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ВСТУП
На рубежі ХІХ та ХХ століть виявились нові тенденції жанрової динаміки. Порівняння нових жанрових моделей цього періоду дозволяє усвідомити національну специфіку розвитку драми. Передусім це виявилося у поширенні синкретичних жанрових форм, появі нових жанрових різновидів (утворень), ламанні жанрових стереотипів. Значну роль відіграв вплив літературної традиції, яка певним чином зумовила характер змін кожної національної драматургії. Як у польській, так і в українській драмі зазнав змін жанровий канон з різними комунікативними стратегіями, що вплинуло на появу в обох драматургіях нових жанрових форм та утворень, разом із тим простежується оновлення традиційної форми драми, як-от трагедійна «людова» драма, мелодрама, трагікомедія, драматичні сцени (картини, малюнки), водевіль, драматичний жарт. 

У дисертаційній роботі помітним є звернення, передусім, до тематичного та жанрового аспектів порівняння української та польської драми другої половини ХІХ – початку ХХ століття, насамперед щодо створеної картини світу. 

Для польської та української літератури «селянська тема» набула особливого значення, оскільки ввібрала в себе літературні, філософські, культурологічні, міфологічні концепти. Метатематичність «влади землі» на рівні підсвідомості та свідомості українських та польських драматургів спричинена історичними чинниками постійної залежності народів від землі як єдиного джерела існування. За спостереженнями Д. Наливайка, одним із цих факторів є домінування сільського населення як носія українського генофонду, культури, мови, що відбилося на предметі тематичного зображення. У польській літературі тематичне наповнення зумовила релігійно-міфологічна традиція культивування образу землі як певного метафізичного зв’язку людини із сакральним.
Зважаючи на культурно-географічні, історико-літературні чинники розвитку українських та польських драм на тему влади землі окресленого періоду проявлялись спільні й відмінні шляхи розвитку й формування жанрів, вплив художніх естетик на форму та зміст творів. 

Актуальність дослідження. Актуальність роботи полягає в тому, що вперше у дисертаційному дослідженні представлено маловідомі польські та українські драми кінця ХІХ – початку ХХ століття у порівняльному аспекті. Порівняльний аналіз репрезентативних для цього періоду п’єс дає можливість виявити певні жанрові типи у близьких драматургіях, які попередньо не було систематизовано та вивчено у вітчизняних чи зарубіжних літературознавчих працях. Об’єднуючим чинником для вибору та аналізу українських та польських драматичних текстів є спільна тема влади землі над свідомістю селянина, яка по-різному актуалізується у схожих жанрових типах, що доводить вплив національної літературної традиції. Це дозволяє прослідкувати особливості динаміки двох близьких , але не однакових драматургій, з урахуванням тогочасних культурно-естетичних та соціально-історичних контекстів.

У польському, як і в українському літературознавстві існують дослідження, присвячені окремим проблемам польсько-українських культурних взаємовпливів у перехідний період, а також аналізу творчості окремих драматургів (Г. Верес, В. Коломієць, Я. Лавський, Н. Малютіна, М. Медицька, В. Моренець, Р. Пилипчук, О. Сухомлинов, Т. Ткачук, І. Франко, С. Хороб, С. Яковенко). Проте вперше досліджується жанрова природа двадцяти п’єс як відомих, так і маловідомих авторів (В. Анчица, А. Володського, Ф. Домніка, Є. Карпенка, Я. Каспровича, В. Оркана, Л. Стаффа, С. Черкасенка тощо).

Системне вивчення жанрової динаміки модерної української та польської драми дозволило простежити закономірності зміни традиційних драматичних жанрів у нові жанрові форми, різновиди, синкретичні жанрові утворення. Сучасні теоретико-методологічні підходи до літературного жанру як відкритої художньо-естетичної та філософської категорії дають змогу ґрунтовніше проаналізувати деякі закономірності трансформації літературного жанру завдяки наповненню поетики текстів іншими родо-жанровими ознаками, оприявленню різних видів модальності, впливу філософсько-культурологічних позицій доби й оновлення рецептивних очікувань. Зіставлення типологічних закономірностей жанрових змін в українській та польській модерній драмі поглибить наукове уявлення про специфіку динаміки жанрових форм кожної національної драматургії.

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Тема роботи пов’язана з проблематикою наукового напряму кафедри української літератури Одеського національного університету імені І. І. Мечникова, що входить до планів розробки наукової держбюджетної теми №117 «Жанрові процеси в українській літературі XIX – XXI століть: між каноном і некласичними формами» (номер державної реєстрації 0114U002783). Тему дисертації затверджено вченою радою Одеського національного університету імені І. І. Мечникова (протокол № 2 від 8 жовтня 2012 року) та закоординовано при Інституті літератури НАН України (протокол № 1 від 26 лютого 2013 р.).
Мета дослідження полягає у типологічному зіставленні поетики драм та жанрових моделей польської та української драматургії на тему влади землі доби модернізму. Прагнемо вибудувати певну парадигму національних драматургічних жанрових форм та різновидів, у яких реалізовано означену тему відповідно до літературного канону, художньо-естетичних чинників, поетики, авторських комунікативних стратегій, які проявились у зумовленій родо-жанровими особливостями картині світу проаналізованих п’єс, горизонту очікування реципієнта.

Мета дослідження передбачає вирішення таких завдань:

·  проаналізувати теоретико-методологічні підходи сучасної компаративістики, актуальні для вивчення поетики української та польської драми кінця ХІХ – початку ХХ століття;

·  виробити методологічно-теоретичну базу дослідження виходячи з праць польських, українських, російських та зарубіжних літературознавців, присвячені теоретичним та історико-літературним проблемам драми як роду і жанру;

·  зіставити й осмислити форми і характер тематичного, художньо-естетичного наповнення у польських «хлопських» трагедіях та українських родинно-побутових драмах;

– дослідити синкретичну родо-жанрову природу українських та польських драматичних сцен (картин, малюнків), зумовлену різними шляхами розвитку кожної національної драми, зокрема, визріванням у ній ознак трагікомедії;

– проаналізувати своєрідність художньо-естетичних та жанрово-стильових засад трансформації ознак комічного та комедійного у польських й українських п’єсах;

– виявити закономірності жанрово-стильових змін у поетиці текстів драм унаслідок проявленої у висловлюванні трагедійної, пародійної, іронічної, мелодраматичної модальності, а також у зв’язку з процесами розширення горизонтів жанрового очікування реципієнта.
Об’єктом дослідження є обрані нами для порівняльного аналізу показові щодо жанрових змін у літературі другої половини ХІХ – початку ХХ століття драматичні тексти. Зауважимо, що деякі з них передують вибраному нами періоду, проте їх було залучено з метою продемонструвати динаміку жанрових тенденцій у діахронії. Наведемо перелік усіх драматичних текстів, вибраних нами для порівняльного аналізу: польські «хлопські» трагедії та людові драми В. Оркана «Потоплений світ», Я. Каспровича «Кінець світу», містерійна балада Е. Зегадловича «Олійна лампа», родинно-побутова драма Л. Стаффа «Полудниця» та українські драми родинно-побутового характеру Є. Карпенка «Земля», С. Черкасенка «Земля», Л. Яновської «Олена»; польські драматичні сцени (образки) В. Анчица «Селяни-аристократи», «Еміграція селян», К. Шанявського «Сільський меценат», І. Мачейовського «Для святої землі», Ф. Домніка «Вотчина» та українські драматичні сцени (картини) М. Кропивницького «Скрутна доба», І. Карпенка-Карого «Понад Дніпром» та «Суєта»; польські п’єси комедійного характеру Щ. Остоя «Що посієш, те й пожнеш», В. Оркана «Построжні», В. Анчица «Горілка» й українські комедійні драми А. Володського «На бідного Макара», М. Кропивницького «Розгардіяш», Г. Левченка «На межі».
Предмет наукового дослідження – зіставлення жанрово-стильової динаміки, типологічних явищ, процесів у поетиці польської та української модерної драми на обрану тематику, які проявилися на структурному, ідейно-тематичному, філософсько-естетичному, художньому рівнях.

Методи дослідження. У дисертаційній роботі застосовано комплексну порівняльну та історико-літературну методологію. Продуктивними для зіставлення поетики драматичних текстів виявилися методологічні прийоми формального та структурно-семіотичного аналізу, спрямовані на вивчення композиційних, структурно-змістових (в тому числі жанрових) властивостей драматичних текстів перехідної доби. Інструментарій феноменологічного, культурологічного, герменевтичного, тематологічного методів та засади рецептивної естетики використано з метою аналізу функціонування у польських та українських п’єсах художніх образів, культурологічних феноменів, архетипів та співвіднесення їх із рецепцією читачів / глядачів. У межах компаративної тематології окремо розглядаються аспекти імаґології, а саме: функціонування понять Свій – Чужий – Інший у польсько-українському літературному, культурологічному та ментальному дискурсах, феномен кресів та порубіжжя. Ми спираємося на методи і прийоми дослідження порівняльно-типологічного спрямування, а також – на деякі інтердисциплінарні практики сучасної компаративістики, що дозволяє зіставляти та протиставляти жанрово-естетичні тенденції в польській та українській модерній драмі, оперуючи фактами літературних типологічних сходжень та взаємозв’язків. Методи літературної генології дозволяють представити динаміку досліджуваних у роботі жанрових форм у порівняльному аспекті. Проаналізовано вплив жанрових канонів та тенденцій жанрової динаміки на розвиток української та польської драматургії у фокусі різних методологічних стратегій і практик. Це дає змогу різнопланово охарактеризувати характер і форми жанрових трансформацій двох національних драматургій.

Теоретична та методологічна основа дисертації – праці провідних вітчизняних та зарубіжних учених з історії та теорії літератури, присвячені, зокрема, аспектам генології, питанням драматургії загального характеру та її окремих жанрів: трагедії, комедії, трагікомедії, мелодрами, драматичних сцен (картин) (М. Бахтіна, О. Білецького, Т. Бовсунівської, А. Верещинської, Х. Вольної, С. Гончарової-Грабовської, М. Ґловінського, О. Журчевої, Т. Журчевої, Н. Іщук-Фадєєвої, Н. Малютіної, М. Ольшевської, Д. Ратайчакової, Т. Свербілової, О. Сєдової, А. Степанова, О. Фрейденберг, С. Хороба, Т. Шахматової, В. Ярхо та інших). У процесі структурного та сюжетно-тематичного зіставлення текстів п’єс ми спиралися на праці представників формалістичного та структуралістичного спрямування (Р. Барта, Б. Ейхенбаума, З. Лемпіцького, П. Мєдвєдєва, Ц. Тодорова, Б. Томашевського, В. Шкловського, Р. Якобсона); інтертекстуальні аспекти, їхня полісемантичність поряд із проблемами жанрової рецепції досліджувалися на основі теоретичних праць феноменологічного та рецептивно-естетичного характеру (Ю. Борєва, Г. Гадамера, В. Дільтея, Р. Інґардена, Р. Нича, Х. Ортеґи-і-Ґассета, П. Рікера, Ф. Шлейєрмахера, Х. Яусса). Проблеми жанрових ознак, тенденцій, процесів віднесення до канону, зумовленості теми і жанрових очікувань глядача / читача були проаналізовані на підставі теоретичних праць (М. Бахтіна, О. Білецького, Т. Бовсунівської, М. Ґловінського, В. Жирмунського, Р. Нича, С. Савіцького, Р. Цудака); інструментарій компаративістичного аналізу укладено на основі праць В. Будного та М. Ільницького, Г. Веселовської, Р. Гром’яка, Т. Денисової, В. Жирмунського, Е. Касперського, М. Медицької, В. Моренця, Д. Наливайка, Р. Нича, О. Плащевської, Р. Радишевського, Т. Свербілової, О. Сухомлинова, Х. Халачинської-Вертеляк, А. Хеймея, С. Хороба.

Наукова новизна результатів дослідження полягає в тому, що:

– проаналізовано характер трансформації жанрових ознак і рух жанрових форм в українській та польській драмі кінця ХІХ – початку ХХ століття на тему влади землі;

– досліджено перехід жанрових ознак трагедії та комедії в естетично-онтологічні категорії (трагедійне і комедійне) в поетиці як польських, так і українських драм;

– виявлено особливості динаміки жанрових форм в українській та польській драмі відповідно до національної традиції (у трагедійних «людових» драмах, у драматичних сценах (картинах), у трагікомедіях, мелодрамах, водевілях, комедіях, драматичних жартах);

– простежено жанрові трансформації в українських та польських драмах унаслідок зміни тематичного наповнення та характеру модальності (іронічної, пародійної, трагікомедійної, екзистенційної);

– розкрито зміни статусу драматичного героя у різних жанрових формах під впливом тематичних чинників;

– проаналізовано механізми взаємозв’язку сюжетно-тематичних та жанрово-стильових ознак тексту драми;

– поглиблено, а подекуди й розроблено теоретичні аспекти аналізу родо-жанрової динаміки у драматургії близьких, але не тотожних літератур, зумовлені зміною літературознавчих підходів до феномену жанру взагалі і жанрів драми зокрема.

Практичне та теоретичне значення отриманих результатів.

Результати дослідження можна буде використати у наукових працях, присвячених порівняльному аналізу української та польської драми модерної доби (передусім, драматургії), у лекційних основних та спеціальних курсах таких дисциплін, як компаративістика, історія української літератури, історія світової (зарубіжної) літератури.

Апробація результатів дисертації. Основні положення роботи оприлюднено на 7 науково-практичних конференціях, зокрема міжнародних: «Przemiany formuły emancypacji kobiet od XVIII wieku do dwudziestolecia międzywojennego» (Білосток, Польща, 2013), «Современная русская и украинская драма в интермедиальном пространстве ХХІ в.» (Жешув, Польща, травень 2014, Одесса, червень 2014), «Młodzi pozytywiści warszawscy: obraz świata, Europy i Polski – rewizje» (Білосток, Польща, грудень, 2014, листопад, 2015 р.); всеукраїнських: «Література на пограниччі: амбівалентність, гібридність, долання кордонів» (Львів, листопад 2012), «Література в колі медій: інтермедійне поле художніх практик, рецептивні стратегії, синтез мистецтв» (Київ, травень, 2013), «Фащенківські читання VII» (Одеса, грудень, 2015).
Публікації. За темою дисертації опубліковано 11 статей, з них 6 – у фахових виданнях, затверджених списком ВАК, 3 – в закордонних виданнях та 2 статті додаткові.
Структура дисертації. Робота складається зі вступу, чотирьох розділів, які містять дев’ять підрозділів, висновків до розділів, загальних висновків до роботи і списку використаних джерел – 229. Основний текст – 188 с. Повний обсяг дослідження – 210 с.

РОЗДІЛ 1
ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ РОБОТИ
1.1. Засади сучасної компаративістики в аспекті тематології
Для зіставлення та аналізу українських та польських драм кінця ХІХ – початку ХХ століття варто осмислити сучасні компаративні методи, продуктивні щодо дослідження явища жанрової типології драм на тему влади землі. 

Передусім вважаємо за необхідне з метою осмислення предмета аналізу розглянути спектр теоретичних досліджень у сфері тематології та методологічні засади цієї сфери у компаративістиці. 

Тематичні паралелі у польських та українських текстах аналізуватимуться нами з урахуванням певних методологічних контекстів, за допомогою яких робитимуться висновки щодо взаємозв’язків теми твору та його жанрово-поетикальних особливостей. Зокрема, ми беремо на озброєння певні методи, які використовувалися як в українському, так і в польському літературознавстві з метою аналізу обраних літературознавчих аспектів:

– метод формального аналізу (П. Медведєв, Б. Томашевський, В. Шкловський, Б. Ейхенбаум, Р. Якобсон);

– структурно-семіотичний метод (Р. Барт, З. Лемпіцький, Ц. Тодоров);

– феноменологічний (Е. Гуссерль, М. Хайдагер, К. Ясперс);

– герменевтичний (Г. Гадамер, В. Дільтей, П. Рікер, Ф. Шлейєрмахер);

– метод рецептивної естетики (Р. Інґарден, Х. Ортеґа-і-Ґассет, Х. Яусс);

– культурологічний (В. Будний та М. Ільницький, Е. Касперський, Д. Наливайко, В. Силантьева, Й. Суєцька, А. Хеймей);

– генологічний (М. Бахтін, О. Білецький, Т. Бовсунівська, М. Гловінський, В. Жирмунський, Р. Нич, С. Савіцький, Р. Цудак).
Метод формального аналізу поряд із структурно-семіотичним методом використовувалися при дослідженні аспектів формальної організації тексту, зв’язку теми (сюжету, фабули, мотиву) із формою, функцій окремих елементів тексту. Застосовуються такі поняття, як художній прийом, інтенсивність розгортання теми, причинно-наслідковий зв’язок перебігу подій, функція, ідея, знак, опозиція, трансформація, декодування, інтертектуальність, дискурс тощо. 

Так, представники формалізму (Ю. Тинянов, Б. Томашевський, Ц. Тодоров, В. Шкловський) виявили взаємозалежність теми і художнього прийому та довели, що в результаті зміни прийому трансформується весь жанр. Подальші дослідження тексту як цілісної структури продовжили представники структурно-семіотичного спрямування (Ц. Тодоров, Р. Якобсон, Р. Барт, Ю. Лотман), які розглянули функцію літературного твору як жанроутворюючий чинник. Відповідно до такого підходу ані ідейно-тематичний корпус художнього твору, ані його форма вповні не визначають жанр твору. Вагомим у цій системі координат є функція літературного тексту (висловлювання), структурні опозиції тексту, які дозволяють співвіднести гіпертекст із гіпотекстом. Більше того, текстова знакова система передбачає дослідження знаків як системи, включно із їхніми референтами, а також відношень між текстовою системою і реципієнтом. Таким чином залучено структурно-семіотичні підходи, а й певні аспекти постструктуралізму.
На підставі праць, присвячених тематичним аспектам посттруктуралізму (Ж. Женнет, Р. Нич, С. Бальбус), використовуються досліджені у процесі роботи над дисертацією зміни кутів зору, оцінок, розуміння теми чи окремих сюжетних мотивів, зокрема йдеться про іронічно-пародійну модальність, трагедизацію комедійної чи мелодраматичної колізії, застосування у поетиці драм наративних компонентів, що змінювало принципи хронотопу у драматичних текстах, одивнення засад розвитку драматичної дії родинно-побутової драми внаслідок введення екзистенційно-онтологічної проблематики, що докорінно деформувало розуміння та сприйняття теми влади землі та сюжетних кліше, пов’язаних з нею.
У дисертаційній роботі застосовуються лише деякі позиції постструктуралістського спрямування, а саме: структурна інверсія у драматичних текстах, принцип авторського загравання із реципієнтом, багатозначність висловлювання чи, навпаки, відмова від висловлювання, які залучаються лише побіжно. Обрані для аналізу прийоми і методи, а також інструментарій рецептивної естетики і герменевтики, проаналізовано нижче, у відповідному фрагменті цього підрозділу за певною логікою слідування теоретико-методологічним позиціям літературознавців. На сучасному етапі порівняльних студій рецептивна естетика та герменевтика взаємозакоординовані у площині інтердисциплінарності. Межі прочитання художнього тексту розширилися, поглинувши сфери літературної поетики, семіотики, соціології, психології, історії, географії, культурології, антропології. Новітні компаративістичні підходи (психоаналітичний, антропологічний, інтердисциплінарний, інтермедіальний, транскультуральний, теорія впливу, теорія кресів) увиразнюють подібності та відмінності у польських та українських драмах на рівні колізій, типології персонажів, художньої картини світу, в аспекті динаміки героя (регресивної та прогресивної), трансформації тематичних вузлів у період порубіжжя ХІХ – ХХ століть.
Згідно з вище зазначеним, у дисертації враховано досвід поєднання кількох методів у дослідженні драматургії. Зокрема, використовуються праці С. Хороба, Н. Малютіної, Є. Партиги, Й. Зайонц, Н. Іщук-Фадєєвої, С. Гончарової-Грабовської, в яких (у межах однієї праці) застосовуються одночасно формально-типологічний, структурно-семіотичний, генологічний, герменевтичний методи, метод рецептивної естетики. У межах цих методів сполучено засади постструктуралізму, антропологічні, міфологічні, імагологічні, інтертекстуальні, інтердисциплінарні підходи, теорію кресів та постколоніальних студій.
Передусім у ракурсі новітніх компаративних підходів апробовано теоретико-методологічні студії, спрямовані на вивчення проблеми тематології, якою у теоретичному плані займалися як вітчизняні, так і зарубіжні вчені-літературознавці. Відразу зауважимо, що якраз польська літературна компаративістика дещо по-іншому, ніж вітчизняне літературознавство, трактує сферу тематології. До сфери зацікавлень західноєвропейської компаративістики, за твердженням Е. Касперського, Х. Халачинської-Вертеляк, О. Плащевської, В. Будного та М. Ільницького, входять культурологічні ідеї, поняття-коди, знаки, символи, асоціації, концепції, архетипи, які спрямовують тематологічний рівень у царину антропології, культурології та імагології [150, с. 13; 16, с. 137]. Це не означає, що українське чи польське порівняльне літературознавство принципово відмінно досліджують тематичний аспект тексту. Однак у просторі українського та російського літературознавства тема переважно аналізується у структурно-формальному (Т. Свербілова, Р. Радишевський, С. Хороб, М. Медицька, Н. Гончарова-Грабовська, Н. Овчаренко, Н. Іщук-Фадєєва) чи архетипно-міфологічному (О. Бондарєва, О. Когут), рідше психоаналітичному планах (Т. Гундорова, Н. Зборовська, С. Павличко), а в сучасних польських працях (ще від початку ХХІ століття) більше акцентується увага на інтердисциплінарності (Е. Касперський, А. Хеймей, О. Плащевська, І. Суєцька, М. Ольшевська, Х. Халачинська-Вертеляк) компаративних методах та рівнях дослідження, у зв’язку з чим тематологія відноситься до «міжгалузевої, та навіть більше, до мультикультурної сфери» [217, с. 101–102]. 

Останнім часом в українському літературознавстві з’являються компаративні дослідження у діахронічному плані, присвячені культурно-географічному феномену кресів на прикладі польсько-українських літературних відносин. Сферою зацікавлень «кресових» досліджень стає не власне тематичний рівень, а функціонування у культурно-літературному просторі парадигми «Інший» – «Чужий» – «Свій» – «Ворожий» – «Близький» у сприйнятті однією нацією іншої. Імагологічний аспект зіставлення польської та української літератури в оптиці тематології допомагає аналізувати ментально-літературні образи, стереотипи, систему персонажів, характерів, а також топоси та локуси. Зазначається, що імагологічний спектр аналізу наближує польську та українську компаративістику, завдяки чому можна вважати, що вони мають спільний об’єкт дослідження. У випадку цього дослідження – це образ землі в уявленні персонажів, культурно-соціальні стереотипи, художнє бачення картини світу, авторська рецепція нових естетично-філософських, аксіологічних концептів.
Доцільним у дисертаційній роботі є аналіз підходів дослідників контактно-порівняльного та історико-типологічного спрямування. Розглядається історико-типологічний метод як один із найбільш важливих для дисертаційного аналізу. Зважаючи на пострадянські традиції розвитку порівняльного літературознавства, слід охарактеризувати необхідність використовування методу історико-типологічних літературних сходжень як відносно нового напряму вивчення української літератури в контексті інших літератур. У контексті історико-типологічного напряму відбувається переоцінка колишніх епох, зокрема доби модернізму. У зв’язку з чим дослідники (Д. Наливайко, Р. Пилипчук, С. Хороб, С. Яковенко) довели, що період модернізму мав приблизно одночасний початок в українській та польській літературах. Отже, говорити про тотальний вплив та наслідування однією літератури іншої виявляється недоречним. Найбільш доцільним є наукове дослідження типологічних подібностей в українському та польському (з урахуванням західноєвропейського та російського контексту) культурному процесі.
Панорамне бачення українського мистецько-літературного процесу в системі світового культурного розвитку дозволяє аналізувати проблеми новітньої художньої літератури, переосмислювати функції, значення та загальні художні тенденції літератури минулих століть. Історично-соціальні, політичні та культурні обставини розвитку України протягом усього ХІХ та майже до кінця ХХ століття зумовили її становище культурної залежності від російської та польської культурно-національної традиції. Проте не можемо не погодитися із низкою українських та польських літературознавців, передусім, компаративістів (З. Мітосек, В. Моренця, Д. Наливайка, Л. Павлишиної, Р. Пилипчука, О. Плащевської, О. Сухомлинова, М. Шмелінга, С. Яковенка), які відмічають у літературі прояв «свого» внаслідок впливу «чужого», яке тою чи іншою мірою провокує у «залежної» літератури опір впливові. Внаслідок опору в літературі активізуються процеси самозбереження та самоідентифікації, тому почасти елементи «чужого» органічно сплітаються із елементами «свого», породжуючи абсолютно нові для цієї літератури мистецькі тенденції, жанрові форми, художні прийоми.
Видається необхідним проаналізувати і взяти на озброєння теоретично-методологічні наукові праці, критичні огляди, науково-публіцистичні статті кінця ХІХ – початку ХХ століття, які були присвячені проблемі взаємодії польської та української культур, причому береться до уваги те, що відзначався не лише вплив польської культури на українську, а й пробудження власне національних естетико-культурологічних ознак. Отже, враз із процесом зовнішнього втручання «чужих» художніх тенденцій у динаміку українського мистецтва активізується звернення до канону. Українські літературознавці та критики помежів’я ХІХ – ХХ століть миттєво відреагували на зміни в літературному процесі, що зумовило появу низки праць, присвячених цій проблематиці. Найбільш важливими для вивчення українсько-польських літературних явищ порубіжжя, а отже, і для дисертаційної роботи є праці М. Драгоманова «Література російська, великоруська, українська та галицька» (1876), «Великоруський інтернаціонал та польсько-українське питання» (1907), І. Франка «З секретів поетичної творчості» (1898), «Література, її завдання та найважніші ціхи» (1878), «Русько-український театр: (історичні обриси)», Лесі Українки «Замітки про найновшу польську літературу» (1900), «Малоросійські письменники на Буковині» (1900), праця М. Євшана «Критика. Літературознавство. Естетика» (1901), М. Вознюка «Стара українська драма і новіші досліди над нею» (1912), T. Mіхальського «Молода Україна. Думки та враження» (1909). Визнаючи вплив європейського, зокрема польського модернізму на український, дослідники прагнули осягнути місце національного творчого доробку в європейській літературі. Вони подекуди розглядали творчість західноєвропейських та російських письменників, оцінюючи в цьому контексті становлення української модерної літератури. 

Попри домінування в сучасній компаративістиці історико-типологічного напряму вивчення національних модерних драм другої половини ХІХ – початку ХХ століття, беззаперечним є факт тісних контактів та зв’язків польського та українського театру, мандрівних труп, акторів у Львові, Полтаві, Києві, Одесі. Впродовж ХІХ століття українські режисери та драматурги активно перекладають та адаптують польські драми до потреб українського глядача. З іншого боку, польські трупи, перебуваючи на теренах України, залучали до свого репертуару українські «фантастичні опери», наприклад, «Українка, або Зачарований замок» (1815) Ю. Мілевського, опери-водевілі, комічні опери, зокрема «Наталка Полтавка» і «Москаль-чарівник» І. Котляревського, які ставилися аж до 60-х років ХІХ століття. Наприкінці ХІХ століття, за розвідками С. Яковенка, драматурги та постановники театру українських корифеїв переробили низку польських п’єс: із драматичного малюнка В. Анчица «Селяни-аристократи» з’явилася драма І. Тобілевича «З Івана – пан, а з пана – Іван»(1884), драму Я. Галасевича «Чортівська лава» І. Тобілевич переробив на «Чортова скала» (1885), а також основою п’єси «Циганка Аза» (1890) М. Старицького стала повість Ю. Крашевського «Хата за селом» [139, с. 185–186]. Окрім генетико-контактних взаємин, польсько-український театрально-драматичний дискурс, починаючи з середини ХІХ – початку ХХ століття, характеризується типологічними сходженнями, які полягають у появі літературних аналогій та збігів. Зокрема, варто взяти до уваги деякі тематичні вподобання (тема селянства, втрата землі, опозиція села і міста, протистояння особистості змінам середовища) і пов’язані з тим жанрові тенденції у польській та українській літературі помежів’я, які, на нашу думку, відносяться до типологічних явищ. 

Так, Е. Касперський та А. Лемещенко переконливо довели у своїх працях, що передуюча модернізму епоха романтизму пробудила в кожній європейській літературі тяжіння до «свого» національного культурного канону, який, очевидно, був відмінним у польській та українській літературах. Зазначимо, що письменники польського романтизму культивували історичну та міфологічну тематику в літературі, на відміну від діячів українського романтизму, які в переважній більшості зверталися до фольклору та легендарних мотивів [172, с. 282]. Тому в національній свідомості виникають і закріплюються образи «Свого» і «Чужого», що, на думку А. Лемещенко, нівелює думку про цілковиту залежність колоніальної літератури (української) від літератури гегемона (польської) [68, с. 202]. Процеси культурного самоусвідомлення призводили до розробки та впровадження своєрідних літературних тем, мотивів, сюжетів у кожній із літератур та, до певної міри, неприйняття «чужих» тем й культурних кодів. Отже, незважаючи на започаткування й оформлення в українській та польській літературі несхожих літературних традицій і мистецьких тенденцій, образ землі з’являється одночасно в обох літературах як художньо-естетична та культурна тенденція звернення до сакральних архетипів національної ментальності.
Також сфери зацікавлення української сучасної тематології ширяться і на віднайдення сюжетно-образних аналогій та спільних мотивів між літературами різних материків. Це важливо, передусім, з огляду на те, що ми звернулися як до драматургії власне материкових авторів, так і представників української діаспори, між якими такі драматурги, як Спиридон Черкасенко, Єлисей Карпенко. Варто взяти до уваги спостереження Т. Денисової та Н. Овчаренко щодо питання жанрово-тематичних сходжень у канадському романі «прерій» та українському романі про землю. Зіставлення типологічних образів «землі» поза контактами та взаємообмінами доводить факт можливості появи тематичних чи жанрових подібностей у неспоріднених культурах як наслідок збігу процесів цивілізаційного розвитку. Т. Денисова та Н. Овчаренко передусім аналізують розбіжності у суспільно-культурологічному сприйнятті образу землі, мотиві її влади над особистістю, у жанрових формах [39, с. 201; 87, с. 232]. Американське та канадське фермерство трактували землю як певний локус, який уможливлював їхню самоідентифікацію, незалежність, давав змогу закоренитися на новій території. Українське селянство не самостверджувалося за допомогою праці на землі, у його свідомості земля не була ані засобом існування, ані просторовим образом, а сприймалася як першооснова буття, джерело формування і функціонування моральних засад існування спільноти. Порівняння різноматерикових літератур, тематики творів чи їхніх окремих художніх топосів дозволяє проводити аналіз текстів в антропологічно-культурологічній площині компаративних студій. 

Вагомими є наукові висновки, зроблені українськими літературознавцями В. Боднар та Р. Бубняк у колективній монографії за редакцією Р. Гром’яка [79, с. 35], а також О. Бровком щодо переходу рецептивної естетики, семіотики, герменевтики під впливом структуралізму у рецептивну поетику. Підкреслимо, що термін поетика розуміється як закон побудови словесно-художнього твору, функцією якої є вивчення принципів та прийомів організації тексту [16, с. 54]. Таким чином, рецептивна поетика поєднує два аспекти аналізу текстів: дослідження структурно-стильового, формального та ідейно-тематичного рівнів тексту як способів організації матеріалу та всі можливі реакції реципієнта, породжені їхньою взаємодією. 

Ю. Борєв, розвиваючи деякі міркування М. Бахтіна та У. Еко, трактує рецептивну поетику як категорію естетики, яку належить застосовувати у прикладному форматі до всіх витворів мистецтва. У межах цієї дисципліни художнього тексту сприймається як відкрита система, аксіологічно-інтерпретаційні функції якої змінюються із плином часу. Згідно з таким баченням, до кожного художній текст вкладено інваріант смислу, закладено програму його інтерпретації, яка може реалізовуватися у безмежній кількості варіантів [15, с. 441]. Це націлює на осмислення і здійснення адекватного прочитання досліджуваних драматичних текстів із урахуванням усіх «авторських щілин», крізь які проглядає інваріант смислу. При цьому пошук авторських натяків (підтекстів) має здійснюватися як на рівні змісту, так на рівні форми й структури.
Відмітимо факт того, що західноєвропейська компаративістика, зокрема польська, дотримується дещо іншого вектору руху герменевтики та рецептивної естетики, на відміну від орієнтації української компаративістики на літературну поетику й естетику. У роботі наголошено на цій своєрідності дослідницьких підходів, оскільки тема твору як предмет дослідження аналізується сучасними компаративістами, до певної міри, з відмінних позицій. 
У своїх дослідженнях польське порівняльне літературознавство дотримується позиції про міждисциплінарний статус компаративістики, а отже, її методологічна база може бути застосована до різних культурних явищ. Так, А. Хеймей, О. Плащевська і Х. Халачинська-Вертеляк вважають, що завданням компаративістики, зокрема методу рецептивної естетики та герменевтики є «діалог між цивілізаціями», що дозволяє дослідникам не обмежуватися виключно галузями гуманістики [166, 150, 205]. «Герменевтичне коло» як принцип читання тексту замінюється поняттям «повторюваного коду», який можна прочитувати у будь-яких культурних реаліях [150, с. 10–11]. У цій дисертаційній роботі у процесі порівняльного аналізу драматичних текстів відстоюються позиції кореспонденції польської та української літератур у другій половині ХІХ і початку ХХ століть. Завдяки сучасним горизонтам порівняльних студій тематика землі аналізується не лише в межах поетики тексту, а трактується як багаторівнева образно-ментальна (коґнітивна) структура з нашаруваннями літературного, національного, метамистецького смислів. 

До схожих спостережень щодо міждисциплінарного статусу компаративістики прийшов і Е. Касперський. Він зазначає, що інтерпретативна функція герменевтичного і рецептивного методів полягає, в першу чергу, в залученні різноманітних дискурсів, наприклад, «художнього дискурсу, наукового, критичного, перекладного» [172, с. 205]. Саме тому літературний текст (залежно від обраного ракурсу інтерпретації) може по-різному прочитуватися реципієнтом, у результаті чого набиратимуть варіативності свідомо закладені автором знакові коди. Використання з певними уточненнями позиції О. Плащевської та Е. Касперського дозволяють нам також порівнювати польські та українські драми поза контекстами мистецької традиції минулих століть, а орієнтуватися на сучасні горизонти очікування реципієнта та на новітні принципи компаративного аналізу мистецьких явищ. До сфери рецептивної естетики і герменевтики відносяться спроби інтерпретації польської драматургії, враховуючи іноконтекстний ментально-суспільний, історико-літературний та науковий досвід. А отже, висновки щодо спільних та відмінних жанрово-поетикальних ознак у польській та українській драматургії можуть бути зроблені на підставі української (чи ширше східнослов’янської) ментально-наукової бази.
Одним із найбільш важливих аспектів генеології для нашої роботи виявився аспект синкретизму родів (жанрів). Ціла низка дослідників проаналізували наявність у межах одного тексту різних жанрових та родових ознак, що розмивало поняття жанру. Явище динаміки жанрової системи розглядаємо у поетиці текстів виходячи з праць М. Бахтіна, Т. Бовсунівської, С. Гончарової-Грабовської, А. Краєвської, Н. Малютіної, Г. Матушек, Ю. Подлубної, Т. Свербілової, Н. Тамарченка, Ю. Тинянова, В. Тюпи, С. Хороба, Р. Цудака та інших. 

Жанрова нестабільність, трансформація, занепад деяких жанрових форм та виникнення нових були помічені дослідниками ще на початку ХХ століття, але поняття «жанрової кризи» виникло лише наприкінці ХХ століття. Теоретико-методологічні питання ідентифікації, диференціації, канонізації чи деканонізації жанру розробили у своїх працях Ж. Дерріда, А. Краєвська, Б. Кроче, Х. Ортега-і-Гассет, Ю. Тинянов, Ц. Тодоров, А. Фаулер, Н. Фрай, Х. Яусс. На основі їхніх спостережень можна узагальнити важливе для дисертаційної роботи положення про сприйняття жанрової системи перехідного періоду як політипового явища. Художній текст, заперечуючи традицію жанру, як це не парадоксально, повторює його, зберігає «пам’ять» (жанровий патерн) про нього, що дослідили у своїх працях М. Бахтін, О. Бовсунівська, Н. Лейдерман. Таким чином виникає нова жанрова форма, яка, попри всі спроби відійти від національного мистецького канону, продовжує його.
Для аналізу обрано українські та польські драматичні тексти кінця ХІХ – початку ХХ століть, присвячені темі влади землі. Загальні тенденції модернізації драми, її літературизації вплинули на жанрову динаміку польської та української літератури, про що свідчать різноманітні гібридні жанрові новоутворення. Драматичні жанрові утворення поряд із жанровим синкретизмом демонструють відсутність упорядкованої (лінійної) жанрової моделі драматургії. Тому для аналізу жанрових явищ перехідного періоду (другої половини ХІХ – початку ХХ століття) орієнтуємося на біфуркативну (вибухову) модель розвитку жанрової системи. Принципи хаотичної, вибухової еволюції жанрової парадигми розроблялися дослідниками у межах синергетичного методу. Аналізуючи польську та українську драму у синхронічному плані, враховуються певні історичні чинники розвитку драматичних жанрових форм у діахронії, що підкреслює цілковиту зміну лінійної моделі розвитку драматичних жанрів середини століття на біфуркативну. На підставі цього звертаємося до певних аспектів та засад синергетичного методу вивчення генології, тим більше, що на сучасному етапі генологічних досліджень він дедалі стає популярним.
Беруться до уваги спостереження і висновки Т. Свербілової щодо компаративного зіставлення жанрової динаміки української й російської модерної драми та В. Силантьєвої, яка застосовувала цей метод передусім до прозових творів. Обидві дослідниці оперують поняттями біфуркації, флуктації, аттракції та самоорганізації жанрових форм на перехідному етапі культурного розвитку літератури. Синтез, контамінація, трансформація (рідше, мутація) жанрових форм в епоху модернізму непередбачувано надавали першість якомусь жанру [106, с. 45; 110, с. 53]. В українській драматургії порубіжжя панувала мелодрама, яка, втрачаючи сентиментальний пафос, «слізність» та емоційність, наближалася до трагікомедії. Однак тяжіння до трагікомедії можна вважати в цей період всеохопним, адже ця тенденція проявляється й у водевілях, і у драматичних сценах (картинах), і в сатиричній комедії. Різні шляхи формування трагікомедії в польській та українській драматургії доби модерну, до певної міри, дослідила Н. Малютіна. А в російській драматургії, як це довели Т. Свербілова та В. Силантьєва, в цей же час, у культурному дискурсі одночасно співіснували мелодраматичний, трагікомічний, трагічний та комічний модуси [106, с. 79]. Зіставлення двох національних жанрових систем на синхронічному рівні надає можливість простежити нерівномірні і невзаємозалежні видозміни драматичних жанрів у нові форми. Синергетичний метод не стільки дає можливість ідентифікувати та обґрунтувати міжлітературні типологічні збіги, аналогії чи генетичну спорідненість жанрових форм, літературних стилів, течій, прийомів, скільки дозволяє представити і проаналізувати хаотичну природу родо-видових трансформацій у кожній національній літературі під впливом культурного вибуху помежів’я.
Проаналізувавши значний корпус українських та польських драматичних текстів, об’єднаних жанрово-тематичною ланкою, приходимо до висновку про наочні родо-жанрові зміни у загальнолітературному процесі. Розглядається оновлення драматургії, в якій, тим не менш, виразно проявлялось (з тою чи іншою модальністю) віднесення до традиції та збереження «жанрової пам’яті». Простежуються також значні зміни у культурній ситуації порубіжжя й поетикальні модифікації драматичної структури тексту внаслідок зміни зв’язку жанрової форми із темою. Поліфонія жанрових трансформацій була зумовлена низкою чинників, які теж потребують опису та систематизації й аналізу, здійснюваних у кожному розділі дисертаційної роботи. 

Розглянувши низку теоретико-методологічних та історико-літературних праць порівняльного чи описового характеру, охарактеризовано і, до певної міри, узагальнено певні теоретико-методологічні засади, які застосовуються під час порівняльного дослідження взаємовпливу тематичного комплексу і жанрової природи у польській та українській модерній драмі. Осмислено дослідження компаративного характеру, залучено до роботи прийоми та засади методу формального аналізу, структурно-семіотичного, герменевтичного, феноменологічного, генологічного, культурологічно-антропологічного, інтертекстуального, інтердисциплінарного методів, методу рецептивної естетики. Передусім ці підходи залучено в межах історико-типологічного напряму, проте деякі аспекти, зокрема тематологія, впливологія, теорія архетипів розглянуто з перспективи контактно-генетичних мистецьких зв’язків.
Вивчення характеру віднесення драматичних текстів до жанрового національного канону в поетиці українських та польських драм, дозволило взяти за основу спостереження, здійснені у літературознавчих дослідженнях М. Гловчевського, А. Краєвської, Г. Матушек, Т. Оладько, М.Ольшевської, Я. Попеля, Т. Свербілової, Р. Тхорук та критичних розвідках І. Франка, Лесі Українки із використанням формалістичних, структурно-семіотичних, імагологічних, інтертекстуальних методологічних підходів та на підставі історико-типологічного напряму. 

Аналізуючи зміни культурно-естетичних орієнтирів, спираємося на культурологічно-антропологічні, філософські праці, на підставі яких робимо висновки про вплив ситуації епохи на розвиток літературних жанрів та їхнє тематичне наповнення.
Деякі недостатньо осмислені аспекти теоретично-методологічних підходів уточнюються і розробляються під час аналізу жанрової природи відповідних українських та польських драм. Зокрема, це відносимо до сфери коґнітивної, психоаналітичної, синергетичної компаративістики. Сама процедура зіставлення буде завдавати певні ракурси дослідження, тим самим поглибить наявне уявлення про теоретико-методологічні підходи до генологічного аналізу української та польської драми доби порубіжжя.
У дисертаційній роботі уточнюються, поглиблюються і до певної міри заповнюються дослідницькі лакуни, які далися взнаки під час зіставлення поетики текстів українських та польських драм. У наступних розділах дисертації увиразнюються такі теоретико-методологічні аспекти:

– проблема зв’язку теми драматичного твору із жанром, жанровим підзаголовком і жанровим очікуванням реципієнта;
– зміна жанрового очікування реципієнта як спроба долання жанрових стереотипів і кліше у віднесенні до жанрової традиції (жанрового канону);

Кожна із заявлених проблем набуває конкретизації у відповідному підрозділі дисертаційної роботи.
1.2. Проблеми жанрової динаміки драми в працях українських та польських дослідників драматургії
У цьому підрозділі ставимо мету окреслити основні підходи українських та польських дослідників драматургії до осмислення жанру драми і визначення в тому, які з них найбільш продуктивні для цього дослідження. Використано і ті роботи, в яких аналізується театральний дискурс другої половини ХІХ – початку ХХ століття, що розкриває не лише літературно-сценічні особливості рецепції п’єс, а й віддзеркалює картину світу в письменницькому / режисерському тексті. 

Передусім залучено праці українських та польських літературознавців, однак не відкидаємо контекст російського літературознавства, яке значною мірою протягом тривалого часу впливало на українську та опосередковано на польську наукову думку. У цих дослідженнях вироблено певні підходи до роду і жанру драми у цілому й у низці аспектів, зокрема:

– історико-літературний аспект існування роду драми і власне жанру драми у синхронічному та діахронічному планах. Природу драматичного роду літератури та жанрової форми драми аналізували літературознавці та філософи світового значення, серед яких Аристотель, А. Анікст, Е. Бентлі, В. Жирмунський, М. Гловинський, Г. Гегель, У. Еко, Х. Ортеґа-і-Гассет, О. Фрейденберг, П. Шонді, В. Ярхо та інші;
– співіснування жанрових форм, жанрових різновидів, жанрових утворень та принципи їхньої взаємодії чи контамінації. У низці праць досліджено трансформацію драматичних жанрових ознак під впливом панівної тенденції в іншому літературному роді. Прикладом може слугувати тенденція тяжіння до малої форми в період другої половини ХІХ століття, в результаті чого у всіх європейських літературах популяризуються одноактові драми, етюди, нариси, шкіци, образки, жарти і т. п. З іншого боку, на рубежі ХІХ та ХХ століть з’являються жанрові різновиди драматичних сцен (картин), у яких закладено орієнтацію на великі епічні форми із узагальненим конфліктом і типологізованими образами героїв;
– відношення драматичних жанрових форм та жанрових утворень до жанрових прототипів (першовзірців). Жанрова варіативність драматичних форм та експериментальних, почасти авторських новоутворень, які, попри схожість багатьох ознак, не завжди відносяться до однієї жанрової моделі. Наявність у драматичному тесті кількох жанрових (а подекуди й родових) ознак ускладнює визначення однієї жанрової домінанти, а отже, і жанрової ідентифікації тексту. Спираючись на теорію М. Бахтіна та О. Бовсунівської про жанр, використовується визначення жанру як художнього комунікативного субстрату, який визначає авторські інтенції щодо теми, композиції, стилю. Таким чином, синкретизм та політиповість жанрово-родових ознак дослідники вважають основними характеристиками доби модернізму. У дисертації беруться за основу ці позиції дослідників, які займалися не лише питаннями драматургії, а також еволюцією літературних жанрів у цілому (М. Бахтін, О. Білецький, Т. Бовсунівська, М. Гловинський, У. Еко, Х. Ортеґа-і-Гассет, Д. Ратайчакова, С. Савіцький, О. Фрейденберг, Р. Цудак, В. Ярхо). 
У контексті осмислення явища жанрового синкретизму, яке стає особливо помітним у перехідну добу, ми послуговуємося таким поняттям, як жанрова модальність, зокрема виділяються трагедійна, комедійна, іронічна, пародійна, мелодраматична модальність. Беруться до уваги аспекти аналізу драматургії перехідного періоду, які унаочнюють деяку хаотичність принципів розвитку жанрових форм. У дослідженнях А. Краєвської, Н. Іщук-Фадєєвої, М. Ольшевської, С. Хороба про перехідний етап (помежів’я ХІХ ХХ століття) драматургії висувається думка про зсув жанрових ознак у площину естетично-філософських категорій. Наприклад, як доводять спостереження М. Ольшевської, у польській драматургії порубіжжя сюжетний перехід від щастя до нещастя трансформувався в категорію «нещастя», «жертовності», «без вини винуватого», ідея залежності людини від вищих сил (року) в античній трагедії перейшла в мотив долі (фатуму), драматичний конфлікт селянина із патріархальними нормами сприймається як екзистенційний мотив. У ХІХ столітті літературні мотиви набувають сенсу філософських концептів, що переводить драматичні тексти / постанови в план культурологічно-філософських постулатів (програм) доби. 

