене цією гіркотою» [146, с. 66].

Місто в прозі Г. Пагутяк є уособленням Диявола, який, приносячи з собою блага цивілізації, вбиває духовність людини. Головна героїня «Повісті про людей, які не зустрілись», Агнеса, не поділяє реалії життя суспільства, в якому відсутня духовність. Але місто, як замкнений простір, не приймає тих, хто є «інакшим», тому в образі Агнеси втілено мотив втечі: бесіди зі старим чоловіком та милування рікою. Зате можна було побачити захід сонця, відображення хмар в червонуватій воді, що пливла невідомо куди [153, с. 44].

Топос міста пов'язаний з сакральною тематикою, адже місто може бути раєм, якщо в ньому людина почувається комфортно, цивілізація є матеріально благополучною та духовно розвиненою, і оточення сприяє встановленню внутрішньої гармонії людини. З іншого боку, топос міста може асоціюватись з пеклом, якщо в ньому існує зло, людські вади та хвороби. Тоді місто перестає бути «захисною фортецею» для людини і перетворюється на зразок біблійного Содома та Гоморри, що були зруйновані за гріхи. 

Таким чином, простір у творах Г. Пагутяк характеризовано такими рисами готичної прози як поєднання раціонального та ірраціонального, міфологічністю та умовністю. Сакральний (Інший) світ та світ людей, зовнішній топос та внутрішній психологічний простір героїв є дисгармонійним, неврівноваженим, оскільки боротьба людини за збереження своєї індивідуальності не може бути відокремленою від світу. 

Висновки до розділу 3

Дослідження бінарних опозицій готичного роману «свій – чужий» у готичній інтерпретації, вивчення особливостей готичних рефлексій міфів і біблійних мотивів, дослідження образної системи та архетипних концептів готичного в аспекті екзистенціальних модусів буття та дослідження просторової моделі готичного світу на матеріалі прозових творів Г. Пагутяк дозволяє зробити наступні висновки: індивідуально-авторський стиль прози Г. Пагутяк характеризується поєднанням реальних та ірреальних образів, створенням химерних та фантастичних сюжетів, наповненістю текстів філософськими роздумами та переосмисленням екзистенціалів буття, які були притаманні готичному роману.

У прозі Г. Пагутяк реальний та ірреальний світ постають як місце протиборства соціуму та індивіда. Соціум виступає як зло, осередок страждань, болю та розчарування. У зв’язку з чим людина відчуває внутрішні протиріччя, що на психологічному рівні спричиняють її занурення в ірреальний світ мрій, снів, роздумів. Соціальну проблематику в прозі Г. Пагутяк розкрито на прикладі топосу міста та суспільства. Домінування екзистенціальних мотивів, притаманних готичному роману, таких, як страх, самотність, почуття безвиході та безнадії розкривається у зображенні людини як центральної фігури, що не може існувати поза соціумом. 

Для прози Г. Пагутяк характерно звернення до міфів та біблійних сюжетів, на основі яких розкриваються мотиви пошуку, мотиви самотності, мотиви втраченого дитинства та ін. Звернення до фольклорних образів (упир, вовкулака тощо) дозволяють автору створити фантастичний химерний світ з елементами національно-культурного забарвлення. 

Г. Пагутяк модифікує готичний роман, якому притаманне звернення до таємниці, та будує власний сюжет, використовуючи такі елементи готичного роману, як готичний простір: замки, ліс, кладовище, лабіринт, монастир та ін. В умовах цього простору розкривається психічний стан персонажів. 

Мотив самопізнання людини присутній в усіх творах Г. Пагутяк. Духовність як найвища ступінь людського пізнання – наскрізний мотив творів Г. Пагутяк. Таким чином, яскрава архетипна система прози Г. Пагутяк, звернення до міфотворчості та релігійних тематик, надприродне наповнення сюжету репрезентує індивідуальний стиль Г. Пагутяк як трансформований готичний роман. Завдяки зверненню до готичного роману, Г. Пагутяк створює новий українській варіант готичного роману, в якому переплетено елементи фантастики, міфології, народної творчості, утопії-антиутопії та ін. Творчість Г. Пагутяк допомагає проаналізувати та переосмислити деякі важливі філософські та екзистенціальні мотиви буття людини й віднайти ціннісні орієнтири. 

ВИСНОВКИ

У дисертації проведено комплексний аналіз феномену готики в українській літературі, з’ясовано роль готики в сучасному літературному просторі.