Жанрова система на рубежі двох століть вважається, на думку дослідників (С. Гончарової-Грабовської, Н. Іщук-Фадєєвої, А. Краєвської, Г. Матушек, Т. Свербілової), нестабільним, біфуркативним явищем. Тому українські та польські драматичні жанрові форми на межі століть стають окремою науковою проблемою і новою сферою дослідження. Ціла низка дослідників драматургії окреслює історичні та філософсько-культурологічні передумови появи перехідного етапу, а також жанрово-поетикальні особливості п’єс другої половини ХІХ – початку ХХ століття, серед них Т. Свербілова, Н. Малютіна, С. Хороб, М. Ольшевська. Варто відзначити, що також предметно вивчалися два випуски наукових праць «Zapomniany dramat» (2010), присвячені аналізу різних аспектів теорії драми, в яких наголошується на позиції сприймання жанру драми порубіжжя як певної онтологічної категорії.
Повертаючись до окресленого питання кореляції драматичного тексту із його інсценізацією, виявляється потрібним окреслити:

– аспект сприйняття драматичного жанру як певного авторського комунікаційного посилу, рецепція якого можлива як у літературному, так і театральному вимірах. Так, ґрунтовно досліджували інтермедіальну природу драматичних форм поряд із театральною модерною ситуацією І. Вакар, М. Восек, Г. Веселовська, М. Гринишина, Л. Еустахевич, Н. Євреїнов, О. Клековкін, О. Кисіль, В. Коломієць, А. Краєвська, П. Паві, Р. Пилипчук, Д. Ратайчакова, І. Славінська, Е. Штейгер, С. Яковенко. Узагальнюючи основні положення їхніх робіт, можна говорити про феномен:

– стилістично-естетичної поліфонії у польських та українських п’єсах. Зокрема, в поетиці польських та українських п’єс, іноді в одному тексті, розпізнаються художньо-естетичні ознаки реалізму, романтизму, неоромантизму, натуралізму, символізму. На рівні стилю спостерігаємо риси експресіонізму, імпресіонізму, натуралізму та подекуди неонатуралізму. Виходячи також із відомостей про постійний театрально-драматичний полілог, зазначимо, що модерний польський та український театр формувався у контексті взаємодії та взаємовпливу європейських, російських та українських мистецьких напрямів.
Як доведено в працях дослідників, українська драма доби модерну відрізнялася від західноєвропейської та від російської модерної драми тим, що в цей період зберігається тривка орієнтація на водевільно-мелодраматичний та комедійний канон, спостерігаються родинно-побутові колізії, в яких усе виразніше проявлялися риси психологізації дії, авторська іронія, розгортання конфлікту в підтексті. Окрім безпосередньої обізнаності режисерів, акторів та глядачів із п’єсами Г. Ібсена, М. Метерлінка, Г. Гауптмана, Г. фон Гофмансталя, Ф. Шіллера, Л. Риделя, С. Пшибишевського, А. Стріндберга, Л. Толстого, Л. Андрєєва, А. Чехова, М. Горького, адаптація та формування естетики модернізму відбувалися завдяки творчим переробкам і адаптаціям українськими режисерами-драматургами польських та російських драм. Наприклад, Михайло Старицький, Микола Лисенко та Іван Тобілевич створили такі драми-переробки: оперети та опери «Різдвяна ніч» (1873), «Сорочинський ярмарок», «Утоплена» (1883), «Тарас Бульба» (1890) за М. Гоголем, за «Чорноморцями» Я. Кухаренка (1872), «Ніччю на Івана Купала» О. Шабельської (1887), «Циганка Аза» (1888) за повістю І. Крашевського «Хата за селом», «З Івана – пан, а з пана – Іван» (1884) за В. Анчицом «Селяни-аристократи». Також режисер Йосип Стадник на сцені галицького театру на рубежі століть перекладав та ставив польські драми В. Оркана «Затонувший світ» (1902), оперу «Галька» С. Монюшка (1906), «Дон Жуан» Т. Рітнера (1906), «Золоте руно» С. Пшибишевського (1906). А до репертуару театрів у Перемишлі, Бурштині, Львові увійшли п’єси І. Франка «Украдене щастя» (1893), «Учитель» (1894) та «Рябина» (1894), а в еміграції у Галичині писав п’єси і ставив їх у галицьких театрах Г. Хоткевич у період з 1906 по 1910 рр., у цей же період у Перемишлі В. Пачовський написав і поставив «Сон літньої ночі» [210]. 

З огляду на завдання дослідження, проаналізовано позиції польських та українських науковців щодо трактування жанру драми як філософсько-естетичної категорії, враховуючи особливості розвитку українського та польського модернізму.
Варто осмислити відмінності у розумінні літературного жанру в українському та польському літературознавстві. Так, у польському літературознавстві закріпилась традиція аналізу драми в річищі філософсько-естетичної проблематики, на відміну від українського літературознавства, в якому склалась традиція дослідження переважно змістовно-ідеологічних та структурно-формальних засад поетики тексту. З метою вивчення зв’язку теми влади землі над людиною із жанровою динамікою української та польської драми порубіжжя ми орієнтувалися як на підходи польської драмології, так і української. Польськими науковцями до певної міри досліджені питання образу людини в художній дійсності, картини світу в тексті, міфу та релігії як характеротворчих чинників героїв, психоаналітичної мотивації вчинків, морально-естетичної проблематики творів, відношення «людової» драми до класичних жанрових взірців (канону) та інше. Цими категоріями і спостереженнями ми оперували під час аналізу польських та українських драм, простежуючи відмінності та подібності у сприйнятті образу землі у свідомості польського й українського селянина, у функціонуванні ментальних стереотипів як головних чинників зав’язки конфлікту.
На підставі аналізу драматичних текстів різних періодів, здійсненого Є. Валігурою, С. Гончаровою-Грабовською, О. Журчевою, Г. Ковальським, Н. Малютіною, А. Маронь, Т. Оладько, М. Ольшевською, Т. Шахматовою, використано в процесі розгляду текстів думку про взаємозв’язок фіналу драми із характером вирішення філософсько-естетичних питань. Так, символічний характер представлення теми землі та розвиток драматичного конфлікту у трансцендентній площині, як доведено у низці праць (Є. Валігури, А. Гурдуза, З. Кажьмерчика, І. Кушнір, С. Хороба), впливає на жанрове начало, що підтверджує позицію польських дослідників драматургії та генології про онтологічну природу літературного жанру.
Цю проблему розглянуто в працях українських та російських дослідників. С. Гончарова-Грабовська, О. Журчева, А. Костенко, Т. Оладько, Т. Свербілова, С. Хороб довели те, що в драмах пародіювались традиційні (канонічні) ознаки українських п’єс родинно-побутового, мелодраматичного, водевільного характеру. Підставою для таких міркувань став факт того, що нерідко українські драми кінця ХІХ – початку ХХ століття за своїми змістовими, формальними, структурними та естетично-аксіологічними ознаками не відповідали заявленій авторами назві чи жанровому підзаголовку. Віднесення з різними типами модальності (іронічної, сатиричної, комедійної, пародійної, фарсової, трагікомічної) до сталих жанрово-родових ознак у поетиці драми розглядаються дослідниками як авторські комунікативні стратегії, спрямовані на стереотипи масової культури і літератури того часу, а також їх можна оцінити як спробу долання цих жанрових кліше, сюжетних моделей, увиразнивши при цьому національну тематику, мотиви, образи. Дослідження іронічного, пародійного, комедійного, мелодраматичного чи інших модусів здійснювалося на структурному, формальному, змістовому, ідейно-тематичному рівнях, що органічно пов’язувалось із розумінням жанру як складової поетики твору. Отже, жанри драми переважно досліджувалися у формально-змістових та структурних аспектах, тому філософсько-естетичне розуміння драми ще недостатньо проаналізовано у вітчизняному літературознавстві. 
Варто наголосити на спільному (в українському, російському та польському літературознавстві) жанрологічному підході до драми – постійному віднесенні дослідників до літературної драматичної традиції, за допомогою чого встановлювалися жанрові ознаки, простежувалася динаміка оцінювання продуктивності тих чи інших жанрових особливостей, вивчалось питання зв’язку теми драми із жанром, появи нових жанрових форм та різновидів унаслідок долання літературного канону.
Поетикальними аспектами вивчення складових драми, наприклад, сюжету, мотиву, структури, композиції, характеру і сфери драматичного висловлювання, типів героїв, хронотопу у контексті дослідження жанру займалися А. Анікст, О. Білецький, А. Верещинська, Х. Вольна, М. Гловінський, С. Гончарова-Грабовська, Ж. Женнет, О. Журчева, Т. Журчева, Н. Іщук-Фадєєва, А. Краєвська, М. Р. Майєнова, Н. Малютіна, Г. Матушек, А. Маронь, А. Михайлов, Л. Мороз, О. Окопень-Славинська, Т. Оладько, Т. Свербілова, Л. Скорина, І. Славинська, Я. Славинський, І. Франко, Т. Шахматова. На підставі низки спостережень указаних дослідників береться на озброєння ідея змінності жанру залежно від зміни функції одного із складників поетики драми, що було чи не вперше осмислено російськими формалістами. Важливо представити тему влади землі у сатирично-викривальному, комедійному ключі, що часто заперечує архетипне уявлення про образ землі в польській та українській літературі, змінює естетичні позиції та аксіологічні пріоритети, наближуючи драму до трагікомедії та іронічної драми. Згідно із літературною традицією у польській та українській драматургії зміна естетичної платформи та жанрових модусів спричинює різні жанрові трансформації у кожній із національних літератур. Подекуди вони можуть бути схожими (це відноситься до такого жанрового утворення, як драматичні сцени (малюнки), комедії), але нерідко подібний сюжет, тематика, проблематика реалізовуються у відмінних способах розвитку драматичної акції, що впливає на зародження в польських та українських драмах різних жанрів і жанрових різновидів, наприклад, «хлопська» трагедія, драматичний жарт, трагікомедія.
Також використано низку праць польського та українського літературознавства, в яких досліджується поетика драми взагалі. Передусім залучено роботи, в яких вивчалася поетика тих драматичних форм, ознаки яких простежувалися в драматургії ХІХ – ХХ століття.

 Погоджуючись із позицією Н. Малютіної та М. Ольшевської, свідомо залучаються до дисертаційного аналізу драматичні тексти не лише порубіжя, а й другої половини ХІХ століття, відповідно до цього обирається літературознавчий контекст дослідження. З метою простеження жанрових трансформацій у діахронії зіставляються поетикальні особливості окремих жанрів, жанрових форм (драматичний жарт, драматичний етюд, твора на 4 дії і т.п.), характерних добі порубіжжя, так і наступних жанрових форм та різновидів, які лише формувались у другій половині ХІХ – початку ХХ століття (наприклад, жанрова форма трагікомедії, іронічної драми, драми абсурду);
– жанрову проблематику у зв’язку із динамікою стилю та світобачення драматургів розглянуто в працях Є. Валігури, О. Олійник, А. Подставки, Я. Попеля, М. Русек, Н. Тишуніної, Р. Тхорук, С. Хороба щодо родо-жанрового синтезу у символістсько-настроєвих одноактових драмах. У цих працях з’ясовано певні художні закономірності в аспекті спроби долання традиційної жанрової моделі драми, внаслідок того, що її поетика насичувалася ознаками епічних і ліричних літературних родів та інших видів мистецтва (музично-пластичних елементів). 

Увага дослідників драми доби модерну (Є. Валігури, М. Ольшевської, М. Русек) зосереджується на феномені двосвіття, завдяки чому у жанрі символістської драми виявлено подвійну структуру (ознаки містерії / романтичної драми та власне драми). Деякі літературознавці вважають, що жанр одноактової символістської драми став предтечею появи «хлопської» трагедії в польській драмі. В українській драмі одноактові п’єси переважно виявляли ознаки ліричного та епічного висловлювання, що було доведено Н. Малютіною та С. Хоробом [73, с. 247; 1231, с. 179].
Використано низку дослідження польських, українських, зарубіжних учених, присвячених феномену трагедійного в модерній драмі. У процесі розвитку історико-літературного процесу змінювалася рецепція трагедійного. Українські й польські літературознавці та критики пояснювали цей процес поширенням поняття сакруму (метафізичної основи трагедії) на побутову сферу. Трансформація трагедійного модусу в драмах розглядається в контексті поетики дослідження жанру трагедії (у діахронічному плані) від античності до середини ХХ століття низкою критиків: М. Гаспаровим, В. Гутовським, В. Домбровським, М. Євшаном, Х. Жичинським, М. Роздольським та літературознавців: В. Івановим, Р. Інгарденом, З. Кажьмєрчиком, С. Колачковським, П. Мірошниченком, М. Обрушнік-Партикою, М.-І. Ольшевською, О. Ортвіном, Я. Поліщуком, Т. Свербіловою, В. Татаркєвичем, Т. Татаркєвичовою, І. Франком, О. Фрейденберг, Д. Хьюмом, М. Шелером, М. Шляхетниченком, В. Ярхо. У названих працях трагедія і феномен трагічного проаналізовані у декількох аспектах: трансцендентно-онтологічному та поетикальному. Відповідно до цього жанр трагедії розуміється ними як певна авторська форма уявлення про сакральне. Взято до уваги спостереження більшості дослідників, що у польських «хлопських» трагедіях конфлікт розвивається в онтологічно-екзистенційній площині, а в українських драмах трагедійного характеру зберігається родинно-побутовий конфлікт, у якому частково прочитується антропологічна, екзистенційна та аксіологічна проблематики. 

Критики та дослідники драми (Х. Жичинський, Р. Інгарден, З. Кажьмєрчик, С. Колачковський, М. Обрушнік-Партика, М.-І. Ольшевська, О. Ортвін, Я. Поліщук, Т. Свербілова, В. Татаркєвич, Т. Татаркєвичова) відмічають засадниче для епохи раннього модернізму дистанціювання естетики трагізму від жанрових засад трагедії, тому трагедійний пафос може актуалізуватися в інших драматичних формах. Це спостереження поглиблено та конкретизовано в процесі аналізу польських й українських родинно-побутових («людових») трагедій порубіжжя.
Аспекти трансформації жанрів мелодрами та трагікомедії проаналізовано у низці праць С. Балухатого, А. Верещинської, Х. Вольної, Н. Іщук-Фадєєвої, Т. Журчевої, О. Журчевої, А. Маронь, Г. Матушек, А. Михайлової, Т. Оладько М. Ольшевської, Т. Плохотнюк, Т. Свербілової, Т. Шахматової. 

Для польської літератури трагікомедія була традиційним жанром, починаючи із XVI століття, тому дослідники пишуть не про суттєву видозміну жанру трагікомедії, а про форми, способи і прийоми її актуалізації на рубежі століть. Мелодраматично-комедійний або водевільно-комедійний канон української драми набув розвитку і на межі століть. Літературознавці (С. Балухатий, А. Маронь, Н. Іщук-Фадєєва, Т. Плохотнюк, Т. Свербілова, Т. Шахматова) відмічають, що ознаки мелодрами проявилися в інших жанрових формах, що можна вважати ще одним видом жанрової динаміки. 

Також учені виокремлюють аспект еволюції мелодрами (в українській драматургії) та трагікомедії (у польській) у драматичні сцени (картини, малюнки). Їхню синкретичну природу вивчали Н. Іщук-Фадєєва, Н. Малютіна, І. Давидова, О. Сєдова, А. Степанов, А. Верещинська, Х. Вольна. Суттєвою для дослідження є думка Н. Іщук-Фадєєвої та Т. Свербілової, що жанрові утворення драматичних сцен (картин) є рухом української мелодрами до трагікомедії, а в польській літературі цей драматичний різновид передував появі драмі абсурду, оскільки польська трагікомедія не зникала, а продовжила своє існування в літературному контексті доби. 

Видається необхідним залучити деякі аспекти наукового дослідження при розробці питання перехідності жанрів К. Рути-Рутковської та Е. Касперського, попри те, що їхні наукові зацікавлення не завжди перебували в сфері драматургії. Взято на озброєння позицію зміни статусу (функції) драматичного героя, що спричинює не лише жанрові формозміни, а й родові, що особливо наявне у тенденціях епізації драматичних сцен (картин) унаслідок пасивності (бездієвості) драматичного героя та відсутності розвитку драматичного конфлікту.
У низці праць (М. Бахтіна, А. Берґсона, Я. Ваховського, Т. Вітчака, О. Веселовського, А. Глувчевського, С. Хороба, Т. Шахматової) проаналізовано жанрово-естетичні аспекти трансформації п’єс комедійного спрямування. Розглянуто, як змінюється естетика комізму і її функціонування в комедійних жанрах. Під час аналізу п’єс комедійного характеру залучено позиції дослідників Х. Вольної, С. Гончарової-Грабовської, М. Ольшевської, Д. Ратайчакової, праці яких присвячені темі видозміни поетикальних особливостей комедій та комедійного. Особливу увагу слід приділити стратегіям авторської комунікації (жанровій грі), розчиненим у поетиці комедійних (і водевільних) п’єс як однієї із причин трансформації засад класичної комедії. Явище авторської гри, загравання із читачем у комедійних жанрах дослідили М. Бахтін, О. Гловчевський, А. Костенко, А. Краєвська, Н. Малютіна, Е. Новіцька, Т. Свербілова, С. Хороб, які зазначали, що такі жанри, як пародія, сатира, фарси, шаржі, жарти, фрашки і т.п., мають подвійну структуру: первинний текст і вторинний текст (прототекст). Саме цей прототекст підлягає полісемантичному прочитанню, пробуджуючи у реципієнта позалітературний досвід. Унаслідок цього жанр комедії втрачає свою канонічність, виявляє здатність до деформації своїх окремих жанрових засад та до залучення різних жанрових модальностей.
До дослідження залучено загальноестетичні та історико-літературні спостереження Г. Ковальського, А. Краєвської, О. Литовської, Д. Ратайчакової, Т. Шахматової щодо «відкритості» комедій та відкомедійних жанрових різновидів. Звернено увагу на окремі розробки дослідників естетики комічного, смішного у літературі загалом М. Бахтіна, А. Берґсона, Я. Ваховського, Т. Вітчака, А. Гловчевського, Н. Карроля, Т. Коєна, які довели твердження про невідривність сміху від людської природи, завдяки чому всі форми комедійних п’єс трансформуються згідно із вимогами людського суспільства. Це означає, що поняття комічного, комедійні жанрові засади, сюжетно-образна система, ідейно-тематичне наповнення текстів можуть змінюватися залежно від переоцінки філософських, естетичних та історичних орієнтирів, що дозволяє аналізувати комедійні п’єси на межі ХІХ і ХХ століть як форми авторської рецепції філософських постулатів цієї епохи.
У процесі аналізу обраних драматичних текстів виявлено низку дослідницьких лакун у драмології, з метою заповнення яких запроваджено власні підходи до таких аспектів вивчення:

–взаємовпливи теми (сюжету) і жанру драм, виходячи із особливостей поетикальної структури тексту;

– динаміка жанрових форм у драматургії перехідної доби;

– зміни літературно-театральних відношень у драматургії порубіжжя;

– вплив естетично-аксіологічних позицій доби на жанрову динаміку драми;

– характер віднесення нових жанрових форм і тенденцій, а також поетикальних ознак до літературної традиції у польській та українській драматургії порубіжжя.
Взято на озброєння окреслені вище концептуально-методологічні аспекти, які поглиблюються та конкретизуються у кожному із розділів дисертаційної роботи.
Висновки до першого розділу 
Розглянутий корпус порівняльних праць окреслив дослідницьке спрямування саме до теоретичних обширів компаративістичного вивчення драми. Аналіз різних теоретико-методологічних праць, у яких досліджуються аспекти компаративістики, виявив доцільність застосування в дисертаційній роботі таких методів та підходів теоретичного характеру на основі формальної, структурно-семіотичної, феноменологічної, герменевтичної, культурологічної та генологічної шкіл, а також на базі рецептивної естетики. 
На підставі проаналізованих у розділі компаративних та історико-теоретичних праць визначено низку методів (постструктуралізму, теорії кресів, імагології, синергетики), крім вище перерахованих, які залучаються до процесу дослідження лише частково. Обрано властивий для дослідження інструментарій та поняття: для компаративної імагології – інтеркультуральний та інтертекстуальний аналіз, літературний образ, архетип, етнообраз; для теорії кресів – це феномен пограниччя, змішання національних кодів; для постструктуралізму – деконструктивізм, бінарна опозиція; для синергетики – біфуркація, флуктація, нелінійність.
Дослідження та аналіз значної кількості праць із порівняльного літературознавства дали змогу не лише визначитися із методами зіставлення польських та українських текстів, а й обрати відповідні аспекти дослідження та продуктивні підходи для вирішення поставлених у розділі проблем.
Крім генологічних, історико-літературних, структурно-семіотичних підходів до текстів драми, осмислені у роботі праці дослідників дали змогу усвідомити зв’язок між жанровою динамікою української та польської драми порубіжжя та змінами філософсько-естетичних оцінок, орієнтирів доби, що посутньо впливало і на вираження авторських комунікативних стратегій у тексті.
На підстав аналізу праць про драматургію вироблено підходи до:

– динаміки жанрових форм, різновидів української та польської драми;

– синкретичних жанрових утворень у драматургії;

– координації тематичних зсувів у поетиці драми і жанрового розуміння природи драми;

– впливів різноманітних модусів (трагедійного, трагікомедійного, комедійного, мелодраматичного) на жанрово-тематичне наповнення п’єси.
РОЗДІЛ 2
ФЕНОМЕН ТРАГІЧНОГО ПІЗНАННЯ В УКРАЇНСЬКІЙ ТА ПОЛЬСЬКІЙ МОДЕРНІЙ ДРАМІ НА ТЕМУ ВЛАДИ ЗЕМЛІ

2.1. Зміна рецепції трагедії (трагедійного) у польській та українській критиці і літературознавстві кінця ХІХ – ХХ століття
У другій половині ХІХ – початку ХХ століття спостерігається процес розширювального потрактування поняття трагізму, яке завдяки впливу німецької філософії вийшло за межі естетичної категорії, пов’язаної у першу чергу з жанровими особливостями трагедії, та стало категорією онтологічною, історичною, антропологічною, епістеміологічною, етичною. Слід зауважити, що всі критики ХХ століття так чи інакше відштовхувались від класичної аристотелівської концепції трагедії, при цьому мали її за взірець або, навпаки, полемізували з нею, що залежало від сприйняття категорії трагізму як певного жанрового (чи метажанрового) явища та естетично-філософської категорії.
Важливо проаналізувати, як змінювалась літературознавча рецепція трагедії і трагедійного у ХХ столітті, виявити процеси і тенденції розширювального розуміння цього явища для того, щоб вийти за межі суто жанрових дефініцій і застосувати до гібридних текстів комплексні підходи, згідно з якими пропонується аналізувати літературні тексти з позицій сучасних методологічних студій, залучаючи поняття патерну, дискурсу, інтермедіальності, філософсько-естетичної категорії. У підрозділі ми ставимо завдання проаналізувати позиції українських, польських та російських літературознавців щодо зміни функціонування категорії трагізму у літературному процесі, наголосити на спільних та відмінних ракурсах аналізу цього явища. Панорамність аналізу феномену трагедійного як ментального акту пізнання дасть нам можливість аналізувати поетику обраних драматичних творів на підставі філософських, психологічних, герменевтичних, соціологічних методологій. Ставимо собі за мету простежити тенденції у формальних жанрових змінах з огляду на поглиблення поняття трагедійного.
Достатньо впливовими на концепіії дослідників ХХ століття стали праці психоаналітиків З. Фройда, К. Юнга, прибічниць феміністичних ідей Н. Кобринської, О. Левчанівської, засновників нових соціально-економічних поглядів К. Маркса та Ф. Енгельса, філософів Ф. Ніцше, А. Шопенгауера, Х. Ортеги-і-Гассета, К. Ясперса та інших.
Особливої актуальності набуває проблема реінтерпретації трагедії (трагедійного) у добу модерну. Поети, критики та літературознавці Молодої Польщі у багатьох аспектах та за різними критеріями розглянули феномен трагічного. Вони підійшли до поняття трагізму як метажанрового та метаестетичного явища, надавши йому, тим самим, універсального, загальнолюдського характеру. Проблема трагічного стала засадничою для критиків Молодої Польщі та (О. Ортвіна, Х. Жичинського, С. Колачковського, П. Хмєльовського). Можна помітити, що в їхніх розвідках родо-жанрове розуміння поступається культурологічному та філософському через нечітку окресленість категорії жанру як певної системи сталих характеристик твору в польському літературознавстві. З іншого боку, критики Молодої Польщі звертались до категорії трагізму як одного із складників модерного світосприйняття дійсності. У модерній літературі все частіше відмічався мотив нерозривності трагізму буття із людським існуванням.
Традиційної точки зору щодо виникнення трагедії дотримується польський критик О. Ортвін у статті «Утопія про драму», який вважає, що відповідно до традиції Аристотеля, джерелом трагедії є містичні обряди, релігійні культи, що поступово трансформувались у містерію, а та, в свою чергу, – у трагедію. Крім жанрового осмислення природи трагічного, О. Ортвін спрямовує свої міркування до трансцендентального феномену, пояснюючи метафізичну сутність трагізму натхненням автора, який підносить глибинні, міфологічні уявлення до абсолюту (ідеалу) [201, с. 63,65].
Аналізуючи специфіку драматургії Г. Ібсена, О. Ортвін вирізняє новий тип трагізму в драматургії кінця ХІХ – початку ХХ століття, який вже не полягає у «…силі фатуму грецьких богів, ані в конфлікті категоричного імперативу обов’язків та етики з почуттями егоїзму (як у Шилера)…», але проявляється як засаднича єдність протилежних начал людської душі, з її фізіологічними потребами, з одного боку, та спрямованої до ідеальних, духовних матерій, з іншого [200, с. 105]. У своїх міркуваннях О. Ортвін поєднує різні підходи до осмислення феномену трагічного: як до філософського (трансцендентне виявлення), антропологічного (конфлікти людської природи) та історичного поняття (розвиток первісних культів), так і до поняття стильового, що стосується творчості конкретного автора [200, с. 105–106].
Психоаналітичний підхід до визначення сутності трагедії спостерігаємо в працях критика Х. Жичинського, який розглядав класичні трагедії минулих століть («Цар Едіп» Софокла, «Гамлет», «Король Лір», «Магбет» В. Шекспіра) на засадах психологічного аналізу людської свідомості. Х. Жичинський наголошує на тому, що саме відчуття трагізму виникає внаслідок одночасної взаємодії об’єкта (власне дія і характери трагедії) і суб’єкта (контрастні почуття, прагнення, мотиви, які виникають як у глядача, так і у героя-актора). Також можливим джерелом трагічного дослідник вважає естетику, оскільки трагедії властиве пафосне піднесення моральних цінностей, яким, саме завдяки стражданню і загибелі героїв, надається статус універсального, позарозумового, вічного [222, с. 69].
Ще один критик Молодої Польщі С. Колачковський у своїй статті «Загальні відомості про трагізм» проаналізував філософські аспекти феномену трагізму. Явище трагічного сприймається як «іманентна даність», усталений порядок речей у світі, в якому трагізм являє собою владу над світським життям, водночас є «Богом зла, мстивою, ірраціональною силою» [177, с. 86–87]. Саме ця трагічна неминучість ототожнюється з фатумом грецьких трагедій, який керує долями героїв. Дослідник класифікує трагізм у всіх трагедіях як зовнішній (реальні, життєві причини призводять до катастрофи героїв) чи трагізм метафізичного характеру (трагічна ситуація несе в собі вищий сенс, являє собою волю Бога). Він схиляється до метафізичної, містичної інтерпретації цього феномену і трактує явище передбачення як прояв надприродного, у чому й полягає сутність трагізму, у значенні законів Всесвіту, тому всі життєві обставини слід розглядати тільки як результат дії вищих сил незалежно від мотивів [177, с. 89]. 

Критики періоду Молодої Польщі спрямовують свої дослідження жанру трагедії до вивчення проблеми трагедійного героя як незалежної особистості у процесі протистояння фатуму на засадах психології та антропології. У літературознавстві та театральному мистецтві цього періоду гуманістичний підхід до прочитання та інсценізації трагедії був абсолютно новим як мінімум із точки зору відходу від формально-композиційного аналізу трагедійного жанру. Цей період у літературознавчій рефлексії можна вважати проміжною ланкою між традиційно-аристотелівською рецепцією трагедії та онтологічно-естетичним методом сприйняття трагедійного жанру.
Першим ученим, який, на думку дослідників, відійшов від класичного осмислення трагедії і запропонував концепцію об’єктивних властивостей трагізму, був М. Шелер. Він розумів категорію трагізму як чинник буття, як онтологічну основу Всесвіту, а не вузько естетичне поняття. Трагічним, на його думку, є неминуче взаємознищення всесвітньо важливих цінностей через невпинний рух життєвих процесів, а усунення такої катастрофи є неможливим [219, с. 14]. Трагічним також можна вважати існування людини, яка, прагнучи віднайти сенс, істину життя, опиняється перед вибором Бога чи аморальності, раціонального мислення та пристрастей, тому людина постійно перебуває в боротьбі із собою, точніше, між певними якостями, рисами свого характеру.
Серед спроб ревізії аристотелівської концепції можемо також розглянути концепцію Д. Х’юма, який у своїй праці «Про трагедію» (1769), використовуючи аксіологічний підхід, міркує про вплив трагедії на реципієнта, про пристрасті, емоції та асоціації, які вона збуджує у свідомості глядача. Дослідник констатує, що людська натура потребує відчуття «страждання та приємного», які, синтезуючись, мусять вводити людину в стан афекту. На його думку, споглядання трагедії як театральної вистави дає таку можливість синтезу контрастних почуттів, оскільки вболівання глядача за нещастя головного героя трагедії дозволяє йому повною мірою пережити душевні страждання, та, водночас, розуміння омани театральної дії, потішає глядача [219, с. 36–37]. Крім вище зазначеного, специфічну функцію виконує ефект інтриги, яка, за визначенням Д. Х’юма, є синонімом «новизни» у фабульній структурі трагедії. Інтрига породжує нові емоції як позитивні, так і негативні, тому що являє собою процес утаємничення розвитку дії. 

Варто наголосити, що інтерес до тлумачення «Поетики» Аристотеля постійно інспірував мистецтвознавців та філософів до розширення кола проблематики трагізму та трагедії. Так, польський феноменолог Р. Інгарден у своїй роботі «Замітки з приводу “Поетики” Аристотеля» розглядає саме композиційну побудову трагедії, інтерпретуючи міркування Аристотеля, і полемізуючи з ним. Польський критик зауважує, що найбільша увага в «Поетиці» звертається на три частини її структури: фабулу, характери, «думку» (сукупність реакцій, які виникають у свідомості героя трагедії під впливом того, що відбувається) [219, с. 64]. Інші частини трагедії (співи, «видимий світ», те, про що в трагедії розповідається) є лише засобами «наслідування» дійсності (мімезис), а не оригінальними складниками твору, що можуть виконувати роль естетичних факторів [219, с. 170]. 

З іншого боку, Р. Інгарден виявив у «Поетиці» відсутність таких важливих елементів розуміння жанрової специфіки твору, як аналіз психології творчості автора трагедії, втілення позиції автора як психічного індивіда чи трактування літературного твору через особистість його творця. Тобто, поряд із достатньо детальним структурним та функціональним аналізом трагедії як літературного жанру, в автора «Поетики» відсутній психологічний критерій аналізу твору мистецтва, що ускладнює розуміння проблематики та сюжету трагедії. Також Аристотель, за думкою Р. Інгардена, не бере до уваги важливість специфіки кожної частини твору, які утворюють його поліфонічність, цілісність. У «Поетиці» розглядається функція трагедії як художнього твору, тобто узагальнюється та абсолютизується категорія катарсису без урахування поліфонічності трагедії: можливості породження зовсім інших емоцій та думок у реципієнта залежно від сприйняття певного її елемента [219, с. 171]. Концепція дослідження «Поетики» Р. Інгардена полягає насамперед у необхідності глибокого аналізу поетики жанру трагедії, заснованого як на змістовних особливостях тексту, так і на соціально-психологічних мотивах його написання.
Польські дослідники ХХ століття В. Татаркєвич, Т. Татаркєвичова та Р. Інгарден, проаналізувавши думки і висловлювання видатних філософів та вчених минулого (Аристотеля, Д. Х’юма, М. Шелера), сформували загальну концепцію розвитку жанру трагедії, підходів до її осмислення та, залежно від цього, проаналізували жанрові зміни у модерністичній трагедії. Вони полемізують із теоретичними поглядами Аристотеля в його «Поетиці» з огляду на пізніші формальні та змістовні трансформації трагедії. Так, їхню увагу привертає думка, що фабула, за Аристотелем, мусить наслідувати однорідну та цілісну дію, проте дослідники доводять, що цілісність у літературному творі має різні виміри і «…становить собою скоріше ідеал, ніж реальність»; уявність, неправдивість зображеного у трагедії, заперечується можливістю вибору будь-якої теми [219, с. 4]. Автори також полемізують із думкою давньогрецького філософа щодо обов’язкової обізнаності реципієнтів із міфами та їх сталим ідейно-тематичним змістом, який лягає в основу сюжетів трагедій. Стрижневим компонентом трагедії було визнано тільки пафос, причому перипетія як чинник мотивації розвитку дії вважалась факультативною. У свою чергу, форма давньогрецької трагедії, за їхніми переконаннями, зазнала значних змін, тому в класичній трагедії відсутній поділ на пролог, епізоди, гексод, хор і т. ін. Переосмислюється також аристотелівська думка про катарсис, який викликає очищення почуттів та помислів або очищення від почуттів та помислів [219, с. 6–7]. Отож, у цій колективній праці спостерігається спроба реінтерпретувати, критично прокоментувати концепцію трагедії Аристотеля з огляду на історично-літературні зміни трагедії як жанру і як метажанру. 

В. Татаркєвич, Т. Татаркєвичова та Р. Інгарден відзначають вплив на античну трагедію середньовічних містерій, а також введення в поетику трагедії комедійних елементів, що сприяло формуванню трагікомедії. Завдяки зосередженню на формі як на естетичній категорії класицистична трагедія мала позбавитись «зайвих», «блазенських» елементів, нав’язаних середньовічною драматургією, тому посилилася увага до збереження поняття трьох єдностей (часу, місця і дії), змінилася тематика трагедії, у якій протистоять Бог, герой і світ, які до кінця залишаються ворожими один одному [219, с. 11].
Сучасний аналіз рецепції трагедії (трагедійного) в поетиці модерністської драми видається неможливим поза контекстом нових і найновіших досліджень польських та українських учених. Універсалізація трагізму як онтологічної сутності розглядається у статті сучасної польської дослідниці М. Обрушнік-Партики, яка спирається у своїй концепції на різні розуміння трагедії та трагічного польських критиків і письменників порубіжжя. Дослідниця не поділяє поширеної думки щодо появи трагедії з релігійних давньогрецьких пісень. Створення трагедії, на її думку, є результатом зміни суспільного світовідчуття, яке не залежить від часу, місця, культурних тенденцій і тощо. [190, с. 106]. Також М. Обрушнік-Партика окреслила три шляхи дослідження трагізму на зламі ХІХ – ХХ століть: міфографічний, аристотелівський і, так звана, трагічна візія. На цій підставі вона дослідила сюжетні особливості, жанрові витоки, елементи різних літературних стилів та напрямів. Сталою ознакою для категорії трагізму, незалежно від аспектів його вивчення, авторка статті вважає присутність у світі зла і страждання як антитези існування добра та інших людських цінностей; намагання пізнати онтологічні засади буття через категорії провини й покарання; появу трагедії як неминучого результату збігу життєвих обставин [190, с. 111–112].
Польський дослідник В. Гутовський наголошує на яскравому вираженні трагізму в літературі романтизму і позитивізму, і це зумовило творчі інспірації традицією у творах модерністів. Дослідник підкріплює свою думку розмежуванням літератури на два світи, де, згідно з романтичними і позитивістськими уявленнями, діють різні герої (ідеаліст та філістер) і постають протилежні конфлікти (герой протистоїть мукам життя і герой уникає смерті) [157, с. 117]. Він виводить категорію трагізму на метафізичний рівень (архетипне начало та міфопоетика творчості) на основі філософських та психоаналітичних робіт З. Фройда, К. Юнґа, Ф. Ніцше. Отже, сутністю трагізму він вважає конфлікт протилежних начал: протиставлення свідомого і позасвідомого, раціонального і первинно-чуттєвого, аполлонівського і діонісійського [157, с. 119–120]. Ця «контрактивна» концепція трагізму (поєднання двох протилежних начал) спостерігається у творах письменників-модерністів, зокрема в опозиції світів, персонажів, образів, які побудовані на засадах протистояння філософських ідей.
Як уже зазначалось, у працях сучасних літературознавців категорія трагічного розглядається в розширено естетичному і метажанровому значенні. Так, М. Ольшевська виявляє ознаки трагедійного способу пізнання, властивого модерним п’єсам, і у текстах з реалістично-побутовим чи реалістично-психологічним сюжетом, наголошуючи на модерністській трагедії в аксіологічному, філософському, естетичному і гносеологічному контекстах. Вона зазначає, що Аристотель надав трагедії найвищого статусу, виніс її за межі жанрів як ідеальний взірець людського мислення, але з того часу відбулася трансформація звичного художнього мислення, сюжету, проблематики, жанрових ознак, характерних для античної трагедії, тому із традиційних ознак трагедії як літературного жанру залишилося лише специфічне метажанрове світовідчуття, тому слід говорити про «гібридні форми» (поєднання трагедійної модальності із різними жанрово-стильовими художніми прийомами тощо). Трагедія порубіжжя, як зазначає М. Ольшевська, вже не підносить естетичні цінності, але «… символізує понадестетичні цінності», отже, є моделлю буття і формою людського пізнання [195, с. 363]. Метаестетичний характер трагедії проявляється у міфологічних ознак її поетики, які не лише виконують пізнавальну та світоглядну функції, але й утворюють символічний підтекст. Комплексна структура трагедії дозволяє багатогранніше виявити і проаналізувати проблеми людської екзистенції, глибше проінтерпретувати значення самого твору. Концепція польської модерністсько-символічної трагедії (з вираженим внутрішнім конфліктом екзистенційно-психологічного характеру) кінця ХІХ – початку ХХ століття, за її спостереженнями, корелює із театром А. Стріндберга, М. Метерлінка, Г. Гауптмана, Г. Ібсена, які у своїх драмах намагались осягнути сферу снів, підсвідомості, в їх театрі поєднувалися настроєвість, символічність, подія представлення, функції підтексту. Дослідниця зауважує, що в польських п’єсах трагедійного звучання, як і у Вагнерівських операх, спостерігається синтез протилежних понять (ідеалізму і фізіологізму, інтуїтивно-чуттєвого та раціонального пізнання) [195, с. 368]. Таке двосвіття розглядається М. Ольшевською як явище психологічне, оскільки візійний світ міфів, легенд, релігійних обрядів є проекцією глибинного людського «я». Це спонукає дослідницю до висновків про належність трагізму до Абсолюту (Першопричини): невід’ємної складової буття, яка є причиною людських учинків і в конкретний момент є екзистенційним вираженням людини. Простежується причинно-наслідковий зв’язок між трагізмом буття, який втілюється на метафізичному рівні, та поведінкою людини, у реальному житті, яке стало предметом зображення натуралістичної драми. Згідно з цим, низка подій у реальному житті провокує катастрофу на метафізичному рівні. Міфологічно-образний світогляд формує поняття Фатуму, який є визначальним чинником протягом розвитку дії [195, с. 351–352]. 

Дослідниця звертає увагу на синтетичну будову «трагічного театру» в добу модерну, який поєднував ідеї антропоцентризму, натуралістичного світосприйняття та символістську візію [195, с. 366].
Отже, слід ще раз наголосити на тому, що трактування феномену трагізму і трагедії сучасними польськими дослідниками вийшло за межі суто жанрової проблематики, і ввібрало зміст інших дискурсивних практик антропологічно-філософського характеру. Спостерігаємо у польських дослідженнях трагедійного тенденцію поступового відходу дослідників від традиційного сприйняття трагедії як жанру і формування пріоритетних на сучасному етапі філософсько-психологічних аспектів трактування трагедії (трагедійного) пізнання. Явища трагедійного з різних методологічних позицій вивчаються у контексті таких категорій, як філософічність, метафізичність, онтологічність, екзистенція, аксіологічність, трансцендентність, понять психології, естетики, етики, антропології, імагології.
Не претендуючи на повне та системне викладення позицій російських та українських дослідників, означимо деякі, на наш погляд, найбільш показові концепції і спробуємо виявити найбільш вагомі тенденції.
Особливий підхід до вивчення трагедії і проблеми трагічного сформувався в російському літературознавстві початку ХХ століття у зв’язку з усвідомленням метафізики «життєтворчості» символістів. Більшість російських письменників, критиків та літературознавців вивчали явище трагедії як одного з найбільш універсальних жанрів драматичного роду в літературі. У своїх міркуваннях критики орієнтуються на традиційне розуміння класичних давньогрецьких трагедій, зокрема на «Поетику» Аристотеля. Вважаємо, що аналіз позицій російських літературознавців дасть можливість розширити науковий контекст, у якому зіставляються оцінки польських та українських літературознавців.
В. Іванов у статті «Діоніс і прадіонісійство» (1905) вивчає проблему походження трагедії, спираючись на історію культури давніх греків та на жанрову еволюцію їхньої літератури. На його думку, витоки трагедії слід шукати у дифірамбі, який завдяки багатообразності вбирав у свою форму зміст різноманітного спрямування (патетичне, містично-позасвідоме, пристрасне начало), що наближало дифірамб до прадавніх культових обрядів. У дифірамбі вбачав він витоки еллінської музики, яка пізніше трансформувалася у хорові партії трагедії [44, с. 225–226]. Російський поет і критик звернув увагу на зародження феномену трагічного ще в дожанровий період розвитку грецької літератури. Культовим обрядом, з якого розвивалася трагедія, точніше, мелійним її компонентом, є вшанування культу Діоніса, що сформувався з треносу, плачу про пристрасті героїв. Плачі як ритуал були функцією жінок, оскільки, на думку В. Іванова, жіноча свідомість найповніше відповідає психологічному та естетичному принципам трагічного екстазу [44, с. 255]. Саме тому В. Іванов виявив структурну подвійність трагедії: протистояння дифірамбічного та хорового начал, яким відповідає діалогічний ямб (по суті, наративна, подієва) та мелійна (лірично-хорова) частини трагедії.
Думка про генезис трагедії від жіночих оргіастичних плачів утворила своєрідну дослідницьку традицію: в російському літературознавстві простежується прямий зв’язок переходу жіночого треносу в обряд вшанування бога Діоніса, мистецтвом якого і є трагедія. В. Іванов вбачає в основі трагедії застосування діонісійського принципу діади (Діоніс – бог протиріч, Аполлон – бог єдності), що означає одночасну єдність і боротьбу протилежних начал (жіночого і чоловічого, ката і жертви). Такий конфлікт «тези і антитези» породжує катастрофізм, обов’язковою умовою якого є усунення діади [44, с. 296–297]. Отже, В. Іванов доводить чинність принципу діади як основоположного для жанру трагедії. 

У руслі архетипно-міфологічного аналізу О. Фрейденберг у праці «Поетика сюжету і жанру» розглядає етимологію поняття трагічного як метафору тваринно-рослинних обрядів. На відміну від римської драми із культовим дійством в основі грецька трагедія була драмою пристрастей двох типів: перший тип розігрування пристрастей став основою трагедії, а другий – комедії. О. Фрейденберг, вивчаючи подальший розвиток трагедії, простежує появу перипетії, композиційного стрижня трагедії як результату первісного мислення про циклічність часу і простору в світі: катастрофа і смерть героя переходять у життєве відродження і навпаки [126, с. 180]. Принцип боротьби-аґону лежить і в структурі трагедії у вигляді двобою (діалогу-суперечки), де неодмінно перемагає божественне, фатальне начало, яке призводить героя до катастрофічного результату. Антична трагедія як літературний жанр, за дослідженнями О. Фрейденберг, створюється на зламі IV – V століть аттицькою аристократією і, виходячи за межі культового релігійного дійства, починає набувати й етичного характеру: вона засвідчує етап еволюції колективної свідомості [129, с. 297]. Але, незважаючи на поступову еволюцію трагедії до жанру літератури, її змістовно-формальна основа зберігає архетипні ознаки (як ген жанрової пам’яті): «метафоричні різновиди образів культового шестя, боротьби, смерті, їжі, воскресіння чи нового народження» [129, с. 188].
М. Гаспаров у своїй монографії «Сюжетотворення грецької трагедії» здійснив спробу формалізації сюжетної структури трагедії на підставі аналізу тридцяти трьох трагедій, збережених до нашого часу, що прагнув зробити ще Аристотель. За основу класифікації було взято співвіднесення категорій етосу і пафосу, які стають максимально вагомими у розмежуванні трагедії та комедії: у сюжетотворенні трагедії наперед заданим є категорія пафосу і лише частково прогнозується категорія етосу (певні сталі ситуації, персонажі). У сюжетотворенні комедії натомість простежується втілення категорії етосу [22, с. 163]. Перехід від щастя до нещастя і складає контрастну основу етосу і пафосу. Третім структурним елементом трагедії, на якому зосереджується М. Гаспаров, є, за висловлюванням Аристотеля, «думки», що в сучасній інтерпретації наближаються до поняття «помилки», тобто, трагічної провини, «anagnorisis». Цей елемент має не тільки структурне, а й есхатологічне значення, оскільки «помилка» героя стає результатом людської недосконалості, через яку герой нездатен осягнути всесвітні закони буття і приречений на фатальні помилки [22, с. 131]. Для реалізації пафосу в античній трагедії необхідною є чітко визначена система умов: «…по-перше, осмислення ситуації і прийняття героєм певного рішення, по-друге, рішуча дія і, по-третє, переживання» [22, с. 137]. Переживання втілювалося за допомогою ліричного компонента, зображення дії – епічного, а осягнення й вирішення ситуації досягалось шляхом використання специфічного драматичного елемента трагедії: пафосу, що доводить синтетичну жанрову природу трагедії. 

Відомий дослідник античної драматургії і театру В. Ярхо, крім літературної еволюції жанру, розглядає й проблему загальнокультурного походження трагедії з докультових, доетичних, архетипних уявлень греків про всесвітнє буття. Він поєднав ідейно-тематичний, архітектонічний та стилістичний методи аналізу давньогрецької трагедії. На його думку, основою жанру є змістові і концептуальні засади трагедії, на відміну від архітектоніки (порядку розміщення частин трагедії), оскільки під композицією він розуміє побудову висловлювання в творі. В. Ярхо вважає, що витоки трагедії слід шукати ще в докультові часи, коли релігія з пантеоном богів ще не була сформована, коли не було понятійно-логічного світосприйняття і панувало образне мислення з прадавніми архетипними уявленнями, що вже пізніше оформилися в метафоризацію, усталені поняття і культовість трагедії. [143, с. 301, 309].
В. Ярхо формулює думку про есхатологічну основу трагедії, оскільки вона містить космічний крах і творення одночасно. Аґоністична боротьба відбувалася між двома протилежними морально-етичними началами, а на рівні тропеїчного інакомовлення протиставляються метафоричні образи людського мікрокосму та фатального божественного макрокосму, що становить головний конфлікт трагедії та є основоположною ознакою поняття трагічного [143, с. 382]. 

Літературознавець детально розглядає питання структури античної трагедії. Згідно з традицією він виділяє в трагедії ямбічну і мелійну частини. Ямбічні діалоги, як правило, надаються для виконання солістами, а мелійні партії – хору. Обидві частини мають спільні тематику і сюжет, але хорова частина більш архаїчна і досюжетна, її метафоричні образи складно трансформувати на рівень понятійної лексики, інакше втрачається той інтуїтивний, сакральний, космічний сенс, який вона несе в собі [143, с. 355]. Ямбічна частина трагедії характеризується більш високим рівнем понятійності і раціональності, саме цей структурний елемент породжує аґон і перипетії, а ліричний (мелійний) компонент має лише обрядово-міфологічне значення і різко протиставляється за своєю будовою ямбічній частині [142, с. 328]. 

Подвійну природу трагедії дослідник вбачає і на стилістично-лексичному рівні: розкриття змісту метафоричних образів створює ефект «прозріння», властивий трагедії; двосвітня «дійсність» трактується як справжня (світ богів) та уявна (світ смертних), при цьому стиль мови набуває все більшої патетичності [143, с. 477]. Даними фактами В. Ярхо аргументує думку Аристотеля про міметичну природу трагедії, адже мім – «…це підробка дійсності, обман, розігрування…» [143, с. 408]. Він висловлює неоднозначне ставлення щодо генезису трагедії з мімезису, міфологічних обрядів, драми сатирів, зважаючи на літературознавчі підходи, але дотримується позиції щодо ліричної та есхатологічної основи трагедії. 

Отож, В. Ярхо в своїй монографії аналізує структурні принципи побудови трагедії, її жанрову та змістову генезу, функції структурних компонентів трагедії, роль окремих елементів образності та інакомовлення, виявляючи у всіх означених категоріях дуалістичну природу цього жанру. На думку дослідника, саме давньогрецька трагедія стала зразком перетворення метафорично-образної структури мислення на драматичний жанр з ліричним компонентом у структурі.
У своїй наступній монографії «Трагедія. Давньогрецька література» В. Ярхо розглядає формальні аспекти жанру трагедії, а саме її композицію та застосовує психологічний підхід щодо аналізу розвитку конфлікту і розкриття характерів героїв. В. Ярхо зауважує, що трагедія внаслідок свого розвитку переходить на новий рівень розкриття питання окремого індивідуума, який «...втрачає в своїй поведінці об’єктивні критерії, тому, як наслідок, змінюється сутність драматичного конфлікту: індивідуально-психологічна поведінка героя протистоїть об’єктивним закономірностям дійсності [142, с. 270]. Втрату моральних критеріїв у поведінці героя дослідник пояснює втратою раціональних механізмів поведінки, оскільки мозок не контролює людську поведінку, то всі негативні емоції (пристрасть, ненависть, одержимість) керують особистістю. Але трагічний конфлікт утворювався не у сфері внутрішніх протиріч героя, а через порушення ним в стані одержимості загальнолюдських етичних норм [142, с. 197]. У розв’язці зрілої античної трагедії з’являється на сцені один з богів, який виконує поетичну функцію зв’язку основного сюжету з традиційним міфом. Детальний структурний аналіз складових трагедійного тексту дозволив досліднику В. Ярхо розкрити смислові особливості ліричної та драматичної частин трагедії. Літературознавець скерував своє дослідження в бік увиразнення синкретичної природи давньої трагедії, що було, на його думку, її засадничою ознакою. Ця думка може бути продуктивною для нашого дослідження, враховуючи тематичну, сюжетну і, загалом, поетикальну різноплановість драм, у яких, на наш погляд, виявляється трагедійне начало.
Малодослідженою є еволюція поглядів українських літературознавців кінця ХІХ – початку ХХ століття щодо специфіки жанру трагедії та категорії трагічного. Означені проблеми представлені у розвідках І. Франка, М. Євшана, М. Роздольського, В. Домбровського, М. Шляхетниченка. 

І. Франко, розглядаючи історію, час та ремінісценції у трагедіях «Ромео і Джульєтта», «Отелло» У. Шекспіра, виявив ряд ознак трагедії: правдоподібність ситуації (історичної, побутової і т.д.), покладеної в основу сюжету; об’єктивність мотиваційних обставин зовнішньої або внутрішньої природи; реалістичність характерів героїв, тобто психологічних типів. Він наголосив на присутності в сюжеті трагедії ремінісценцій як з інших художніх джерел, так і з історично-легендарних мотивів, що наводить на думку про міждискурсивне підґрунтя трагедії. Особливу увагу він надає трагедійному пафосу, який переходить із поняття літературної категорії у філософське поняття перебігу емоційного напруження в персонажа-глядача-читача, у зв’язку із переживанням катастрофи універсального значення. І. Франко підкреслює у своїх розвідках, що каузальність конфліктів є складовою будь-якого іншого драматичного різновиду, крім трагедії із її екзистенційно-онтологічною проблематикою та неспроможністю людського розуму вирішити глобальні конфлікти [127, с. 145–147]. 
Недостатньою мірою досліджена проблема трагедійного героя, на якій зосередився В. Домбровський. Він осмислив характер еволюції такого героя (від ролі жертви (вигнанця, страждальця) до самосвідомої особистості, падіння якої є причиною її власних вчинків, пристрастей, задумів) та закономірності появи трагедійної особистості в модерних творах [41, с. 389]. 

Натуралістична драма поєднує принцип психологізму та підкресленого мімезису дійсності у поетиці модерної трагедії, що дозволяє сприймати соціально-реалістичний контекст як площину трагічного. Натуралізм буденного існування героїв набуває вимірів філософського розуміння буття. Сприйняття вчинків, задумів, пристрастей персонажів драми є результатом «трагізму повсякденного буття». Отже, в основі поетики модерної трагедії – прихована трансцендентна площина трагічних ідей, які реалізовуються в реальному світі звичайних персонажів і мотивують виникнення справжніх, логічно обумовлених задумів, пристрастей, учинків.
Український літературознавець початку ХХ століття М. Роздольський розглядав у теоретичному аспекті будову, конфлікти, походження драми, комедії і трагедії з часів античності до початку ХХ століття. Роздольський виокремлює два «чистих жанри» драматургії – комедію та трагедію – як дві моделі втілення естетичних принципів «смішного» та «серйозного». Всі ж інші гібридні форми є лише витоками цих двох драматичних жанрових різновидів, природа яких є або сміховинною, або серйозною [103, с. 21]. На його переконання, трагедія базується на зв’язках причинності та детермінізму всіх елементів поетики. Другорядним у ній є змістовно-тематичний план, основною вимогою до якого є чітка відібраність подій. Кожен етап розвитку акції має викликати конкретне, передбачене автором враження. Накопичення емоційного переживання має призвести до катастрофи і спровокувати відчуття трагедійного катарсису. Фіналом трагедії є перемога справедливості з абсолютним утвердженням лейтмотиву провини – кари, що мусить викликати у глядача (читача) відчуття естетичної насолоди [103, с. 31].
М. Роздольський відкидав формальні критерії жанру трагедії, а відповідно й так звані «змішані» жанри та звернув увагу на перевагу естетичних критеріїв трагедії в плані змісту.
Отже, на початку ХХ століття переважно розглядається тематичний аспект трагедії, що було зумовлено відсутністю в українській літературі драматичних творів, що відповідали б жанру трагедії в чистому вигляді, оскільки історичні драми І. Карпенка-Карого «Савва Чалий» та П. Куліша «Байда, князь Вишневецький», «Цар Наливай», «Петро Сагайдачний» не відповідають естетичним, аксіологічним і структурно-композиційним ознакам жанру трагедії. В польській літературі сформувалась традиція творів із філософсько-естетичних позицій, адже цьому сприяв багатий репертуар польських «людичних» трагедій та потужна романтично-символістська традиція в літературі. Польські дослідники кінця ХХ – початку ХХІ століття вивчають модус трагедійного в його реалізації в усіх поетикальних елементах твору, зокрема, у жанрових ознаках, доводять тенденційність трагедійного пафосу у синкретичних текстах різножанрової природи, що пояснювалося змінами світоглядних позицій і методологічних підходів літературознавчих досліджень кінця ХХ – початку ХХІ століття.
Жанр трагедії і метажанрові особливості трагедійного привертають особливу увагу сучасного українського літературознавства. Відомі дослідження Я. Поліщука, П. Мірошниченка, Т. Свербілової, Н. Малютіної, В. Атаманчук присвячені жанровій своєрідності і функціонуванню трагедії й модусу трагедійного в українській літературі порубіжжя, які, певною мірою, розглянуто в їхніх працях на ідейно-тематичному, сюжетно-фабульному, архітектонічному, формальному та образному рівнях. Особливу увагу дослідників до жанру трагедії і модусу трагедійного в українській літературі можна пояснити прагненням довести, що літературний процес кінця ХІХ – початку ХХ століття характеризується зрілістю художнього мислення, повнотою жанрів, які втілюються в історичних формах «високих» жанрів. При цьому бралися до уваги передусім тематично-сюжетні ознаки жанру трагедії в українській драмі порубіжжя: трагедійні характери, пафос, перипетії, проблематика, екзистенційні конфлікти.
Я. Поліщук, зокрема, дослідив варіювання модусу трагедійного в українській літературі відповідно до жанрово-поетикальних особливостей української літератури початку ХХ століття і проблеми літературного канону вітчизняної драматургії, враховуючи перерваність національної традиції в українській драматургії з часів шкільної драми, інтермедій, вертепу, трагедії і канонізацію водевільно-мелодраматичних жанрових різновидів. Він також це пов’язав із неготовністю реципієнта до сприймання трагічного замість видовищної драматургії розважально-викривального чи соціально-побутового характеру [100, с. 112]. Також з’ясовується, що на зламі ХІХ та ХХ століть складаються сприятливі умови для втілення трагедійного модусу через звернення драматургів-модерністів до міфів, до сюжетів екзистенційно-філософського характеру, конфлікту раціо з інтуїцією. Дослідник акцентує свою увагу на «…співзвучності естетичних пошуків Лесі Українки філософсько-світоглядним і, деякою мірою, поетикальним засадам античної трагедії та тенденціям раннього модернізму в українській літературі і творчості самої письменниці» [100, с. 112]. Виходячи з цього, Я. Поліщук передусім дослідив специфіку освоєння трагедійного жанру і модусу трагічного (як явищ авторської свідомості) Лесею Українкою в українській літературі, яка на різних рівнях текстової структури зверталась до ознак трагедійного в поетичній драматургії («Кассандра», «У пущі», «Камінний господар», «Лісова пісня», «Одержима», «Вавилонський полон», «На руїнах»). Характерною для втілення модусу трагічного є побудова конфліктів у драматичних поемах письменниці, оскільки увага зосереджується насамперед на характерах та колізіях дії: боротьба героїв між «…особливим призначенням, надзвичайними здібностями та неможливістю реалізувати особистісний потенціал» [100, с. 114]. Літературознавець спостерігає в драматичних поемах відсутність розвитку дії, характерної для давньогрецької трагедії, замість цього у просторовому плані творів домінує лірико-наративний модус. У літературознавстві ХХ століття усвідомлюється потреба в детальному аналізі етапів розвитку дії, з одного боку, та в дослідженні рецепції феномену катарсису.
Можна простежити поступовий відхід українських літературознавців від розуміння явища трагедії (трагедійного) як архетипного феномену до сприйняття її політипічної природи, і аналізу її в категоріях естетики, філософії, антропології, новітнього літературознавства і т. ін. 

В. Атаманчук спостерігає ознаки трагікомічного в українських драмах ХХ століття, передусім, у драматичних колізіях, які проявлялися в абсурдності характерів та ситуацій, у невідповідності цілей і задумів героїв об’єктивній дійсності, яка нівелює їх наміри, у накладанні образів матеріального та ідеального світу в поетиці твору. Невідповідність образів та ситуацій породжує трагічну колізію: самознищення героя, відторгнення його суспільством та руйнація дійсності, як в ідеологічно-моральному, так і в суспільно-політичному планах [3, с. 8–10].
За думкою дослідників Я. Поліщука, Н. Малютіної, П. Мірошниченка, Т. Cвербілової, на зламі ХІХ та ХХ століття складаються сприятливі умови для втілення трагедійного модусу через звернення модерністів до міфів, екзистенційної та філософської тематики. Утвердження основних засад трагічного доводить, на думку Я. Поліщука, осягнення українською драматургією класичної традиції створення високих жанрів. Комедійно-сатиричний шар національної літератури збагачується проблематикою екзистенційно-трагедійного порядку, що свідчить не лише про еволюцію самого літературного процесу, а й про переорієнтацію у світовідчутті самого народу [100, с. 116]. Н. Малютіна проаналізувала характер рецепції (а також трансформації) жанрових ознак містерії та трагедії в модерних українських драмах порубіжжя у зв’язку з потребою модерної культури відродити сакральний простір культури, що досягається міфологізацією та стилізацією релігійного сакруму, героїзацію із центральною темою жертовності, символізацією або алегоризацією драматичної дії…» [73, с. 27]. Дослідниця простежує прагнення драматургів означеного періоду реінтерпретувати, трансформувати архаїчні жанри, передусім містерію і трагедію, в контексті створення «власне авторського національного міфу». Це особливо далося взнаки в неоромантичній поетичній драмі, оскільки гносеологічні, агональні та онтологічні критерії класичної трагедії втілювались у синтетичному жанрі драматичної поеми Лесі Українки («Кассандра», «Оргія», «Адвокат Мартіан») поряд із прагненням авторки відновити ознаки сакрального пафосу та міфологічної візії буття. Досліджена проблема жанрової трансформації української драми внаслідок аналізу явища іронічно-пародійної, ґротескно-шаржової стилізації жанру трагедії і містерії, у зв’язку з чим знижується сакральний пафос висловлювання та характер дії і конфлікту відповідно до профанного, іронічного. У тканині тексту осторонюються алюзії та ремінісценції, «відрефлектовані як “чуже слово”, пародійно відтворюється ключовий мотив самопожертви, протистояння вищим силам, відчутно навмисне авторське втручання у фабулу п’єси. Внаслідок процесів десакралізації міфологічного дійства, очуження пародійно-іронічних ознак трагедії створюються жанри антимістерії та квазітрагедії з іронічним знижуванням трагедійного бачення, що надавало п’єсам рис фарсу, драми абсурду або мелодрами» [73, с. 90–91]. 

У дослідженні Т. Свербілової, фундаментальному, одному з перших компаративних досліджень модерної української та російської драми, доводиться, що в літературі 20-30-х років ХХ століття категорія трагізму одивнюється під впливом масової культури, зокрема кітчу, мелодрами, психологічної, романтичної, натуралістичної та неонатуралістичної драми, трагіфарсу, трагікомедії, детективу та ін. 

Простежується зміна не тільки змістових, а й формальних жанрових ознак, оскільки під впливом масової (а саме соцреалістичної культури) було регламентоване трактування трагічної смерті як ідеологічної необхідності режиму, завдяки чому в літературному процесі утворюється новий жанр «оптимістичної трагедії» [107, с. 292]. Дослідниця стверджує, що і у формульній (класичній), і в інноваційній (модерністичній) трагедії беззаперечно зберігається концепт жертовної смерті, яка накладається на національно-громадянську ідею [107, с. 309]. Основна відмінність класичної трагедії та трагедії доби модернізму полягає в протилежності модусів, у яких функціонує трагізм. У першому випадку трагізм передається в патетичному, піднесеному характері і призводить до катастрофи у буттєвому просторі, модерний вектор трагізму передається тривіальністю зображення, набуває ознак викривально-комічного, знижувального характеру, що налаштовує реципієнта на участь у грі як з текстом, так і з власними враженнями. Таким чином, актуалізується парадигма пізнання Себе через Інше, породжена опозицією вираження трагічного через комічне і навпаки, що увиразнює катарсис як результат саморозкриття, самопізнання у «кітчевій трагедії». 

Процеси стилізації у культурному просторі порубіжжя та на початку ХХ століття виводять на перше місце пафос конкретного твору, оскільки різностильове наповнення тексту не дає можливості виокремити якусь іншу спільну формально-змістову ознаку поетики тексту. Тому трагедійний пафос, незважаючи на синтез ознак багатьох стилів та жанрових ознак, залишається вирішальною характеристикою у визначенні жанру твору, він стає жанровою модальністю твору. З іншого боку, міжжанрова дифузія становить собою елемент гри з текстом, читачем, автором. Обігрування поетикальних рис твору трагедійної модальності призводить до зміни сприйняття онтологічно-екзистенційних проблем, до втрати страху перед фатальністю життя, до відмови від самопожертви заради високих ідей та почуттів. Вплив масової культури чи навіть субкультури створює ефект «пародії над собою», в якій канонічні засади міфологічної, містерійної трагедії увиразнюються шляхом власного знижено-викривального копіювання [107, с. 61]. Така стратегія авторської гри сприяла відновленню екзистенційних принципів трагедії шляхом стилізації із залученням прийомів психологічного аналізу, інтелектуально-логічної філософської концепції, мелодраматичного екзальтованого переживання, що вводить трагедію нової ґенерації в інноваційний культурний простір, який, на думку Т. Свербілової, сформувався на базі біфуркативної моделі розвитку культурно-історичної парадигми [107, с. 296].
Огляд низки сучасних літературознавчих досліджень ознак трагедії і модусу трагічного у драматургії приводить нас до висновку про зміну очікувань реципієнта щодо розв’язання драматичного конфлікту та перипетій при сприйнятті твору завдяки накладанню глядацької рецепції на авторське бачення жанрових процесів, яке характеризується явищами трансформації, синтезу, взаємодії, гри жанрами, їхніми ознаками, категоріями. У сприйнятті польських поетів, літературознавців, критиків спостерігається оперування категорією трагізму як явищем метаестетичного, міждискурсивного, поліфункціонального характеру. Українські літературознавці теж приходять до думки, що слід говорити не про панівний стиль в епосі модерну, а саме про процеси стилізації із тенденціями виявлення у поетиці не канонічних формально-змістових рис певного жанру, а концептів трагедійної модальності, яка залежить від авторської орієнтації та очікувань реципієнта.
Отже, відносно сталими трагедійними компонентами в драмі трагедійного звучання, драматичній поемі, трагікомедії, на думку дослідників, залишаються: побудова колізій, характерів героїв, наявність трагедійного пафосу та перипетії, ідейно-тематична основа з онтологічною надбудовою у тексті. Однак, низка ознак одивнюються шляхом застосування різних модусів: залучення принципів трагікомедії, іронії, пародії, травестії, стилізації, абсурдної інтерпретації, кітчевості та ін., які ускладнюють, руйнують або змінюють на протилежне «щойно створену автором ілюзію», причому актуалізуються основні тематично-змістові риси класичної трагедії, що й становить атрибутивну жанрову ознаку твору або ж визначає його функцію [83, с. 68]. 

Отож, ми спробували проаналізувати міркування польських, російських та українських літературознавців і критиків ХІХ – ХХ століття про функціонально-естетичні зміни категорії трагізму і трагедії та простежити її трансформації на змістовому, формальному та стильовому рівнях. Простежили зміну розуміння трагедії від міфологічно-релігійного дійства до драматичного жанру із чітко визначеними сюжетними, композиційними та стильовими характеристиками (традиційне розуміння трагедії Аристотелем). З’ясовано, що на зламі ХІХ – ХХ століть трагедійне сприймається як самостійна філософсько-естетична категорія, наявність якої в структурі тексту не залежить від жанрових визначень, а стосується тематичних, аксіологічних, естетичних та онтологічних засад тексту. Це підтверджує усталення нового літературознавчого погляду на феномен трагедійного як універсалізованого, поліфункціонального, міждискурсивного явища.
Також на основі проаналізованих позицій дослідників ми підходимо до трагедійного як онтологічної категорії, яка проявляється в літературних творах залежно від зміни загальномистецьких, або навіть ширше загальносуспільних поглядів на глобальні проблеми буття. Така позиція дозволить нам розглядати явище трагедійного як таке, що може актуалізуватися в різних драматичних жанрах, при цьому панівною стає функція його модусу, відповідність чи невідповідність якої класичним трагедійним засадам породжує ефект гри, неочікувані реінтерпретації канонічних образів, тем, мотивів. Під час аналізу польських та українських драматичних текстів порубіжжя ми намагатимемось виявити основні стильові особливості поетики, зафіксувати жанрові зміни під впливом модусу трагедійного пізнання, простежити процес та причини деканонізації модерністичних текстів, з одного боку, та активізацію певних традиційних жанрових ознак шляхом компаративного зіставлення української та польської драматургії, застосувати для ширшого розуміння процесів мистецького синкретизму, практики компаративістики, філософії, психолології, літературної жанрології, дискурсивні студії.
2.2. Форми наповнення родинно-побутової фабули польських драм на тему землі елементами пізнання трагедійного sacrum
Ми спостерігаємо, залучаючи міркування і дослідження польських учених М. Дибізбанського, Л. Еустахевича, З. Кажьмерчика, Р. Коляжової, Я. Лавського, Г. Матушек, Я. Міхаліка, М. Обрушнік-Партики, М. Ольшевської, М. Равінського, Д. Ратайчакової, М. Русек, К. Рути-Рутковської, що польська література, зокрема драматургія, на зламі ХІХ – ХХ століття звертається до трансцендентних, екзистенційних та онтологічних питань, які одночасно перебувають як у релігійній, так і у філософській площині. В епоху модерну перебувають у конфлікті між собою часто в межах одного тексту релігійні світоглядні засади, філософські концепції, народні вірування, наукові погляди. Спільним для письменників залишається акт розкриття sacrum, розширення меж сприйняття світу і самосприйняття, абсолютизація всіх життєвих процесів, пошук шляху до розкодування засад буття. 

Родинно-побутова польська драма про село у ХVIII – першій половині ХІХ століття мала традиційний мелодрамно-водевільний характер, причому в ньому розпізнавалися трагедійно-містерійні мотиви. Процес трансформації родинної драми, за дослідженнями М. Ольшевської, поступово виокремив її в самостійний літературний жанр «людової трагедії» [195, с. 29–30]. Саме родинно-побутова драма за своїми сюжетно-тематичними засадами стала фундаментом віддзеркалення тогочасних онтологічних уявлень, оскільки вкрай важливим було представлення пересічної особистості, наближеної до природного, первісного способу існування, як людини, яка прагне пізнати абсолют. 

За спостереженнями А. Зьолович, ознаки давніших драматичних форм – містерії, мораліте проявляються як потужний містерійно-трагедійний «надтекст» у неоромантичних та символістсько-настроєвих п’єсах Я. Каспровича, В. Оркана, К. Пшерви-Тетмайєра, С. Пшибишевського, С. Виспянського, Л. Стаффа, А. Нємоєвського, Б. Реймонда, В. Анчица, Е. Зегадловича та ін. Вона дослідила поняття містерії як вияв сакрального в поетиці тексту і в досвіді його сприйняття, тому польський театральний репертуар візійно-релігійної тематики (серед якого були соціально-побутові і родинно-побутові п’єси, психологічні драми) окреслила як «містерії життя на землі», що увиразнювало факт сприйняття містерії крізь призму народної свідомості [221, с. 11]. 

Виходячи з міркувань М. Равінського, А. Яніцької та М. Ольшевської, зауважимо, що натуралістичний компонент поетики «хлопської» драми стає потужним фундаментом для актуалізації трансцендентних засад, адже натуралістичний стиль, прагнучи життєвої правдоподібності, викликав потребу у «пригадуванні» моральних засад [212; 170; 193; 194; 195].
Сюжетний простір польської натуралістичної драми дослідниця Г. Матушек характеризує як традиційний: сільський, суспільно-економічний і родинний. Вона зазначає, що польська «хлопська» драма руйнує усталені для реалістично-побутової п’єси норми і кліше, поєднуючи у собі незвичні для класичної трагедії поняття: героя, який, деградуючи, перетворювався на героя трагічного, і сільське середовище, яке відбивало «фрагмент світу» [185, с. 265]. У фіналі польських настроєво-символістських драм, як правило, відбувається сцена трагічного очищення (прозріння) – катарсису. Трагізм також полягає в ситуації зіткнення людини та універсальних законів природи, які він намагається порушити заради задоволення своїх інтересів. Польський дослідник Я. Попель відзначає, що в основі трагічної екзистенції колективного досвіду доби порубіжжя було переконання, що у світі існують укриті в підсвідомості людини Лад, Справедливість, Призначення, але герої натуралістично-символістських драм шукають їх поза категоріями Бога, релігії, моралі, що і призводить до катастрофи [208, с. 528]. Така модель розвитку драматичної дії виразно відтворюється у польських драмах другої половини ХІХ – початку ХХ століття на тему влади землі. Типова для польських п’єс тема землі розгортається в динаміці сприйняття від матеріального осмислення її ролі до усвідомлення землі як архетипної першооснови буття. Проте в контексті потужної та впливової містерійно-романтичної традиції польської драматургії та під впливом філософсько-естетичних позицій доби це реалізувалось у різноманітних жанрових формах. У контексті нашого дисертаційного дослідження вважаємо доцільним проаналізувати низку польських драм про землю з ознаками трагедизації конфлікту означеного періоду «людові трагедії» В. Оркана «Wina i kara» («Провина і покарання»), «Skapany świat» («Потоплений світ»), Я. Каспровича «Świat się kończy» («Кінець світу»), містерійні балади Е. Зегадловича «Lampa ołówna» («Каганець»), галиційськa трагедія С. Виспянського «Klątwa» («Прокляття»), родинно-побутові драми Л. Стаффа «Południca» («Полудниця»), А. Нємоєвського «Familia» («Родина»), Т. Міцинського «Marcin Łuba» («Мартин Луба»), Б. Раймунда «O ziemie» («Про землю»).
В основі колізій у названих драмах – матеріальні чинники, серед яких домінує земля, яка, з одного боку, уособлює в собі смисл буття селян, а з іншої, їхній внутрішній досвід, тому потяг до неї реалізується в сфері прориву еротичних бажань. Герої перебувають під впливом вад, фобій та нав’язливих ідей (пияцтво, кровозмішання) – все це приводить читача чи глядача до висновків про усвідомлення першоприсутності Зла у людській природі. 

Саме тому, на думку дослідників, до яких ми приєднуємось (М. Ольшевської, Г. Матушек, Я. Попеля), дуже часто для розкриття символічного змісту трагедійності людського існування драматурги використовують елементи міфів або біблійні сюжети, в яких символістська візія пов’язується із тенденціями неонатуралізму. Простір села втрачає риси реалістичної предметності та набуває ознак містерійності, яка виражається в ірраціональній знаковості, передчутті трагічного, «присутності» зла. Все дійство відбувається в межах побуту селянської родини, але узгоджується із містерійно-моралітетною структурою і відповідною системою знаків, завдяки чому родинно-побутова драма перетворюється на трагедію, як спостерігають дослідники п’єс схожої тематики. Драматична напруга досягає свого апогею в момент розкриття містичної таємниці або дії злих сил, що проектується на внутрішній план драматичної дії (ототожнення героєм свого «я» з абсолютом) [224, с. 100]. Так, на думку дослідника Я. Попеля, селянські драми В. Оркана, Л. Стаффа та Я. Каспровича, позначені трагедійністю, трансцендентним баченням світу та елементами символізму, цілком вписуються в контекст модерністичної драматургії кінця ХІХ – початку ХХ століття [208, с. 529].
Переживання ситуації трагічного прозріння селянина в ситуації усвідомлення інстинкту «голоду землі» та екзистенційного почуття провини яскраво проявилося в драмі В. Оркана «Wina і kara». Своєрідною надбудовою в драмі В. Оркана стала його естетична концепція чистого трагізму, в основі якої було розуміння трагізму як першооснови буття. Трагічний конфлікт полягає в зіткненні людських пошуків смислу буття із закономірністю абсурдності існування у світі, де панує зло. З. Кажьмєрчик вважає доцільним застосовувати до світового літературного процесу ніцшеанський принцип розуміння трагедійного як життєвого кола загибелі і народження. Відповідно до цього, героїв трагедії не можна вважати гріховними, винними, вони діють на підставі прагнення розширити межі свого «я» до абсолюту. Трагедійний герой ідеалізується, оскільки є втіленням життєвих засад вітальності, могутності, незалежності, тому звиклі епітети «нещасний», «покараний» є абсурдними для характеристики трагедійних героїв [175, с. 21–23]. 

Як стверджує М. Ольшевська, трагічний конфлікт набуває в трагедіях В. Оркана космічного виміру, що надає його «хлопській трагедії» рис містичності, сомнамбулізму, які нагадують символічні драми М. Метерлінка, Г. Ібсена та Г. Гауптмана [195, с. 182–186]. Трагедія «Wina i kara», яка входила до циклу чотирьох драм В. Оркана («Skapany świat» 1903, «Ofiara» 1905, «Wina i kara» 1905, «Franek Rakoczy» 1908) була написана згідно з тогочасною тенденцією віднесення польських драматургів до засад античної грецької драми. Трагедія «Wina i kara», на думку М. Ольшевської, за формальними ознаками наближається до класичної трагедії, в ній увиразнюється екзистенційна проблематика, і тому в поетиці спостерігаються елементи містерій: трансцендентність, настроєвість, символічність [195, с. 186]. Зав’язкою сюжету є поява зниклої Вільхельміни у селі, де живуть Лукаш із сліпою дружиною Анною. Вільхельміна, як здогадується читач з розмов персонажів драми, була давньою коханкою Лукаша, народила йому дочку Ельжбєту, яку матір впроваджує до оселі Анни і Лукаша. Схожість Ельжбєти до матері пробуджує колишні згубні пристрасті Лукаша, що, як можна здогадатися з контексту та підтексту розмов, доводить його до гріха кровозмішення. Ці події в драмі реалізуються за допомогою алюзій, настроєвості. Основний розвиток подій відбувається у свідомості сліпої Анни, яка скрізь вбачає неминучість кари за здійснені чоловіком гріхи. Ельжбета асоціюється в її внутрішньому баченні з неминучим нещастям, катастрофою у вигляді символічних переживань бурі. В даному випадку герої є об’єктами дії (вироку), що відповідає давньогрецькому трагедійному фатуму.
Anna

...Widzi mi się, że się wtedy ta chmura nademną przerzedza — nie tak boleśnie przygniata. Bo czasem to tak się zwali, ze gdyby góra owiozła się na serce, to nie byloby ciężej, myslę... Przyznam się: strasznie cierpię... Od czasu gdy ją do domu sprowadził...[198, с. 25].
Трагедія закінчується відходом повіреного Анни – Вівчаря, людини високоморальної та мудрої, і смертю самої Анни. Родинний конфлікт, джерелом якого є подружня зрада Лукаша, у п’єсі має позатекстовий характер, що є ознакою ібсенівської п’єси із усуненою експозицією. У поетиці драми «Wina i kara» спостерігаються властивості мелодрами (мотив подружньої зради), мораліте і містерії (релігійна спрямованість, символізація та алегоризація образів, передчуття наближення гріха та покари за нього), символічно-настроєвої драми (онтологічно-екзистенційна проблематика, надтекст трансцендентного характеру). Сліпота Анни відкриває їй інший інтуїтивний вимір пізнання, у той час як її матеріальне тіло приречене на страждання та спокутування провини за свого чоловіка:

«Przysiągłbym, że tymi oczami widzi lepiej niż zdrowymi… Tak wierci do dna jak sumienie… Męka żyć pod tymi spojrzeniami!» [198, с. 42–43].
Вона свідомо приймає покарання як викуп, жертвопринесення за пристрасті інших, оцінюючи його як фатальний вирок – у цьому проявляються ознаки трагедійної свідомості і метафізики пізнання. 

Героєм-резонером, монологи якого принозані філософськими сентенціями, постає в структурі дії Вівчар. Його символічна постать перебуває на межі людської мізерності зацікавлень, вузькості людського світогляду та універсуму буття, що надає сюжету моралітетно-притчового характеру. Парафраз образу полонин, куди прагне Вівчар, являє собою абсолют буття, простір села становить опозицію до нього, викриваючи вузькоспрямованість поглядів інших героїв чи то в інстинктивному, чи то в релігійному плані.
Owczarz

Bo żadna prawda dla człowieka nie ma wartości, jak sam, idący (niby życiem) na nią nie natrafi, jak na ten przykład na żmiję albo na inszego gada. Cуż opowiadanie o tym! (pauza) Ja, wiecie, jak tak patrzę na to mizerne życie dookoła, to mi się zdaje, żem na kiermaszu... Jest świat piękny, wesoły... Tam nawet śmierć nie wydaje się przeraźną. Umrzesz ty, to żyje insze. Człowiek tam jakoś we wszystkim się czuje, (po chwili) Już bych się tam chciał znaleźć...[198, c. 47].
Дія трагедії «Провина і покарання» виходить за межі реального, правдоподібного, побутового простору. Сюжет побудований на грані сну, уяви та пів’яви. Не випадково М. Ольшевська порівнює драму «Провина і покарання» з п’єсою М. Метерлінка «Сліпі», тому що на перший план у В. Оркана виходить драма «душі» сліпої Анни, велику роль відіграє метерлінківський прийом постійної зміни слова і мовчання. Візія трагічного пізнання формується завдяки нагнітанню атмосфери гріха, страху, загрози катастрофи, а в кінці відбувається неминуче спокутування провини. У сюжеті увиразнюється мотив трагедійного пізнання – він надає сюжету екзистенційного характеру.
Anna.
Juz nie wiem, со sądzić о tym... Myśli się mięszają... Такі chaos, taka zawierucha!... Teraz juz jestem jak w lesie... Ciemno... I ten strach patrzący zewsząd... Skądże by ten strach, jakby nie bylo winy? Ale to nieprawda — wina jest!... Okropna wina... і kara być musi. Kara juz nad domem wisi... Jak ja mogla pomyśleć! — Boże! przebacz mi... Rozum się widać mąci...[198, с. 47].
В. Оркану вдалося, орієнтуючись на засади античної трагедії та романтичної трагедії, реалізувати в театрі процес досвіду і пізнання, використати естетику катарсису. Трагедія, на думку М. Ольшевської, підтверджує той факт, що драма дозволяє побачити невидиме [195, с. 191].
У контексті проведеного аналізу доречним видається дослідження ще однієї польської драми Владислава Оркана «Skapany świat» («Потоплений світ»). За авторським визначенням, це – «людська» комедія, яка була написана у березні 1899 року. Суперечливе щодо змісту та композиції авторське визначення налаштовує на зміну модусу прочитання в бік семантичної іронії із взаємопідміною понять, в тому числі і традиційного розуміння комедії як літературної форми, в основі якої – художня умовність. Конфлікт драми полягає в родинній суперечці селян з приводу землі. В основу сюжету покладена сварка двох братів: старшого Канта Паляца та молодшого Собка, що спрямовує читачів до паралелі із біблейською історією Каїна та Авеля. Стильові ознаки неонатуралізму стають відчутними у поетиці хронотопу та мотивації причинно-наслідкових принципів поведінки персонажів, зумовлених впливом фатальної сили «землі». Втрата земельної ділянки є для селянина втратою світу. У символічному плані образ Діда стає уособленням проклятої селянської долі. Він став жебраком через своїх доньок, які вигнали його з власної ділянки. У сюжеті закладено алюзії з трагедії В. Шекспіра «Король Лір» [194, с. 152]. Щоб отримати землю за батьківським заповітом, Кант одружується з заможною дівчиною Хажьбетою, при цьому зраджує свою коханку Зузьку та їхніх дітей. З іншого боку, Собек із мачухою, залучившись підтримкою засліпленою ревністю Зузьки, намагаються позбутися молодих для отримання ґрунту. М. Ольшевська аналізує їхню поведінку як «античне засліплення», руйнацію морального ладу і допускання гріха, що в результаті призводить до покарання [194, с. 153]. У такому світі кожен персонаж є катом і жертвою, кожен несе тягар провини. Навіть Хажьбета, ні в чому не винна дівчина, гине через буттєву неминучість зла. Дійсність, за думкою М. Ольшевської, постає в драмах В. Оркана як нездоланно трагічна, а світ – як джерело фатальної необхідності зла, що є вписаним у саму структуру буття. Уникнення моральної руйнації можливе через добровільне прийняття на себе покути. Відчутним контекстом цієї проблеми є філософсько-естетичні концепції Ніцше, Шопенгауера, Достоєвського. Ситуація спокути за чужу провину ще більше трагедизує конфлікт драми. Відчуття неминучої катастрофи об’єднує персонажів на рівні позасвідомого впливу зла на людську мораль [194, с. 177–183]. Хоча, з іншого боку, можна інтерпретувати міфологізацію мотиву «демона землі» як алегоризацію зужилих стереотипів селянського соціуму, які володіють свідомістю селян. Катастрофізм ситуації пояснюється тим, що стереотипи, зведені до рівня інстинктів, входять у суперечку з індивідуальною волею героя. Слід зазначити, що основою трагедизації сюжету стає соціально-ідеологічна основа родинно-побутової драми, колізії якої набувають іронічного-пародійого характеру: абсурдність бажань героїв, ґротесковість їхніх вчинків у причинно-наслідковій лінії сюжету драми, викриття утопічних «антиідеалів» народницького спрямування. Жанровий синкретизм породжує у п’єсі взаємовплив і, можливо, перехід жанрових форм масової поп-культури до «високих» літературно-театральних форм.
Варто дослідити п’єсу Я. Каспровича «Świat się kończy» (1911), в якій простежується увиразнення аспектів пізнання в соціально-побутових колізіях. Іван Франко, аналізуючи драматургічну творчість Я. Каспровича, відмітив наявність синтезу неонатуралістичних та фатально-трагічних тенденцій. Фатальним в існуванні селянина як головного трагічного героя І. Франко вважає поступове усування землі із його свідомості як архетипної цінності, що, у свою чергу, породжує «…дикий, безупинний страх перед втратою цієї землі і невгамовну жадобу до володіння шматочком її…», у чому й полягає взаємопроникнення двох художніх стилів [127, с. 189]. Ця екзистенційна, міфологічна невідривність селянина від землі зумовлює подальші внутрішні конфлікти героїв у сфері морально-духовних категорій, які призводять до нового здичавіння, занепаду, залежності від нових гріхів – усе це стає схожим на «якусь дику фантасмагорію, із занепадом роду, культових, універсальних понять, порядків, які не можуть співіснувати із критеріями сучасності [127,с. 190–191]. 

У драмі «Świat się kończy» розгортається властивий натуралістичній драмі конфлікт батьків і дітей: старий Мента свариться зі своїм сином Валькем через маєток та своє майбутнє одруження. Еротичні потяги Менти стають вищими за його батьківські почуття, тому він відмовляє синові у спадщині, змушуючи Валека працювати на фабриці. Неонатуралістичні ознаки спостерігаються у картинах моральної деградації селян через німецьку індустріалізацію, під впливом якої селяни зазнають знущань та принижень, оскільки зруйновано їхній споконвічний лад життя. Для героїв робота на фабриці, відмова від природної для них праці на землі є втратою значущості власного існування, а, відтак, кінцем світу. 

На думку Г. Матушек, деформовано свідомість і батька Малгоші: Черпік проганяє вагітну доньку з дому не через порушення традицій цнотливості, а через втрату її нареченим Валькем спадщини. Руйнація патріархальних принципів родинної ієрархії призводить Валька до батьковбивства, тим самим у власній уяві він установлює втрачену справедливість у світі і виголошує йому вирок:

Walek

Powiedz, gdzie tu jest sprawiedliwość?... A co ty zawiniła, abo co ja zawinił? Abo co zawinił ten bękart, którego jeszcze nie ma na świecie? Czego oni go wytykają? Jeżeli bękart, to mój bękart, a nie czyj inny! I ty jesteś moja, już im to raz powiedziałem, żedy się świat miał skonczyć! [174, c. 159].
Його злочин пояснюється впливом містичних сил та підсвідомості: вбивство відбулося у пополудні, коли зло набуває найбільшої сили [185, c. 271]. Отож, він також є об’єктом фатальної дії, що є однією з головних ознак класичної трагедії.
Валек, розмовляючи із психічно хворим Войташком, спостерігає у його репліках пророцтва щодо народження у Марисі дитини, яка забере спадок Валька і зруйнує його життя. Мовлення Войташка утворює символістський план дії драми разом із епізодом батьковбивства на полі, тому трактування гріха набуває подвійного смислу: з одного боку, втрата спадщини, робота на фабриці, заборона відносин з Малгошею є кінцем світу для самого Валека. Це штовхає його на помсту батькові. З іншого боку, сили зла в полудень, антихрист, якого народить Марися, самогубство вагітної Малгоші – свідчать про руйнацію наявного ладу в цілому, що набуває масштабів світової трагедійності, актуалізує філософські питання. Це, крім неонатуралістичних ознак поетики (психологічна одержимість певною ідеєю, еротичне захоплення, нівеляція архетипно-традиційного мислення), надає драмі настроєво-символістського забарвлення. Отож, соціальні чинники колізії набувають міфологізованого характеру.
Композиція п’єси, як спостерігає Г. Матушек, відображає ознаки пірамідальної будови, тобто, як і в драмах Е. Золя, в цій хлопській драмі спостерігається конденсація трагічних ефектів в одній дії (Валєк вбиває батька, вагітна Малгоша топиться в озері, її батько від розпачі вішається, коли його будинок забирають лихварі). Поряд з тим, у колізії не реалізується мотив отримання грошей від нареченого як стереотипний спосіб збагачення у селі. Цю дію можна інтерпретувати як один з найважливіших елементів трагедії – катарсис. Хоча герої драми є звичайними селянами, проте трагічне пізнання надає їм значення «людей універсальних» [174, с. 101]. Ця категорія універсальності наближує драму до метафізичної поетики трагедії. Гріх та жертвопринесення здійснюються заради відновлення універсального Ладу у всесвіті у позарозумовій дійсності. Саме таким є вчинок Малгоші, яка принесла своє життя та життя ненародженої дитини у жертву світові, щоб відвернути його кінець.
Категорія трагізму активізується у п’єсах польських драматургів із суспільно-психологічним та екзистенційними конфліктами, тому більш виразними стали тенденції універсалізму, алегоризації, онтологізації у побудові поетики текстів. На думку М. Ольшевської, засади натуралізму виявляють себе саме через модус онтологізації, адже у «хлопській» драмі мотивацією розвитку подій слугують первинні архетипно-стереотипні реакції людини, які у момент найбільшої своєї концентрації призводять до катастрофи. Селянський простір (брудна хата, шинок, подвір’я) та моральні злочини (самогубства, утоплення немовлят, вішання батьків, подружні зради) наближають сюжетну канву «людових» трагедій до контексту доби ХІХ – початку ХХ століття [195, с. 10]. Цей принцип допомагає сконцентруватися на екзистенційній проблематиці із трагедійним конфліктом, яка стає більш прийнятною для реципієнта в умовах знайомої йому дійсності. Завдяки поєднанню натуралістичної стилістики із трагедійним конфліктом драматична дія набуває ознак містерійності, вона розвивається на межі реальності і трансцендентної площини.
Втрачаючи реалістичні ознаки зображення, простір сільського світу у трагедії Л. Стаффа «Południca» («Полудниця» 1920) проявляє риси синтетичності, алегоричності, універсалізму, стає «місцем епіфанії зла», де в атмосфері утаємничення скоєний злочин має бути викуплений жертвою [195, с. 282]. Цілком зрозуміло, що ознаки трагедійно-містерійно-моралітейних жанрових форм простежуються і в «хлопській» драмі Л. Стаффа. 