Дослідження жанру готичного роману та особливостей рецепції й інтерпретації готичного на матеріалі прозових творів В. Шевчука та Г. Пагутяк дає змогу зробити такі висновки: 
1. Появі й формуванню жанру готичного роману ми завдячуємо Горацію Волполу – автору твору «Замок Отранто» (1764) та його послідовникам (А. Радкліф, К. Рів, Ч. -Р. Метьюріну, В. Бекфорду, М. Шеллі та ін). З’ясовано, що поняття готичне і готичний роман літературознавці трактують доволі широко. Це пов’язано з багатозначністю та розгалуженою історичною дискутивністю терміну готика, що виражає особисте ставлення дослідників до цього явища, а також із наявністю в готиці глибинних онто-психологічних чинників, інкорпорованих у загальний культурно-історичний контекст тієї чи іншої доби.

2. Готична проза як жанрово-стильовий різновид  віддзеркалює увагу до страхів, тривог, нагальних проблем людства, різновидах насилля та дискримінацій, унаочнює духовну кризу, деградацію суспільства та окремої особистості в ньому, прикметна смисловою відкритістю, діалектичністю і багатозначністю. Установлено, що готичний роман має низку особливостей, таких як екзистенційна проблематика, міфічні та фольклорні сюжети, орієнтованість на середньовічне світобачення. Цьому жанру притаманна атмосфера жаху, фантастичність та надприродність. Важливим елементом готичного роману стає простір, завдяки якому письменники створюють специфічну площину для розгортання подій у творі. Хронотоп готичного роману характеризується відповідним топосом з властивою для нього замкненістю. Часова площина твору прикметна хронологічною послідовністю подій. Фантастичність як атрибут готичного роману зумовлює переплітіння в його зразках минулого, теперішнього і майбутнього.
3. Аналіз творчості В. Шевчука та Г. Пагутяк показав, що в їх прозі поєднано реальні та ірреальні образи, химерні сюжети й фантастичні персонажі, переосмислені в аспекті екзистенціального та психологічного сприяння реалій життя. Фантастичність є необхідним атрибутом готичного роману. Персонажі виступають як «чужі» у соціуму.

4. Проза В. Шевчука та Г. Пагутяк утілює екзистенціальну проблематику, тісно пов’язану із соціумом. Основні риси сучасної готичної прози, які дозволили встановити зв'язок з готичним романом, мали місце у сфері буття людини. У досліджуваних творах зв'язок з готикою наявний у почуттях, які пригнічують людину − страх, безнадія, безвихідь. Установлено, що В. Шевчук та Г. Пагутяк звертаються до міфів та біблійних сюжетів, інтерпретуючи їх по-своєму. Письменники використовують міфічні й фольклорні образи (упирі, вовкулаки та ін.), які дозволяють створити химерний світ. Психологізація в сучасній українській прозі відбувається шляхом звернення до відомих психологічних мотивів – пошуку, самотності, втраченого дитинства. 

3. Готичний топос сучасної української прози розкривається через протистояння бінарних опозицій «Свій/Чужий». Показовим є те, що категорія «Свій/Чужий» може реалізуватися у двох площинах: «свій/чужий для соціуму» та «свій/чужий для себе». Група дійових осіб «свій/чужий для соціуму» демонструє нерозуміння героя, його відчуженості від світу, нездатність знайти у ньому своє місце. Позиція «свій/чужий для себе» виражається в боротьбі людини з собою, її прагненні інтегруватися в соціум, подолавши внутрішні суперечності.

4. Висвітлено, що в центрі сучасної готики знаходиться людина, її внутрішній світ та деструкція життєвих орієнтирів в реальному світі, сповнені песимізму та відчаю. Це перегукується з готичними мотивами «лабіринту» і «безвиході». Дисгармонія із зовнішнім світом спричиняє страх − рефлексією страху готичного, і породжує химерність готичної та сучасної української прози, що веде до створення химерних образів (мерців, вовкулак, упирів тощо) та гротескного зображення світу.
5. Встановлено, що для сучасної готичної прози характерне звернення до міфів. Втілюючи в собі елементи фольклорної та національно-культурної самобутності, міфи репрезентують світоглядну парадигму певного періоду історії та світобачення народу. Ідеї сучасної готики напряму пов’язані з міфами та християнською символікою, адже вона звертається до використання архаїчних образів, які прочитуються по-новому. 
6. Враховуючи, що в основі будь-якого міфу лежать образи або символи, вони часто реалізуються у вигляді архетипів. Архетипи в прозі В. Шевчука та Г. Пагутяк віддзеркалюють ілюзорне відображення дійсності, в основі якого лежать асоціативні уявлення. У прозі В. Шевчука основними міфологемами є космогонічній міф, пов'язаний з такими поняттями як світове дерево, стихії (земля, вода, вогонь, повітря) тощо. Всесвіт в готиці розглядається як органічна матерія, а людина – його невід’ємна частина або частина колективного розуму. Міфологема Всесвіту пов’язана з поняттям Хаосу. У творах В. Шевчука та Г. Пагутяк Хаос символізує потойбічний світ, химерність, смерть та ін. Поняття Всесвіту і Хаосу пов’язані з іншими космічними екзистенціями, такими як Душа. Душа в готиці – це макромодель Всесвіту.