Особливого значення набувають висловлювання героїв, які супроводжують їхні вчинки або детермінують їх, тобто, слова набувають алегоричного смислу і виконують експресивну функцію вираження драматичної дії. Це яскраво проявляється у проклятті Мартина за його знищення родини Соха заради заволодіння його землею. Прокляття озвучується Мартином і переходить на його сина Антка. Магічної сили набувають заклинання зрадженої Антком Ханки, сила слів якої перетворює її на алегоричне втілення міфічного образу Полудниці. Ґротескний метод зображення використовується при введенні в сюжет драми героя-резонера – божевільного Яска, образ якого втілював ідею кордону між універсальною моделлю реального сільського світу, міфічним образом народних вірувань та метафізичним рівнем світосприйняття, відтвореним у п’єсі, де панують трансцендентні сили (Доля, Всесвітній лад, провина і покарання, гріх, самопожертва, викуплення гріхів). Репліки громади, яка виконує функцію засудження спочатку старого Мартина, а потім Антка за злочин батька та його власний гріх батьковбивства, відповідають призначенню хору у давньогрецькій трагедії, що кореспондує із традицією романтичної драми Ц. Норвіда, А. Міцкевича, Ю. Словацького.
У «Полудниці» спостерігається характерна риса класичної трагедії – відсутність експозиції, а отже, зав’язка конфлікту теж перебуває поза текстовими рамками: злочин розорення родини Сохи вже було скоєно і внутрішні суперечності між присвоєнням земельного маєтку та бажанням виправдати себе хоча б перед дітьми Сохи (Ягною і Яскем) активізуються у свідомості Мартина. Сільський стереотип оволодіння землею зумовлює розгортання катастрофи як у свідомості героїв, так і в універсальній картині сільського середовища. Сумніви батька переростають у психологічний конфлікт у свідомості Антка, який постає перед вибором між Ханкою та Ягною. Це відсилає до ознак психологічної драми, що разом із мотивацією вчинків персонажів «Полудниці» являє собою неонатуралістичний елемент драми. Мелодраматичність ситуації увиразнюється завдяки закоханості божевільного Яска у Ханку. Його одержимість пристрастю до дівчини виявляє в ньому «диявольські риси» вседозволеності, тілесної спокуси [215, c. 18].
У свідомості героїв (Антка і божевільного Яска) змінюються принципи світосприйняття під впливом дії трансцендентних сил: реальна постать селянина перероджується на міфологічну істоту (богиню, мавку, привида). Йдеться про Ханку, яка поступово перетворюється на Полудницю (міфічну богиню поля, що з’являється опівдні в момент епіфанії зла). Елементи містерійної образності розпізнаються завдяки алегоризації, міфологізації образів: еротично-френетичний танок Ханки-Полудниці, лейтмотив червоної хустки, передбачення одержимого Яська. Постійне наростання передчуття неминучості божественного покарання, заявлена проблематика порушення заповідей (батьковбивство, клятвопорушення, перелюбство, жага чужої землі) споріднює текст п’єси з драмою-мораліте (яка, за словником П. Паві, має ознаки алегоризації, дидактизму, розкриває біблійні мотиви, зокрема, єдності та боротьби протилежних сутностей) [92, c. 194]. Відчутні фольклорні мотиви антогоністичних жіночих іпостасей – всепрощаючої Ягни та демонічної Ханки, які відтворено за принципами стилізації ознак баладної поетики: образ Ягни уособлює морально-релігійну сюжетну ланку, а динаміка характеру Ханки в узагальненому вигляді передає згубні, стереотипні, інстинктивні жадання селянина, через що вона алегорично зображується автором як персоніфікація міфічної богині. 

Мотив трагедійного фатуму реалізується в момент Анткового каяття (anagnorisis), він був застрелений божевільним Яском. Це пояснювалося еротичою жагою оволодіти Ханкою, яка пообіцяла йому себе за умови загибелі Яска. У цьому ми виявляємо натуралістичні ознаки поетики п’єси, поряд із мотивацією влади землі та психологічною залежністю Антка від патріархальних стереотипів.
Вважаємо доцільним проаналізувати у цьому контексті містерійну баладу Е. Зегадловича «Каганець» (1924), дещо порушуючи хронологічні межі, оскільки тематичне спрямування п’єси вписується в коло обраних для аналізу текстів. В основі дії – родинний конфлікт, зумовлений глибинним, підсвідомим страхом перед «голодом землі», який ускладнюється трансцендентними мотивами. За спостереженнями М. Ольшевської, помітним стає відхід від натуралістичного стилю в цій п’єсі як способу зображення побутового плану, примітивізму селянського середовища та стереотипів мислення селян. Жанрове визначення містерійної балади є авторським уточненням, оскільки містерійність для Е. Зегадловича є засадничим художнім прийомом створення первісно народницького (побутового) плану зображення. Побутовість і «примітивізм» Зегадловича слід розуміти як вияв фундаментальної, універсальної селянської культури. Тому віршована форма п’єси є свідомим композиційним авторським прийомом наближення тексту драми до народно-баладових жанрових форм, де відчувається зв’язок із прадавніми селянськими міфологічними віруваннями, передусім зв’язок селянина із землею [195, с. 300–301]. У фабулі розпізнаються трагедійні мотиви жертовності, страждання, спокутування провини, покарання. Віршована форма написання і змістовно-тематичні ознаки ліро-епічного жанру балади актуалізують метафоричну образність у поетиці тексту, створюючи настрій утаємничення, передчуття загрози, і відсилають до ірраціональної сфери буття. Наприклад, М. Ольшевська зазначає, що образ каганця є не лише метафорою священного вогню, а й виконує функцію театрального антуражу: освітлення червоно-кривавим світлом героїні балади Ханки в епізодах скоєння злочинів, джерело вогню для фінального ритуального спалення хати [195, с. 187].
...ręce od tej lampki krwawe...
dy przecie nie było krwi...
już na wieki, cicho... śpi.-
ino ten krzyk giełcy w uszach

już śpi... cicho... nic nie powiе...[215, с. 63].
Вихідною драматичною ситуацією сюжету стає родинний конфлікт унаслідок оволодіння землею. Цей конфлікт увиразнює поетику тексту сюжетні лінії непорозуміння поколінь, зради й кохання, проблему рецепції жіночості, еротичні мотиви. За основу родинного конфлікту жаги землі покладено внутрішні бажання Ханки соціального самоствердження та прояву свого жіночого начала. 

Етапами розвитку драматичної дії є епізоди змови, вбивства, сцени еротизму, які супроводжуються алегоричними знаками, є засобами містифікації, утаємничення змісту. Ці епізоди сприймаються як пророцтва неминучої катастрофи (в чому розпізнаються ознаки жанру балади поряд із ліризмом висловлювань). Вони сприймаються в поетиці тексту як елементи натуралістичної драми. Типізована селянська дійсність дозволяє сконцентрувати увагу на екзистенційній проблематиці драматичної балади, вийти за межі родинно-побутової драми із фольклорним компонентом у трансцендентну площину.
Розлогі монологи-роздуми, сповіді, введення образів святих являють собою виразні поетикальні ознаки драми-мораліте. Християнські мотиви також проявляються у вчинках Яська, з яким відбуваються духовні метаморфози від сироти-найманця до алюзійно зображеної постаті всепрощаючого, готового до самопожертви Христа. Він пробачає Ханку за зраду у коханні та пропонує спокувати її провину за вбивство батька через бажання завчасно заволодіти земельним спадком. Мотив біблійної зради Іудою Христа реінтерпретується у фінальній сцені вбивства Яська коханою Ханкою. Граничний момент трагедійного прозріння (anagnorisis) дівчини відбувається в момент усвідомлення нею загибелі єдиної близької і коханої людини – Яська.
Світ персонажів у драматичній баладі поділений на два плани: реалістично-натуралістичний та трансцендентно-символічний. Герої драми Блажек та Домінік є прототипами реалістичних постатей селян, пріоритетним для них є грошовий прибуток та власна користь. В опозиції до них перебувають Батько та Ясек як вісники з іншого світу, вони не є постійно діючими персонажами, а лише з’являються в окремих сценах з метою виголошення пророцтв та допомоги. М. Ольшевська зазначає, що образи героїв хатніх святих являють собою алюзію до лейтмотиву «Вічного суду» з галиційських трагедій С. Виспянського «Klątwa» i «Sędziowie» і розпізнаються у надтекстовому рівні драматичної балади та містерії [195, с. 309–310]. 

У фінальній сцені Ханка осмислює свою провину за вбивство батька та нареченого і, під тягарем батькового прокляття, чинить самосуд, у чому ми можемо провести паралель із героїнями «людових» трагедій С. Виспянського (Молода з драми «Прокляття», Рахель із драми «Судді») та античної трагедії. Ханка обирає для свого ритуального покарання обряд очищенням вогнем: вона запалює хату каганцем. Момент трагедійного очищення асоціюється у свідомості героїні із вогняним весіллям гріховної Ханки та пророка Яська. Таким чином, поетика містерійної балади насичується ознаками драми мораліте, містерії, античної трагедії, натуралістичної драми. Синкретизм жанрових ознак підкорюється єдиному принципу розв’язання питань людської екзистенції з трагедійними мотивами. 

Проаналізувавши поетику деяких текстів польських «людових» драм, можна дійти висновку про наявність трагедійних засад у польській драматургії порубіжжя поряд із стилізацією символістських та натуралістичних ознак у п’єсах, які підпорядковуються єдиному принципу екзистенційної сюжетної матриці. Трагедійними лейтмотивами у всіх проаналізованих нами «хлопських» трагедіях є лейтмотиви першовитоків Зла, образне втілення провини та покарання у всесвітньому масштабі, жертовна смерть, категорія катарсису і онтологічного пізнання. Ми простежуємо у модерністичних польських п’єсах порубіжжя (кінець ХІХ – початку ХХ століття) тенденцію розширення тематично-змістових ознак родинно-побутової драми у напрямі до трагедійно-екзистенційного модусу, дія якої набуває у кульмінаційних моментах значення сакрального акту.
Драматурги концентрували увагу на трагедійній категорії sacrum, яка ускладнювала структуру родинно-побутової польської драми. Зміна жанрової функції драми наближує «хлопські» п’єси до жанрового визначення трагедій, що мотивує і відповідне розкриття теми тексту: нещасливе ров’язання конфлікту драми не вичерпує її тематичного наповнення і провокує глядача (читача) на подальші роздуми.
Відкритий фінал поряд з екзистенційним підтекстом та натуралізацією художнього простору посилюють філософський контекст картини світу. Філософський контекст з’являється завдяки зверненню автора до екзистенційно-онтологічного конфлікту містерії та залучення її засад до поетики польської драми другої половини ХІХ – початку ХХ століття. 

Принциповою відмінністю між польською та українською драмами на тему влади землі є вплив літературної традиції. Комедійно-водевільний канон української драматургії вплинув на жанрове наповнення української модерної п’єси порубіжжя, в результаті чого онтологічно-екзистенційний конфлікт не функціонував як містерійний підтекст (польська родинно-побутова драма), а виступав з пародійно-іронічною настановою в драматичній дії. Проте спільну роль мали психологічно-натуралістичні поетикальні елементи: розкриття глибинних пластів людської підсвідомості як фреймів (польська драма) та ментальних стереотипів (українська драма); натуралістична стилізація простору слугувала способом узагальнення, певного роду типізації дійсності з метою увиразнення філософської складової сюжету текстів.
2.3. Культурно-антропологічні ознаки жанрового мислення в українських п’єсах про землю початку ХХ століття
Центральною темою української літератури впродовж ХІХ століття була тема селянства, села та пов’язаних з ними архетипів, традицій, стереотипів, які характеризувалися усталеною системою поглядів та світосприйняття. Тема влади землі є закономірною для всього літературного процесу в українській літературі. Образ землі утворював низку мотивів у сюжетах п’єс того часу: означення соціального і національного простору – любов до батьківщини (Г. Хоткевич), соціального статусу – образ багатства (комедії І. Карпенка-Карого «Хазяїн», «Суєта», О. Кониського «Нитка порвалась», Д. Марковича «Не зрозуміли», драма Є. Карпенка «Земля», комедія Л. Яновської «Дзвін до церкви скликає, але сам у їй не буває»), міфологічний архетип (драми С. Черкасенка «Земля», Л. Яновської «Олена»), був знаком сфери менталітету українського селянина (драматичні картини І. Карпенка-Карого «Понад Дніпром», комедія Л. Яновської «На Зелений клин»). 

Дослідники помітили кількісну перевагу п’єс комедійного характеру із мелодраматичними, соціально-побутовими чи родинно-побутовими сюжетами. Вплив традиції української комедійної-мелодраматичної п’єси (І. Котляревський, Г. Квітка-Основ’яненко), котра склала канон української драми ХІХ століття, став особливо помітним у період модерну як продумана авторська стратегія. Епатажність, маскованість, видовищність, театральність комедійних та мелодраматичних жанрів спостерігалися у драмах з трагедійно-драматичною колізією, що не обов’язково узгоджувалося із трагедійною формою, з естетичними вимогами трагедійності, пафосом висловлювання. Це могло слугувати підміні, спростуванню аксіологічних, логічних, етичних понять. Комічність та мелодраматичність стали сприйматися як форми свідомості [134, с. 103]. З іншої точки зори, сама жанрова форма цих п’єс викликала певні стереотипи глядацького сприйняття, пов’язаних із потребами публіки у розважально-видовищних п’єсах, що відповідало засадам тогочасного українського масового театру. Українські драматурги, передусім театру корифеїв, орієнтувалися на засади вертепної драми, водевілю, комедії. Певні зміни у спрямуванні українського театру до просвітницьких, культурно-етнографічних, психологічно-етнічних чинників проявилися вже у діяльності театру корифеїв. В. Моренець, Т. Гундорова, С. Яковенко, Н. Малютіна, Т. Свербілова, Л. Мороз, Я. Поліщук розглядали ці процеси у річищі свідомого долання модерністами селянської теми, як чинника гальмування літературного процесу та культурного розвитку. Тема селянства для модерністів ставала об’єктом висміювання, а стереотипи та звичаї пародіювалися. Зрозуміло, що категорія трагічного вповні не могла знайти відповідно реалізуватися в драматичних творах комедійного змісту і тематики. Слід наголосити ще на тенденції «олітературнення» п’єс просвітницько-народницької тематики та сценічних постановок у зв’язку з потребою модернізації мистецтва. Автори намагалися підняти естетично-аксіологічний рівень драматичних творів, формуючи конфлікти на засадах вічних, універсальних цінностей. Принципи пізнання, універсалізації, зміна світоглядних позицій, драматизації дії наближали народно-побутову драматургію ХІХ – початку ХХ століття до «високої» літератури трагедійно-романтичного спрямування.
У теоретичних працях ХХ про естетику централізується думка про тенденцію десакралізації світу у його сприйнятті та відтворенні (мистецтво є формою відтворення ментальних уявлень суспільства), проте це не призвело до цілковитого занедбання «поняття трансцендентності та абсолюту» [176, c. 24]. Модель десакралізованого світу породила відчуття екзистенційної загрози, самотності особистості, результатом чого став прояв трагічних мотивів. Р. Коляжова, розглядаючи естетичний рівень мистецтва з огляду на деструктивні начала у світобаченні, розуміє кожен витвір мистецтва як окрему аксіологічну категорію із властивою для кожної онтологічною засадою [176, c. 25–26]. Художній твір стає ритуалізованою площиною людського мислення. Модерна драма як культурно-психологічний феномен доби зберігає виразні властивості ритуального дійства у своїй поетиці, тому спробуємо підійти до аналізу текстів із культурно-антропологічних, аксіологічних позицій. З позицій такого бачення можна пояснити введення авторами в поетику соціально-побутових драм символічно-трагедійних мотивів, міфологічних сюжетів, декадентських настроїв; відхід від літературного канону, процеси жанрової стилізації та трансформації. 

Дослідники виявляють тенденції письменників (драматургів) до розширення семантичного поля міфу в загальному літературному процесі кінця ХІХ століття. Елементи міфу набувають багатьох значень, інтерпретувань, а сама форма міфологічного мислення позиціонується як закодована універсальна схема самопізнання людини в перехідну добу, яка характеризувалася порушеннями національних, просторових та часових бар’єрів. Одним із вагомих міфологічних архетипів є архетип землі. В літературі доби модерну образ землі представлено як першостихію, загроза втрати якої породжує екзистенційну деструкцію свідомості людини. Спираючись на позицію дослідників (Р. Коляжової, М. Ольшевської, М. Русек) про аксіологічну природу драми, можемо означити образ землі як глобальне, метадискурсивне явище, яке сприймалося як універсум буття [176, 195, 213]. 
Узагальнюючи спостереження І. Франка, Лесі Українки, Т. Свербілової, А. Гурдуза, І. Кушнір, Н. Малютіної, зазначаємо, що образ землі у текстовій міфореальності української драми постає в різних формах як явище ціннісного порядку, сфера буття героїв, персоніфікація природних явищ, ідея матеріального збагачення залежно від способу розкриття свідомості героя твору. На нашу думку, відповідне втілення образу землі є ключем для розкодування системи людського мислення та існування загалом. Образ землі у світовій літературі стає метаобразом, здатним фігурувати у будь-якому дискурсі із сталими характеристиками світобудови.
І. Франко зазначав, що земля не сприймалася селянином як сакрально-архетипний компонент міфологічної системи вірувань, а була невід’ємним складником свідомості. Феномен землі, на його думку, – «...екзистенційне вираження любові до власного існування» [127, с. 189]. Родинно-побутові драми про землю є емоційною експресією підсвідомого, стереотипного страху людини перед втратою землі через історико-економічні обставини.
Леся Українка звернула увагу на запозичення польськими письменниками-модерністами образу українського селянина з української літератури ХІХ століття, адже катастрофічно-трагедійним колізіям порубіжжя ХІХ – ХХ століття, з виразно означеними соціально-ідеологічними позиціями, більш відповідали сцени життя «малої людини» (селянина), ніж видатного героя – обранця богів [69, с. 105]. 

А. Гурдуз дослідив у компаративному аспекті специфіку функціонування образу землі в українській та зарубіжній прозі й драматургії, що в першу чергу оприявнюється введенням у літературу образу землі як полісемантичного символу природи, першопочатку людини, всього сущого і тощо [29, с. 1]. Зіставивши епічні твори західноєвропейської (Лоуренс, Гамсун, Золя), української (Кобилянська) та російської (Чехов, Бунін) літератур, дослідник окреслив рух проблематики творів на тему влади землі від реалістично-натуралістичного спрямування до «філософсько-психологічного» [29, с. 7]. Цей перехід пов’язується з наповненням сюжету новою позатекстовою реальністю (міфосвітом), який читач завжди змушений осягати під час трактування образів, характерів, подій, колізій, композиційної побудови і тощо. 

Отже, тема землі наповнює драматургію конфліктів ціннісно-антропологічною, культурологічною знаковістю в українських п’єсах порубіжжя.
Насичення драматичних колізій українських родинно-побутових п’єс екзистенційно-аксіологічною проблематикою увиразнює їхню типологічну схожість із польськими «хлопськими» трагедіями порубіжжя. Проте варто відзначити й факт наявності опосередкованих контактних зв’язків між функціонуванням української та польської театрально-драматургійної діяльності. Попри відсутність інформації про прямі творчі взаємини та дружні стосунки українських та польських драматургів (В. Оркана, Я. Каспровича, Л. Стаффа, Е. Зегадловича й С. Черкасенка, Є. Карпенка, Л. Яновської) варто зауважити факт спільної театральної діяльності українських та польських драматургів-модерністів у Львівському театрі і загалом на теренах Галичини. Так, Г. Вервес переконує, що С. Черкасенко та Є. Карпенко писали і ставили на сцені Львівського театру багато своїх п’єс початку ХХ століття, зокрема, проаналізовану в роботі драму «Земля» Є. Карпенка. Режисером і постановником у товаристві «Руська бесіда», до якого належали С. Черкасенко та Є. Карпенко, був Й. Стадник, який у 1900 році переклав українською мовою та поставив на сцені львівського народного театру драму В. Оркана «Skapany świat», що свідчило про контактні зв’язки двох слов’янських літератур і театру. Крім Г. Вервеса, про взаємозапозичення літературних та фольклорних образів села, природи, селянина, землі у модерних польських та українських драмах зазначали І. Франко та Леся Українка. А також про масштабну діяльність польського режисера Т. Павліковського у краківському (1893–1899) та львівському (1900–1906) театрі писав А. Хутнікевич, називаючи цей період переломним для польського театру в розумінні засвоєння нових культурно-театральних європейських тенденцій [168, 177–178].
Проте спільна театральна діяльність породила у кожної з літератур різні направленості у художньому представленні, побудові та вирішенні драматичних колізій. 
Парадигма «свого – чужого» у семіосфері, означеній образом землі, виявляє себе у відмінних між собою національній, часовій, культурній, стильовій, жанровій сферах. Це сприяє розширенню інтертекстової, інтермедіальної та інтердискурсивної діалогічності текстів, об’єднуючим стрижнем яких виступає символ землі. Творці української модерної літератури поряд із західноєвропейськоюю та російською літературами, зверталися до онтологічних питань в аспекті міфологічної інтерпретації світобудови, у якій структурні елементи селянин – земля утворювали основу картини всесвіту. Тому в українській літературі загалом і у драмі ХІХ – початку ХХ століття символ (образ) землі постає як трагедійно-екзистенційним у культурно-антропологічному значенні більшою мірою, ніж у побутовому [64, с. 3–5].
У цьому підрозділі ми спрямовуємо своє дослідження бік розкриття жанрового характеру функціонування семантичного поля образу землі в українських п’єсах. Важливо простежити особливості поетикального втілення образного смислу землі у драматичних колізіях жанрів трагедійного спрямування. 

Аналізуючи драму С. Черкасенка «Земля» (1913), ми розглядаємо специфіку художнього простору, в якому діють персонажі: це не типова селянська дійсність, властива творам української літератури кінця ХІХ століття, – дія відбувається у буржуазному містечку. Герої драми – шахтарі – вихідці з села, отже, цей хронотоп міста передає штучність відірваності селянина від землі, вказує на зіпсутість моралі людини села в умовах відриву від землі, що увиразнює неонатуралістичну ідею спадкового виродження роду. Починаючи з першої дії, у діалогах розкривається символічний зміст назви п’єси «Земля»: герої не втратили традиції патріархальної культури, в їхній системі цінностей домінує культ землі. Вони мріють повернутися до землі і водночас є адептами нової системи цінностей. Не випадково драматична колізія п’єси пов’язана зі спробою деяких шахтарів-селян повернутися до колишнього життя, втекти від розпусного впливу міста.
Юхим. І вчетверте піду!.. Що Юхим наважився зробити, те зробить! Не можу я тут… Хлібороб же я з діда-прадіда. Тягне мене… розумієте – тягне…[132, с. 6].
Очевидно, ця тенденція була показовою і для української, і для польської літератури означеного періоду. Ми вже вказували на думку М. Ольшевської про те, що процес капіталізації руйнує моральну і релігійну основу сільського світобачення, тобто відбувається деградація суспільства, панування в ньому хворобливих станів [195, с. 108]. Зречення своїх духовних принципів призводить до втрати землі, що є для селянина своєрідним посередником між ним і космічним, міфологічним ладом. Саме цей потяг до землі породжує потужну фатальну силу, що утворює «трагедію, катастрофізм, який набуває не тільки суспільного характеру, а й характеру екзистенційного, метафізичного. Образ землі втілюється у фанатичну ідеєю, яка породжує відчуття відчаю, безвиході через неможливість її реалізації. Джерелом трагізму стає душа селянина із його шаленством, що нагадує прокляття античних персонажів» [195, с. 112–113]. 

Зав’язкою драми є несподіваний прихід селянина Сили до шахтарів на заробітки. Сила закохується в Ольгу, і це почуття нездоланного еротичного потягу поступово руйнує його душу. Конфлікт розкривається відповідно до прийомів неонатуралістичної драми. Еротична пристрасть зумовлює внутрішній конфлікт у свідомості героя, що, у свою чергу, надає зовнішньому конфлікту мелодраматичного характеру. Шахтар-селянин Микола у зав’язці драми розповідає про своє майбутнє весілля з Ольгою, яка, порушуючи всі канони патріархального суспільства, не дотримується вірності своєму нареченому і вдається до розпусти з кожним із парубків. Ольга маніпулює всіма, з ким вона спілкується, має величезний вплив на шахтарів, у чому увиразнюється її ідея-фікс: максимально реалізувати свої підсвідомі нестримні еротичні бажання. Внутрішній конфлікт героя полягає у виборі між спокусливим бажанням оволодіти Ольгою, яка є втіленням жінки-вамп з панівним чоловічим началом, та образом землі, який виринає в уяві Сили, котрий постає архетипом патріархального ладу, культу жінки-матері, жінки-годувальниці. 

Ольга. (тихо сміючись) Стривай, стривай дурнику!.. Я – сама огонь, спалю!.. То чи не забагато ж уже було б того огню? Я тебе люблю, Сило. Як тільки побачила тебе, одразу серце тобі оддала. Ти не огонь, але ти дужий; ти плохий, але незайманий, як дитина… ні, краще – як тихая діброва: в тобі й одпочити можна, як у прохолоді, а захочеться огню, то запали тільки – й не спиниш. Ти – діброва, а я огонь…[132, с. 29].
Уведення драматургом у поетику тексту ознак балади-легенди, яка формує притчово-узагальнюючий зміст, з яким співвіднесено події, представлені у сюжеті п’єси. Певною мірою це пов’язано із несвідомим увиразненням у поетиці драми провідних філософських ідей тієї доби, метою яких була універсалізація змісту родинно-побутової драми. На письменників певним чином впливали культурно-суспільні тенденції того часу, одним з яких був феміністичний інтелектуальний проект. Феміністична теорія набуває статусу методології, у тому числі літературознавчої, і висуває питання феномену жіночої природи, поняття статі, маскулінізму поза політичними аспектами [169, с. 26–27]. Тому ототожнення символу вогню з жіночим образом є вказівкою героїні на первинність її жіночого призначення оберігати вогнище. Така функція, на думку німецької дослідниці А. Аліті, надає жінці відчуття влади, своєї винятковості, дикунства і незалежності свого існування. Жінка, берегиня вогню, сприймається як жриця, що доводить її першість у порівнянні з чоловіком [144, с. 160–162]. Поведінка Ольги не була шаленством або зухвальством, вона лише проявляла свою жіночу, матріархальну могутність з метою підкорити чоловіка. Проте, образ Ольги відтворює лише єдину рису образу жінки-берегині: бажання влади над чоловіком. Цілком лінію поведінки жінок епохи модерну (доби змін, переорієнтації) можна назвати істерично-панічною, що внаслідок опозиції матріархального та патріархального устоїв. Т. Гундорова виділяє присутність чоловічого начала у психології жінки ХХ століття, яке не може співіснувати із первинною жіночістю, що призводить до істерик, агресій, безконтрольної еротичності [28, с. 218]. Феміністичний дискурс у літературі має подвійний прояв: поважна ґендерна теорія і карикатура на «покалічені стереотипи» у міжстатевих відносинах [169, с. 29].
Роль персонажа-резонера належить Тонкогласову, який переконує Ольгу у марності стосунків із Силою через поневолення душі героя фатальною силою землі. Це нагадує прокляття античних трагічних героїв:

Тонкогласов. Не розпалиш, Олю: одвологнув він дуже коло землі, й так, серце, прилип до неї, що чорта з два одірвеш. ...І на роботу не ходиш: до шахти, а в степу опинишся. Ні, брат, – це трагедія! З-під неї не вивернишся. Сьогодні не утічеш – утічеш завтра [132, с. 39–42].
Наприкінці другої дії зіткнення героїв набуває руйнівної сили через появу нового персонажа – жінки Сили Марії. С. Черкасенко не просто вводить її в контекст драми, вона ототожнюється з фатальним покликом землі. Невипадковим є й ім’я Марії, яке асоціюється з біблійними образами матері, жінки, першоначала, істинного родинного шляху. Отже, можна наголосити на наявності неонатуралістичної опозиції: дарвіністичні (біологічні) потяги протиставляються архетипному, духовному началу. Протягом усієї третьої дії Сила вагається між тим, щоб залишитись у брудній шахті, але з Ольгою, яка демонічним коханням заволоділа його свідомістю, і тим, щоб повернутися до землі як архетипу патріархальних устоїв. У кульмінаційній сцені, яка відбувається на пероні, перед від’їздом потяга, зображується трагічна загибель Ольги, а також трагічне прозріння Сили (Сила обирає шлях до свого генетичного коріння, що підштовхує його повернутися до села, і випадково вбиває Ольгу, яка стоїть на перешкоді до цього). Локальний конфлікт утворює ситуацію мелодраматичного фіналу, в якому неконтрольована агресія постає мотивацією вбивства. З позиції субстанційного (універсального, глобального) конфлікту це є своєрідним втіленням мотиву смерті, через фанатичну ідею та мотиву повернення до патріархально-родинних устоїв. Провину за вбивство бере на себе один із уже пропащих селян-шахтарів, який остаточно деградував без землі і, подібно до чехівських героїв-скептиків (лікаря Астрова), відчуває себе зайвим на землі від народження.
Тонкогласов. Не вернуть. Іди, Миколо!.. твоє – там ( махає рукою), Силине – там (махає рукою в другий бік), а моє – тут... (схиляє голову). Лиши мертвим ховати своїх мерців [132, с. 78].
Розв’язка набуває трагікомедійного характеру завдяки гротескно виголошеним реплікам про марність свого життя. Драматична дія у драмі С. Черкасенка розвивається за принципом розширення змісту від реалістично-неонатуралістичної колізії до екзистенційної сфери (типове набуває значення універсального) [107, с. 73]. Трагедійне пізнання формується в межах мелодраматичного сюжету, який, на думку Т. Шахматової, стає художньою формою нового авторського бачення [134, с. 15]. Тобто, мелодраматичність, а поряд із нею і трагедійність, утілюються в драматичних текстах як дві форми художнього бачення, співіснування яких є, за нашими міркуваннями, свідомою авторською стратегією.
Подібні тенденції психологізації побутових конфліктів спостерігаємо у драмі «Земля» Є. Карпенка. Як і в попередньо розглянутій драмі С. Черкасенка, у ній драматична дія формується на основі внутрішнього конфлікту між інстинктом самозбереження (привласнення землі) та нормами людського існування (збереженням людського життя). Корелюючи з дослідженнями психологів та соціологів кінця ХХ – початку ХХІ століття, можемо обґрунтувати конфлікт чоловіка та образу землі як результат занепаду патріархальної культури на користь влади жіночого, вітального начала. А. Аліті використовує у своїх працях опозицію чоловік – земля як деструктивний елемент всесвітнього буття як мотив загарбання, підкорення. Земля в усіх її жіночих іпостасях асоціюється із життям, єдністю, «універсумом» [144, с. 16–18]. Широке трактування поняття влади землі так чи інакше мало й свою тематико-сюжетну специфіку, проте позиція розуміння поняття землі як архетипу матріархальної культури у багатьох випадках допомагає розкрити психологію героїв та авторські стратегії, зокрема.
Вплив фатальної, закоріненої у свідомості пристрасті селян до землі, яка руйнує їхнє життя, зумовлює причинно-наслідковий зв’язок поведінки персонажів з їхніми інстинктами, позасвідомими імпульсами. На початку першої дії в діалозі батька Трохима та сина Харитона читач відчуває деструктивні прояви хворобливого, навіть шизофренічного стану батька, який у той же час відображається на стані сина, у вигляді фізичної хвороби та психічної слабкості:

Трохим. ... Земельки мені! Своєї власної!.. Нема в світі нічого такого, з чим можна зрівняти власний клаптик землі [53, с. 5].
Харитон. Батько пообіцяли дати мені грошей на ліки, а як зачепляться з землею... (Кашляє. Мовчанка.). Не мовчіть, говоріть. Поради шукаймо... Жити я хочу...[53, с. 8].
Фанатичною руйнівною силою ненависті наділена й Олена, донька Трохима, яка нереалізовані еротичні бажання виявила в агресії, прагненні помсти всім, хто через хворобливу пристрасть до землі прирік її на безталання:

Олена. ...Була б у мене тільки сила! У-у! Я б і батькові і всім гадам горлянки поперегризала б... З-за неї „чорнявої» (показує в вікно) я не маю в чім у неділю за ворота вийти, на поденщині спину гну...[53, с. 9].
Руйнування психіки та передчасне виснаження характеризує стан дружини Харитона Марії, яка, під враженням смерті чоловіка, втрачає розум і здатність говорити. Тілесні вади, хвороби можна розглядати як прояв екзистенційних мотивів (антагоністична єдність-боротьба чоловічого та жіночого начал, тіло як медіум між космосом та землею, душевна нестабільність, апатія). На думку Е. Пачоської, тіло є можливістю вияву душі, її єдиною формою оприявнення, тому крізь «неонатуралістичну лабораторію» розкривається людська екзистенція [203, с. 235]. Зістаріла Марія, агресивна Олена, одержимий Трохим, хворий Харитон є фізіологічно відкритими, «оголеними» перед рецепієнтом, з одного боку, та це криє за собою внутрішні страждання, прагнення, комплекси і страхи, з іншого. Тіло героя через свою оголеність одночасно стає закритим, утаємниченим, змістифікованим онтологічними процесами, які відбуваються у свідомості або навіть і підсвідомості.
Брат Трохима, що значною мірою передає позицію автора, дає раціональні поради кожному персонажу та намагається переконати Трохима у цінності життя сина. Він єдиний персонаж, вільний від руйнівного впливу землі:

Брат. Ми житимем. Ти видужаєш, сину. І ти, доню... Очуняєш, підростеш навіть. В тих клятих наймах ти не виросла, як слід, заїли вони тебе... Ось зморшки вже в тебе на лиці. А років тобі... дівча, дитина ти ще [53, с. 14].
У другій дії одержимість батька ідеєю викупу землі проявляється у контексті продажу душі нечистому. У діалоги героїв вводиться тема неможливості прощення Богом Трохима за протилюдські гріхи (підсипає у борошно пісок, підпалює дворище Брата). Розвиток дії виявляє внутрішнє роздвоєння Трохима: герой вірить, що лише Господь врятує смертельно хворого сина Харитона і допоможе придбати землю, і, водночас, готовий продати душу дияволу. 

У структурі дії увиразнюється «внутрішня драма» Трохима – усвідомлення власної гріховності і спроба притлумити муки совісті (Трохим іде на підпалення панського будинку, розуміючи гріховність цього вчинку, але, вчинивши ще один гріх, він приносить себе в жертву і тим спокутує свою провину перед родиною). У всіх членів родини зруйновано традиційну систему цінностей, порушені морально-етичні норми, вони стають «заручниками» Трохимового фанатичного бажання привласнити землю. На початку третьої дії Олена хоче позбавити всіх «земельної лихоманки». Вона прагне поставити умовний бар’єр між деструктивним хворобливим прагненням купити землю і своїм життям. Її протест викликаний позасвідомою силою помсти, знищення перешкод на шляху до повноцінного життя. Дівчина розробляє план убивства пана, смерть якого перешкодила б Трохимові купити землю у пана. У руйнівних планах та думках її підтримує Харитон, обидва говорять про загальну волю та незалежність. У їхніх висловлюваннях відчуваємо здатність героїв вийти за межі патріархального мислення, індивідуалізм суджень, неоромантичні тенденції, що притаманно поетиці «нової драми». Позбавлення дівоцтва заради визволення від селянських стереотипів трактується героїнею не як жертва, а сприймається нею як раціональна, виважена необхідність, це є ціна її «свободи». Така самооцінка Олени не збігається із глядацьким сприйняттям жертвопринесення героїні задля руйнування старого світопорядку, і не відповідає категорії трагедійного героя. Поведінкова лінія Олени властива психологічній драмі, у якій вчинки і наміри героїв детермінуються їхньою власною логікою, темпераментом, попереднім досвідом. Це якнайглибше доводить вплив феміністичного мотиву втрати міжстатевої рівноваги та пошуку першовитоків жіночості. У кульмінаційній сцені Олена вбиває пана, Трохим робить свій вибір на користь сина і дозволяє Харитону взяти гроші, проте рішення є занадто запізнілим: Харитон вмирає, затиснувши гроші у неживій руці. Ця символічна деталь у подальшому розвитку дії стане фобією Трохима, який навіть удень бачить привид померлого сина як суд совісті. Розв’язкою драми совісті в душі Трохима стає рішення запалити хутір і позбавити себе життя через самосуд громади. Інші персонажі, звільнившись від Трохимового натиску, сподіваються почати нове життя. 

У п’єсі С. Черкасенка «Земля» (1921) образ землі представлений як архетип патріархального мислення, світосприйняття, у певному сенсі, культурно-антропологічний стереотип (симулякр). Образ землі набуває ролі фатуму, який скеровує вчинки героїв, і це вводить у поетику тексту певні мотиви трагедійного жанру: проблема внутрішнього вибору, мотив протистояння тілесного та духовного, спокутування чужих гріхів. Однак у поетиці п’єси прочитуються ознаки жанру мелодрами: мотив любовного трикутника, піднесена емоційність, наявність героїні-спокусниці та жертви, ілюзорні плани героїв. Поряд із неонатуралістичними і трагедійними «елементами» мелодраматичні ознаки у поетиці драми пропонуємо розглядати як тип театрально-драматичного бачення, реалізований у поетиці тексту драми. Такий підхід дає можливість розглядати драму С. Черкасенка «Земля» як перехідну від родинно-побутової драми з мелодраматично-натуралістичним забарвленням до екзистенційно-психологічної драми трагедійного пізнання, у якій розкривається універсальність людського буття.
В однойменній драмі Є. Карпенка «Земля» (1921) образ землі являє собою ідею збагачення, достатку, зауважимо, що в п’єсі С. Черкасенка для героя Трохима образ землі не мав сакрального значення збереження предківських традицій, а асоціювався виключно із стереотипом матеріального забезпечення селянина, гаранта його статусу. Родинно-побутова драма насичується неонатуралістичними компонентами на стильовому рівні та трагедійними мотивами на змістовому рівні. Реалістично-натуралістична парадигма переходить в екзистенційну площину, яка формується під час трагедійного прозріння героїв. Трагедійне прозріння може бути потрактоване як дар пізнання засад буття, проте цей дар вимагає викуплення, жертви (смерть, божевілля, самосуд, засудження громади, вигнання). Автор свідомо втручається в дію драми у формі ремарок і переносить провину за батькові вчинки на Харитона, але, на відміну від героїв західноєвропейських драм, зокрема польських п’єс В. Оркана, герой приймає покарання за гріхи батька несвідомо і не розуміє фатального впливу батьківських гріхів на дітей. Свідомим є злочин Олени, яка готова понести за нього покарання, щоб тільки позбавити родину протилюдського руйнівного впливу поведінки Трохима. У фіналі драми відбувається самопокарання винуватця в стані афекту (він віддає себе на суд громади) та звільнення інших персонажів від страждань: Трохима вбиває власна фатальна залежність від землі, деструктивна пристрасть, яка проявляється як невротичне поринання у залежність від ідеї купівлі землі. У драмі Є. Карпенка залежність Трохима від землі трактується його дітьми як продаж душі дияволу. За спостереженням дослідників, цей мотив нерідко розроблявся в жанрі мораліте, в основі якого зберігався принцип паралелізму подій до життєвих мотивів. У ситуації граничного прозріння герой позбавляється впливу землі і приносить себе в жертву заради спасіння душі. Отже, сюжетні мотиви родинно-побутової драми набувають трагедійного характеру у значенні катастрофічного кінця культурної пам’яті, індивідуальної самосвідомості, самототожності.
В обох драмах Є. Карпенка і С. Черкасенка дія насичувалась екзистенційно-психологічним змістом, що сприяло психологізації драматичної дії, яка лише фрагментарно проявлялась у неонатуралістичних драмах. Тобто типовий для родинно-побутової драми з неонатуралістичним стильовим компонентом конфлікт поколінь та конфлікт героя з середовищем набуває психологічно-екзистенційного спрямування, переростає у внутрішній конфлікт героя між власними бажаннями та традиційним, архетипним мисленням, регресіями і стереотипами, що виявляє ознаки трагедійної приреченості людини у всесвіті як негативний результат трагічного пізнання. 

Тематика влади землі є наскрізною у драматургії Л. Яновської, яку традиційно відносять (Н. Малютіна) до соціально-побутової. За нашими спостереженнями, три її драми «На Зелений клин», «Дзвін, що до церкви скликає, але там не буває», «Олена» містять у поетиці своїх текстів конфлікт, зав’язаний на ставленні селянина до землі. Драма на 4 дії «Олена» за характером конфлікту, стильовим наповненням, тематичним рівнем однозначно вписується у контекст тих п’єс, які подібно до проаналізованих нами драм Є. Карпенка та С. Черкасенка містять трансгресивні культурно-антропологічні тенденції, що своєрідно впливало на поетику твору.
Проблема землі заявлена одразу в зав’язці драми Л. Яновської «Олена», вона стає мотивом вчинків та міркувань героїв, їхні життєві позиції розкриваються лише у ставленні до землі: або на підтримку ідеї придбання землі, або – проти. У п’єсі нівелюються побутове значення образу землі як наділу. Поняття землі постає символом добробуту, незалежності, вдачі (Максим), у той же час вона асоціюється із злиднями, непосильною роботою, тягарем, неволею (Петро, Хвеська). Ще однією з виразних позицій у поетиці тексту є ставлення до землі як до символу щастя, гармонії, можливості реалізації власних мрій (Олена, Прокіп). У тканину тексту вводиться неонатуралістичний компонент у формі еротичного потягу Петра до Хвеськи, це породжує внутрішній конфлікт між родинно-патріархальними звичаями та психологічною залежністю від жінки. 

Петро краде накопичені гроші на землю задля придбання крамниці, яку зажадала Хвеська як придане. Дана сюжетна лінія утворює модерністичну опозицію села – міста як двох несумісних світів. Це виявляє протилежність позицій і звичаїв героїв, що робить можливим провести паралель із жанровими ознаками драматичних сцен (картин), до того ж опозиційна парадигма село – місто властива драматичним сценам (замальовкам), оскільки диференціація часу і простору в композиційно-сюжетному плані створює ефект кадрового поділу тексту п’єси. 

Петро. … не переможу того кохання. А яка рада: хай, коли дбають про моє щастя, не купують землі, а дадуть мені гроші… земля довіку не винесе за крамницю… Їм аби земля. За десятину землі втни й десять синів віддадуть. Отака доля проклята! [140, с. 222–223].
Неоднозначною є героїня Хвеська, яка є прототипом комедійно-романтичного героя Трікстера, так званий «Трікстер у спідниці». Хвеська є постаттю трагедійно-комічною, в її поведінці зникає межа між тим, що смішно через невідповідність жіночості усталеним у патріархальному суспільстві стереотипами, й тим, що страшно [180, с. 179]. Спостерігається подвійна підміна понять: введення до поетики сюжету драми демонічної постаті Трікстера та одночасне руйнування жіночого начала у героїні. В її постаті ми вбачаємо не тільки художній прийом накладання образів, а й відображення соціального процесу психологічної трансгресії, яку ми розуміємо слідом за дослідниками як самозаперечення, видозміну ролі (статусу).
Завдяки перемозі інстинкту долаються свідомі міркування парубка про морально-етичні цінності та нівелюється поняття обов’язку. Відмова від патріархального культу землі тягне за собою низку подій, які поступово приводять до катастрофи й руйнації налагодженого родинного ладу. Олена свідомо прийняла провину брата на себе, що утворює знижений мелодраматичний варіант традиційного принесення себе у жертву заради братового «кохання» та увиразнює тенденцію покірності, безправності, закомплексованості жіночої особистості. Жіноча приниженість була нав’язана патріархальним суспільством, яке позбавляло її права користуватися землею (маєтком). У поетиці тексту підкреслюється мотив нереалізованості, неповноцінності жінки навіть по відношенню до sacrum селянського світу. Вона зображена як жертва соціальних стереотипів, які сприймаються нею як патріархальні обов’язки. Родинні устої залишаються для Олени сакральною сферою, яку вона не спроможна зруйнувати, і тому роль вигнанки стає для нею більш прийнятною, аніж викриття брата, до якого вона підсвідомо ставиться не лише як до родича, а й як до сили, в якій усвідомлюється влада, потужність маскулінного начала [31, с. 106]. 

Колізії у драмі характеризуються подвійною структурою, у якій внутрішні конфлікти штовхають героя на вчинки, що, у свою чергу, породжують зовнішні конфлікти і навпаки. Це створює спіралеподібний рух драматичних конфліктів. Родинно-суспільні суперечки чергуються із онтологічними кризами. Таким чином, у поетиці драми акцентується увага на психологічно-світоглядних устоях, позиціях героїв, які набувають узагальненого характеру.
Спокутування гріха Петра Оленою стає тягарем совісті, що тяжів над душею брата, він починає жалкувати, що зрікся свого селянського походження і не придбав землі. Образ землі переростає в його уяві в поняття фатуму, знак неможливості змінити свою долю, відмовитися від свого генетичного коріння, особистісного призначення. До катастрофи рухається й сюжетна лінія Петрового кохання до Хвеськи. Втамований фізіологічний потяг не мав морально-емоційного підґрунтя, тому родинне життя Петра і Хвеськи складалося із сварок і непорозумінь: між ними завжди були страждання Олени, докори батька про страчену ниву та невміння чоловіка займатися торгівлею у крамниці.
Хвеська. …Хай вона вам звалиться, ваша предківська пустка! Хай вам сирої землі на груди насиплють, щоб вона вам і на тому світі не дала так дихати, як на цьому не дає [140, с. 244].
Кульмінаційним моментом у розвитку дії можна вважати сцену повернення Прокопа з заробітків. Віра Олени у захист її нареченим Прокопом перед громадою і батьком не виправдовується. Прокіп відмовляється від стосунків з Оленою, приймаючи суспільну думку про її злочин, і зраджує їхнє всепрощаюче кохання. Олена, не витримуючи позицію свідомої жертви, топиться в річці, що символічно увиразнює несвідоме бажання дівчини позбутися влади землі навіть у момент самогубства, пройшовши за давніми праслов’янськими віруваннями обряд очищення водою. З іншого боку, актуалізується мотив протесту жінки проти суспільних утисків у переломну добу кінця ХІХ – початку ХХ століття, оскільки соціально-політичні події призводили до зміни соціально-моральних статусів, функцій, ролей. 

У фіналі драми сакрального сенсу також набуває епізод підпалення батьком Максимом власної садиби як ритуал відновлення ладу та вшанування предківських законів. Крім фольклорно-міфологічних концептів, розпізнається біблійно-християнський мотив Каїнової зради: «Блукай, Каїне, увесь вік свій без пристанища, коли сам відцурався від землі» [140, с. 267]. Катастрофа зречення землі завершується покарою Петра, який божеволіє від смерті сестри і приречений на пожиттєве поневіряння серед людей.
Таким чином, образ землі набуває фатальної сили, яка призводить до неминучої катастрофи як у моральному, так і фізичному вимірах. Драма Л. Яновської «Олена» є родинно-побутовою мелодрамою з трагедійним фіналом (руйнація цілого роду через зречення предківських первісних уявлень). Момент фізіологічної слабкості героя стає поштовхом до його подальшої моральної деградації, вмотивованої дистанціюванням Петра від інших героїв драми, оскільки їхні характери та погляди є статичними. Колоподібна структура внутрішніх і зовнішніх колізій у сюжетному плані створює композиційну дворівневість (етапи розвитку подій у родинно-побутовій сфері та етапи руйнації ладу буття у філософському розумінні). Об’єднуючим чинником для всіх рівнів поетики драматичного тексту стає концепт влади землі, який, на нашу думку, дозволяє корелювати в драмі «Олена» жанрові ознаки мелодрами, родинно-побутової драми, трагедії.
Під час аналізу українських родинно-побутових драм С. Черкасенка, Є. Карпенка та Л. Яновської ми спостерігаємо спільну тенденцію включення і розробки драматургами поняття психологізму, яке є стильовим неонатуралістичним компонентом поетики тексту. 

Т. Свербілова зауважує, що на відміну від натуралізму, неонатуралізм бере до уваги «психофізіологію окремої людини», а не «фізіологію суспільства». Головним стабілізатором людського існування в неонатуралістичних драмах стає самоаналіз індивіда та його безпосереднє прагнення до гармонії з собою завдяки рефлексіям, що теж суттєво відрізняється від природних законів, виведеними натуралістами. На поетиці п’єс порубіжжя позначився вплив загальносуспільних тенденцій, зокрема ідей фройдизму, зосереджених на психоаналізі із поглибленим розумінням понять «середовище» і «спадковість», оскільки на перше місце висувалися не генетичний зв’язок і біологічна реальність, а наслідки дитячих психологічних травм та комплексів (індивідуальних та колективно позасвідомих). У драматургії неонатуралістського характеру розглядаються питання знецінювання моральних принципів через низку статевих проблем та мотивів. Еротичний елемент виражається у драмах через вирішення конфлікту між «пансексуальністю чоловічої половини людства і підсвідомою еротичною цілеспрямованістю жіночої його половини» [106, с. 165]. Мотив смерті проявляється у зображенні насильницької смерті дітей, що увиразнює собою зацікавленість суспільства у зображенні дітовбивства. Потяг до опису неприродньої смерті дитини свідчить про потребу людей осмислити морально-екзистенційні аспекти. 

Поняття ґендеру, тілесності, смерті у поетиці драматичних текстів порубіжжя корелюють як сфера прояву фанатичної ідеї (idee fixe). Герої, одержимі фанатичною ідеєю, намагаються протистояти природному (біологічному) розвитку подій, що часто призводить до трагічного фіналу. До таких ідей, наприклад, дослідники відносять ідею В. Винниченка «чесності з собою» (перевага творчого фанатизму над життям, зміна статусів і ролей чоловіка і жінки, самоусвідомлення жінки, нівеляція поняття опіки над дітьми, втілення ніцшеанської ідеї генетичного вдосконалення людського роду, моральне виродження роду, протиставлення дарвіністичних етюдів з поглядами дарвінізму міфологічно-архетипним уявленням), суть якої полягає у словах, що нагадують явище одивнення ніцшеанських засад буття: «Поставимо собі закон, та будемо за ним діяти» [106, с. 192]. Неонатуралізм з його ідейними протиріччями призводить до жанрової модифікації або трансформації жанрів драми: поширюються п’єси абсурдистського спрямування та мелодрами (яка зберігає ознаки жанрів масової популярної літератури, зокрема вищезазначені драми, які містять неонатуралістичний спосіб світобачення, трагедії виявляють особливий мелодраматизм, закорінений на фізіологічній та культурній трансгресії. 

Під час аналізу українських драм порубіжжя (С. Черкасенко «Земля», Є. Карпенко «Земля», Л. Яновська «Олена») ми простежили дві тенденції розвитку драматургії ХІХ — початку ХХ століття – трагедійна та мелодраматично-водевільна, які втілювали більшою мірою філософські, художньо-естетичні, аксіологічні поняття, ніж жанрові ознаки. У поетиці драм виразно проявлялися мелодраматично-трагедійні мотиви (трагедійне пізнання як прийом прозріння, мотив саможертовності, мотив провини й покари, мотив смерті), які призводять до катастрофічного фіналу. Їхня кореляція у поетиці соціально-побутових та родинно-побутових драм призводила до жанрової модифікації та універсалізації змісту п’єс. Другою тенденцією стає залучення категорій масової літератури – мелодраматичності, водевільності, театральності як художнього способу бачення. Поєднання мелодраматичної та трагедійної світоглядних позицій поряд з історико-культурними тенденціями доби (ніцшеанський, фройдистський, феміністичний, шопенгауерський контексти бачення) у межах одного тексту доводить синкретичний характер родинно-побутових та мелодраматичних п’єс другої половини ХІХ – початку ХХ століття.
Висновки до другого розділу
У другому розділі дослідження ми аналізували польські та українські родинно-побутові драми другої половини ХІХ – початку ХХ століття на тему влади землі. Серед п’єс спільного тематичного спрямування ми обрали тексти драм С. Черкасенка «Земля», Є. Карпенка «Земля», Л. Яновської «Олена», Я. Каспровича «Świat się kończy», В. Оркана «Skapany świat», «Wina i kara», Л. Стаффа «Połydnica», Е. Зегадловича «Lampka oliwna» як найбільш показових щодо формування трагедійної картини світу: естетики, поетики, пафосу. Внаслідок переорієнтації культурно-антропологічних парадигм змінюється людське світобачення, тому відчутним стає процес долання закладених у попередні часи системних категорій. Під час аналізу польських та українських п’єс трагедійного характеру ми постійно тримали у фокусі фактор взаємовпливу та взаємозміни тематики твору із його жанровою ідентифікацією. Важливим при визначенні жанрової природи п’єс порубіжжя є врахування літературної традиції, авторських установок та естетичних тенденцій доби.
Таким чином, під час використання вище зазначених чинників при вивченні поетики польських й українських драм прояснюється картина спільних та відмінних ідейно-поетикальних компонентів. Ми дійшли висновку, що авторські стратегії базувалися на двох факторах: вплив літературної традиції та культурно-антропологічні трансформації.
Каноном української драматургії є драма водевільно-комедійного характеру, сформована на основі творчості І. Котляревського (комічна опера «Наталка Полтавка», водевіль «Москаль-чарівник»), репертуар родинно-побутової драми театру корифеїв. Культурно-антропологічні віяння доби, які закорінювалися у працях Ф. Ніцше, А. Шопенгауера, І. Франка, В. Винниченка, З. Фройда, К. Юнґа, на ідейному рівні вплинули на традиційний родинно-побутовий та мелодраматичний жанровий різновид в українській драматургії. Відчутними стають психологічні, екзистенційно-онтологічні мотиви, у яких висувалися декадентські настрої занепаду культури, ідея страху людини перед неминучою смертю, самотність кожної особистості, боротьба особистості із неминучістю, протистояння індивідуальності натовпу, протиставлення стереотипів (симулякрів) символам. Згідно з культурологічною концепцією Р. Коляжової, епоха зламу сторіч моделює трагедійну картину світу із трагедійним героєм у центрі, трагізм буття якого полягає у неможливості подолання своїх страхів, пристрастей, ментально-культурницьких стереотипів. Тому ми вбачаємо риси трагедії у змістовно-ідейному та певною мірою композиційному плані (катастрофа у фіналі) української драми. Завдяки цьому тексти п’єс на тему владу землі, яка була властива українській літературі із творами про село і для села, змінюють свою художню функцію. Побутово-натуралістичне зображення набуває значення узагальнення, типізації представленої у тексті дійсності; селянин зростає до ролі трагедійного героя; розвиток драматичної дії мотивується не зовнішніми обставинами, а психологічними чинниками чи глибинним шаром підсвідомих архетипів; трагедійні мотиви провини й покарання, жертовності, руйнації усталеного устрою (катастрофа) стають прийомами іронізування, пародіювання, сатири над деформацією патріархальної моделі мислення українського селянства, що певною мірою є результатом продовження комедійно-водевільної традиції української драматургії. Отже, поетика української родинно-побутової драми другої половини ХІХ – початку ХХ століття, насичуючись елементами елітарних жанрових різновидів: трагедійними мотивами, психологічною мотивацією та культурно-антропологічними тенденціями, увиразнює іронію, пародію, одивнення деформованої патріархально-селянської дійсності як прийоми авторського бачення. При цьому зберігаються мелодраматичний сюжет, натуралістичний план зображення, зовнішній родинний конфлікт.
Різна модальність сприйняття схожих культурно-антропологічних тенденцій та жанрових модифікацій залежить передусім від романтичної традиції польської драматургії, основними драматичними жанрами якої були містерії, драми мораліте, релігійні драми. Застосування художніх прийомів трагедизації конфлікту та світу героїв у польській родинно-побутовій, «хлопській» п’єсі призвело до формування метафізично-онтологічного надтексту, який відчитується в поетиці тексту крізь ліричні висловлювання героїв, візійні картини підсвідомості, ретроспекційні відступи. У такий спосіб авторська картина світу проектується за допомогою екзистенційно-онтологічного конфлікту, який вирішується в умовах тогочасної селянської дійсності.
РОЗДІЛ 3
ЖАНРОВИЙ ХАРАКТЕР УКРАЇНСЬКИХ ТА ПОЛЬСЬКИХ ДРАМАТИЧНИХ СЦЕН (КАРТИН, МАЛЮНКІВ) НА ТЕМУ ВЛАДИ ЗЕМЛІ КІНЦЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ
Аналізуючи корпус українських та польських драм кінця ХІХ – початку ХХ століття на тему землі, ми виявили, що значна кількість п’єс має підзаголовок чи авторське жанрове визначення драматична сцена (картина, замальовок, етюд, образок, шарж). Ми розглядаємо таку жанрову тенденцію як невипадкове і цілком закономірне явище, оскільки такі драматичні жанрові форми паралельно виникали і поширювалися як у польській, так і в українській драматургії. Драматичні сцени (картини), за нашими спостереженнями, з’явилися у середині ХІХ століття, а на зламі століть помічаємо суттєве збільшення п’єс з такою жанровою назвою. 

Вважаємо за доцільне проаналізувати польські та українські драматичні сцени (картини) в окремих підрозділах нашого дослідження, оскільки розуміємо літературний жанр як певну естетичну категорію, функція якої – відтворити властиву цьому даному жанру тему згідно із національною літературною традицією і тенденціями епохи [91, с. 118–120]. А отже, жанровий різновид драматичних сцен (картин) у кожній драматургії мав свої особливості, і з різними жанрово-стильовими особливостями була представлена тема землі в поетиці цих творів.
Як вважають сучасні дослідники (Т. Свербілова, О. Сєдова, Н. Іщук-Фадєєва, Н. Малютіна), жанровий підзаголовок драматичні сцени (картини) вказує на деталізацію зображально-виражальних засобів, що слугує реалістичному представленню народницьких тем та сюжетів, передусім зображенню звичаїв середовища (отож, відходить на другий план драматизація конфлікту між героями-суб’єктами дії). Також характерними для драматичних сцен (малюнків) вважаємо уповільнений розвиток подій, редукцію конфлікту, усунену експозицію, розмитість фіналу, структурно-змістовий дисонанс композиційних частин драми, тяжіння до епізації дії, відсутність центрального героя. Спираючись на спостереження Н. Іщук-Фадєєвої, Т. Свербілової, Е. Сєдової, Н. Малютіної, Т. Оладько, Т. Журчєвої, П. Паві, А. Верещинської, спробуємо узагальнити теоретичні ознаки драматичних картин та створити власне уявлення про специфіку цього гібридного жанрового різновиду у контексті історичних, культурологічних та світоглядних позицій доби. 

У словнику П. Паві подається визначення «картини» як «просторової структурної одиниці загальної атмосфери» [92, с. 197]. Іншими словами, це цілісна, автономна тематична одиниця тексту, яка відтворює певну епоху. Низка драматичних «картин» обіймає значний проміжок часу і представляє велику кількість персонажів, що можна порівняти із епічною панорамою дійсності. Почергова зміна «картин» має на меті зобразити умови, звичаї, ситуації, властиві відтворюваній добі, відсуваючи події та вчинки конкретних дійових осіб на периферію драматичної акції. Тематична завершеність та статичність («нерухомість») героїв у кожній окремій картині свідчать про «сильний вплив середовища» [92, с. 198].
У драматургії кінця ХІХ – початку ХХ століття увага, за спостереженнями Н. Малютіної, приділялася панорамному «вимальовуванню подієвої канви», фіксації щонайменших деталей, оповідній манері у представленні розвитку драматичної акції [73, с. 247–249]. Дослідницями Т. Свербіловою і Н. Іщук-Фадєєвою проаналізовано процеси перенесення мелодраматичної, внутрішньої колізії у зовнішній план, у результаті чого драматична дія розгортається не навколо інтриги, внутрішнього конфлікту героя чи протистоянь між героями, а навколо розкриття певної ідеї, яка почасти має онтологічно-аксіологічне спрямування [107, с. 51]. 

Н. Іщук-Фадєєва системно розглянула ґенезу драматичних сцен, картин. Вона доводить, що із плином часу антична «трагедія року» втрачає свій сакральний компонент фатальності людського буття. Натомість жанр трагедії нікуди не зникає і його змістовно-формальні концепти зберігаються, хоча й з іншим жанровим визначенням – «трагедія долі» [52, с. 187–188]. Як раз «десакралізована» форма трагедії дозволяє драматургам долати «закритість» жанру трагедії та залучити до поетики «трагедії долі» компоненти інших жанрів та родів. Почасти такі жанрові новоутворення мали пародійний, іронічний, сатиричний характер. Комедійно-іронічний посил у структурі драми із рисами «трагедії долі» зумовив появу трагікомедії як окремого жанру. Дослідниця обґрунтувала самодостатність жанру трагікомедії, в основі якої виявила розбіжність між трагедійним пафосом та комедійною ситуацією чи між героєм та ситуацією. Структурно-змістовий дисонанс ще більше увиразнюється в поетиці драматичних сцен (картин) порубіжжя ХІХ – ХХ століття, які Н. Іщук-Фадєєва вважає проміжним станом на шляху до сучасної трагікомедії [52, с. 21]. 

Спираючись на її думку, Н. Малютіна, досліджуючи ґенезу українських драматичних сцен (картин), простежує рух комедійних жанрових форм від «драматичних сцен» до трагікомедії. Зокрема, дослідниця вважає, що жанровий різновид драматичних сцен (картин) є своєрідним доланням мелодрами із увиразненням залежності героя від долі («рефлекс високої трагедії») [73, с. 191]. Дослідниця вважає, що в міру посилення комічного ефекту наростає трагізм у розгортанні драматичної дії, результатом чого стає трагіфарс. Через знижування ознак мелодрами у поетиці драматичних сцен (картин) «артикулюється» трагікомедійна модальність, що є своєрідною предтечею жанру трагікомедії.
Т. Свербілова, простеживши ґенезу трагікомедії, вважає жанрові різновиди драматичних сцен (картин) протоформами трагікомедії. На відміну від Н. Іщук-Фадєєвої, яка вважає трагікомедію самостійним жанром, Т. Свербілова сприймає її як гібридну драматичну форму із взаємним накладанням трагедійних та комедійних модусів у межах одного тексту, чи, скоріш, «ідеальну для ХІХ століття модель авторської свідомості / світосприйняття» [107, с. 20–21]. Узагальнюючи вище наведені точки зору дослідників, зазначимо, що відхід від класичної формальної організації драми у жанровому різновиді драматичних сцен (картин) нерозривно пов’язаний із розширенням визнаних тематично-ідейних меж. 

Не випадково Т. Оладько у своїй дисертації приходить до висновку, що форма українських драматичних сцен (картин) кінця ХІХ – початку ХХ століття була органічним явищем для цього періоду і відповідала тенденціям доби до руйнування традиційної структурно-композиційної організації драматичного тексту та розкриттю «філософсько-екзистенційної проблематики» твору [89, с. 139].
У польському літературознавстві формування жанрової форми драматичних сцен (картин) пов’язується здебільшого з розвитком «хлопської драми». Переконливим видається спостереження М. Ольшевської про поступовий відхід польської літератури у другій половині ХІХ – початку ХХ століття від «аркадійського міфу» (уявлення про ідеалізований образ села в розумінні першопочатку гармонійного людського існування). Натомість закріплюється тенденція до реалістичного зображення села, у результаті чого поширюються епічні жанри. Це означає, що епізація проникає й до драматичних жанрів [195, с. 77]. Так, епізація, зокрема народницька новелістика та повістярство, вплинули і на «хлопську» драму означеного періоду. Новелістичні принципи письма позначилися на композиційній організації драми, також давалися взнаки описовий метод викладення подій, часо-просторова панорамність, типізація, у деяких драмах – відсутність головного героя, уведення до поетики драми обрядово-ритуальних та пісенно-танцювальних елементів як результат впливу польських комедійних жанрів епохи Відродження і Просвітництва [195, 78–79]. 

Переорієнтація драматургів від зображення характерів героїв, особливостей зародження інтриги та розвитку конфлікту на зображення впливу звичаїв середовища жанрово-родові очікування від п’єс. Простежується процес художнього переосмислення драматургами літературних штампів, кліше, стереотипів, закріплених у польській літературі доби просвітництва, романтизму, раннього реалізму. У другій половині, зокрема наприкінці ХІХ століття, об’єктом колізії стає проблема залежності людської свідомості від середовища. Тобто у цей час звичаї середовища стають повноцінним об’єктом зображення у драмі та самодостатнім суб’єктом драматичної дії.
А. Верещинська звертає свою увагу передусім на дидактично-моралізаторські тенденції жанрового різновиду драматичних сцен (картин), джерелами яких є, на її думку, народницька драма («людова» драма). Драматичні сцени (етюди), у розумінні дослідниці, є низкою «калейдоскопічно» змінюваних «картин» сільської дійсності, пов’язаних спільною проблематикою та темою у польській літературі ХІХ – ХХ століття [225, с. 62–63]. 

Аналізуючи польські драматичні сцени (картини), ми також спираємося на теоретичні праці про динаміку трагікомедії у польській драматургії, адже ці жанрові форми виявляють тісний зв’язок у своєму розвитку із драматичними картинами. Беремо до уваги зауваження Х. Вольної щодо популярності трагікомедії, починаючи із ХV століття, яка помітно вплинула на ці більш пізні жанрові різновиди у польській драматургії. Дослідниця вважає, що трагікомедії був властивий рух драматичної дії до неминучої катастрофи, до занепаду всіх ціннісних засад, проте несподіваний поворот сюжету призводить до щасливого фіналу, у розв’язці виголошується повчання і підсумовується розіграна ситуація. Таким чином драматична акція, як це притаманно класичній комедії, повертається до свого вихідного положення.
Предметом зображення у п’єсах із жанровим визначенням «драматичні сцени (малюнки, картини)», «людові картинки», подібні з змістом, композицією комедії або ж власне драми є дидактичні інтенції, представлення руйнації ціннісної системи селянства через зміну зовнішніх обставин [228, с. 19]. Найбільш виразними ознаками трагікомедії, які перейшли до поетики вище зазначених драматичних форм, дослідниця вважає конфлікт вічних цінностей, особистісних почуттів, традицій із новими вимогами середовища [228, с. 21].
Унаслідок зображення у польських драмах ХІХ – початку ХХ століття впливу середовища на свідомість селянина був зруйнований «аркадійський» міф про польське село, непорушність патріархального ладу, залежність людини від землі як засада її екзистенції, зокрема у метафізичному розумінні. Комедійна форма драм сприяла вираженню авторського уявлення про стан польського села. Всі моралізаторсько-дидактичні присуди виголошувалися в контексті комедійної модальності, що певним чином позбавляло драматичні сцени (картини) драматичної напруги. 

У підрозділах маємо на меті проаналізувати розвиток сюжетних ліній українських та польських драматичних сцен. Ми спробуємо виявити способи актуалізації в поетиці драм традиційних для національної драматургії сюжетні штампи та простежити особливості побудови, розв’язання драматичних колізій, що увиразнює зв’язок цього жанрового різновиду із мелодрамою, трагікомедією, комічною оперою. У зв’язку з тим маємо дослідити зв’язок фрагментарної композиції п’єс з характером представлення драматичної дії. Вважаємо необхідним також проаналізувати зміну функції драматичного героя в зазначених п’єсах, яка має безпосередній зв’язок із тематичним наповненням драм і дозволяє виявити залежність героя від звичаїв середовища, зокрема, впливу на нього землі.
З метою розкриття жанрової специфіки драматичних картин ми аналізуватимемо драматичні категорії, які зазнали найбільших змін у драматургії кінця ХІХ – початку ХХ століття: категорію драматичного героя, монтажність композиції, особливості конфлікту в драматичних сценах (картинах) як спосіб відображення авторської свідомості та іронію як чинник організації тексту. Окреслені жанрово-поетикальні чинники зумовлені, на нашу думку, ідейно-тематичними зрушеннями художнього мислення, пов’язаними передусім із суспільно-ціннісними тенденціями доби.
Доцільним для нас у цьому розділі роботи є показ різних жанрових тенденцій на одну й ту ж тему окресленого періоду. Вкрай важливо пояснити ідеї нашого вибору для аналізу двох польських п’єс другої половини ХІХ століття. Спираючись на думку польських дослідників драми, вважаємо, що драматичні сцени (картини) В. Анчица тематично, змістовно, формально відповідають цьому жанровому різновиду кінця ХІХ – початку ХХ століття. На підставі цих драм є змога простежити ґенезу жанрового різновиду польських драматичних сцен (картин).
Ми розглядаємо жанрові тенденції та поетикальні особливості українських та польських драматичних сцен (картин) з огляду на національну традицію розвитку драми в цілому. Залучаємо контекст романтичної драми як потужного драматичного канону для польської драматургії і водевільно-мелодраматичну традицію динаміки української драми.
По-друге, тримаємо у фокусі нашого аналізу традицію розуміння художньо-естетичних засад драми як роду і жанрів окремо, що дозволяє вивчити процес нівеляції, деформації чи літературизації певних родових ознак драми у межах окремої драматичної жанрової форми. Одночасно вдається вирізнити стрижневі драматичні категорії, які зберігають родо-жанрові властивості драматичних текстів попри суттєві трансформації, завдяки чому маємо змогу говорити про динаміку розвитку драматичних жанрових форм, а не про їхнє цілковите поглинання іншими родами літератури чи іншими видами мистецтва.
Також нас цікавлять особливості репрезентації тематики драми у кожній із національних літератур. Так, зокрема, у польських драматичних сценах (картинах) тема влади землі над особистістю породжує конфлікт між устоями середовища та індивідуальними прагненнями окремої особистості. Герої підкорилися навколишнім правилам середовища (польське село в період другої половини ХІХ – початку ХХ століття) та перестають функціонувати самостійно, вписуючись у певні «типи-характери». Драматичний конфлікт набуває морально-дидактичного характеру у зв’язку із польською літературною традицією просвітницької комедії, комедії звичаїв та комедії характерів. 

Зважаючи на українську мелодрамно-водевільну драматичну традицію, тема влади землі набувала іронічно-сатиричного характеру, увиразнюючи поведінкову залежність селянина від суспільних стереотипів, тим самим позбавляючи його антагонізму. Наслідком цього в українських драматичних сценах (картинах) є відсутність розвитку конфліктної ситуації і відкритий фінал. В українських драматичних сценах помічаємо подібні до польських драматичних сцен (картин) явища зміни об’єктно-суб’єктних відношень у поетиці п’єс, епізація як у змісті, так і в структурі драматичних сцен (картин), типізація образів, схожість ідей та проблематики п’єс.
3.1. Форми вираження авторської свідомості в українських драматичних сценах (картинах, малюнках) кінця ХІХ – початку ХХ ст.
Поява в українській літературі жанрових різновидів драматичних сцен, картин, малюнків не є випадковим явищем. Наприкінці ХІХ століття знаходимо чимало українських п’єс із жанровим визначенням «драматична сцена», «картина», «етюд», «новела», які тяжіють до наративізації драматичної дії. Послуговуючись бібліографічним покажчиком М. Комарова, знаходимо жанрові різновиди українських драматичних замальовків, сцен, картин, етюдів. З метою підтвердження наводимо низку українських п’єс порубіжжя із уже зазначеним драматургами жанровим підзаголовком: М. Кропивницький «Лихо не кожному лихо, – іншому й талан»: трагікомічний етюд в 1 дію (1885), М. Кропивницький «Дурисвітка»: епізод на 1 дію (1898), «Конон Блискавиченко»: малюнки сільського руху у 4 діях (1902), «Скрутна доба»: малюнки у 3 одмінах (1906), К. Не-я «Поперед спитайся, а тоді й лайся»: комедія-етюд в 1 дії (1885), П. Раєвський «Сцени і разскази із малоруського народного бита» (1886), А. Шабельський «Під Івана Купала»: драматичні сцени в 4 діях (1887), К. Ванченко «Вечір на хуторі, або Василь та Галя»: деревенска сцена із малорусской жизни (1889), Г. Васямуха «Знайда»: образок з сільського життя в 3 діях (1890), Т. Зіньківський «Сумління»: драматичні сцени (1892), П. Райський та М. Сластін «Сват Крисоног»: трагікомічний етюд в 1 дію (1896), І. Тобілевич «Понад Дніпром»: драматичні картини у 5 діях (1897), Г. Галайда «Чи потрібне»: драматичний малюнок у 2 діях (1902), І. Тобілевич «Суєта»: комедія у 4 діях (картинах) (1903), М. Сластін «Гроші»: драматичні малюнки у 5 діях (1905), П. Гай «В свято»: драматична картина на 1 дію (1908), Г. Кернерек «Сила правди» (1910), І. Тогобочний «Борці за мрії (Каїн і Авель)» (1912) [60; 61]. 

Припускаємо, що ознаки драматичних сцен, хоча автор і не вказав на це, можна виявити також у п’єсах із жанровим підзаголовком комедії, мелодрами, трагікомедії, жарту, водевілю, фарсу, але, зважаючи на обсяг дослідження ми не беремо їх до уваги. О. Кисіль зазначає, що поширення жанрового різновиду драматичних сцен (картин, етюдів) пов’язано із зацікавленням авторів елементами етнографізму. Увага до народницької проблематики зумовлені не лише вимогами театральної цензури, а й прагненням зацікавити «неукраїнського» глядача екзотичністю селянського побуту, занурити його у вир народництва [56, с. 117].
Вважаємо доцільним почати з аналізу зміни статусу драматичного героя, що призводило до принципової зміни такої важливо ознаки як драматизація дії у п’єсах М. Кропивницького «Скрутна доба», І. Карпенка-Карого «Понад Дніпром» та «Суєта». Передусім, зміна статусу героя пов’язана із поетикальними трансформаціями суб’єктно-об’єктних відносин у «новій» драмі помежів’я ХІХ та ХХ століть. Н. Іщук-Фадєєва характеризує у чеховських п’єсах «недіючого» героя, тобто тип героя, який перестає бути суб’єктом дії, натомість виконує роль її об’єкта, підкореного зовнішнім обставинам [51, с. 24–26]. 

У драматичних малюнках М. Кропивницького «Скрутна доба» проектується можливе зіткнення між селянською та поміщицькою верствою через перерозподіл поміщицької землі. Складається враження постійного нагнітання конфліктної ситуації можливого повстання селян, яке сприймається героями драми як крах існуючої соціальної системи. Заявлений конфлікт суспільних верств представлений виключно у висловлюваннях дійових осіб, а селяни постають як узагальнений образ бунтівників, неосвіченої стихійної маси. Уявлювана сила селянства позбавляється автором конкретного матеріалізованого вияву: дійові особи не мали конкретних імен, прізвищ, прізвиськ, а функціонували як мовленнєво-просторове утворення – з лівого боку, з правого боку [37, с. 223–224]. 

З лівого боку. Цитьте-бо, почуємо, про віщо цей казатиме.
З правого боку. Як не про землю, то нам і слухать нема чого...
Тобто, акт висловлювання виконує функцію рушія драматичної дії. Це надає драматичним картинам, сценам, малюнкам ознак перформативності, що виявляє розбіжність між висловлюванням і заявленим у ньому вчинком.
Бажання та наміри сільської громади позбавлені подієвого вираження як безпосереднього компоненту драматичного роду. Неконтрольована спроба селян заявити Деревіцькому про свої права на землю вдало перетворюється поміщиком на фарсово-буфонадну ситуацію «уговора о випасє», що дає можливість змінити ракурс зображення селянської верстви як бездієвої, пасивної сили, не готової реагувати на вимоги нового устрою, що нівелює процес назрівання прогнозованого конфлікту. У структурно-композиційному плані зміна статусу персонажа пов’язана не лише із редукцією конфлікту, а й, як наслідок цього, усувається кульмінація дії, розмивається фінал.
Комедійного забарвлення надає тексту невідповідність героя обраній ним ролі у драмі І. Тобілевича «Понад Дніпром». Обравши собі роль народного ідеолога, Мирон Серпокрил вирішив змінити всю систему селянських устоїв та логіку життя селян. Омріяні Мироном утопічні візії майбутнього сільської громади насичуються мелодраматичною риторикою, про що свідчать гіперболізовані емоційні пафосні сентенції героя, надмірне відчуття власної значущості і могутності та насамперед розбудовування ілюзорної дійсності.
Мирон. Я ні пан, ні мужик, я тату, чоловік! Це перше всього, а потім я селянин, хлібороб з діда-прадіда… Совість мені моя не дозволяє панувать. Я хочу тим світом, який я здобув за громадські гроші, освітити шлях своїм селянам до кращого, безбідного життя і наважився працювати біля землі і помагать темним людям, чим тільки зможу, щоб поменшити біду, яка у нас на селі панує [62, с. 108].
Прагнення Мирона об’єднати земельні наділи задля спільної праці селян на єдиному лані заперечує сама природа мислення селянина-власника, який вважає землю основою свого буття. Мирон удає з себе народного месію, тому в його репліках прочитуються біблійні ремінісценції. Проте відверто сатирична реакція селян на його абсурдні ідеї сприяє іронічно-бурлескній інтерпретації біблійних мотивів у поетиці драми. 

Павло. Та він знає в книжці, а коло землі з носа та в рот, а приїхав нас учить.
Мирон. Іменно! Я приїхав вас учить! Сам буду працювати і покажу всім, що й хліб буде, й скотина буде, і хто мене послуха – всякий паном житиме!... Не вливайте ж вина нового в мішки старі! … Ці слова – і ви їх зовсім не розумієте – сказав Христос! [62, с. 106].
Марія. Світе мій, учителю мій! (Цілує руку).
Мирон. Пам’ятайте, чому учив вас.
Купер’ян. Присягаю жить, як Ви учили.
Мирон. …люди умирають – ідеї вічні! Товариші! Не розрізняйтеся, живіть у злагоді, в согласії, учіться, держіться спілки, любіть друг друга!..[62, с. 154–155].
Розвінчання псевдо-ідеологічної поведінки Мирона розігрується у водевільно-фарсовій манері: наміри Мирона здійснити масштабні соціальні зміни не реалізовуються через випадкову застуду та смерть. Простежуємо перехід мелодраматичних поведінкових кліше героя у трагікомічні: не зрікаючись патріархальних цінностей (праця на землі), родинних цінностей, Мирон намагається виконувати роль суспільного ідеолога (месії) як активного суб’єкта дії із новітніми світоглядними позиціями. Пасивна позиція Мирона, його неспроможність діяти згідно з новітніми тенденціями доби не узгоджується із взятими на себе функціями вождя-ідеолога. Фінал комедійної, як здається на перший погляд, сюжетної лінії набуває трагічного звучання. Можна погодитися із думкою Т. Журчевої, що мізерна, почасти несвідома, спроба «маленької людини» протистояти суспільству і її неминуче падіння під тягарем системи є трагедією життя. З іншого боку, нездатність героя до авторефлексії змушує його підкоритися соціально-побутовим обставинам і перетворює його на об’єкт, яким маніпулює панівний суспільний устрій [42, с. 159–161]. Зображення динаміки існування героїв у поетиці драми поряд із проблемою пошуку місця пересічної особистості у суспільстві формують жанр трагікомедії. 

Зміна функції героя під впливом устоїв середовища у поетиці драми пов’язана із трансформацією способів кореляції сюжетної теми із жанром. Тяжіння родинно-побутової чи соціально-побутової п’єси до жанрового визначення драматичних сцен (картин, малюнків) призводить до зміни тематичної прагматики тексту: тема влади землі над селянином набуває онтологічно-екзистенційного підтексту, який втілюється у проблематиці протистояння особистості звичаям середовища (суспільства). 

Варто приєднатися до думки Т. Оладько про те, що об’єктами дії також стають персонажі драми І. Тобілевича «Суєта» (картини). Натомість «...організовуючим началом у п’єсі є не сюжет, а ідея...», себто заявлені у драмі ідейні начала стають суб’єктами драматичної акції [89, с. 203]. Помітно впливає на поетику тексту відсутність ієрархічної структури системи персонажів: відсутність головного персонажа зрівнює всіх героїв. А кожен епізод драми сприяє розкриттю характерів персонажів за допомогою зображення звичаїв середовища. Крім того, типізація героїв і впровадження до поетики п’єси групових сцен посилює міметичне відображення дійсності, що увиразнює заявлену в темі ідею впливу середовища на масову свідомість і виносить її за межі сюжетної канви. 

Ідейні інтенції проголошуються у п’єсі «Суєта» героями-резонерами Іваном Барильченком, Акілою, Генералом та Демидом. Кожна репліка звучить так, ніби не передбачається адресат: у ній відчувається авторський голос, у чому розпізнається іронічний тип висловлювання чеховських персонажів. Мелодраматичний характер мають дидактично-моралізаторські репліки та монологи Івана й Демида.
Іван. ... Може, я і справді чудодій, може, мої мрії – суєта; сцена ж – мій кумир, театр – священний храм для мене! Тільки з театру, як з храму крамарів, треба гнать і фарс, і оперетку, вони — позор іскуства, бо смак псують, і тільки тішаться пороком! В театрі грать повинні тільки справжню літературну драму, де страждання душі людської тривожить кам’яні серця …[54, с. 54].
Пафосне виголошення Іваном монологу про гедоністичну функцію мистецтва спростовується у драмі І. Тобілевича «Житейське море» (протяг «Суєти»). Т. Оладько проаналізувала спільний для цих текстів мотив «життєвого колеса», яке «задавлює» персонажів. Метафора «життєве колесо» несе в собі сенс руйнування мирного існування селян устоями середовища, які деморалізують героїв, позбавляють їх волевиявлення, нівелюючи їх до об’єктів впливу.
Виголошуючи моралізаторські сентенції, Іван одягає комедійну маску блазня, іронізує над поведінкою інших героїв та надає їй оцінку «Суєта!». Суголосним висловлюванням «Єрунда!» оперує і комедійний персонаж Акіла у сцені аристократичного балу. Іван осудливо висловлюється про своїх братів, які «своє життя із праці других забирають і нічого в життя людське не кладуть … і з ними носяться, як з писаною торбою ….» [54, с. 13]. Така «дволикість» Івана ставить його в ситуацію героя-трикстера, трагедія долі якого полягає у труднощах віднайдення себе: «А що, як сяду не в свої сані?». Варто додати, що польський дослідник Є. Валігура спостерігає у подібних перипетіях спробу драматичного героя вирішити внутрішній конфлікт рух родинно-побутової п’єси у бік «нової» драми [224, с. 15].
Відповідно до сюжету герої драми «Суєта» поділені на два табори: прибічники патріархального устрою, об’єднані патріархальною ідеєю невідривності селян від землі (Тетяна, Макар, Карпо Барильченки, Демид, Василина) та група персонажів псевдо-інтелігентів, які намагаються всупереч своїй природі хлібороба відповідати новому типу світобачення людини-маргінала, яка відірвалася від своїх коренів (Михайло, Петро, Терешко). Вони представлені автором в іронічно-фарсовій, почасти буфанадній манері.
Терешко. Збили! Нічого, і так гарно. Талант! Хіба я не бачу? А кругом заздрять і кажуть: Оксент краще. Як тобі здається?

Михайло. Добре, тільки акцент…

Терешко. Оксент! Оксент! І ти Оксент! … Та нехай Оксент тричі умиється, а проти Матюші не вийде! [54, с. 40].
З іншого боку, представник сільської інтелігенції вчитель Демид упевнений, що протистояти законам існування сільського середовища абсурдно і треба відшукати гармонію між наукою та землеробством: «… учителювать у сільській школі і не працювати біля землі – прямо-таки гріх!» [54, с. 20]. Персонажі-перевертні Михайло та Петро зріклися свого «мужицького» походження, тільки на словах підтримуючи позицію народництва, насправді ж вони потрапляють під вплив умов міщанського середовища і втрачають статус активних дійових осіб.
Михайло. Хто соромиться простоти свого батька чи матері, простоти свого роду – такого не варт і чоловіком назвать! [54, с. 36].
Михайло. … а от нема смілості ввести своїх батьків, одягнених у селянську одежу в залу! [54, с. 71].
Вплив звичаїв середовища та нездатність героїв-маргіналів адаптуватися до нового світобачення не лише змінюють статус Михайла та Петра в суспільстві і в оцінках родини, а й певним чином усувають їх із родинного кола та патріархального устрою. 

В аналізі процесів зміни статусу героїв, які під впливом середовища перетворюються із суб’єктів на об’єкти дії, вдалося виявити авторську гру із класичною структурою драми. Вже наводились приклади опозиційних висловлювань героїв чи авторефлексивних відступів у контексті карнавально-балаганного дійства, невідповідності ролі персонажа ситуації чи дисонанс характеру персонажа із наданою йому роллю, підміну ціннісних орієнтирів. 

Також спостерігаємо, що організуючим чинником у драматичних сценах, картинах, малюнках стає принцип іронії як спосіб виявлення і форма авторського світобачення. З метою унаочнення характеру застосування іронії розглянемо композиційний та змістовий рівні вже зазначених п’єс («Скрутна доба», «Суєта», «Понад Дніпром»). Для подальшого аналізу текстів нам варто залучити думки Л. Гутчеон, яка вважає, що у цілісній структурі художнього твору реалізується прагматичний рівень іронії, який, на відміну від семантичної іронії, має не ситуативний (контекстуальний) характер, а відображає авторське світосприйняття [167, с. 463]. Також слід погодитися із її твердженням про можливість синтезу іронії та сатири, оскільки вважаємо, що у досліджуваних нами драмах М. Кропивницького та І. Тобілевича простежується власне авторське іронічне засудження представленої картини світу, а також сатиричне висміювання вад людського характеру [35, с. 10–12].
Спираючись на міркування Н. Іщук-Фадєєвої, вважаємо іронію структурно-композиційною ознакою трагікомедії, що підтверджує думку про трагікомедійну природу драматичних сцен [50, с. 20]. Іронія у драматичних сценах (малюнках) реалізується на стилістично-лексичному (висловлювання), змістовому та структурному рівнях. На останньому рівні іронія проявляється у монтажній композиції текстів, часо-просторовій розірваності розвитку драматичної дії, синтезі драматичного та епічного начал, відсутності принципів лінійності та динамічності розвитку дії, різностильовій тональності окремих епізодів. Фрагментарність композиції призводить до того, що зовнішня дія усувається на другий план на користь представлення ситуацій розкриття характерів героїв, крізь іронічні репліки яких виголошуються ідейні концепти доби. Натомість структурна організація висловлювання за принципом іронії допомагає виявити авторську картину бачення світу.
У п’єсі М. Кропивницького «Скрутна доба» зав’язка тексту репрезентує ситуацію передчуття поміщиками й слугами близького селянського бунту через перерозподіл поміщицької землі. Поміщики та їхні наймити перебувають у стані постійного страху перед зміною звичного для них суспільного устрою. У патетичних висловлюваннях другої яви першого малюнка відчутна емоційна гіперболізація ситуацій можливої втрати землі, що сприймається героями як буттєва катастрофа. Варто зауважити, що, на думку П. Паві, у свідомій гіперболізації зображення драматичної ситуації реалізується мелодраматичний ефект з метою пародіювання зображуваної дійсності [92, с. 245–246].
Деревіцький. Кажуть, то ви поспродали вже всю худобу і збіжжє перевезли в город?
Супоня. Знаєте ж, кажуть: береженого і бог береже [62, с. 58].
Конфліктна ситуація нагнітається завдяки постійній зміні експозиційних епізодів, відмінних за місцем дії, стилістичною тональністю, способом синтезу різних родо-жанрових начал у п’єсі, проте зв’язаних спільною ідеєю передчуття селянських погромів. Сатирично-викривального характеру набуває діалог, у якому обговорюється небезпечність становища у поміщицьких колах.
Ксенія Михайлівна. …Робочі юрбами ходять по вулицях, з червоними прапорами, співають революційні пісні, між робочими немало студентів, солдат, чиновників, навіть і гімназистів... Жіноцтво також бере участь... Маніфестації, демонстрації чергуються, як в калейдоскопі, прямо якийсь світоворіт!..
Горпина. (на порозі). Пожалуйте обідать.
Ксенія Михайлівна. (бере під руку Руфимовича). Ходімте; не знаю, як ви, а я проголодалась. (Ідуть) [62, с. 76].
Дана сцена набуває типового фарсового характеру, тим самим іронічно заперечується драматичний пафос дії всього першого акту. Іронічно-сатиричну модальність також має вставна сцена агітування селян на підтримку нового суспільного устрою. Форма скетчу, застосована для вставного епізоду, є, на нашу думку, свідомою авторською стратегією. Очевидно, що у композиційному, стилістичному та змістовому плані вставна сцена відрізняється від інших одмін драми. Перш за все, використаний прийом вставної сцени, написаної в анекдотично-шаржовій манері, слугує пародією на вигадані людські фобії, стереотипи мислення селян. 

Оратор. Тяжко в сучасні часи доводиться загорьовувати хліборобові-селянинові шматок хліба, бо в нього землі мало.
З лівого боку. Ще й як мало!..
Оратор. Так як же, панове, запобігти цьому лихові, як захиститись від злиднів, щоб легше дихалось, щоб охоче було дивитись на божий світ?.. Ви чули, мабуть, шо подекуди у бідноти нестачило вже терпіння і почались грабування економій, руйнування будівель, підпали...[62, с. 88–89].
Мелодраматично-пародійне забарвлення має сам агітвиступ Оратора із фальшивими грамотами, ідеями, пропозиціями. Доказом цьому є створення псевдо-проповідником (Оратором) візії бажаної для селян дійсності (повернення патріархального ладу). Драматична дія розвивається в бік руйнування ілюзії за мелодраматичним принципом.
Бурлескно-буфонадну природу має чи не кожна ява другої дії, тому структурна організація дії нагадує ряд фарсів, насичених каламбурами, пародіями, анекдотичними сценками (у яві 3 висміюється ницість та продажність Мотрі, яка вийде за того, «котрий дзеркальце купить»). Різноманітні способи викриття явищ соціального характеру, зображення певних типів людської поведінки, які виникли під впливом середовища та суспільних цінностей ми, спираючись на спостереження П. Паві, вважаємо ознакою сатиричної комедії [92, с. 220–221]. 

Окрім елементів комедії, фарсу, скетчу, анекдоту, у поетиці драми «Скрутна доба» спостерігаємо введення автором екзистенційно-онтологічних мотивів. Унаслідок цього межа між комічним та трагічним втрачається: важко визначитися, чи випадає глядачеві сміятися, чи плакати над безпорадністю неосвіченого народу внаслідок змінюваної суспільної ситуації, динамічного руху самого життя. Показовим у цьому випадку є епізод читання селянами комуністичних газет та власне ілюзорне тлумачення прочитаного:
Микишка. (ледве-ледве чита). «...только такой порядок можить до нєкоторой степені імєть ришаю-ришаючая воз-воздєй-возсодєйст-ві-я». (Перестає читать). Як видите, воно ясно указує нащот землі, що без землі жить становиться невмоготу. Стало бить, треба рішачоє возсодєйствія...
Староста і соцький. Земля нам до загину потрібна...
Петро. До пропадющого!

Данило і Тиміш. Без землі нам не дихать [62, с. 77].
Образ землі періодично постає в міркуваннях селян як фобія або ж певний регулятор їхньої поведінки та системи цінностей, при цьому новий суспільний устрій сприймається селянами крізь призму патріархального світобачення. Автор іронічно показує проблему замкненості селянського світосприйняття через земельну фобію. Проте конфлікт невідповідності селянського мислення (орієнтація на патріархальні цінності) новим постулатам доби не знаходить свого вирішення, що відображається у відкритому фіналі драми.
Злам епох відзначається процесами перебудови мислення внаслідок зміни устрою життя та норм, які не зрозумілі ні селянам, ні колишнім дворянам-поміщикам. Перебування обох суспільних верств під впливом старих звичаїв та устоїв породжує агресію як закономірну реакцію на постанову нової влади забрати землю. Спроба зупинити рух життя і повернути все до висхідного становища є структурною розв’язкою класичної комедії. Проте автор руйнує комедійну структуру, усуваючи щасливий фінал драми. Ідея пасивності селянства та застарілості старого ладу із його ритуальними компонентами максимально розкривається у підтексті третьої одміни, у якій сюжетна лінія обривається. Соціально-побутовий конфлікт селян із поміщиками, а також екзистенційний конфлікт людини із новими засадами існування залишаються невирішеними. Тобто п’єса не закінчується, а «…лише переривається, створюючи ілюзію продовження життя» [109, с. 48]. 
Ще однією суттєвою ознакою драматичних сцен (картин, малюнків) є монтажність, колажність чи навіть «фресковість» композиції, зумовлені такими чинниками як охоплення значного проміжку часу, й, як наслідок, епізація світу персонажів [92, с. 221]. Далі стоїть на меті проаналізувати фрагментарність композиції та розірваність хронотопу у п’єсі І. Тобілевича «Понад Дніпром» як показові ознаки драматичних сцен (малюнків). Драматична дія у п’єсі І. Тобілевича «Понад Дніпром» за часом триває близько року, кожна із картин (за авторським визначенням) розігрується у різних місцях (хата Мирона, двір, Оренбурзькі степи, хата артильщиків). Фрагментарність і композиційна роз’єднаність спрямовані на розкриття утопічної ідеї пошуку кращого майбутнього. Крім епізодів дії, спрямованої на розвінчання псевдо-ідеологічного статусу Мирона, кожен епізод є частиною ланцюга ситуацій на шляху до руйнування мелодраматичного мотиву ілюзії («омріяного земельного раю»). 

Павло. Ох, гірко моїй душі. Сором, і досада, і злість давлять мене, гризуть мене!.. Все пропало, розоривсь, знищив хазяйство, яке було, зостався без хати, без землі, і вертаться на глум, на сміх усій громаді! Ні, краще я тут помру, ніж вернусь старцем додому [54, с. 149].
Різка зміна сценічного простору, станів і настроїв персонажів, їхніх позицій не узгоджуються між собою ні за стилем, ні за змістом, у чому вбачаємо прояв структурної іронії як втілення трагікомедійної модальності. Наративні компоненти (розлогі монологи Мирона, Павла, Панька) проектують позасюжетний ідейний план драматичних картин «Понад Дніпром», формуючи потенційні конфлікти [73, с. 193]. 

Проте іронічно-пародійний фінал драми із невирішеним конфліктом ідей (земля як сакральний універсум селянина та земля як засіб колективної праці хліборобів) створюють ефект незавершеності дії. Очевидно, композиційна дискретність п’єси може бути кваліфікована відповідно до особливостей протікання життєвих процесів у драматичних сценах (картинах) [106, с. 49]. Тим самим ідейний конфлікт виноситься за лаштунки сцени та тексту як такого, що дає змогу глядачеві робити припущення щодо можливих варіантів розв’язання колізії. 