7. Засобом унаочнення просторово-часової реальності у В. Шевчука та 
Г. Пагутяк постає хронотоп Дому. Дім, з одного боку, є символом надійності і раціональності, з іншого – демонічне страховисько. У сучасній готичній прозі деструкційні мотиви готичного роману реалізовані в задушливій атмосфері дому, прагненні втечі з нього, ескалаціх негативу. Мотив втечі розкрито у творах 
Г. Пагутяк. Втеча від себе пов’язана з потребою самопізнання як способу досягти Самості.

8. Проза В. Шевчука та Г. Пагутяк прикметна химерністю або ірреальністю світу, для неї характерне явище фаталізму. Герой готичного роману приречений на програш від самого початку. Він нездатний протистояти темним силам. Герой сучасної готичної прози намагається боротися, і саме це сприяє виникненню внутрішніх суперечностей особистості. Топос, як один з важливих елементів художнього простору у В. Шевчука та Г. Пагутяк виявляє зв'язок цих творів із жанром готичного роману. Місцем розгортання подій в готичному романі є замки, підземелля, монастирі тощо. У сучасних українських авторів місцем події часто виступають церковні приміщення, старовинні будівлі та ін. Сучасні письменники переосмислюють готичні образи. Відтворюючи готичний простір як замки, кладовища тощо, В. Шевчук та Г. Пагутяк використовують переосмислені міфічні образи, які пародіюються, набувають нових конотацій і нерідко змінюють первісно визначену для них роль. 

9. Образи в творах В. Шевчука і Г. Пагутяк створюють концептуальний простір роману. Концептосферу творів складають образи живих мерців, вовкулак, упирів та інші потойбічні сили. Демонізація персонажів в творах допомагає письменникам надати сюжету фантастичності. 

10. Дослідження екзистенціалів як елементів готичного роману довело, що в прозі В. Шевчука зображені реальний та фантастичний світ, центром якого є Душа як мікрокосм людини. В результаті зіткнення реального і фантастичного світів виникають колізії, які ведуть до дисгармонії у ставленні героя до зовнішнього світу. Результатом є такі почуття, властиві готичному роману, як самотність, відчуженість, страх та відчай. В творах Г. Пагутяк екзистенціал буття знаходять аналогічні смисли. Родинне прокляття як один з елементів буття людини, є способом втечі від світу у сучасній готичній прозі. 

11. Основними архетипами, які репрезентують зв’язки з готикою, виступають такі категорії як Космос, Хаос, Дім, Жінка та ін. Використовуючи ці архетипи, українські письменники створюють аналогічні, інтерпретовані по-новому, образи. Ці категорії є спільними для готичних творів різних епох, що дозволило віднести їх у літературу як універсальні категорії.
12. Виявлено, що сучасна українська проза використовує елементи готичного карнавалу. Створюючи з його допомогою парадоксальні ситуації та події, 
В. Шевчук та Г. Пагутяк поєднують у своїх творах реальність та абсурд/парадоксальність ситуації, таким чином, спричиняючи деструкцію усталених образів. 
Отже, художній світ обох прозаїків створюється за допомогою ряду елементів: замкнутого простору, ефектів замкового хронотопу й лабіринту в побудові сюжету. Самозаглиблення та саморефлексії сугестивної поетики, мотиви сімейного прокляття та помсти, традиційні герої готичної прози, постколоніальні особливості української готики виявлені в схожих трансформаціях готичного та художньої символіки крізь призму національної історії. Авторське міфотворення не тільки відбиває психодуховну сферу письменників, а й чинить помітний вплив на духовне буття нації.

Проведене дослідження може бути важливим джерелом для розробки таких актуальних питань, як способи інтерпретації міфологічних образів у сучасній прозі; проведення літературно-критичного порівняння творів різних історичних періодів або напрямів у літературі; аналізу архетипів та символів в концептуальному просторі художнього твору. 
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ДОДАТОК А

* розроблено автором за даними [163, с. 129−132].

Рис. 3.1.1. Відношення у межах категорії «свій/чужий»
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