Фінальна сцена демонструє виголошення Мироном передсмертного заповіту з іронічною остороненою риторикою. Позиціонування себе в ролі народного обранця, тобто, родового вождя за ієрархією патріархальної свідомості, ще раз доводить зацикленість мислення Мирона на старій системі цінностей, не зважаючи на риторичні промови, які залишаються окремо від дій героя. 

Мирон. Послідня хвилина! Іване, брате, люде умирають – ідеї вічні! Товариші! Не розрізняйтеся, живіть у злагоді, в согласії, учіться, держіться спілки, любіть друг друга!.. Ох!


Лікар. Тихо, тихо... (Після паузи). Помер. Тихий плач жінки і матері. Прощай, мін друже, мій брате! Великий твій дух буде з нами, поки ми живі. Перед прахом твоїм клянуся все життя моє віддать на служеніе твоїй ідеї! [54, с. 155].
Цей останній діалог Лікаря та Мирона має ознаки мелодраматизму, які проявлялися у риторичному висловлюванні героїв. Малозмістовність, риторичність патетичних реплік, спрямованих на самих себе, виявляє авторську іронію над пануючими гаслами доби [112, с. 50–51]. 

У драматичних картинах І. Тобілевича «Суєта» стилістичну і структурну іронію виявляємо в останньому епізоді аристократичного балу, який є відокремленим за місцем і часом від попередніх чотирьох картин. Проголошена Генералом потреба наближення патріархального та нового життєвого устою винесена за сценічну канву і формує екзистенційний план дії. Автор структурно означив ідею п’єси у репліках Генерала, іронічно позиціонуючи її як маніфест доби. 

Генерал. Через мужа і ти зіллєшся з великим народним океаном, одновиш кров дітей, не будеш рожать сліпих! А Михайло, твій муж, через науку, є благородна щепа! [54, с. 69]. 

На основі потенційних конфліктів (конфлікт поколінь, світоглядів, цінностей, екзистенційний конфлікт) формується ідея об’єднання патріархального та нового устроїв. Проте жоден із конфліктів не досягає свого апогею, а, отже, й не має остаточного вирішення. Знову ж таки втрачається дидактичний смисл проголошеної ідеї на користь риторичної сентенції, яка, всупереч мотивації та психологічної неготовності героїв зректися землі, стає предметом авторської пародії «хлопоманської» тенденції епохи. Характери персонажів розкриваються з метою оприявнення ідейних засад драми, що суголосне із жанровими ознаками комедії характерів, натомість подієвість та інтрига відходять на другий план.
Фарсового характеру набуває сцена незграбного читання віршів Матюшею. Макаронічне мовлення, каламбури, фонетичні кривляння застосовані як прийом іронізування над процесом псевдоосвіти. Слід наголосити, що цей епізод є також сатиричною пародією на ціннісні орієнтири «перевертнів» доби патріархального устрою.
Відкрито заявленою є авторська позиція висміювання шляхом нашарування і синтезу декількох світоглядних позицій (патріархальної та нової) вузького мислення людини, нездатності до духовної еволюції. Герої внаслідок непримиренності поглядів залишаються втягненими у «карнавально-балаганне дійство» (сцена балу), у процесі якого конфлікти не вирішуються, лише дія призупиняється. Дійство переривається через випадкову, неочікувану появу гостя (мелодраматичний елемент випадковості) [89, с. 161]. 

Водевільного забарвлення набуває момент перевдягання Тетяни Барильченко в замалу для неї панянську сукню. Прийом «мавпування» (за словами персонажа драми Макара Барильченка) є пародією на наслідки пристосування вихідця із села (Михайла) до бомонду, який насправді не відповідає омріяній потребі просвітництва. В авторському розумінні представники чиновництва приречені на моральний та духовний занепад через втрату системи ціннісних орієнтирів.
Акіла (до Макара). Три копійки програв у карти і так сердився, що достав параліча. (Повертається). От єрунда. (Вийшов).
Тетяна (на дверях, переодягнена в свою одежу). Куди ж це вони? Покинули нас, а самі повтікали? 

Макар. Тікаймо і ми звідціля мерщій в старе своє гніздо! Там гарно все — і ясно, і просто, і спокійно, як небо і земля! А тут кругом, як бачу, одно: суєта суєт і всячеськая суєта!

В останній репліці Макара Барильченка звучить мелодраматичний присуд, який виявляє авторську позицію. І це відповідає вимогам мелодрами, яка часто завершується приказкою, афоризмом.
Отже, жанровий різновид драматичних сцен (картин, малюнків) став поширеним в українській драматургії на рубежі ХІХ – ХХ століть і, до певної міри, реалізовував авторські прийоми гри з читачем, стратегію долання жанрових очікувань. Головною жанровою засадою драматичних сцен (картин, малюнків) вважаємо дискурс іронії, пародії на порожні кліше певної епохи як форми впливу на людське світосприйняття. Іронія над ідейними гаслами доби допомагає виявити авторську позицію в драмі. Гасла доби повторюються в риторичних висловлюваннях героїв, завдяки чому руйнується драматизм дії, і увага концентрується навколо авторської гри зі словом. Це загалом змінює принцип розвитку колізій і характер висловлювання, що веде до літературизації драми. Власне загальні тенденції доби зображуються авторами як руйнівні для людського мислення стереотипи, що перетворює їх на суб’єктів дії, натомість драматичні герої, перебуваючи у владі стереотипів, змінюють свій статус на об’єкт драматичної дії.
Узагальнюючи спостереження, наголосимо, що зміна суб’єктно-об’єктних відносин пов’язана із трансформацією жанру мелодрами, в якому зберігаються мелодраматична, трагікомедійна, комедійна, фарсова основи. Фокус переноситься із зовнішньої дії на опис звичаїв середовища (фобія землі, вплив патріархальної системи цінностей та стереотипів доби), що вносить елементи епізації в поетику драми. У драматичних сценах (картинах, малюнках) простежується вплив на свідомість селянина влади землі, який переростає у психологічний чинник регулювання поведінки селянина. Конфлікт пересувається у внутрішню сферу: між двома різними уявленнями, а це вже виходить за межі вимог мелодрами, у результаті чого морально-дидактичний присуд мелодрами, представлений у риторичних висловлюваннях персонажів, стає іронією над соціальними і культурними тенденціями доби. Можна спостерігати рух від мелодрами до іронічної драми чи трагікомедії з формальними ознаками сцен (картин).
3.2. Жанрові тенденції динаміки сюжетів і героїв у польських драматичних малюнках (образках) ХІХ – початку ХХ століття
Серед польських драм другої половини ХІХ – початку ХХ століття достатньо поширеним стає жанровий різновид драматичних картин, етюдів, малюнків, шкіців. Спираючись на електронний каталог Варшавської національної бібліотеки, можемо назвати такі польські драми: «Chłopi-arystokraci» szkic dramatyczny (1851), «Emigracja chłopska»: obraz dramatyczny ludowy w pięciu aktach (1877), «Flisacy»: obrazek ludowy w 1-nym akcie ze śpiewkami (1901) та «Łobzowianie»: obrazek dramatyczny w 1 akcie ze śpiewkami (1902) В. Анчица, «Bartos z pod Krakowa czyli Dożywocie w letargu»: obrazek narodowy ze śpiewkami w 1 akcie (1859) Б. Дембицького, «Chłop»: obrazek dramatyczny w 3 aktach (1860) Л. Шаєровича, «Amerykanie»: sielanka dramatyczna w czterech obrazach (1876) невідомого автора, «Chopski mecenas»: sztuka ludowa w 5 obrazach ze śpiewami i tańcami (1880) К. Шанявського, «Barkarola»: obrazek dramatyczny w 1 odsłonie (1884) М. Гавалевича, «Dla świętej ziemi: sztuka ludowa w 4 aktach» І. Мачейовського (Севера), «Ojcowizna»: sztuka ludowa w trzech obrazach (1908) Ф. Домніка, «O ziemie» dramat w 3 obrazach (1929) Р. Бергеля, у сюжеті яких відтворюється тема влади землі над свідомістю селянина. 

Відтворення деморалізованого селянства в польських драмах порубіжжя (зокрема у п’єсах Я. Галасєвича «Чортівська лавка», В. Анчица «Лобзовани», «Стропіли» та інші), на нашу думку, стало об’єктом зображення у польських п’єсах не лише з огляду на суспільно-історичні зміни, а й у результаті переосмислення категорії драматичного героя. Спираючись на спостереження К. Рути-Рутковської, можна простежити в обраних для аналізу драмах процеси деструкції драматичного героя ХІХ – ХХ століття. Потужна романтична традиція тяжіла до «стереотипізування» персонажа польської драми, тим самим зробивши із нього певний тип характеру або поведінки, позбавлений здатності до трансформацій. Тип персонажа відокремлювався від зовнішнього плану подій, що сприяло іронізуванню над ним [214, 128–129]. Схожу точку зору висловлював Е. Касперський про можливу зміну функції героя в тексті залежно від контексту, світоглядних тенденцій, естетичних засад епохи. На його думку, це призводило до того, що закріплена в літературній традиції постать героя набувала різноманітного прочитання в різних текстах, і це безумовно впливало і на сприйняття жанрових ознак [173, с. 37-38].
Таким чином, аналізуючи жанрову природу польських драматичних картин (малюнків, образків) В. Анчица, Ф. Домніка, К. Шанявського, І. Мачейовського, маємо на меті тримати у фокусі свого сприйняття такі проблеми: вплив середовища на героїв (адаптерів старого патріархального устрою) як чинник жанрових трансформацій у польській драматургії порубіжжя та переоцінку статусу драматичного героя відповідно до усталених норм, визнаних польською традицією жанрово-стильових змін в історії драматургії.
Серед польських драматичних картин, шкіців, етюдів обрано для аналізу поетики п’єси, в яких виразно простежується тема влади землі: «Селяни-аристократи»: драматичний шкіц в 1 дії зі співами (1851), «Еміграція селян»: драматична народна картина в 5 актах (1877) В. Анчица, «Сільський меценат»: народна п’єса у 5 картинах з піснями та танцями (1880) Ю. Клеменса, «Для святої землі»: «людова драма» в 4 актах (1888) І. Мачейовського та «Вотчина»: народна драма у 3 картинах (1908) Ф. Домніка.
Залучено до аналізу дві драми В. Анчица, які за часом написання виходять за межі досліджуваного нами періоду. Проте ми пояснюємо свій вибір тим, що за проблематикою, колізією, ідейно-тематичною, сюжетною, жанровою специфікою п’єси В. Анчица «Селяни-аристократи» та «Еміграція селян» є схожими із польськими драмами порубіжжя, і, як ми можемо припустити, становлять один тип драми, але, оскільки вони написані в період існування драми 50-х років (тобто п’єс просвітницьких і реалістичних тенденцій на зразок А. Фредро), в них можна простежити деякі ознаки цієї драматичної форми. Що стосується вибору для аналізу драми І. Мачейовського «Для святої землі», яка не має жанрового підзаголовка «драматичні сцени», «картини», «малюнки», «образки», то він зумовлений фактом наявності зв’язку драми із епосом. Мова йде передусім про однойменну повість І. Мачейовського, яка була написана у 1902 році на підставі драми.
Драматичний шкіц В. Анчица «Селяни-аристократи» (1849) структурно складається із чотирьох драматичних сцен, пов’язаних між собою співом, що виявляє ознаки комічної опери, яка була поширена у польській комедіографії (від XVII століття). На нашу думку, тут є доречним порівняти драматичний шкіц в 1 акті зі співами і танцями «Селяни-аристократи» В. Анчица із українською комічною оперою «Наталка Полтавка» (1819) І. Котляревського. Крім пісенно-танцювального наповнення, відзначаються також подібністю фабульна основа драм, авторські прийоми розіграшу, появи неочікуваних героїв, мелодраматично-побутовий конфлікт, щасливий фінал дидактичного характеру.
Соціально-побутовий конфлікт, зумовлений фанатичною одержимістю Когучаків до заволодіння чужою землею, набуває мелодраматичного та водевільно-фарсового характеру. Залежність від землі штовхає Когучаків на шлях моральної деградації – продажу дівчини-сироти Марисі, яка є справжньою спадкоємицею земельного наділу. Ідея залежності від землі і духовного здичавіння героїв може розглядатись як ознака натуралістичного стилю і характеризує ментальну залежність селянина від землі не тільки в матеріальному плані, а й у психологічній сфері. Наміри старої Катажини розкриваються в пісенно-пародійній формі опереткових куплетів, в яких вона сама сміється над своєю життєвою позицією.
Мелодраматичний конфлікт полягає в неможливості любовних стосунків Марисі та молодшого сина Когучакув Марчіна, оскільки батьки купили собі шляхецький титул, який не дозволяв йому одружитися з селянкою Марисею. Подібна ситуація розігрується в п’єсах українських корифеїв, наприклад, у п’єсі І. Тобілевича (І. Карпенка-Карого) «Сто тисяч».
Колізія ускладнюється появою ще одного типового героя польської та української комедії (водевілю) середини ХІХ століття – старшого брата-солдата Щепанка. Він грає роль блазня-брехуна, який намагається сплести інтригу, і видає себе за генерала задля свого одруження із шляхетною італійською панночкою. Таким чином актуалізується мотив відриву від сільського, патріархального способу існування. Проте в розв’язці драми на героя чекає розвінчання його брехні, викриття його соціального становища та особистісних вад, що увиразнює типову водевільну розв’язку. 

Викриття помилкових суджень та уявлень героїв українських драматичних сцен (картин) також простежуємо у фіналі драм, проте авторське засудження героїв є очевидним лише читачам / глядачам п’єси (часом резонерам). Більшість героїв залишаються під впливом пропаганди «ідеологів», що позбавляє розв’язку драми комедійності.
Уособленням зла в п’єсі, як це і властиво просвітницькій комедії-водевілю, є постать орендаря-єврея Мойсека, який уособлює собою традиційний тип глитая. Він пропонує родині Когучаків провернути аферу із землею, у результаті чого сирота Марися буде продана йому як довічна служниця. Всі герої п’єси стають учасниками авантюри в ролі маніпуляторів та жертв. Неспроможність героїв усвідомити і виправити хибність своєї поведінки постає трагічним мотивом впливу на них звичаїв середовища.
Комедійне начало в драмі посилюється завдяки появі зниклого Фельдфебеля (батька Марисі), що, на нашу думку, є ознакою водевілю, оскільки застосовується прийом удавання Фельдфебелем солдата-мандрівника, який начебто із цікавості дізнається про нещасливе кохання доньки із Марчіном та про земельні суперечки родини Когучаків. Насправді зав’язка родинного конфлікту заявлена ще в усуненій експозиції, яка за часом відірвана від представленого у тексті перебігу подій майже на двадцять років. За композиційним принципом фрагментарної дії (калейдоскопу картинок) драматичних малюнків (сцен) в одноактовому драматичному шкіці «Селяни-аристократи» в сконденсованому вигляді представлено покадровий розвиток дії та швидке вирішення конфлікту. 

Згідно з принципом поетики сентиментально-просвітницької комедії та водевілю кінця ХІХ – початку ХХ століття розвиваються подальші сюжетні перипетії в п’єсі, сутність яких полягає у возз’єднанні закоханих за допомогою «незнайомця». Така зміна подій відвертає увагу реципієнта від проблеми залежності свідомості селянина від землі на користь любовного конфлікту, тим самим ідея протистояння селянства традиційним патріархальним нормам та законам відходить у підтекст.
Кульмінаційним моментом у розвитку дії є продаж Марисі жиду-лихварю, під час якого на сцені з’являється Фельдфебель вже у ролі батька Марисі, завдяки прийому «зривання масок» повністю розвінчується інтрига не тільки старих Когучаків, а й їх сина Щепанка. Драматичний шкіц «Селяни-аристократи» завершується хепі ендом за комедійною схемою сюжету: закохані одружуються і отримують землю, а родина Когучаків засуджує себе за аморальність своїх вчинків. Характерне для водевілю прогнозоване вирішення родинно-побутового конфлікту п’єси має морально-дидактичну функцію, проте основний конфлікт людини із звичаями та законами середовища як мотивація вчинків героїв залишається відкритим, що відповідає поетиці драматичних картин чи образків ХІХ – ХХ століття. Драматична картина завершується фінальним хоровим співом, в якому уславлюються публіка і акторська майстерність, що також увиразнює комедійно-водевільну природу драми В. Анчица «Селяни-аристократи». 

Жанрово спорідненими із драматичним шкіцом «Селяни-аристократи» В. Анчица є його народні картини у 5 діях «Еміграція селян» (1877 р.). У зав’язці драми постає конфлікт пригноблення польського села податками львівського сейму. Зовнішні економічні обставини руйнують ідилічне, патріархальне уявлення польських письменників про село. Нові суспільні норми спричинюють появу у селянина страху перед втратою землі, що змінює його поведінку [4, с. 266]. Конфлікт драми ґрунтується на протиріччях між суспільно-економічними вимогами доби та патріархальними устоями суспільства. Закохані пари Єнджей та Катажина, Антек і Бася не можуть бути разом через заборону одруження для тих, хто не має землі, що увиразнює конфлікт особистості із патріархальними нормами. Ситуація позбавлення землі не вкладається у межі світогляду селянина, оскільки земля сприймається не лише як матеріальна основа життя, а й як засада людської екзистенції. М. Ольшевська, досліджуючи драматичну творчість В. Анчица, відносить драматичні картини «Еміграція селян» до «натуралістичних нарисів», в яких представлено не документальне зображення селянської дійсності, а процес занепаду, регресії патріархального ладу. Проте відсутньою в сюжетній організації є метафізична мотивація розвитку дії, що надає колізії родинно-побутового характеру [195, с. 53]. Типовим для польської літератури другої половини ХІХ – початку ХХ століття загалом можна вважати зображення зміни звичаїв середовища та їхнього впливу на свідомість людини. Цей сюжетний мотив був поширений передусім в епічних жанрах, зокрема у польській новелістиці. Подібна тенденція виявлена дослідниками (А. Гурдуз, І. Лімборський, І. Кушнір, З. Родчин) і в українській прозі помежів’я, у якій тема залежності людини від землі є традиційною. Серед українських повістей та новел можемо назвати повісті О. Кобилянської «Земля» (1901) та М. Коцюбинського «Fata morgana» (1901), новели В. Стефаника «Камінний хрест: студії і образки» (1899), «Межа», «Вона – земля» та інші. Зокрема, можемо також навести низку польських новел «людової тематики» ХІХ – початку ХХ століття: В. Можовська «Смутне весілля: сільська картина» (1885), «Новели і сцени» (1887), М. Конопницька «Дурний Франек» (1910), І. Мачєйовський «Магдуся: картинка, змальована у сонці» (1897), новела і однойменна соціально-побутова «людова» драма на чотири картини «Для святої землі» (1903), «За святу віру: три правдивих оповідання» (1908) та «За святу віру і мову: чотири картини з-під Москаля» (1904). Виявлено, що у польській літературі порубіжжя тема влади землі реалізовувалася не лише в епічних, а й у драматичних жанрах. Це можна пояснити прагненням авторів драматизувати соціальні протиріччя, створивши конфлікт селянина із устоями суспільства. Таким чином, мотивацією розвитку дії стають суспільні традиції, норми середовища, внаслідок чого ситуації, вчинки, характери сприймаються як результат впливу устоїв середовища.
Так, наприклад, людова драма І. Мачейовського «Для святої землі» (1888) послугувала претекстом появи однойменної повісті. Отож, панорамно представлені звичаї польського села, які визначали долі героїв драми, стали основою повісті, увиразнюючи епічний характер драми. Експозиція драми представлена у шинку, у якому лунають розмови про вигідне одруження з метою отримання земельного наділу. Серед сільської молоді відрізняються красою, силою та здоров’ям осиротілі Ханка й Антек. Проте, крім природніх здібностей, вони не мали власного господарства – землі. Із реплік персонажів драми створюється уявлення про землю як про найбільшу, недосяжну цінність, яка навіть не всім дозволена. На вербальному рівні тексту земля фігурує виключно з епітетом «свята». 

Kumcia. Zechciało się im kawała świętej ziemi! A kto jej nie chce? Boże! Ale czy takim chudziakom wolno o niej nawet myśleć? [186, с. 49].
Варто зауважити, що експозиція драми є досить розтягненою і триває цілих два акти, у яких показуються всі взаємовідносини персонажів, обігруються різноманітні життєві ситуації, які так чи інакше наближують момент зав’язки. Конфліктна ситуація зароджується в момент непередбачуваного банкрутсва селянина Соврона, який пропонує подружжю Антка й Ханки придбати його землю. Ханка і Антек починають шукати способів заробити грошей на купівлю землі. До основної сюжетної лінії (спроби молодого бідного подружжя не просто вижити, а ще й закріпитися у своєму середовищі, набути позитивної суспільної оцінки) додається мелодраматична схема сюжетного розвитку. Згідно із природою мелодрами до конфліктної ситуації вводиться спокусник Гжесь. З одного боку, поява героя в житті Антка і Ханки нагадує принцип ібсенівської драми «гостя здалека», адже заявлений на початку драми, як наречений Ханки, Гжесь начебто випадає із сюжету, одружуючись із Мариною. Після цього протягом другого і майже всього третього актів драматична дія була сконцентрована навколо Антка і Ханки. 

Мелодраматична лінія реалізується в типовій ситуації: інтриган підкупає Шинкаря, який намовляє Антка поїхати на високі заробітки до Італії, після яких він зможе придбати жадану землю. Занурені в ілюзію придбання господарства Антек і Ханка не здатні розпізнати брехню Гжеся.
…(promienie światła przedzierając się z-za chmur padają srebrną smugą na rolę – Hanuś wzruszona i przestraszona). Patrzcie – widzicie, jaka jasność spływa na naszą ziemie? Święta, święta! [186, с. 49].
Забравши останні гроші, Антек вирушає у далекий край, аби спевнити своє бажання. На цьому завершується третій акт драми. Згідно із композиційним принципом драматичних сцен (картин) дія переривається аж на 4 місяці. Четвертий акт розпочинається взимку, що контрастує із сонячним літнім днем, коли вперше Ханка і Антек були охоплені жагою землі. Зміна пори року, часу, місця, настрою перебігу драматичної дії створює враження калейдоскопічного чергування картинок. Так, кожен акт розігрувався в іншому місці: шинок, подвір’я заможної Марини, подвір’я Антка і Ханки, хата Куми. Проте така стрімка зміна сцен абсолютно не співмірна із активністю розвитку драматичної дії. Навпаки простежується слабкий рівень подієвості, невиразний конфлікт.
Гжесь, як типовий мелодраматичний негативний герой, планує спокусити красуню Ханку, створивши для неї важкі умови життя. Він упевнений, що жінка підкориться обставинам, адже селянське середовище не приймає і тим паче не допомагає самотній жінці без чоловіка, без грошей, без придбаної землі. Отже, на перший план драматичної дії висувається конфлікт Ханки із устоями середовища, її безсильність протистояти селянським нормам спрямовує розгортання конфлікту у трагедійний бік. Проте конфліктна ситуація не набуває екзистенційної площини, скоріше можна говорити про втручання мелодраматичної лінії. Роздуми Ханки про власну долю, про подальше існування в суспільстві, про можливості не бути задавленою ним обриваються появою Гжеся, який пропонує їй стати його коханкою.
Hanuś. (sama siedzi chwilę – zrywa się). Poszedł na koniec świata i zostawił mnie na pośmiewisko ludzkie, na poniewierkę i na pokuszenie (w gniewie zrywa chustę z głowy) – Ja ci pokażę, że dam sobie radę. Dosyć się nacierpiałam, dosyć napotykałam łez, dosyć namarłam głodu (odpoczywa – zamyśla się). Grześ! gdy mi staje przed oczyma, zimno mnie przechodzi. Nadokuczali mi okrutnie i matka, i ojciec, i on. Teraz się łasi, skomli. A już Antek cały dzień na zimnie haruje, aby ino kawał świętej ziemi wypracować? [186, с. 59].
Розв’язка драми має типовий мелодраматичний характер: принижений Гжесь тікає від розгніваної Ханки, тим часом повертається Антек із заробітків. На перший погляд здається, що конфлікт вичерпано: спокусника покарано, закохані залишаються разом. Конфлікт особистості і середовища теж вирішується: Ханка виправдана перед суспільством і завдяки заробленим грошам може відчути себе господинею на власній землі. Але з’ясовується у подальшому, що отриманих в Італії бракує грошей на потрібну частку землі, тому чоловік мусить ще не раз поїхати закордон. Родина все ще залишається залежною від обставин, а її місце у патріархальній системі нестабільне. Фінал драми можна вважати відкритим, оскільки є невідомим подальше становлення Антка і Ханки. Вони не є активними учасниками конфліктного процесу.
На доказ того можемо проаналізувати факт уведення в поетику польських драм образу «жида», який уособлює у свідомості селянина соціальне зло. Отже, новим суб’єктом впливу на селян стають євреї-орендарі та лихварі, які міцно закріпилися у польському посткапіталістичному селі. Єврей Мендель відіграє роль мелодраматичного спокусника, який стоїть на заваді щастя закоханих. З іншого боку, можна потрактувати зображення єврейсько-польських стосунків як певного типу культурну трансгресію. Вона простежується у взаємодії єврейського та польського світосприйняття, змішанні їхніх суспільних норм і традицій, стереотипів, у результаті чого лихварі, з одного боку, потрапляють у залежність від землі, а з іншого, – мають на меті інтегрувати у польське село свою (єврейську) культуру. Це асоціюється у свідомості селян із концептом «чужого», яке загрожує гармонійності існування їхнього простору (мотив «аркадійського міфу» про село).
Mendel (ucieszony). … on swojego tate nie wierzy. On będzie miał całe wies, on tu będzie dziedzic.
Lajbel (nadymając się). Joj tatelelе! Wsistkich chałup i gruntów i lasów będzie nasze – zidowskie!
Lajbel. One będą mnie robić pańszczyznę— oni będą u mnie koniów...[186, с. 19].
Відсутність у Менделя генетичної спорідненості із землею призводить до його деморалізації. Родина Менделя розробляє план оволодіння землею, намовивши селян емігрувати до Америки. 

Епізод народних зборів виявляє неспроможність селян прийняти нові суспільні зміни. У масовій сцені герої представлені як цілісний образ селянства. Це дає можливість відтворити панорамне бачення тогочасних реалій через зображену у п’єсі ситуацію. Динаміка подієвого ряду та характерів персонажів поступається місцем візуальному представленню реалій польського села. Селяни, потрапляючи під вплив євреїв-лихварів, починають мріяти про «далекий світ», у якому є можливість відтворити селянський лад. Ілюзія збагачення вселяється лихварями завдяки постійній апеляції до концепту землі, який є сакральним поняттям у свідомості селянства.
Сцену масового зібрання польських селян можна порівняти із сценою виступу Оратора в українській п’єсі М. Кропивницького «Скрутна доба». Обидва епізоди є вставними з метою увиразнення мелодраматичної ознаки, яка полягає у пориненні колективної свідомості селян у світ ілюзії. Драма В. Анчица «Еміграція селян» побудована так, що реципієнт стає об’єктивним свідком конфлікту масового світогляду із законами суспільства. Об’єктом дії є колективна свідомість селян, що є ознакою жанрового різновиду драматичних сцен (картин).
Marek.Cyście mówili żeby się starali o skasowanie rad powiatowych, co tyła nam pieniędzy wyciągają, a niema z nich żadnego pożytku, jeno więkse podatki?

Matusowa. Toć przecie musieliście też gadać i o tych skołach, co na nie tyla dajema przez potrzeby, bo cóż chłopu po śkole: byle umiał wedle roli robić, to mu dosyć, a co tam po tych naukach [147, с. 29].
Селяни опинилися під владою патріархальних стереотипів, вірувань, традицій. У їхньому розумінні праця на землі є єдиним буттєвим орієнтиром, заради якого можна нехтувати освітою, суспільними зрушеннями, саморозвитком. Вони вводять себе в оману ілюзією можливого повернення аркадійського міфу про село та відновленням звичних для них устоїв.
Контрастує із сценою безвихідної ситуації фарсовий епізод читання селянами листа з Америки від сусіда-емігранта. Фарсові ознаки проявляються у грубій карикатурі над чиновниками (замість писаря запросили на прочитання листа п’яницю, який робив помилки у назвах, додавав власні репліки про прочитане, перебільшував подані новини). Селяни потрапляють у ситуацію розіграшу, організаторами якого є євреї Мендель і Шультц. 
У другому акті представлена ситуація продажу землі Менделю селянами, одержимими ідеєю збагачення в Америці. Кілька селян, відмовившись емігрувати, стали жертвами помсти євреїв, які підпалювали їхні будинки. Рух сюжету від нещастя до ще більшого нещастя увиразнює ідею залежності селян від обставин, їхню неспроможність чинити опір новим законам суспільства. Слушно заявляє М. Ольшевська про схематичність сюжету у драматичних картинах (шкіцах) Анчица, що є авторським прийомом іронізації над стереотипами мислення та поведінки селянства [195, с. 58].
Пародійно-травестійного характеру набуває остатній четвертий акт драми, дія якого розігрується у техаському пабі. Німецько-американські орендарі Діксон та Вельмерс у сатирично-пародійній манері ведуть розмову із польським селянином-емігрантом Бартком про «вільні порядки» у новому суспільстві.
Dikson. Tu przecież lepiej, bo choć co skradniesz, to możesz uniknąć wszelkiej subiekcyi. O ileż świat nowy stoi wyżej od zgniłej Europy, nie prawdaż, sędzio? [147, с. 82].
Лихварі розігрують селянина, удаючи із себе суддю та генерала, і це вводить Бартка в оману та дозволяє ним маніпулювати. Водевільний прийом перевдягання Каськи в американський одяг спостерігаємо у сцені фотографування задля удавання «щасливого життя», хоча, насправді, дівчина була побита за це орендарем. Ілюзія заможного існування затьмарює свідомість селян: вони не помічають, що порушення норм патріархального існування, закріплених у їхній підсвідомості, зумовило їхню залежність від лихварів. Велика кількість другорядних епізодів у п’єсі В. Анчица свідчить про подрібнення дії, яке, на наш погляд, могло доводити зміни у театральній естетиці. Фрагментарність та калейдоскопічність сюжету та композиції пов’язані з відкритою формою твору. Руйнування цілісної драматичної дії відбувається через відсутність у драмі низки логічно пов’язаних вчинків, за рахунок яких і формується власне драматична дія. Внаслідок розпаду подієвого ланцюжка у драматичному тексті змінюється жанрова природа драматичних сцен (картин). Сама по собі зміна перебігу подій у тексті надає драматичним жанрам описового характеру або ж навпаки драматизує епічні тексти [65, с. 10–11].
Кульмінаційною ситуацією у драматичній картині є епічний епізод виступу євреїв-орендарів перед селянами-емігрантами. Євреї намагалися маніпулювати свідомістю селян, створивши для них утопічну перспективу отримання власної землі. Незабаром наступає прозріння селян, застосовується прийом «зривання масок» з «помічників народу». Монологи-сповіді селян містять моралізаторські роздуми щодо їхнього існування.
Matus. Teraz wiem ze wsędzie pracować trzeba, a tu jesce ciężej, jak u nas... teraz wiem, ze u nas wsystko inaksze, i naród scerszy, i ziemia kochana, i obyczaj milsy, i jakieś piękniejsze słonecko [1467, с. 111].
О. Бабич зазначає, що внаслідок покадрової композиції створюється ілюзія дійсності, яка у фіналі обов’язково мусить бути зруйнована, причому відкривається реальний стан речей, завдяки чому можна виявити панування у свідомості людини кліше та стереотипів [4, с. 268–269]. Проте Анчиц у своїй драматичній картині «Еміграція селян» наслідує, як нам здається, традиції трагікомедії, повертаючи драматичну дію до її висхідного становища. Рух сюжету до, як здавалося б, неминучої катастрофи припиняється завдяки усвідомленню героями своїх помилок. Автор подає оптимістичну розв’язку конфлікту драми: селяни повертаються із Америки до Польщі, розвінчують замисел орендарів та повертають свої землі. М. Ольшевська вважає, що нелогічне вирішення конфлікту не лише відповідає ознакам комедії, а й втілює моралізаторські сентенції автора [195, с. 57]. Створення автором штучного хеппі енду у фіналі драматичної картини «Еміграція селян» не виправдовує жанрові очікування читача / глядача, який налаштований на трагічну розв’язку. Такий прийом непередбачуваного, алогічного для реципієнта завершення розвитку подій налаштовує на іронічне сприйняття псевдокомедійного фіналу драми.
Ще одна п’єса, яку ми проаналізуємо, також виразно дозволяє зрозуміти, як вплинули соціальні зрушення на поетику конфліктів, сюжетів та характери героїв. Це народна п’єса у 5 картинах К. Шанявського «Хлопський меценат» (1880), обрамлена сценами хорового співу, розлогими пісенно-танцювальними сценами представлення звичаїв польського середовища. Дія п’єси майже позбавлена подієвого ряду, проте домінують діалоги героїв, різнопланові ситуації, які й утворюють інтригу. А. Верещинська порівнює сюжет драми із сюжетом шекспірівської трагедії «Ромео і Джульєтта». Зокрема, в основу сюжету покладено конфлікт двох родин Лопати і Дуди, у результаті чого страждають їхні діти Франек і Кася, позбавлені можливості одружитися [225, с. 65]. Родинно-побутовий конфлікт суперництва двох сільських багатіїв за першість у сільській громаді ускладнюється втручанням у їхній традиційний спосіб життя псевдоадвоката Драпішевського. Малоосвічений Драпішевський разом із сільським писарем Куроцапським, заручившись підтримкою лихварів, плетуть інтригу задля отримання землі та господарств Лопати і Дуди. Комізм ситуацій передається у сварках втягнених в інтригу селян-господарів, які стають жертвами авантюристів. У цьому виявляється занепад природних моральних якостей селян. 

Наявні у поетиці драм В. Анчица мелодраматичні сюжетні кліше можна вважати традиційними для цього жанру у польській драматургії. Проте внаслідок їхнього очуднення відбувається руйнування меж мелодрами. Як наслідок, «розхитуються» жанрові норми і втрачають свої стійкі характеристики [74, с. 82]. Одним із таких прийомів очуднення ознак мелодрами ми вважаємо процес функціонального розмежування двох показових ознак жанру мелодрами: емоційної складової мелодраматичного конфлікту та зв’язку мелодрами із побутово-суспільною сферою людського життя. 

У розвитку драматичної дії драм «Селяни-аристократи» Анчица та «Хлопський меценат» Шанявського спостерігаємо мелодраматичну ознаку наближення драматичних подій та ситуацій до зображуваної дійсності. Мелодраматична схильність гіперболізованої емоційності, нагнітання пристрастей пригнічується іронічно-фарсовим пафосом розіграних ситуацій. Показовим у цьому плані є процес морального падіння малоосвічених селян під тиском незвичного для них суспільного устрою – системою судових чвар. Кульмінаційним моментом у драмі стає закладення землі обома родинами з метою виграти судовий процес. Земля виступає гарантом безбідного існування не лише польських селян, а й євреїв-глитаїв, які на відміну від образів євреїв у п’єсах Анчица, не можуть збагатитися за рахунок лихварства або ж шахрайств. 

У драматичних образках Анчица, Шанявського, Гавалевича спостерігаємо всі верстви тогочасного польського суспільства. Описовість та панорамність, як панівні ознаки цього драматичного різновиду, особливо яскраво проступають у сцені «жидівського» весілля. Під час розігрування сцени весілля актуалізується опозиція місто-село як обрядове тло. У танцювально-пісенній формі інтерпретується ідея повернення «аркадійського міфу» для села, яке трактується як першоджерело польської культури та духовності. Міська культура сприймається у п’єсі як осередок освіти і прогресивних ідей. 

Героєм-рятівником виступає міський адвокат Дембінський, який розробляє механізм контр-інтриги. У водевільно-фарсовій манері відбувається викриття та висміювання Драпішевського. 

Drapiszewski. Nie panie — ja jestem Leonidas, jakem to miał zaszczyt wyżej nadmienić.
Dębiński. Wybacz pan naszą natrętność. tylko chęć bliższego poznania tak znakomitego człowieka, skłania nas do zapytania gdzie pan przepędziłeś młodość?.
Drapiszewski. Bywało się tu i owdzie, służbę zacząłem w sądzie powiatowym — nie powiodło się — wpędzili;—potem byłem pisarzem w pułku — dali dymisję; —potem pisałem u adwokata — niechciał;— ot, jak los weźmie kogo prześladować....
Fonsio. A tutaj dobrze panu idzie?
Drapiszewski. Połatawszy.... tylko że chłopstwo głupie, spraw małо [218, с. 65].
Дембінський із помічником удають із себе студентів, які прагнуть консультуватися із «досвідченим» юристом Драпішевським. Відомість про брехню Драпішевського щодо своєї професії розкриває його задум. У цій драматичній картині простежуємо класичний комедійний прийом інтриги та контр-інтриги для вирішення родинно-побутового конфлікту між родинами. Також усувається мелодраматичний конфлікт непорозуміння дітей та батьків, у результаті чого закохана пара Франка і Касі возз’єднується. 

У розв’язці драми Дембінський звертається з риторичним питанням про пристосування світоглядних засадах селянина до устоїв середовища.
Dębiński. A czy nie możecie sobie nato poradzić? – Wszak wiecie, że jak się między wami znajdzie człowiek niespokojny, demoralizujący, zły, to gromada może go prawnie z pomiędzy siebie wydalić.
Soltys. O, wielmożny panie, poco go ta wydalać, on tu i sam nie usiedzi, bośwa się na nim poznali: a nasz chłop ciemny w prawda jest, ale już ma taką naturę...[218].
В останній репліці сільський голова виголошує трагічний вирок про незмінність патріархальної системи цінностей і способу мислення селян, у зв’язку з чим нівелюється комедійний пафос фіналу. Риторичне висловлювання Солтиса, наділене іронічним пафосом, увиразнює неузгодженість мислення героїв із їхніми вчинками. Сама риторика висловлювання націлює на розуміння тісної залежності психології селянина від соціального устрою. Тобто, можна дійти висновку, що у розв’язці драми конфлікт не вирішується, а подаються риторичні сентенції, які, на наш погляд, можуть бути однією з ознак драматичних сцен (образків). Висміювання мелодраматичного штампу може викликати у реципієнта реакцію співчуття, співпереживання, що свідчить про навмисне застосування автором ігрового начала з метою створення нової жанрової форми. 

Типовий для польської «людової» п’єси конфлікт родинно-побутового характеру розвивається і в сюжеті драми в трьох картинах Ф. Домніка «Вотчина» (1908). Незважаючи на часову дистанцію між драмами, які ми аналізуємо у підрозділі, драматична картина «Вотчина» має багато спільного за ідейно-тематичними та жанровими показниками із попередньо розглянутими текстами. Ситуація непорозуміння братів через земельний спадок змушує молодшого брата Франчішка податись на заробітки. Внаслідок відриву від землі він трактується суспільством як герой-марґінал. Такий статус Франчішка не дозволяє йому одружитися із Маринкою не лише через соціальне положення, а й через психологічне самовідчуття героєм себе як неповноцінної особистості, що поглиблює драматичну напругу драми низкою мелодраматичних конфліктів (любовного конфлікту та конфлікту поколінь). Мотив суперництва братів через спадок, перепони на шляху розвитку любовної лінії п’єси, зображення суворих суспільних законів, які визначають долю героя, наявні у комедії І. Тобілевича (І. Карпенка-Карого) «Розумний і дурень» (1886) [89, с. 54]. Схожий сюжет та тема насправді ж не уподібнюють п’єси «Вотчина» й «Розумний та дурень». Щасливий фінал п’єси «Вотчина» відзначений дидактичним характером, а драматична дія повертається у висхідне становище (чи навіть покращує попередні обставини), що вповні відповідає жанровим ознакам комедії. Відмінним є фінал п’єси «Розумний і дурень»: попри авторське визначення її як комедії мелодраматичні ознаки (назва, розгортання любовної історії головного героя), невирішений конфлікт, відкритий фінал, авторська іронія над мелодраматичними кліше свідчать скоріш за все про жанровий різновид драматичних сцен (проте це лише наші припущення). Насправді ж Т. Оладько не безпідставно оцінює драму «Розумний і дурень» як «свідоме пародіювання наявних театральних кліше та умовностей, і як неспроможність драматурга цілком порвати з театральною традицією та прагнення перебудувати затертий жанр мелодрами зсередини» [89, с. 65]. Дослідниця відзначає дуалістичну жанрову природу драми «Розумний і дурень», яка складається із жанрових ознак побутової комедій та авторської мелодрами.
За нашими спостереженнями, драматична колізія польської п’єси «Вотчина» зумовлена передусім ідеєю невідповідності патріархальних законів особистісним потребам героїв. Так, Франчішек і Маринка опиняються під владою патріархальних норм, що скеровує розвиток драматичної акції в бік водевільних фабульних кліше: одруження із нелюбом, вигнання Франчішка із села. 

Сюжетна лінія братської ворожнечі насичується фарсово-балаганними сценами із оперетковими елементами. Підтвердженням цього є сцена «святкування» розорення старшого брата Юліуша, яке супроводжувалося ритуальними обрядами проводжання його родини у мандри; або ж епізод вигнання претендента на одруження із Маринкою із сусіднього села, що набув ярмаркового характеру. Комедійні сцени мали б не лише розважити реципієнта, як це притаманно класичній комедій. У драматичній картині «Вотчина» розпізнаємо дидактичний підтекст, який увиразнюється композиційною особливістю: відтворенням часового тривання подій (дія відбувається впродовж двох років). Часова протяжність дії, властива епічним творам, передає відсталість селянського мислення, незмінюваність свідомості селян із плином часу, непристосованість до нових суспільних відносин. Це, у свою чергу, доводить наявність авторської іронії над устоями, звичаями середовища, над психологічною залежністю селянина від землі. Зміна на межі століть традиційних жанрових кодів шляхом іронії, наслідування, стилізації, пародії, гіперболізації і т.п., на думку багатьох дослідників (С. Гончарова-Грабовська, Е. Сальникова, Н. Лейдерман, Т. Шахматова), стирає сталі норми формо-змістової природи драматичного жанру [74, с. 84–85]. Як наслідок, у драмі (як у тексті, так і в сценічному витворі) виникає композиційна алогічність, інверсія та подрібненість, переорієнтація об’єктно-суб’єктних стосунків, неузгодженість розвитку сюжетної лінії із глядацькими очікуваннями. 

Незважаючи на іронічно-викривальний характер розвитку дії, п’єса має щасливий фінал, який характеризується піднесеним пафосом. Хор селян оспівує гармонійне існування селян на землі. Комедійна розв’язка характеризується гучною риторикою, фрагментарністю композиції, часо-просторовим дистанціюванням, домінуванням епічної моделі розвитку сюжету над драматичною наближають п’єсу Ф. Домніка «Вотчина» до поетики попередньо розглянутих нами польських драм.
Переходячи до аналізу статусу героя у драматичних образках (сценах) В. Анчица, Ф. Домніка та К. Шанявського, ми звертаємо увагу на типізацію героїв, яка відповідала фабулі родинно-побутової чи соціально-побутової п’єси. Типізація героїв у поетиці драм зумовлена тим, що вони уособлювали собою не лише поширені суспільні типи характерів, професій, національностей, а й являли собою традиційні для польської комедії і трагікомедії образи, закріплені за відповідним сюжетом: зла мачуха, шахрай, жид, солдат, сирота, прибулець-рятівник. Е. Касперський, досліджуючи «антропологію постаті» у поетиці тексту, пише про втрату самоідентифікації героя у певному жанровому каноні на користь текстової дійсності [172, с. 11–12]. Йдеться про те, що характер героя не впливає на подальший розвиток драматичної дії, натомість визначальне значення мають суспільно-аксіологічні зміни у зображуваній дійсності, випадковість (іноді фатальність) ситуації, навмисне авторське введення у текст героїв-трикстерів. Традиційні типи героїв у видозміненій ідейно-просторовій та композиційній площині сприймаються через сатирично-пародійну призму. Це у проаналізованих драматичних польських образках має і моралістично-дидактичну функцію. Звертаючи увагу на текстову дійсність як на відображення звичаїв середовища, слід ще раз наголосити на вербальному способі її конструювання. План відтворення дійсності формується у польських драматичних сценах (картинах) завдяки риторичним висловлюванням героїв. Унаслідок того, що в репліках героїв проголошуються високі, але позбавлені сенсу слова, призупиняється розвиток драматичної колізії, тому і фінал драматичної сцени залишається відкритим.
Комедійно-сатиричне викриття вад суспільного характеру простежується завдяки зображенню у п’єсах постатей солдата (Бартек, Щепанек), євреїв-шинкарів чи орендарів, пари закоханих та «несподіваного гостя», іноді служниці, які рятують всіх від трагічного фіналу (Фельдфебель, Юліуш, Дембінський, Мачей). Світ героїв виразно поділений на позитивних та негативних, у чому простежується помітний вплив традиції романтичної драми, комічної опери, просвітницької комедії та трагікомедії. Негативні персонажі (євреї, лихварі, колишні солдати, мачухи і т. д.) деморалізують решту героїв. Більшість героїв-селян, перебуваючи під владою патріархальних цінностей, залишаються неспроможними протистояти злим намірам негативних персонажів. Інертність селян породжує конфлікт між їхнім мисленням та змінами устоїв зовнішнього середовища. Внаслідок цього герої драми виступають маріонетками з чітко визначеними ролями та моделями поведінки, в основі яких – фобія землі. Драматична колізія у драматичних сценах (картинах) розігрується на підставі несумісності двох типів світоглядів, що породжує родинні, інтимні та соціальні конфлікти. 

Чинником драматизації дії можна вважати залежність від обставин пар закоханих Марчіна і Марисі («Селяни-аристократи»), Єнджея та Катажини, Антка і Басі («Еміграція селян»), Франка і Касі («Хлопський меценат»), Франчішка і Маринки («Вотчина»). Земля стає для героїв своєрідним психологічним бар’єром, який заважає реалізувати право вибору власної долі. З метою посилення драматичної напруги у мелодраматичному конфлікті автор вводить у поетику тексту героїв-трикстерів, які поряд із зовнішніми обставинами перешкоджають щастю героїв, вводять їх в ілюзію дійсності. «Злими блазнями» виступають Мойсєк, Лайбель, Драпішевський, Юзеф. У ґротескній манері зображуються їхні шахрайства, залякування та злодіяння, які рухають сюжет до трагічної розв’язки конфліктів, проте автор застосовує прийом усунення трикстерів (відправляє їх у так звані мандри або розгортає сюжет втечі). Типовим водевільно-фарсовим ефектом є поява штучного героя-антипода. Характери таких героїв не розкриваються, оскільки їхня роль є суто технічною: вони покликані у сюжетно-композиційному плані відвернути розвиток дії від катастрофи та пришвидшити комедійну розв’язку. 
Нерідко з метою окарикатурення заявлених типів персонажів вводяться карнавально-фарсові та балаганні сцени, музично-танцювальні партії, властиві героям комічних опер. 

Ця ідея залежності від землі і духовного здичавіння героїв може сприйматися як ознака натуралістичного стилю, що характеризує ментальну залежність селянина від землі не тільки в матеріальному плані, а й у сфері свідомості / підсвідомості. Герої польських й українських драматичних сцен (картин), як правило, піддаються деморалізації і втрачають усталені ціннісні орієнтири. Це передається, зокрема, у сольній пісенній партії старої Катажини, героїні п’єси «Селяни-аристократи». Перебуваючи під владою земельної фобії, вона готова поступитися морально-ціннісними засадами задля примноження землі, яка виступає у її свідомості гарантом безбідного існування.
Śpiew

Kiej cłek pańskie grunta złapie, 

Przeniesienia się do dwora, 

Będę siedzieć na kanapie, 

Będę sobie zawdy chora.
Bez cały dzień będę pita,

Na obiad co dzień gęsina, 
Arakiem się będę myła

Wiwat pani Kogucina! [145, с. 16].
Отже, на перший план драматичної дії у поетиці п’єс, які автори віднесли до жанрового різновиду драматичних сцен (картин), висувається вплив законів та устоїв патріархального середовища на свідомість героїв. Це загалом відповідало поетиці мелодрами, оперетки, комічної опери, водевілю чи комедії середини ХІХ століття і з різними наслідками проявлялось у жанрових ознаках польської драми порубіжжя. 

Патріархальні норми існування, закріплені у підсвідомості селян, обмежують їхню поведінку та спосіб мислення, внаслідок чого герої стають об’єктами драматичної дії, а її суб’єктом виступає сама дійсність. Помітний вплив устоїв середовища як мотивації розвитку дії позначився і на розвитку драматичної дії, і на поетиці висловлювання. Репліки героїв у польських драматичних картинах характеризуються надмірною риторикою, яка викриває психологічну закомплексованість, відсталість сільських обивателів, при цьому руйнуються уявлення про вітальність ментальності селян.
Вплив обставин середовища унаочнює процеси деградації селянина та деморалізації польського села загалом, що відповідає як натуралістичній описовій манері, так і одній із ознак мелодрами – зображенню звичаїв побуту селян. Фрагментарність композиції, представлення звичаїв середовища разом із панорамою зображення різних соціальних типів, в якій відсутній головний герой, створюють враження багатоплановості зображення та безперервності протікання дії. Застосування автором трагікомедійного принципу розвитку сюжету, комедійних, фарсових, опереткових елементів у сюжетно-композиційному плані виявляє авторську морально-дидактичну позицію, пов’язану з переоцінкою стереотипів мислення, руйнацією ілюзій, представленням людської екзистенції. Драматичні сцени (картини) у польській драматургії можна розглядати як підготовчий етап у створенні модерністської драми. Впродовж ХІХ століття, особливо в період порубіжжя, помітною стає тенденція до карикатуризації, очуднення традиційних для польської драматургії штампів та сюжетних схем. З одного боку, це сприяло збереженню літературного канону, з іншого, увиразнило власне авторський та суспільно-культурологічний контекст його реалізації. Конфлікт особистості (селянина) із устоями середовища не може бути розв’язаний через замкненість і вузькість селянського бачення світу [36, с. 168]. 

Жанровий синкретизм пов’язаний з фрагментарністю композиції, синтезом наративного та драматичного способу розвитку дії у п’єсі, визначенням часо-просторових меж, риторикою висловлювання, зміною статусу героя. Всі ці ознаки польських драматичних сцен (картин) містять у собі образ тогочасних уявлень про картину світу. Зважаючи на потужну традицію трагедії, містерії та трагікомедії у польській літературі, жанровий різновид драматичних сцен (картин) – це рух трагікомедії до так званої «людової» трагедії у тому розумінні, яке надала цьому поняттю М. Ольшевська.
Висновки до третього розділу
У результаті аналізу українських та польських драматичних сцен (картин) кінця ХІХ – початку ХХ століття ми виявили зміни тематичних концептів тексту по відношенню до жанрових трансформацій п’єс. В українській та польській драмі ХІХ століття, особливо у період межі ХІХ і ХХ століть, виявлено спроби драматургів відтворити у п’єсах власну модель світу, базуючись на спільних елементах колективної пам’яті, історичному досвіді, традиціях культурного діалогу, схожість світоглядної платформи. Сюжети на тему землі були поширені в обох національних літературах в силу їхньої географічної, культурологічної, історичної близькості. При цьому кожній національній літературі властиві свої художні стратегії реалізації теми влади землі у тих чи інших жанрових формах відповідно до національних традицій і логіки ґенези жанрових (передусім, комедійно-водевільних, мелодраматичних, опереткових) форм. 

Спільною ознакою для українських та польських драматичних сцен (картин) ми вважаємо розвиток сюжету, у якому простежується невиразна подієвість та драматизація ситуацій, схематичність сюжетних вузлів, редукована експозиція, невирішений конфлікт, відкритий фінал. Означені зміни в поетиці тексту призводять до зниження або ж втрати причинно-наслідкового зв’язку у розвитку драматичної дії. У результаті цього композиція п’єси набуває фрагментарного характеру, що дає можливість панорамно представити різноманітні ситуації звичаїв середовища, типи характерів. Також в обох драматургіях простежуються процеси зміни статусу героя із суб’єкта на об’єкт дії, відсутність головних героїв, уведення героїв-трикстерів. Натомість суб’єктом дії стають звичаї середовища, які впливають на масову свідомість селянства. Передусім, мова йде про вплив землі, яка виступає регулятором поведінки та мислення селянина. Залежність селянина від устоїв середовища представлена не лише у сюжеті п’єси, а й на вербальному рівні. У висловлюваннях героїв наявна порожня риторика, яка позначена іронічним чи сатиричним пафосом, у результаті чого увиразнюється розбіжність мислення і вчинків героїв, а також засудження вад характеру чи суспільної організації в цілому.
Розглядаючи поетикальні особливості жанрового різновиду драматичних сцен (картин) в українській та польській драматургії, ми виділили такі спільні особливості цього жанрового різновиду: панорамність та деталізація зображення дійсності, монтажність композиції, типізація характерів, алогічність розвитку драматичної дії, наявність вставних епізодів, усунення конфлікту, відкритий фінал, структурно-змістова неузгодженість епізодів, відсутність подієвості та інтриги. Кожна сцена – це представлення різних ситуацій, які масштабно відображають тенденції тогочасної дійсності. Спираючись на дослідження як українських, так і польських дослідників, ми спостерігаємо у поетиці драматичних сцен (картин) ознаки мелодрами та трагікомедії. Накладання трагедійного і комедійного модусів породжує іронію на структурному та змістовному рівнях. Іронія стає відчутною також у риторичних сентенціях героїв, оскільки підкреслюється несумісність мислення селян із їхніми вчинками. Мелодраматичні ознаки проявляються передусім у тому, що план дії героїв переноситься у сферу ілюзій, порушення побутової проблематики, відновлення морально-суспільного порядку, емоційно-сентиментальне переживання ситуацій, риторика у мовленнєвому плані. Водевільно-комедійні ж елементи наявні не лише у розвитку сюжетної лінії, а й у представленні карнавально-балаганної культури. 

Драматурги висувають ідею впливу середовища на колективну свідомість селян, що породжує не лише масові епізоди в структурі драм, а й змінює її тематичні горизонти.
Тема одержимості селянина землею проявляється через аспекти психології селянина. Внаслідок жанрових трансформацій змінюється статус героя із суб’єкта на об’єкт драматичної дії. Таким чином, герої (селяни) перестають бути учасниками дії. Їхня бездієвість, інертність призводять до того, що драматична колізія розігрується між змінами устоїв середовища та підсвідомою залежністю селянина від землі, позбавляючи селянина можливості робити вчинки і здійснювати вибір. Натомість драматичний конфлікт увиразнюється на вербальному рівні у риторичних сентенціях героїв, у яких демонструється розбіжність між висловленим та поведінкою селян. Отже, поведінка і тип мислення селянина мотивуються земельною фобією, яка зображуються в іронічному модусі як спосіб висміювання жанрових і аксіологічних кліше, стереотипів, уявлень та вірувань. З одного боку, артикуляція у поетиці польських та українських драматичних сцен (картин) жанрових ознак мелодрами, трагікомедії, водевілю, комедії, оперетки, фарсу зберігає літературний канон кожної із національної літератури. З іншого боку, застосування авторами у поетиці драм власних стратегій та прийомів змінюють способи та форми реалізації теми, природу конфлікту, структурну організацію тексту. Внаслідок цього у поетиці драматичних сцен (картин) обох літератур актуалізується екзистенційно-антропологічна проблематика. В українській драматургії цей жанровий різновид вважаємо динамічним етапом руху української мелодрами до трагікомедії та іронічної драми ХХ століття. Жанровий різновид польських драматичних сцен (картин), на нашу думку, є перехідним явищем у процесі змін родинно-побутової драми від трагікомедії, мелодрами до «хлопської» модерністичної трагедії Каспровича, Оркана, Нємоєвського, Зегадловича та інших.
РОЗДІЛ 4
РУХ ЖАНРОВИХ ФОРМ В УКРАЇНСЬКИХ ТА
ПОЛЬСЬКИХ КОМЕДІЙНИХ П’ЄСАХ НА ТЕМУ ВЛАДИ ЗЕМЛІ
Українська драма і театр перебували в період ХІХ століття під впливом масової, популярної літератури, хоча процеси літературизації ставали дедалі помітнішими. Дослідники драми виявили розгалуження жанрів комічного характеру (комічна опера, оперета, водевіль, фарс, шарж, трагікомедія, інтермедія, вертеп, жарт, фрашка), які поєднувались із іншими родо-жанровими різновидами мистецтва (опера, комедія, балет, феєрія, трагедія, мелодрама, фольклорна драма тощо), утворюючи гібридні драматичні форми, що сприймалися як свого роду літературні експерименти [73; 25].
Також простежується у цей період різноманітність авторських (оказіональних) комедійних жанрових і нежанрових визначень. На комедійні інтенції також вказували назви драм, які походили від прислів’їв, народних пісень, анекдотів. Підзаголовок «драма», «людовий малюнок», «твора на кілька дій» містив конкретизацію жанрового змісту свідчив про прагнення драматурга знайти відповідність власним стратегіям. У таких п’єсах також виявляємо комедійне начало, зокрема, це типовий комедійний сюжет, мотиви розіграшу, обдурювання, перевдягання, загравання, пісенно-танцювальні партії, введення героїв-блазнів, наявність вставних епізодів із лайкою чи биттям. 

Наведемо низку українських та польських комедійних драм порубіжжя, виписаних із каталогів одеської, львівської, варшавської та жешувської бібліотек, зміст яких відповідав темі влади землі.
Так, в українському драматичному доробку кінця ХІХ – початку ХХ століття можна назвати такі комедійні п’єси: жарт в 1 дію К. Не-я «Попередь спитайся, а тоді й лайся» жарт в 1 дію (1885), М. Кропивницький твора на 4 дії «Розгардіяш» (1906), В. Овчинніков «Панська хворість, або не берись жінку обдурити» (1906), Т. «На іменинах» побутовий жарт в 1 дії (1909), жарт на 1 дію, В. Рекун «Два глухих» (1910), жарт на 3 дії А. Володський «На бідного Макара» (1910), жарт на 4 дії І. Тобілевича «Паливода XVIII століття» (1910), Г. Левченко «На межі» жарт в 1 дії (1912), Л. Яновська «На сіножаті» жарт на 1 дію (1920) та багато інших. Також можемо назвати такі польські комедійні п’єси: В. Буртинікас комедія в 1-ій дії «У погоні за посагом» (1884), А. Асник комедія на 3 дії «Брати Лерхе» (1888), Щ. Остой людовий малюнок в 1 дії «Що посієш, те й пожнеш» (1899), М. Синорадзький комедійка із співами «Дожинки» (1902), В. Анчиц водевіль в 1 дії «Зачарований блазень» (1902), людовий малюнок в 1 дії «Горілка» (1908), С. Побратимець «людовий» малюнок із співами в 1 дії «Заручини у Друзгали» (1916), В. Оркан комедія на 4 дії «Построжні» (1897) та інші п’єси. Список українських та польських драм комедійного характеру порубіжжя можна було б продовжити, проте далеко не всі з них відповідають обраній нами тематиці «влади землі». 

Багато комедійних драм було присвячено міщанській та селянсько-побутовій проблематиці, та, попри цей факт, тема залежності селянина або міщанина від землі саме в комедійних формах зустрічається не так часто. Ми спираємось на дослідження українських літературознавців (І. Франко, І. Кушнір, А. Гурдуз), які, проаналізувавши особливості функціонування символу землі у західноєвропейській та українській прозі кінця ХІХ – початку ХХ століття, виявили в ній трагедійну модальність. 

Як ми довели у попередніх розділах (зокрема у розділі про трагедійні п’єси), у прозі та драматургії кінця ХІХ століття представлено конфлікт між героєм та силами, яким він протистоїть, на шляху до оволодіння та єднання із землею. У своїх міркуваннях ми спираємося на дослідження І. Кушнір, яка стверджує, що у романах Е. Золя «Земля», К. Лемоньє «Кінець буржуа», «Закоханий», «У свіжому серці лісу», О. де Бальзака «Селяни» присутні трагедійні риси, які проявляються у метафізичному зв’язку землі із особистiстю як звернення до «першопричини буття людини, до її найбільшої жаги» [64, с. 9]. Також на біблійно-міфологічні особливості міфопоетики української та західноєвропейської «прози про землю» кінця ХІХ – першої третини ХХ століття звертає увагу А. Гурдуз. Він зазначає, що твори про землю зазначеного періоду характеризуються «філософсько-психологічними концептами, а не соціально-побутовими» [29, с. 7]. Це доводить, що «твори про землю» порушують екзистенційно-онтологічну проблематику, яка не відповідала поетиці комедійних жанрів. Тому комедійні п’єси на тему влади землі втрачали традиційні жанрові ознаки. Поряд із комедійними властивостями в поетиці українських та польських драмах розпізнавались ознаки водевілю, мелодрами, іронічної драми, трагікомедії. Необхідно проаналізувати п’єси комедійного характеру, які виходять за межі традиційного розуміння жанру комедії відповідно до класичних «Поетик».
Ми спираємося на певні положення О. Литовської щодо жанрових принципів класичної комедії. Зокрема, вона доводить, що за своєю природою жанр комедії є відкритим і гнучким, що забезпечує йому подальший розвиток та збереження та висуває думку про те, і це «змішування жанрів, об’єднання комічного і трагічного в одному творі виявилось край важливим для розвитку літератури та драматургії Європи на кожному новому етапі їхнього становлення» [70, с. 72]. Це дозволяє зрозуміти, що антична комедія функціонувала як відкрита жанрова форма, що дозволило їй розвиватися, трансформуватися, породжувати нові відкомедійні жанри, поглинати нові змістовно-формальні чинники, при цьому не втрачаючи модус комедійності. 

Звичайно, орієнтуємося на поетику авторських назв, проте передусім беремо до уваги структурно-змістові параметри поетики тексту та рецептивний аспект, тобто, маємо дослідити, як функціонують і взаємодіють елементи форми, змісту, структури тексту, з якою модальністю можуть сприйматися ознаки різних жанрових форм, як вони змінюють структуру тексту і як реалізація певної теми впливає на жанрове сприйняття тексту. 

У теоретичних міркуваннях щодо аналізу різних аспектів комедійного тексту ми спиралися на праці А. Берґсона, О. Фрейденберг, В. Ярхо, М. Бахтіна, Т. Шахматової, Н. Іщук-Фадєєвої, Н. Малютіної, Т. Свербілової, О. Литовської, Т. Оладько, Г. Костенко, О. Глувчинського, А. Краєвської, Я. Ваховського, Т. Вітчака, Г. Ковальського. Враховуючи різноманітні погляди та підходи до проблеми комічного та комедії, зокрема, у цьому розділі ми ставимо перед собою завдання проаналізувати особливості функціонування комедійного модусу в поетиці українських та польських п’єс комедійного характеру на тему «влади землі». Аналіз поетики українських та польських текстів відбуватиметься в плані взаємозіставлення, що увиразнить типологічні збіги та відмінності у жанровій ідентифікації п’єс, сюжетно-тематичному представленні, художній модальності та допоможе зробити припущення щодо подальшого розвитку комедійних жанрів в обох національних літературах.
4.1. Жанрові тенденції авторської іронії в українських комедійних п’єсах на тему влади землі
Комедійні жанри в українській драматургії кінця ХІХ – початку ХХ століття подібно до польських виявляли жанрову поліфункціональність. Слідуючи за міркуваннями Т. Свербілова міркує, що літературно-мистецька ситуація порубіжжя характеризується вибуховою (пульсуючою) моделлю взаємодії жанрів драматургії [106, с. 57]. Передусім це було пов’язано не лише із зміною людського мислення, розуміння творчості, а й із впливом суспільно-політичних факторів на способи трансформації українських драматичних жартів. Український театр, згідно з традицією порубіжжя ХІХ – ХХ століть, був зорієнтований на «низькі» комедійні жанри: комічна опера – водевіль – трагікомедія. Більше того, на сцені все частіше з’являється мелодрама (як одна із еволюційних форм трагедії), яка задовольняла потребу реципієнта у неправдоподібних інтригах, спрощених конфліктах, надмірних пристрастях, перебільшених емоціях. У період популярності мелодрами, на етапі усвідомлення драматургами театралізованості буття (кінець ХІХ століття) в літературному процесі все виразніше формується і розпізнається жанр трагікомедії. Як на українській сцені, так і в європейській літературі трагікомедія була новим синкретичним драматичним жанром, у якому почала актуалізовуватися іронія як один із основних структурних, стилістичних, формальних, змістових принципів організації тексту. Доречним тут буде згадати судження Я. Лавського, який вважає період кінця ХІХ – початку ХХ століття моментом реалізації в українській літературі іронічного мислення, яке знайшло своє втілення у трагікомедії, іронічній та сатиричній драмі [184, с. 313]. У європейській та, приміром, у російській літературі іронія як літературний прийом застосовувся письменниками порівняно раніше, ніж кінець ХІХ століття. Я. Лавський наводить, як приклад, творчість Д. Байрона, І. Ґете, Ф. Шеллінга, Ю. Словацького, А. Міцкевича, О. Пушкіна, Ф. Достоєвського, проте він відмічає наявність в українській літературі іронічних мотивів у І. Котляревського та Т. Шевченка. В результаті посилення естетики іронії на порубіжжі в українській, польській та й російській літературах поряд із мелодрамою жанр популяризується трагікомедії, ознаки якого навіть нерідко проявлялися і в інших драматичних жанрах. 

Т. Свербілова вважає, що згідно з принципом біфуркації, жанри мелодрами та трагікомедії починають взаємодіяти. Результатом їхньої взаємодії стає поєднання «моральної ваги буденного життя із екзистенційністю» [107, с. 78]. Тому нетиповість комедійного (і не тільки) жанрового уточнення драматичного тексту окресленого періоду лише підкреслювала багатогранність і неоднозначність жанрової диференціації, тематики, структурно-сюжетних ознак, характеру драматичного пафосу. 

Показовою, експериментальною жанровою формою на той же час став український драматичний жарт. У вітчизняному літературознавстві він традиційно відносився до примітивних, грубих, маловартісних у художньому плані п’єс. Незважаючи на те, що чимало п’єс були із авторськими назвами «жарт» чи «фіглі», проте далеко не у всіх була представлена тема влади землі. Ми спробуємо проаналізувати драматичні жарти як певні моделі світобачення та світопізнання, розуміючи в даному випадку жанр як естетичну категорію. 

Як уже було доведено, драматичний жарт як різновид комедійних жанрів набув в означений період помітної популярності і в українській, і у польській літературі, так як і на сцені, адже він уповні відповідав вимогам масової літератури, апелюючи до розважальних потреб публіки. Але виявити специфіку драматичного жарту за його структурою та сюжетом серед інших синкретичних комічних жанрів навряд чи вдасться, тому ми спираємось на позиції зарубіжних літературознавців, які обґрунтували комунікативно-естетичне розуміння жарту як певного типу висловлювання. Т. Коен наголошує на важливості закінчення жарту, який характеризується раптовим фіналом (пуантом), що має виправдовувати очікування слухача або глядача, тобто сама назва «жарт» викликає у глядача певні очікування, націлені на розважальність, що являє собою авторські стратегії гри [152, с. 484]. Автоматизм та схематичність у розвитку сюжету, побудові композиції, характерів героїв, застосуванні певних комічних прийомів, які б збігалися із свідомою, прогнозованою інтерпретацією глядачів (слухачів, читачів), як раз і викликають сміх та відчуття задоволення. Своєрідність поетики жарту, на думку дослідника, в першу чергу, полягає в штучності конфліктів, які націлені на спотворення ставлення автора та реципієнта до наявної в колективній свідомості норми у комунікативних ситуаціях, хронологічних рамках, у неможливості здійснення ідентичної ситуації в реальному житті. Відбувається пародіювання чи іронізування над стереотипними, затертими нормативами суспільного життя. Це було пов’язано, очевидно, з комунікативними стратегіями автора, які передусім мали дидактичне спрямування в процесі розмежування різноманітних типових життєвих ситуацій на придатні для відтворення у суспільстві та непридатні [9; 498].
Інтермедійне походження драматичного жарту виявляється в плані висловлювання, яке характеризується дистанціюванням реплік персонажів (qui pro quo), кожен з яких розповідає про своє, планує свої дії, повністю ігноруючи співрозмовника. Таким чином словесно-змістовий ряд одивнюється шляхом нівеляції інформаційного компоненту висловлювання та провокує прийом мовленнєвої гри.
Англійський дослідник Н. Кароль, вивчаючи природу жартів, виокремив їх в окремий жанр, генетично пов’язаний із іншими комедійними жанровими різновидами. Він виходить із розуміння жарту як анекдотично-розважального висловлювання [149, с. 501]. Структурно драматичний жарт складається із початку-загадки, яка проектує інтригу, задає ситуації, розподіляє ролі. У процесі розгортання дії загадка ніби «обростає» різними комічними ускладненнями, а в кінці драматичного жарту має бути кульмінаційний новелістичний пуант, який разом із оповідним началом складає наративний компонент драми.
Сюжетним та композиційним стрижнем драматичного жарту є загадка-заморока, яка містить і вузол інтриги, і її розвиток. Прийом загадки-замороки закладається у драматичну ситуацію, увиразнюючи її абсурдність. Хоча, як вже з’ясовано, парадоксальна ситуація в драмі буває передбаченою, оскільки автор жартівливого сюжету заздалегідь прогнозує й окреслює шляхи інтерпретації для реципієнта. Отже, в основі жарту (як гумористичного висловлювання, і як драматичного жанру) лежить взаємозаперечення причинно-наслідкових зв’язків. У процесі побудови логічного ланцюжку подій порушується логіка вмотивованості системних елементів, що зрештою призводить до невідповідності причин та результатів розвитку дії. Н. Кароль пояснює процес «схоплення» сенсу жарту шляхом створення реципієнтом певного методу вирішення конфлікту, який виникає між передбаченою інтерпретацією помилкового твердження, закладеного в сутність жарту, та раціональними нормативами реального життя. Процедура встановлення причинно-наслідкових зв’язків між логічним та нелогічним началами розважає реципієнта [149, с. 508].
Пульсуючий принцип взаємодії драматичних жанрів полягав, очевидно, у «пригадуванні» та актуалізації різних жанрових ознак в одному тексті. Слід уточнити, що йдеться, передусім, про певний тип світовідчуття (комедійний, трагічний, мелодраматичний, трагікомічний і т.д.), ніж про жанрову категоризацію. «Проривання» певного комедійного жанру поза межі своїх структурно-змістових та тематичних характеристик ускладнює його прочитання та визначення. Тому нерідко трагедії чи мелодрами по суті називали «маленькими комедіями» (М. Гоголь), трагікомедії – комедіями (А. Чехов), іронічні драми автори замасковували під комедії (І. Карпенко-Карий) та інші [25, с. 73].
Показове авторське жанрове визначення «твора» додав М. Кропивницький до драми «Розгардіяш» (1906). Досить неоднозначною видається ця драма щодо представлення теми влади землі, яка не прочитується в основних сюжетних лініях, а представлена у підтексті. Драма розвивається за класичною схемою: експозиція – зав’язка – кульмінація – розв’язка. В експозиції представлено полілог сусідок, які готують хату для молодят. Відчутною стає негативна авторська позиція щодо сільських ритуалів «частування горілкою», зауважимо, що цей же типовий для української драми горілчаний мотив зустрічається й у польських комедійних творах «Горілка» В. Анчица, «Що посієш, те й пожнеш» Щ. Остоя. Об’єктом іронії драматурга стає пияцтво як стиль мислення, спосіб життя, одивнюється ситуація його унормованості в суспільстві. 

Мелодраматична сюжетна лінія проявляється у зав’язці драми, коли нареченого Прохора забирають з весілля на війну, а молода Катря залишається на осуд сільської громади. Людські пересуди, хоча й доведені до абсурдності, проте позбавлені доброзичливого комедійного пафосу, навпаки, дівчина стає жертвою людських вад. Родина Прохора цинічно розцінює загибель сина на війні, тому плете інтригу проти Катрі з метою повернення земельного наділу, який надали їй і Прохору: «… Коли б Прохорову хату не продали, то вже на весну не було б, чим і орати… Злиднів би годували» [62, с. 44]. Іронічного характеру набуває кульмінаційна сцена другого весілля Катрі, на яке повертається живий Прохор. Розв’язку драми можна вважати мелодраматичною з ознаками драматичних сцен (картин), що є етапом шляху мелодрами до трагікомедії , як було вже нами доведено. Драматична дія п’єси у фіналі повертається у своє висхідне становище, проте жоден з героїв не став щасливішим. У розв’язці драми паралельно із ситуацією повернення Прохора розгортається підступна змова селян про насильницький розподіл царської землі селянами. Структурне переплетіння діалогових партій в обох ситуаціях (земельна змова та зрада коханої) утворює комедійний прийом qui pro quo. А відтак загострення пристрастей через повернення Прохора усуває мотив бунтівного захоплення землі на другий план. Конфлікт вирішується абсурдно: арештовують невинного у земельному «заколоті» каліки Івана та зомлінням Катрі. Відкритість фіналу нагадує про ознаки іронічної драми поряд із рисами трагікомедії, які проектують родинно-побутовий конфлікт у площину екзистенції та онтології. Головні герої виступають жертвами суспільного порядку, загальнолюдських відносин. Доводиться нездатність «маленької» людини протистояти силі натовпу (громади). З іншого боку, у підтексті можна розпізнати притаманну селянину так би мовити генетично «мрію» селянина про землю. Поліфонія жанрових та естетичних начал у п’єсі М. Кропивницького «Розгардіяш» дозволяє зрозуміти авторське визначення «твора у чотирьох діях» як вияв авторської свідомості. Відмова від авторської суб’єктивності у жанровому визначенні свідчить про спробу передати конфлікт у загальному плані.
Серед представленого переліку комедійних українських п’єс ми обрали для поетикального аналізу драматичний жарт А. Володського «На бідного Макара». Спираючись на дослідження цього жанрового різновиду українськими літературознавцями, Н. Малютіна акцентує увагу на епічних компонентах драматичного жарту, як на таких, що увиразнюють український драматичний жарт другої половини ХІХ – початку ХХ століття з-поміж інших комедійних жанрів. Крім дворівневої структурної організації анекдоту та новелістичного пуанту, дослідниця також вбачає зв’язок «дотичних до комедії п’єс» з інтермедійними дійствами XVII – XVIII століть, які являють собою обробку історій, анекдотів, дотепів розважального характеру [73, с. 238]. Більшість драматичних жартів порубіжжя були результатом олітературнення різноманітних малих епічних форм жартівливого характеру, як-от: анекдотів, сценок-новел, образків тощо .
Головний конфлікт у драматичному жарті А. Володського «На бідного Макара» розгортається між сформованим в поетиці висловлювання відчуттям жаху, остраху перед різними життєвими колізіями, у тому числі і перед втратою маєтку, та бажанням пана Бублика зберегти спадковий маєток попри нестатки та нарікання родини. Рушійною силою цієї драматичної ситуації є підсвідоме бажання колишнього селянина володіти землею. Уникаючи продажу землі, герой сам потрапляє під її владу, оскільки земля уособлює для нього зв’язок із гетьманським походженням. Завдяки ефекту одивнення проявляється конфлікт між іронічно піднесеними стереотипами героїчного минулого і поглядами нинішнього часу, який розігрується у типовій комедійній формі сну пана Бублика. У сні представлена зустріч уявного Гетьмана із Бубликом, одивнюються, засуджуюються і висміюються стереотипи селянського мислення.
Показовою для реалістичних п’єс соціально-побутового характеру другої половини ХІХ – початку ХХ століття є назва п’єси, в основу якої покладено народне прислів’я, інтерпретоване в іронічному ключі в подібних жартах: «На бідного Макара всі шишки летять». Виразний іронічний підтекст закладений і в інші дидактично спрямовані риторичні назви драматичних жартів: А. Велесовського «Бувальщина, або на чужий коровай очей не поривай», К. Мирославського «Досвітки, або Москалеві штуки наробили муки», Т. Колісниченко «Піймав облизня», П. Пилипенко «Слово як горобець», Г. Бораковського «Де два цілуються третій губ не протягай!». У назвах вище перелічених драматичних жартів артикулюється риторичний план – сентенція, яка підтверджується або спростовується дією, згідно з традицією мелодрам, комедій ситуацій, рідше колізій та характерів.
Зовнішній конфлікт драми (загадка-заморока) окреслюється в еспресивних коментарях пана Бублика до отриманого листа, з якого глядач дізнається про нестримну жагу героя жити на власній землі, але страх одинокого життя в селі лякає його. 

Бублик. А все тії, тії... що землі в нас хотять одібрати!.. Тії наробили бешкету!.. Се вони примусили мене втекти з села, з насиженого гніздечка!.. [21, с. 6].
Як уже було зазначено, драматичний жарт успадкував ще й дворівневу композиційну структуру від анекдоту та новели, яка складається із загадки-замороки з поетапним розв’язанням, та раптовим вирішенням загадки (пуантом). Це нерідко спонукає реципієнта до подальших роздумів, отже, фінал жарту залишається тематично відкритим [152, с. 504-505]. Це доводить появу дидактичного спрямування висловлювання в драматичному жарті. Як зазначав Т. Коен, повчальний фінал став обов’язковою ознакою драматичного жарту, який має викликати позитивну реакцію реципієнта [152, с. 502].
Отже, ми можемо простежити появу в поетиці тексту суперечності між можливостями і бажаннями героя, що не дозволяє реалізувати наміри інших членів родини пана Бублика.
Авторська іронія спрямовується й на розбіжність між поведінкою, мовленням і самою постаттю канцеляриста Павла Павловича, її соціально-родовим статусом. Павло Павлович на початку розвитку драматичної дії справляє позитивне враження замріяного інтелігента, цікавиться могилами та курганами предків і стає потенційним квазі-нареченим для примхливої Олени, дочки Бублика. Однак у фіналі драми застосовано прийом водевільного зривання маски із Павла Павловича: перед глядачем постає одружений невдаха, який використовує Олену в намірі збагатитися. У ситуації із закоханими конфлікт має щасливе вирішення, що не суперечить законам водевілю. Простежується іронія щодо комедійної ситуації полювання дівчини на «одруженого нареченого» та щодо крайніх феміністичних позицій порубіжжя, в яких, за спостереженями Т. Гундорової, виголошували ніцшеанську ідею «чоловічого начала» в жіночій натурі [28, с. 396].
П. П. Послухайте мене: жінка моя просила давно розв’язати їй світ, прийняла всю вину на себе,— діло от-от скінчиться і я буду розведений.
Бубл. Розведений? А-а! Се інша річ! Оленочко? А, ти як? Се-ж нічого, що вони розведені?
Ол. Розведений то нічого, аби не жонатий [21, с. 61].
Суперечність дискурсу висловлювання героїв із стереотипами глядацького сприйняття ще раз увиразнює несумісність представлених характерів драматичним обставинам, що й викликає комедійну реакцію у читача. Помітним стає штучне дистанціювання реплік персонажів (qui pro quo), кожен з яких розповідає про своє, планує свої дії, повністю ігноруючи співрозмовника. Таким чином, словесно-змістовий ряд тексту одивнюється шляхом нівеляції інформаційного компоненту висловлювання та оприявнює прийоми мовленнєвої гри, а отже, стає першим кроком до появи драми абсурду. Авторська гра з поетикальними компонентами тексту утворює пародійне віднесення до символістських п’єс ХІХ століття, у яких ефект «мовчання», паузації, «багатоголосся» є ознаками настроєвості [224, 31–33]. У структурі жарту А. Володського незв’язність, недіалогічність мовлення персонажів може сприйматися як відповідна комунікативна авторська стратегія, скерована на викриття утопічності селянського мислення.
Бубл. Не доведи Господи сьогодні ще ночувать тут! Пакуюся, хоч тут нехай каміння з неба летить!..
Лах. У кого-ж би мені тепер позичити «на веденіє»?
Вас. (не слухаючи Лахна). А ми з дочкою, думаєш, мало страхалися, мало полохалися? Ото як загуркотіло на покрівлі!—цілий рік життя вкоротився через таку ніч!.

Лах. (своє). Я віддам!! Їй-Богу, віддам!

Бубл. Це за гріхи якісь довелося тут вчора ночувати! Ідемо!.. Я вже переказав Хведотові. Єсть підводи.
Вас. Ну а як же з земелькою, рибочко, мамочко?

Лах. Получу ж мильйони Полуботкові! 

Бубл. Не гарячіться, мамочко!.. Пождіть, аренда підніметься —полатаємось, підлатаємось... Бог не без милості,—свиня не з’їсть...
Вас. Поміркуйте й продавайте: єдиний ратунок...
Бубл. Сього не буде!.. мовчи про се, будь-ласка! [21, с. 47].
Прийом ретроспекції героїчної візії у побутовому за характером сюжеті п’єси А. Володського «На бідного Макара» створює пародійно-інтермедійний план драматичного жарту не лише на вербальному рівні, а й на рівні розгортання сюжету у віднесенні до нащадка як утопічного ідеалу історичного минулого. Сцена сну пана Бублика є своєрідним змістовим пуантом у сюжетно-композиційній структурі драми, оскільки постійно повторювані репліки Бублика про його гетьманське походження утворюють план іронії щодо фабул історичних драм, повістей героїчного характеру. Бублик представлений як пародія на героя історичного минулого – шляхтича. Він зображується в іронічному віднесенні до псевдогероя української літератури (приміром, І. Мазепа, Б. Хмельницький, Олекса Довбуш). За А. Берґсоном, «природою сміху» якраз і є певні формально-змістові елементи тексту (жести, висловлювання, характерна риса поведінки героя, елементи декорацій, ситуації), доведені до автоматизму внаслідок багаторазового повторювання [10,с. 22]. 

Театральна візія сну пана Бублика побудована за прийомом одивнення. Іронічний підтекст відчувається в героїчній картині (за авторським визначенням) зустрічі Бублика із гетьманом. На початку сцени сну наявна розлога ремарка із детальним описом інтер’єру, танців та музичного супроводу, що є ліричним компонентом поетики драми і породжує гротескно-іронічний план твору [181, с. 150]. Ірреальність, фантастичність сцени також надає п’єсі форм ґротеску, що призводить до іронічно-сатиричного, а подекуди саркастичного висміювання внаслідок одивнення стереотипу героїчного сприйняття: типового романтичного образу популярної культури. Романтичні тенденції «у своїй вульгарній подобизні» перетворюються на кітч [1, с. 67]. Одивнення типових образів дворянського мислення сентиментально-романтичного типу норм та стереотипів життя входить у конфлікт із повсякденним, профанним їх сприйняттям сучасної епохи, що й породжує парадокс дійства та відсилає до театру абсурду, з одного боку, а застосування прийому «сцени в сцені» можна інтерпретувати як імітацію романтичних картин популярних повістей, драм на героїчні сюжети, з іншого боку [1, с. 241]. Відчутною стає пародія на мелодраму, соціально-побутову драму, трагедію.
Бубл. … Може, я й нічого не роблю. Я земельку маю… я… я… Прошу не лізте, бо собак своїх спустю на вас… Це ви той, що землі в мене одібрати хочете та голоті роздати?

Гетьман. Ха! Ха! Який же ти мізерний! Нещасний виродок! Одне моє слово – і будеш на палі, на шибениці! [21, с. 42].
Стилістична піднесеність реплік Гетьмана ґротескно знижує стереотипні представлення про героїчне минуле, неактуальне в сучасному світі, пана Бублика із його хворобливим потягом до землі, створюючи пародію на високі зразки драматургії героїчного характеру – історичну драму та міщанську комедію водночас. Він постає звичайним обивателем, що залишився тим же селянином із характерним для селянської свідомості культом землі.
У фіналі драматичного жарту головний герой погоджується продати землю (зректися затертих стереотипів старого устрою), що вповні узгоджується із очікуваннями глядачів і обрамлюється лейтмотивною реплікою Бублика про його гетьманське походження, а метафоричний образ жаги землі зводиться до окарикатуреного зображення горщика із фікусом, що є знаком міщанського кітчевого образу світу. Бублик мав подібну позицію до героя Войчеха з людового малюнка Щ. Остоя «Що посієш, те й пожнеш». Обидва герої намагалися довести (собі в першу чергу) втрату зв’язку із землею, свою незалежність від неї. Їхнім наміром було спродати свою батьківщину з метою подальшого збагачення. Проте по-різному для кожного з героїв розв’язується внутрішній конфлікт. Іронічно-пародійний модус має фінал драми А. Володського, у якому зображено Бублика із горщиком батьківської землі. 

Отже, драматичний жарт Володського спрямовано на висміювання стереотипів як міщанського, так і селянського мислення, а, скоріш за все, на перехід одного психотипу в інший. Свідоме авторське протиставлення екзистенційних нормативів буття людини орієнтирами тривіального мислення виявляє іронію як стратегію підміни логічно-ціннісних понять. Таку розв’язку не варто вважати комедійною, адже happy end має місце лише у вирішенні зовнішнього конфлікту (продаж родинного маєтку та можливість родини жити в місті). Внутрішній конфлікт у свідомості головного героя Бублика (між бажанням мати земельний наділ та реальними потребами його родини) не вирішується: рішення продати землю відбувається під тиском дружини, та під страхом, навіяним візійними картинами, що свідчить про драматичний вектор у розв’язці твору. Отже, комічна ситуація, покладена в основу драматичного жарту, в процесі розвитку дії насичується драматизмом, що проявляється у видозміненому зображенні та сприйнятті сюжетних ліній, характерів героїв, стильовому компоненті п’єси та засвідчує ознаки іронічної драми [34, с. 165]. Наближення п’єс порубіжжя до трагікомедії, іронічної драми, сатиричної комедії та мелодрами пов’язується, очевидно, з потребою драматургів вплинути на читача (глядача), іронічно «оголюючи» тим самим онтологічні аспекти людського буття.
Отож, поетиці цього драматичного жарту відповідають іронічні прийоми мовної гри, одивнення словесного та ситуативного рядів, явище драматизації дії та системи персонажів, порушення логіки на різних рівнях драматичного твору (вербальний, стильовий, жанровий, композиційний, сюжетний), застосування наративних стратегій із ознаками пародії, іронії, карикатури, сарказму, водевілю, інтермедії, анекдоту, новели.
Темі землі також присвячений драматичний жарт в одній дії Г. Левченка «На межі» (1912 р.). Малий обсяг п’єси, єдність місця, часу і дії, її повернення до висхідного становища нагадують поетику анекдоту, сюжети якого часто слугували фабульною основою драматичного жарту. Драматичний жарт Г. Левченка «На межі» важко назвати високохудожнім твором, а тому він видається мало придатним для постановки на сцені, радше в ньому наявні наративні ознаки. Також автор не застосовує типових для водевілю чи комічної опери прийомів розіграшу, обдурення, перевдягання, відмовляється від яскравих декорацій, масових сцен.
Сюжет драматичного жарту дуже близький до повісті І. Нечуя-Левицького «Кайдашева сім’я», яка була надрукована у 1878 р. Оскільки Г. Левченко народився в 1879 році, стає очевидним, що сюжетно-тематична основа драматичного жарту могла бути запозичена Г. Левченком із відомої повісті І. Нечуя-Левицького.
У п’єсі немає експозиції, з якої б можна було дізнатися про передчасну смерть батька і відсутність заповіту, натомість відразу представляється ситуація братової ворожнечі за землю. Молодший брат Гнат намагається розділити батьківську землю, провівши на ній межу. Зав’язкою драматичної дії стає поява Явдохи, жінки старшого брата, яка не приймає Гнатового поділу.
Явдоха. (Зло регоче) Дивись ти, який межувальник проявився! А чи не заб’ю ж я часом того пакола в твою дурну голову?! [67, с. 4].
Сварка між Гнатом та Явдохою набирає обертів: частішають прокльони та погрози. Суперечка не може бути вирішена без «свідків» смерті батька, які б підтвердили, кому насправді належить земля. Явдоха із Максимом наполягають на запрошенні баби Вовчихи, яка нібито чула, про що заповідав батько. Епізод із допитуванням Вовчихи представлений у стилі ярмаркових вистав, у яких часто каліка був замість блазня з метою гіперболізації сміхового ефекту: роль Вовчихи на так званому допиті значно перебільшена, оскільки глухота баби завадила їй почути батька.
Гнат. Вовчиха кажеш? Та їй уже років з десять як обоє вуха позакладало! А батькові-ж ще й трьох років нема як померли! [67, с. 5].
У родинний конфлікт втручаються Старшина і Писар, які спираються лише на «доказательства під горілку». Відсутній конструктивний розвиток драматичної дії та вирішення «земельної» суперечки. Сюжет драматичного жарту базується на марному з’ясуванні обставин смерті батька, оскільки застосовується комедійний прийом qui pro quo.
Старшина. Де ж це ти так вже вспіла налопаться?

Вовчиха. Що «з хлопцями»? з якими? (Всі регочуть) [67, с. 8].
Драматична дія жарту розгортається за принципом хороводу: дві родини, Баба Вовчиха, Писар і Старшина переходять від хати Гната до хати Максима. Герої постійно частуються горілкою і погрожують один одному. Сценічний балаган створюється зовсім не з метою приниження героїв або ж селян у цілому. Ситуації сварки, святкування, пиятики у змістовому й стильовому плані не відповідають екзистенційній проблематиці відриву селянина від землі. «Пирування», «бенкетування», свавілля героїв жарту відсилають реципієнта до витоків народної культури, яка через грубість, низькість, безпричинність людської поведінки являє справжню, первинну природу сміху [8, с. 490–491]. Тому пусто-порожні розмови й суперечки в драматичному жарті «На межі» нівелюють драматичний конфлікт, висуваючи на перший план драматичної дії зображення ярмаркової, карнавальної селянської культури із виразними рисами ґротеску. Це не лише створює позитивний сміховий ефект, утверджує вітаїстичне начало, а й увиразнює різножанрову природу драматичного жарту, поетика якого насичується ознаками анекдоту, фарсу, інтермедій та елементами усних мовленнєвих жанрів (за М. Бахтіним) – побутовими діалогами [8, с. 432].
Оригінальним у поетиці драматичного жарту є розміщення автором композиційно-змістового пуанту, який, за принципами анекдоту, має передувати фіналу жарту. Однак у жарті «На межі» пуант-розв’язка постає наприкінці тексту. На перший погляд, драматична дія наближається до розв’язки: після тривалих чвар, пияцтва і взаємних образ, начебто, настає перемир’я.
Старшина. Та це ж через вас, гемонів, та й ми подуріли…

Писар. Звісно, через їх… Тепер же нехай і вони миряться, коли на те пішло…

Гнат. Та про мене, все одно, хоч і миритися…

Максим. (Підніма пляшку). А ну лишень до мене, по чарці мирової!(Всі товпляться) [67, с. 13].
Епізод із примиренням завершується піснею баби Вовчихи «Ой зацвіла червона калина», яку підхоплюють усі герої драматичного жарту і, обнявшись, зникають. Однак, Гнат залишається біля земельної ділянки (драматична дія повертається до висхідного положення) і все ж таки забиває кілок, «щоб була прикмета: де Максимове, а де моє!..» [67, с. 16]. Усвідомлення реципієнтом марності попередніх ритуально-балаганних, хороводних дійств породжує комічний ефект, але, скоріше, це добрий гумор, ніж викривальна сатира. Однак можна сприймати такий фінал як рису трагікомедії, а не комедії, порівняймо, наприклад, із прийомом чеховської трагікомедії: кожна деталь має значення і буде використана у відповідний момент (рушниця на стіні має обов’язково вистрілити). Так, п’єса-жарт має лише комедійну маску, насправді ж розіграна ситуація не вирішує родинного конфлікту. А забитий кілок свідчить лише про початок нової родової ворожнечі, доводячи підсвідомий нерозривний зв’язок людини із землею, розірвати який селянин не в силі. Такого роду завуальований фатум перетворює ситуацію на екзистенційну, а Гната – на героя трагічного, моделюючи невирішений онтологічний конфлікт.
Таким чином, проаналізувавши комедійні п’єси М. Кропивницького, А. Володського, Г. Левченка, робимо висновок про їхню синкретичну, почасти інтермедіальну природу, що цілком відповідало тенденції злиття родо-жанрових ознак в українській літературі порубіжжя ХІХ – ХХ століття. Варто підкреслити своєрідну контамінацію в багатьох драматичних формах панівних культурологічних естетик – комедійної, трагікомедійної, трагедійної, мелодраматичної, іронічної. У результаті цього процесу постали драматичні тексти, які за своєю поетикою не відповідали заявленим українськими драматургами жанровим підзаголовкам (жарт, комедія, водевіль, твора). Можна розцінювати факт жанрової невідповідності як спробу подолання жанрових кліше, стереотипних формально-сюжетних мотивів, амплуа персонажів в українських драмах. А також виразно прочитується іронічна позиція авторів комедійних п’єс, яка проявляється у численних пародійно-іронічних сценах, іронічних висловлюваннях самих персонажів драм, трагедійних (чи трагікомедійних ознаках) у розвитку драматичної дії, представлення теми текстів. Досліджуваний нами тематичний аспект залежності селянина від землі зображується в іронічному ключі, що виходить за межі традиції функціонування теми землі в тексті як архетипного чи онтологічного поняття.
4.2. Руйнування сакруму як рух польських комедійних форм до трагікомедії 
Польська драматургія і театр ІІ половини ХІХ – початку ХХ століття були представлені не лише п’єсами, у яких продовжувалися традиції «високого романтизму», спостерігаються і комедійні жанри. А. Краєвська, дослідивши процеси жанрових трансформацій польської комедії ХХ століття, виявила закономірності «зламу» (руйнації) канонічних жанрових ознак європейської комедії. Вона довела, що в польській драматургії порубіжжя поширюється тенденція до трагедизації, драматизації комедійних жанрів [181, с. 11]. В комедії, за традиційними сюжетами, масками героїв часто розпізнавався трагедійний конфлікт, що руйнувало очікування глядача. Комедійний модус сполучався із пафосом несправедливості людського існування, не випадково в основі комедійного сюжету глядач міг виявити перспективу трагедії. Небезпідставно А. Краєвська окреслила польську комедію ХХ століття як «гібридне утворення із зміненими естетичними характеристиками» [181, с. 28]. 

Можемо зазначити, що загальнолітературні тенденції звернення до видовищних, властивих масовій літературі жанрових форм (драматичний жарт, водевіль, комічна опера, оперетка і т.д.) можна пов’язати з авторськими спробами надати п’єсі ефекту видовищності, зорієнтувати глядача саме на сценічне втілення літературного твору, завдяки якому реалізація авторських чи режисерських установок є більш дієвою. Прийоми одивнення жанрових та поетикальних категорій у комічних жанрових різновидах спостерігалися в типових народно-побутових сюжетах на стереотипну селянсько-міщанську тематику, «шаблонних образах, жартах, гумористичних засобах» [156, с. 400]. Поширення стереотипів у поетиці комедійних жанрів польських драм мало на меті справляти розважальний ефект, пов’язаний з естетичною природою сміху. За спостереженнями А. Гловчевського, природа «смішного» полягає в народному ґротескному представленні світу, іншими словами, сміх – це «метафора правди про світ» [156, с. 59]. В основі «комічного», як естетичної категорії, лежить опозиція, несумісність будь-яких його частин [156, с. 71]. За теорією М. Бахтіна, комізм виникає в момент увиразнення контрасту між тілесним (профанним) та духовним (сакральним) [8, c. 459]. Отже, вважатимемо сміх явищем побутовим, закоріненим у природі людського мислення, а комізм художньо-естетичним явищем. Для предмета нашого дослідження увиразнення цієї розбіжності є вкрай важливим, оскільки поняття землі в ментальності польського й українського селянина перебувало в площині сакрального. Саме тому комедійне жанрове визначення, низка комедійних прийомів, сюжетно-композиційні комедійні кліше в поетиці польських п’єс на тему влади землі не завжди сприймалися в розважальному ключі, набували подекуди трагічного офарблення, і такі п’єси мали почасти мали драматичну чи трагічну розв’язку.
Для аналізу польських драм комедійного характеру про землю серед перерахованих у вступі до розділу обрано показовий щодо жанрової природи і процесів жанрової трансформації драматичний «людовий» малюнок «Що посієш, те й пожнеш» (1899) Щ. Остоя, комедію на 4 дії «Построжні» (1897) В. Оркана, комедійну одноактівку В. Анчица «Горілка» (1908). 

У комедії на 4 дії В. Оркана «Построжні» головними героями є члени родини Построжних, на чолі якої, за принципами патріархальної системи, стоїть батько Якуб. Конфліктна ситуація, насамперед, виникає між системою цінностей Якуба та суспільними нормами в ситуації влаштування своїх дітей, які потребують земельного наділу. Комедійного-іронічного характеру набуває сцена сватання молодшої доньки Ханки, яка більше нагадує ярмаркові торги, ніж давній ритуал вибору нареченого. Батько хоче видати доньку силоміць заміж, залишивши її без посагу. Це суперечить сільським патріархальним звичаям, які передбачають не лише матеріальну допомогу, а й несуть ритуальний смисл передачі батьківської землі дітям.
Wojtek. … Na gruncie się nie zrobi uszczerbku, a jednej gęby ubędzie z chałupy.
Postrożny. …Gruntu rozrywać nie dam, bo nawet i targać nie ma co!...[198, с. 209].
Брати вмовляють Ханю йти за бідного Антка, який не вимагає землі, а готовий взяти дівчину заміж за її вроду. Ситуація весілля Хані і Антка змінює в другому акті модальність із комедійної на мелодраматичну. Так, безземелля Хані руйнує її сімейне щастя, оскільки в селянському суспільстві вона не сприймається як справжня господиня. Негативні ментальнісні стереотипи не висміюються в поетиці п’єси, тому комедія втрачає власне комедійні ознаки, набуваючи ознак інших жанрів. Ханка сприймається своїм чоловіком як власність, яку він взяв за безцінь, тому для односельчан жінка виступає жертвою жорстокості чоловіка. Опозиція жертва-тиран підкреслюється появою Матуса, закоханого в Ханю, який постійно нагадує їй про її безпорадне становище у стосунках із чоловіком і спокушає її на зраду. Ханя є чи не єдиним персонажем драми, який робить спробу протистояти усталеним селянським суспільним нормам: вона вирішує повернутися до батька, залишивши чоловіка, який докоряв їй у бідності, та утриматися від стосунків із Матусем. 

Образ Якуба Построжного, батька родини, можна порівняти із характером господаря Лаврентієм Пузирем із комедії І. Тобілевича «Хазяїн» (1900). Герої позбавлені вчинків, характерів, динаміки розвитку, радше являють собою узагальнюючий образ господарів, які своїми застарілими принципами заважають подальшому розвитку своїх нащадків. Одержимість хазяїв ідеєю власного збагачення доведена до ґротеску і абсурду. Так, Лаврентій Терентійович не може позбутися подертого халату, годує помиями своїх працівників та не сприймає культурне життя. Ознаки ґротескного реалізму так само наявні в комедії В. Оркана: Якуб Построжний намагається протистояти державним законам, ігнорує правові позиції, щоб тим самим навіть після своєї смерті запобігти розподілу землі.
Postrożny. Jużem ci pedział, że się bez prawa obejdę!... Będziemy widzieć, kto mocniejszy – prawo czy ja! [199, с. 282].
Також комедійного ефекту набуває сцена «батьківської розмови» із Ханкою: конфлікт рухається в напрямі викриття знецінення людських цінностей, заміни духовного матеріальним, що наближує комедію до іронічної драми. Замість того, щоб захистити доньку від знущань зятя, Построжний вимагає від неї терпіння і підкорення чоловікові. Проте питання родинного укладу його не обходить, поради ним даються виключно із думкою якнайшвидше позбутися Хані. А процес примноження землі в його уяві постає єдиним правильним шляхом людини, єдиною людською цінністю. Стає очевидним, що автор зображує ситуацію знецінення багатьох понять, замість чого у свідомості селянина формується поняття землі як ідола (фантому сліпого поклоніння), а не сакруму. Розгортаючи зіставлення образу Построжного («Построжні») із образом Пузиря («Хазяїна»), варто все ж таки відзначити відмінності в зображенні характерів обох героїв комедій. Наприклад, Т. Оладько спостерігає, що в українській п’єсі «Хазяїн» (за авторським визначенням «комедія») відсутня динаміка у розкритті характеру Лаврентія Терентійовича, тобто пристрасть героя до збагачення породжує низку сатиричних ситуацій, проте його «зцілення» не наступає, натомість Пузир падає під тягарем своїх маніакальних ідей [89, с. 145]. Дослідниця вбачає у розв’язці комедії ознаки іронічної драми, крізь які прочитується екзистенційний підтекст. Останні слова в драмі визначають увесь смисл існування Пузиря: «Ах ти... хазяїн, та й більш нічого!» [89, с. 127]. Типовий комедійний прийом засліплення героя власними бажаннями та його раптове «прозріння» спостерігаємо і в польській драмі «Построжні». Проте ситуації, спричинені ідеєю боротьби за оволодіння землею, не позначені доброзичливим гумором чи, навіть, сатирично-іронічним модусом, радше відчувається драматичний пафос. Фінальна сцена завершується переродженням багатія Построжного на люблячого батька та покаранням усіх винних, у чому спостерігається вплив традиції класичної польської комедії, водевілю, комічної опери (Фредро, Асник). Подібне переродження героїв і перехід драматичної дії у висхідне становище притаманне й українським комічним операм, на зразок «Наталки Полтавки» І. Котляревського.
Кульмінацією драми стає сцена, у якій всі брати домовляються про загарбання землі, тому конфлікт Якуба із устоями середовища переходить у конфлікт батьків та дітей. На батьків бік стає Войтек, сподіваючись за підтримкою батька отримати всю землю. Слабкий фізично та позбавлений авторитету сільського оточення, він змушений підлаштовуватися під життєві обставини. Його поведінка відповідає ролі трикстера, підлабузника, намовника, спокусника, який штовхає батька на зречення від своїх дітей. Образ героя-трикстера у ролі зрадника є рисою мелодрами, до певної міри, комедії, оскільки в останньому четвертому акті п’єси драматична дія різко змінюється в комедійний бік. Навіть можна сказати, що останній акт нагадує балаганно-карнавальне дійство, в якому сільська громада примирює родину Построжних, а також закоханих Ханю та Антка. Анекдотично-комедійним прийомом, особливо часто використовуваним у польській «хлопській драмі» є раптова поява героя-рятівника («przybysz zdaleka») – сільського Голови, який не просто був справедливим керівником, а й особисто прийшов примирити родину. Ілюзія справедливості, встановлення родинного ладу, покарання зрадників має в драмі дидактично-розважальний підтекст. Отже, структурні ознаки сюжету комедії можемо виявити переважно у фіналі п’єси. У ньому представлена перемога дітей-Построжних над одержимістю батька. Земля набуває значення сакрального, вітаїстичного начала, вона більше не є джерелом внутрішнього конфлікту старого Построжного: в ньому перемагає Построжний-батько над Построжним-хазяїном. 
Жанрово-стильовий еклектизм комедії В. Оркана «Построжні» можна розглядати як втілення модерністичного принципу долання жанрових традицій. Ознаки різних драматичних жанрів, тяжіння до літературизації (слабкий подієвий ряд, пасивність героїв), з одного боку, та, на противагу цьому, введення автором масової, балаганної сцени, з іншого, свідчать про спробу поєднати в жанровій формі комедії різні художні естетики. Тому, скоріше, варто звертати увагу не на риси іронії, пародії, мелодрами, трагікомедії, які наявні у п’єсі, а на прояви комізму і трагізму як естетичних категорій. 

Також у польській драматургії порубіжжя були популярними одноактові п’єси комедійного характеру із жанровими заголовками «картинка», «малюнок», «жарт», «образок» і подібні. Ці п’єси виявляють зв’язок із середньовічними видовищними, балаганними драмами, фарсами, драматичними образками, драматичними прислів’ями, драматичними фіґлями, фрашками. Це були так звані драматичні жарти, які, за спостереженням А. Фабіановського, формувалися у польській драматургії під впливом комедії «характеру», «типів», «інтриги» [164, с. 45]. Хоча дослідник не проаналізував конкретні ознаки поетики цієї жанрової форми, проте зазначив, що драматичні жарти відрізнялися від комедії наявністю пісенних партій, вирізнялися публічним місцем розігрування драматичної дії, ускладненою інтригою [164, с. 46–47]. На наш погляд, такі поетикальні риси не дозволяють виявити особливості драматичних жартів у порівнянні із комедією, водевілем, комічною оперою, отже, чіткого розмежування драматичних жартів від інших комедійних жанрів А. Фабіановський не подав. Іншої точки зору дотримується Х. Вольна, яка довела більш раннє походження драматичного жарту, ніж ХІХ століття, пов’язавши його появу з початком XVII століття, коли подібні п’єси сприймалися як сценічне чи, точніше, вуличне видовище, зокрема, блазнівські вистави, покази ілюзіоністів, акробатичні номери, турніри, навіть бійки птахів [228, с. 27]. У подальшому розвитку драматичного жарту спостерігається його проникнення в жанрову природу інтермедії, інтерлюдії, комедії дель’арте. З того часу жарт дуже змінився, очевидно, під впливом тенденцій літературизації драми, він став подібний до фарсу чи водевілю. С. Гончарова-Грабовська стверджує, що з часом з жанру комедії виокремилося багато її різновидів, які за багатьма ознаками відносились до жанру комедії як певного взірця [25, с. 57]. Тому, на її думку, варто класифікувати комедійні жанри не за ієрархічним принципом, згідно з яким жарт (як тип масового мистецтва) займає чи неостаннє місце, а за моделлю, в якій комедія – це «область мистецтва», а форми комедійного – її різнобічні, практичні втілення [25, с. 57]. У зв’язку із цим підходом до розуміння комедійних жанрів не видається логічним наближення драматичного жарту до інших відкомедійних різновидів.
Водевільно-фарсовий характер дії у поетиці текстів (водевілей, комедій, жартів) відповідав реалістичному, побутовому типу сюжету, в якому втілювалася мета розважати та повчати. Драматична дія наповнювалася заплутаною інтригою, різного роду перипетіями, танцями, співами акторів, буфонадами, яскравими костюмами, епізодами пирування. Крім повчально-розважальної модальності в поетиці драматичних жартів простежуються сатиричні ознаки, які найчастіше проявлялися у знеціненні загальнолюдських вартостей. Не зважаючи на суперечні погляди польських та російських дослідників щодо походження драматичних жартів, їхні позиції щодо суспільно-мистецької ролі даного явища були подібні. На думку Х. Вольної, А. Фабіановського, О. Журчевої, драматичні жарти, як й інші комедійні жанри, відносились до категорії масової літератури і мали відповідати тогочасним смакам глядачів, оскільки в них розігрувалися реальні життєві ситуації. Однак варто зауважити, що поява та популярність драматичного жарту не були спричинені виключно потребами публіки у видовищних розвагах. О. Журчева вказує на тенденцію в драматургії ХІХ – ХХ століття до руйнування традиційних жанрових ознак, сюжетно-тематичних штампів з метою зміни законів розвитку конфлікту [42, c. 137]. 

Так, комедійна одноактова п’єса В. Анчица «Горілка» має авторське жанрове визначення «сценічної картинки на одну дію», а в дужках подається підзаголовок «Спроба театральної вистави для селян». Така нетиповість жанрового визначення для комедійних жанрових різновидів є виявом авторської спроби вступити з глядачем у своєрідний діалог-містифікацію. Отож, наголошується на процесі перформенсу, тобто, простежується розбіжність між планом сюжетної дії та планом представлення – перформенсом. Візьмемо до уваги, що С. Гончарова-Грабовська, досліджуючи комедіографію російської драматургії у перехідний період рубежу ХХ та ХХІ століття, наголошує на динаміці тогочасних підходів до розуміння поняття жанру. Категорія жанру існує на межі плану змісту та плану форми, а також плану втілення авторського задуму, який складає стилістичні особливості певного твору. Також для жанрового визначення важливим є застосування художніх прийомів, принципів розвитку драматичної дії, вирішення конфлікту, фінал драми [25, с. 60–61]. Зауважимо, що в комедійних формах на зламі століть досить часто спостерігалося застосування комедійних прийомів з метою досягнення протилежного драматичного ефекту, що переорієнтовувало комедію «на потенційний смуток» [25, с. 18].
Пояснити цей феномен у польській драматургії, яка розвивалася під впливом власного класицистичного та романтичного канону та відповідно до потужної традиції класичної європейської комедії, можна завдяки дослідженням Р. Цудака та А. Краєвської, які наголосили на ознаках жанрової політиповості в системі літературних жанрів другої половини ХІХ – і всього ХХ століття. Жанр починає трактуватися не як загальний зразок для наслідування із певним набором сталих, традиційних ознак жанру, а як міждискурсивне новоутворення, яке породжується заново в кожному окремому творі [153, с. 20]. Жанр сприймається відповідно як комунікативна модель, що всебічно залежить від комунікативної ситуації та авторських інтенцій, які не завжди можуть бути передбаченими заздалегідь або потрактованими однозначно, у зв’язку з чим стає зрозумілою доцільність рецептивно-інтерпретаційного методу аналізу тексту [180, с. 149]. Дослідження польськими літературознавцями динаміки самого поняття «жанр» дають підстави говорити про синкретичну природу драматичного жарту. Також цей підхід усуває оцінювальний поділ жанрів на серйозні та маловартісні, натомість вважається за потрібним аналізувати всі жанрові форми в літературному процесі кінця ХІХ – початку ХХ століття. Отже, драматичний жарт як в українській, так і в польській драматургії є вартим уваги і як явище масової культури, і як форма художнього мислення.
Типова анекдотична ситуація покладена в основу сюжету п’єси В. Анчица «Горілка» сценічний малюнок в 1 дії: спроба сценічної вистави для селян. На відміну від драматичного жарту А. Володського, який ми аналізуватимемо далі, розгортання дії відбувається за зворотнім принципом: від драматичної зав’язки до комедійного фіналу, що призводить до так званого «сміхового» катарсису.
Виразним в п’єсі є натуралістичний складник, який проявляється в зображенні «шматка життя» із реалій польського села, тому авторське уточнення заголовка «малюнок в 1 дії як спроба театральної вистави для селян» тяжіє до жанрового визначення замальовка, нарису. 

Малий обсяг драматичного твору (один акт) створює ефект сконденсованості подій та сприяє доволі швидкому переходу від драматичного характеру розгортання сюжету до комічного. Головною функцією таких одноактових драм комедійно-драматичного характеру є не тільки розважальна мета: вони слугують освітнім, моральним та естетичним знаряддям суспільного впливу.
Тема привласнення землі селянином була провідною для польської драматургії доби романтизму та позитивізму. Польська дослідниця М. Ольшевська, аналізуючи одноактівки В. Анчица у контексті «хлопських» «людових» трагедій другої половини ХІХ – початку ХХ століття, відмічає в драматичному доробку В. Анчица тенденцію до іронічно-пародійної трансформації сюжетів-кліше, готових фабульних схем. Саме драматизація дії, про яку йшлося вище, є чинником одивнення стереотипних сільських тем, трагізм яких завуальовувався за допомогою комедійних ознак драми. Актуалізується оксюморонне поняття «трагічний комізм», співвідношення ознак комічного та трагічного сприяє взаємозбагаченню двох модальностей, контамінація яких формує нові жанрові різновиди [195, с. 62].
В основі сюжету лежить анекдотична ситуація, актуальна для тогочасного польського села: пияцтво селянина Кандори призводить його родину до втрати земельного наділу, який був посагом дружини. Дружина Саломея та їхні троє дітей змушені спродавати все цінне, аби прогодуватись та сплатити борги батька за випиту горілку. Горілка у свідомості селян сприймається як персоніфіковані сили зла, здатні заволодіти людською волею, в чому відкрито проявляється авторська іронія.
Salomea. Czemże ja teraz dzieci posilę... och przeklęta gorzałka, ona wszystkiemu winna.
Sołtys. Ha! Takci to bywa u każdego pijaka; gdyby wasz mąż nie pił, toby dzieci nie marły głodem.
Salomea. Nie wińcie go, mój Sołtysie, Pan Bóg na niego dopuścił nieszczęście, ale on się upamięta [146, с. 4–5].
Зав’язкою у драмі є прийняття Саломеєю рішення зберегти маєток від продажу за борги чоловіка та повернути Кандора до нормального життя. Зв’язок селянина із землею постає у поетиці висловлювання не лише як матеріальний аспект існування селянина. Земля сприймається селянином як міфологічний архетип, який займає чільне місце d його картині світу, тому можлива втрата землі породжує страх перед руйнуванням усталеного світовідчуття та спонукає Саломею до дії.
У п’єсі спостерігається така ознака драматичного жарту як алогічність розвитку дії: замість розлучення з Кандором Саломея залучає свого брата Станіслава для розігрування Кандора та об’єднання родинного добробуту. Алкоголізм виступає однією із причин деморалізації сільського ладу, що є ознакою натуралістичних етюдів чи шкіців, поширених у польській літературі порубіжжя. Виразно в тексті прочитується авторська іронія над ситуацією деградації деяких селянських родин, а також над мотивом пияцтва і банкрутства, який нерідко використовується у власне драмах або ж у драматичних сценах (малюнках) трагікомедійного чи мелодраматичного характеру («Еміграція селян» В. Анчица, «Хлопський меценат» К. Шанявського). 

Подібно до комедії «Построжні» методом вирішення конфлікту є введення до сюжету жарту «гостя здалека», що суттєво посилює драматизм дії. Несподіваний поворот подій у бік жартівливої розв’язки викликає комедійно-фарсову інтерпретацію подій, а збіг реального фіналу із передбаченнями реципієнта хеппі енду викликає сміхову реакцію та комедійний катарсис.
У п’єсі застосовано водевільний ефект розіграшу, перевдягання та зривання масок, що відсилає читача до естетики балагану, театру абсурду, авторської гри з персонажами п’єси та реципієнтом. Як і в драматичному жарті А. Володського «На бідного Макара», який аналізуватимемо у наступному підрозділі, ми маємо справу із прийомом «сцени в сцені», але, на відміну від українського жарту, в польській сценічній картині проявляють себе явища окарикатурення та пародіювання стереотипної сільської поведінки, поклоніння культу землі, в яких більшою мірою реалізується оксюморонний прийом «комічного трагізму». Це свідчить про іронічн-пародійне чи карнавально-балаганне наповнення всіх негативних ситуацій, рис, подій, що призводить до сприйняття п’єси в комедійно-водевільному ключі з ознаками іронії [7, с 61]. 

Спільними для поетики польської та української п’єс є не тільки елементи водевілю, драматичного жарту, драми абсурду, а й наявність рис класичної сатиричної комедії звичаїв: єдність місця, часу і дії (все дійство розігрується в хаті та подвір’ї Саломеї та Кандора), типовість героїв, щасливий фінал.
Розіграш полягав у переконанні Кандори, що він – пияка-жебрак, а порядним господарем його дому та чоловіком Саломеї є брат Станіслав, який представляється Кандором. Уміле удавання Станіславом із себе господаря породжує у Кандори відчуття нікчемності та втрату самоусвідомлення. У сучасному польському літературознавстві для такої динаміки героя драми існує означення «травматичний герой», яке застосовується до героїв постмодерної літератури, хоча початки самоусвідомлення та поведінкової зміни не властиві комедійному герою драм ХІХ століття, тому до Кандора можливе є визначення посттравматичного героя.
Kandora. Już teraz widzę, co się stało. Przeklęta gorzałka przywiodła mię do tego, że mnie Pan Bóg przemienił w innego, a innego zrobił mną, a na większe ukaranie, ja com nigdy nic nie ukradł, jestem złodziejem... prawda, żem pijak, hulacz, łotr, co nie zważał na biedę żony i głód dzieci, ale przecież ja nie złodziej, nie złodziej (płacze).
Kandora. (klękając). Miłosierny Boże (składa ręce) zmiłuj się nad nędznym grzesznikiem, póki życia mojego nie zajrzę do karczmy, nie tknę się wódki, tylko mię Panie wybaw z tego wstydu, niech będę najmizerniejszym żebrakiem, łazarzem, byle tylko nie złodziejem. Panie Boże żałuję z serca za moje grzechy, obiecując poprawę, pokutę, ale zmiłuj się Panie, zmiłuj! (upada na twarz) [146, с. 13].
Композиційним пуантом (вирішенням загадки) стає сцена зривання масок та прощення Кандори громадою, яке відбувається під загальний спів на мотиви народних краківських пісень, що утворює рамочну композицію, контрастуючи із уточненою авторською назвою п’єси. «Спроба театральної вистави для селян», що наближає її до оперетки та до комедії dell’arte дидактичного характеру, що актуалізує собою авторську комунікативну стратегію, розраховану на стереотипність очікування неосвіченого, невибагливого реципієнта. З одного боку, драматург максимально намагається створити ілюзію реальності, а, з іншого боку, перетворює комедійну одноактівку на «різнобарвне фольклорне видовище». На думку А. Краєвської, ліричний компонент у структурі драми (співи, танці) є передусім прийомом авторської гри, метою якої є висміяти та одивнити романтично-мелодраматичну традицію [183, с. 63].
Певну тематично-сюжетну схожість із драмою В. Анчица простежуємо й у поетиці людового малюнку Щ. Остоя «Що посієш, те й пожнеш» (1899). Назва п’єси є прислів’ям, у чому можна провести паралель із низкою українських драматичних жартів: А. Володський «На бідного Макара», А. Велисовський «Бувальщина, або на чужий коровай очей не поривай», Г. Бораковський «Де два цілуються, третій губи не протягай!» та інші. На відміну від українського жарту драматичний малюнок «Що посієш, те й пожнеш» зберіг опереткову структуру, яка полягає в наявності пісенних партій у поетиці драми. Так, наприклад, експозиція представлена у пісні героїні драми Войчехової, яка співає про збідніння своєї родини через пияцтво чоловіка. Мотив пияцтва селянина був досить популярним у польській та українській драматургії порубіжжя. З одного боку, горілчаний мотив був представлений як мотив бенкетування у народній культурі, з іншого, поставав як натуралістично-реалістична мотивація поведінки селянина. Пияцтво Войчеха призводить до того, що він задумує відсудити землю у свого приятеля Бартоломея, при цьому він погоджується закласти свою земельну ділянку. На інтриганство Войчеха намовляє псевдоадвокат Федер.
Feder (dumnie). Ba, to wiedzą wszyscy, i jeżeli ja procesu nie wygram, to go też i nikt nie wygra! [146, с. 10].
У його репліках розпізнається пародійно-саркастичний пафос щодо нового прошарку юристів-шахраїв у сільському суспільстві. Постать Федера можна вважати героєм-трикстером, для якого є природно ошукувати, хитрувати, зраджувати. Почасти трикстери вводяться драматургами в сюжет драми як авторський прийом ускладнення інтриги. Г. Ковальський вважає, що герої-трикстери майже ніколи не мають у тексті ознак певної особистості або ж людського типу. На його думку, трикстер – це міфологічна постать, функцією якої є «нищення існуючого ладу» [180, с. 177]. Саме роль блазня-нищівника виконує Федер, підступно заманюючи сп’янілого Войчеха в пастку судових процесів. 

Дія у драмі постійно переноситься із дому Бартоломея до шинка, що увиразнює контраст між двома укладами селянських родин. Діалог Бартоломея із дружиною Войчеха закінчується, як і в оперетці, хоровою піснею про єдність селянина із землею. Музична частина переривається приходом листоноші із судовою скаргою від Войчеха. Постійні перипетії ускладнюють інтригу п’єси, посилюючи драматичну напругу. Численні сюжетні вузли та драматичні ситуації надають п’єсі трагікомедійних ознак.
Кульмінаційним епізодом драматичного малюнку є момент гри Войчеха в карти, у яких він програє свою землю. Сцена гри представлена у вигляді вставної сцени-марення, в якій простежуються ознаки середньовічних інтермедій, дерозігрувалося перебування головного героя у пеклі або його змагання із нечистою силою. Всі гравці позбавлені імен: автор свідомо подає їх у списку дійових осіб під назвою «Гравець». У момент програшу Войчеха гравці нападають на нього і затягують у балаган криків і звинувачень. Після закінчення сцени із грою Войчех з’ясовує, що в нього вкрали останні гроші, та й Федер загадково зник. За законами водевілю, трикстер довів героя до крайньої межі його нещастя, позбавивши землі, родинного щастя, грошей. Фатальність долі Войчеха полягає не тільки у збанкрутінні, а й у втраті найважливіших цінностей селянина, без яких він уже не буде частиною патріархального суспільства. 

У п’єсі Щ. Остоя «Що посієш, те й пожнеш» руйнуються всі горизонти очікування та закони розвитку конфлікту у водевілі, комічній опері, оперетці, низка трагічних обставин доводить героя до самогубства. Паралельно із новиною про утоплення Войчеха листоноша приносить добру звістку в дім Бартоломея про те, що він виграв судовий процес щодо володіння землею. Накладання трагедійного і комедійного планів у розв’язці драми є типовою ознакою трагікомедії, хоча цей же фінал можна розуміти як авторський прийом долання схем розвитку сюжету у комедійних жанрах.
Проте варто замислитися про вчинок Войчеха, який не був розіграний на сцені. Реципієнт дізнається про факт його загибелі від другорядних персонажів, отже, мотив вчинку героя залишається невідомим. Залежно від того, як розуміється смерть Войчеха, може змінюватися жанрове сприйняття тексту. Якщо вважати утоплення Войчеха наслідком безглуздої випадковості, яка сталася з ним у стані сп’яніння, то фінал «людового» малюнка є ознакою дидактичної комедії. За її жанровими законами «негативний» герой залишається покараний обставинами долі, тим самим інші герої звільняються від труднощів, пов’язаних із ним. Мотив загибелі Войчеха можна пов’язати із авторефлексією героя внаслідок його усвідомлення своєї зайвості у патріархальному суспільстві. Тобто типовий для польської комедіографії родинно-побутовий сюжет наповнюється авторефлексіями, елементами психологізму. Проаналізувавши сюжети українських жартів порубіжжя ХІХ – ХХ століття, можна зауважити, що «такі жарти виявляють спільні комунікативні стратегії із анекдотом, психологічним етюдом, у них відбувається поєднання кількох авторських стратегій». Можна припустити, що у поетиці польських комедійних жанрах формуються ознаки модерністичної, зокрема, іронічної, екзистенційної, трагедійної драми. Звичайно, автор, з одного боку, створив «людовий» малюнок в 1 дії згідно із принципами комедійних жанрів (про це свідчать назва драми, горілчаний мотив, гумористичні епізоди із замислами адвоката, гри в карти), що цілком вписується у польську драматичну традицію. З іншого боку, долання типових жанрових ознак, тематично-сюжетних кліше, зв’язок з іншими драматичними і недраматичними жанрами увиразнюють наявність у п’єсі «Що посієш, те й пожнеш» свідомих авторських стратегій зміни драматичної традиції з метою створення нових жанрових форм.
У польських комедійних жанрах порубіжжя екзистенційна проблематика провини й покарання, смерті, усвідомлення селянином себе як частини патріархального ладу, невідривність від землі одивнюються завдяки комедійним способам зображення. Серед них можемо назвати введення до поетики польських драматичних жартів порубіжжя музичних партій, прийомів обдурення, розіграшу, перевдягань, роль трикстерів, типізація героїв. Реалістично-натуралістичні мотиви пияцтва, банкрутства селян свідчать про вплив натуралістичної польської драми із родинно-побутовим конфліктом. Помітним стає рух польських комедійних малих жанрів із сільською тематикою до психологічної драми, оскільки авторами робиться спроба виявити мотивацію та наслідки деградації селянина. Відбувається ускладнення естетики сміху драматичних жартів, оскільки він проявляється між грубим, профанним, викривальним гумором та дидактично-моралізаторським пафосом. Основними жанрово-стильовими тенденціями у польських комедійних формах є наявність у поетиці текстів жанрових ознак класичної комедії, водевілю, комічної оперети, трагікомедії, анекдоту, психологічної новели та художніх елементів карнавально-балаганної культури, реалістично-натуралістичного стилю, пародійно-сатиричної модальності.
Висновки до четвертого розділу
Отож, проаналізувавши декілька українських та польських комедій, драматичних жартів, а також драматичний малюнок анекдотичного характеру, можемо зробити висновки про розшарування традиційної драматичної структури як української, так і польської драми комедійного характеру з проблем селянського життя. У межах одного тексту спостерігаємо елементи класичної комедії звичаїв та характерів, дидактичної комедії, трагікомедії, водевілю, мелодрами, інтермедії, оперетки, комічної опери, фарсу, а також відчутним стає вплив епічних жанрів, зокрема, психологічної новели, етюду, шкіцу, анекдоту. Це було зумовлено загальножанровими модифікаціями у культурному процесі обох літератур другої половини ХІХ – початку ХХ століття, що було викликано зміною функції окремих текстових елементів, зокрема теми, пафосу, перебігу драматичної дії, фіналу драми. 

На перше місце було поставлене розуміння жанру не як літературної категорії, а як форми комунікації автора із реципієнтом. До п’єс комедійного характеру польські та українські драматурги порубіжжя вводили необхідні змістові концепти, розігрували певні ситуації та використовували певні контексти, які б викликали сміхову реакцію неосвіченого глядача. З іншого боку, одивнюються жанрові засади комедійних п’єс, з’являються жанрова форма драматичного жарту чи драматичного малюнку в 1 дії, що можна пояснити спробою відійти від жанрової традиції, формально-змістових кліше. Подолання традиційних жанрових ознак комедії, тяжіння драматургів до родо-жанрового, а нерідко і до родо-видового синтезу є свідомою авторською стратегією обігрування типових сюжетів й тем, долання структурних принципів «чистих» жанрів. Еклектика в межах однієї драми призводить до того, що мелодраматичний, драматичний, іронічний, комедійний та трагічний модуси сприймаються на рівні естетичних категорій. Передусім це пов’язано із тематикою влади землі над людиною, яка через закоріненість у свідомості селянина, не могла реалізуватися в драмах комедійного типу, оскільки стала причиною переходу родинно-побутових конфліктів в онтологічно-екзистенційний вимір.
Проаналізувавши характер впливу теми землі на поетикальні особливості розглянутих нами польських комедій, драматичних жартів, одноактових драматичних малюнків, ми дійшли висновку, що вони набували ознак трагікомедії. У першу чергу, вплив трагікомедії був зумовлений польською літературною традицією. Власне у трагікомедії вирішувались аксіологічні та екзистенційні питання, засвідчуючи марність людського буття. Тому правомірно можна стверджувати, що процес взаємодії комедійних та трагікомедійних ознак можна розглядати в річищі формування польської драми абсурду.
В українській драматургії традиція комедійних жанрових форм (водевіль, комічна опера) та мелодрами була досить тривкою і помітною на порубіжжі ХІХ – ХХ століття. Проте в українських п’єсах із народного життя на тему влади землі попри заявлену автором комедійно-жартівливу жанрову прагматику розгортається виразний екзистенційний конфлікт, що сприяє зміні комедійних форм у бік іронічної драми. Тому штамповані комедійні прийоми набувають іронічного чи трагічного пафосу. Так, помітним стає застосування літературних прийомів оксюморону «комічного трагізму» і «трагічного комізму», гіперболізованих, ґротескних, пародійно-травестійних образів і сцен, які в процесі розвитку загального драматизму сюжету породжують трагікомічні та іронічно-ґротескні ефекти у поетиці драм.
Було проаналізовано експериментальну комедійну форму драматичного жарту, у поетиці якого прочитуються ознаки анекдоту, новели, водевілю (комедії), виразним є тяжіння до видовищності та карнавально-балаганної традиції. Це увиразнює зв’язок українського та польського драматичного жарту із фарсом, інтермедією, інтерлюдією та вертепною драмою. Як правило, народно-ярмаркова культурна традиція, ознаки вертепу та інтермедій породжують доброзичливий гумор, посилюють ефект театралізації. Проте у досліджуваних нами драматичних жартах комедійний пафос у фіналі замінюється драматичним чи трагікомічним. Це можна пояснити наміром автора іронізувати над стереотипами мислення селянина та драматичними ситуаціями. Отже, в українських п’єсах комедійного характеру виявлено зв’язок із іронічною драмою та сатиричною комедією як проміжний етап у появі трагікомедії та психологічної драми.
Характерний для польської та української драми епохи модернізму синкретизм декількох родо-жанрових ознак в одному тексті спричинив зміни його формально-змістових показників. У польській драматургії рух комедійних форм призвів до розуміння комедійних, драматичних, іронічних та сатирично-пародійних прийомів як художньо-естетичних чинників, у той час, як формально-змістові трансформації в українських комедійних жанрах більше пов’язані із авторською комунікативною стратегією одивнити традиційні комедійні елементи та відійти від ефекту комічного. Це докорінно змінювало природу жанру, віддаючи першість авторській ігровій стратегії та способам її розпізнання.
ВИСНОВКИ
На основі аналізу різних теоретико-методологічних підходів до проблеми жанрової динаміки української та польської драматургії порубіжжя виявлено доцільність поєднання ряду дослідницьких стратегій (формалістичної, структурно-семіотичної, генологічної, рецептивної естетики, герменевтичної, феноменологічної, культурологічної). Розглянувши корпус літературознавчих, критичних, філософсько-естетичних праць щодо розширювального потрактування жанру (і роду) як художньо-естетичних категорій у другій половині ХІХ – початку ХХ століття, зроблено висновок, що природа родо-жанрових змін у цю добу впливала на загальне сприйняття картини світу в п’єсах драматургів, а отже, на їхнє сприйняття жанрової природи драми, а також на рецепцію глядача / читача.
Компаративний характер аналізу української та польської драми доби модернізму зумовив пріоритети типологічного дослідження, спрямованого на процеси трансформацій класичних (трагедії, комедії) та некласичних жанрових форм, різновидів драми (мелодрама, трагікомедія, жарт, драматичні сцени (картини), водевіль). 

Популярність теми влади землі над свідомістю селянина у багатьох (у тому числі польській та українській) літературах зумовила її функціонування як складової національної ментальності, що дозволяє увиразнити в обраних для аналізу п’єсах спектр онтологічних, екзистенційних, ментальних, психоаналітичних, соціально-побутових, аспектів її реалізації. Типологічні сходження у тематичному наповненні текстів української та польської драми проявляються у схожих сюжетних мотивах («голоду землі», руйнації патріархально-архетипних устоїв, боротьби за власне, егоїстичне існування, протистояння особистості суспільству); у схожій проблематиці і драматичній колізії (вина і покарання, самопожертва, переживання катарсису, протистояння фатуму, залежність особистості від суспільних норм / стереотипів, втрата драматичним героєм активного (дієвого) статусу, невирішеність драматичного конфлікту). Також спільні тенденції виявлено й у жанрово-стильових характеристиках польської та української драми, зокрема в актуалізації таких метажанрових чинників чи художніх прийомів, як категорія трагедійного пізнання (anagnorisis), параболічно-притчові аналогії, прийом фарсового зниження, прийом одивнення, гротеску, насичення драматичної дії мелодраматично-водевільною модальністю, прийом іронізування над стереотипами людського мислення та пародіювання жанрових кліше масової драматургії.
Драматичні форми в українській та польській драматургії у другій половині ХІХ – початку ХХ століття відображали загальнолітературні тенденції тієї доби. Так, простежується процес відокремлення трагічного пафосу від жанру трагедії та його самостійне функціонування як трагічного модусу. Втілення трагічного модусу у родинно-побутових жанрах української та польської драми порубіжжя пов’язано з актуалізацією в драматичній дії онтологічно-екзистенційної та психологічної проблематики. В українських п’єсах трагедійного характеру (Є. Карпенко «Земля», С. Черкасенко «Земля», Л. Яновська «Олена») на характері розвитку драматичної дії позначається вплив неонатуралістського стилю, який формально та змістовно відрізняє їх від польських «хлопських» трагедій.
Стильові ознаки неонатуралізму в розглянутих нами українських п’єсах впливають не тільки на зміст, а й на формальні показники творів, що виражається, передусім, у жанрових трансформаціях високих жанрів на жанри масової літератури: трагікомедія, мелодрама, фарс, пародія, жарт, кітч, водевіль. Таким чином, в українських трагедійних п’єсах, насичених неонатуралістичними стильовими компонентами, змінювалися художньо-естетичні засади класичної трагедії, трагедійного і (внаслідок десакралізації трагічного) увиразнювався мелодраматичний розвиток дії. У свою чергу, це зумовлювало функціонування таких текстів у річищі масової, популярної літератури, докорінно змінюючи рецептивні очікування читача / глядача.
У зв’язку із потужною трагедійно-містерійною та романтичною традицією польської драматургії як основи канону драми в модерних польських родинно-побутових п’єсах (В. Оркана «Затонувший світ», Я. Каспровича «Кінець світу», Е. Зегадловича «Каганець», Л. Стаффа «Полудниця») спостерігаються ознаки містерійно-моралітетного та трагедійного пафосу в драматичній дії, перипетії, екзистенційного конфлікту трагічного героя із Всесвітом, архетипні образи, які набувають метаестетичної інтерпретації і сприймаються як категорії пізнання, тобто крізь призму філософських, естетичних, етичних, психологічних, релігійних засад. Завдяки відходу драматургів порубіжжя від усталених жанрових чинників трансформується, передусім, художньо-естетична основа жанру класичної трагедії, особливо, у формальному відношенні, руйнуються вимоги триєдності дії, місця, часу. Незмінними залишаються при цьому змістові складові драматичної колізії (почуття провини, неминуче покарання, жертовна смерть, руйнація етосу). У польських «людових» трагедіях на відміну від українських трагедійних п’єс зберігся піднесений трагедійний пафос, виразна категорія сакруму. Однак виявилась несумісність тематики влади землі над свідомістю селянина із художньо-естетичними засадами трагедії, що так само, як і в українській драматургії, зумовило жанрову динаміку польських модерних трагедій у бік іронічної драми, трагікомедії, монодрами, мікродрами.
Специфічним явищем у польській та українській драматургії порубіжжя став міжжанровий різновид драматичних сцен (картин), означений авторськими підзаголовками, які вказують на їхню синкретичну природу, наприклад, замальовки, малюнки, шкіци, етюди та ін. У процесі аналізу українських та польських драматичних сцен у поетиці п’єс виявлено ознаки епічних жанрів (новели, оповідання, повісті), серед яких найпоказовішими є панорамність зображення, довготривалий час перебігу подій, велика кількість героїв, впровадження масових сцен, відсутність конфлікту між антагоністом і протагоністом, зміна активного статусу героя на пасивний (об’єкт дії). Внаслідок відсутності виразної та послідовної колізії розвиток дії втрачає драматичність та рух перипетії, а фінал п’єси залишається відкритим.
Крім низки спільних ознак, у драматичних сценах (картинах, малюнках) простежуються і жанрово-поетикальні відмінності. В українських жанрових різновидах драматичних сцен (картин) (М. Кропивницького «Скрутна доба», І. Карпенка-Карого «Понад Дніпром» та «Суєта») прочитується іронічно-пародійна модальність як на рівні змісту, так і на формально-структурному рівні, завдяки чому драматичні сцени тяжіють до нових для української драматургії жанрів – трагікомедії та іронічної драми, в яких зберігаються ознаки мелодрами, водевілю, фарсу та власне драми. 

Тема влади землі над свідомістю селянина в обох національних літературах проявляється в зображенні залежності особистості від устоїв суспільства, зокрема, у нездатності героїв-селян зректися стереотипу «життя біля землі» і пристосуватися до нових умов. У мотиві пасивності героя, ілюзорності його уявлень виразно прочитується авторська іронія та пародія над традиційним для української драматургії жанром мелодрами.
У польських жанрових різновидах драматичних сцен (картин, малюнків) (В. Анчица «Селяни-аристократи», «Еміграція селян», К. Шанявського «Сільський меценат», І. Мачейовського «Для святої землі», Ф. Домніка «Вотчина») також виявляємо ознаки водевілю, комічної опери, фарсу, мелодрами та трагікомедії як традиційного для польської драматургії жанру. Тема влади землі набуває трагічного звучання в підтексті означених драматичних різновидів, проектуючи драматичну колізію в екзистенційну площину, завдяки чому робиться припущення, що польські драматичні сцени (малюнки) є проміжною жанровою формою у русі трагікомедії та мелодрами до «хлопських» трагедій. Тобто спостерігаються поетикальні чинники (екзистенційна проблематика, узагальнення конфлікту, відкритість фіналу, ефект прозріння героїв), які моделюють категорію трагедійного sacrum. 

Отже, в українській драматургії у діахронічному плані простежується динаміка традиційної для неї мелодрами: мелодрама – драматичні сцени (картини) – трагікомедія. Інша модель представлена у польській модерній драматургії: трагікомедія (мелодрама) – драматичні сцени (картини) – «людові» трагедії, що свідчить про тяжіння жанрових форм масової літератури до традиційних драматичних форм і жанрів.
У результаті аналізу п’єс, що означені драматургами як традиційні для української та польської драматургії комедії, виявлено розмивання, певну нестабільність і цієї жанрової форми. Спираючись на біфуркативну (вибухову) модель розвитку літературної системи на перехідному етапі, доведено художньо-естетичні та жанрові зміни у п’єсах комедійного характеру обох літератур.
Так, помітним є насичення поетики українських та польських комедійних п’єс (Щ. Остоя «Що посієш, те й пожнеш», В. Оркана «Построжні», В. Анчица «Горілка», А. Володського «На бідного Макара», М. Кропивницького «Розгардіяш», Г. Левченка «На межі») ознаками мелодрами та водевілю, що дозволяє зробити висновки про вплив мелодраматичної та водевільної модальності на розвиток драматичної дії, що в поетиці сюжету проявляється в реалізації мотивів обману, перевдягання, розіграшу, ілюзорності, надмірної емоційності, у ґротескному представленні подієвого ряду, виразній інтризі. Можна стверджувати, що в обох драматургіях на рубежі ХІХ –початку ХХ ст. мелодраматичне та водевільне світовідчуття органічно синтезується із комедійними ознаками в драматичних формах. 

В українській драматургії популярності набув драматичний жарт, який, на противагу польському водевілю, містив структурно-формальні ознаки анекдоту. Тематика залежності людини від землі надавала драматичній дії екзистенційно-психологічного характеру, невластивого жанру класичної комедії. Залежно від зміни тематичного наповнення сюжетів п’єс ми виявили трансформацію польських та українських комедійних жанрів. Українському драматичному жарту та іншим комедійним формам була більшою мірою властива карикатурно-іронічна, пародійна функція висловлювання, яка сприймаються як протоформи кітча, іронічної драми, перформанса.
Польські комедійні форми під впливом варіювання теми «влади землі» набувають трагічного наповнення, що, як правило, увиразнюється у фіналі п’єс. Водевільно-мелодраматичний розвиток драматичної дії неочікувано для реципієнта набуває трагічної розв’язки, завдяки чому увиразнюється й впливає на пафос висловлювання ідеї марності людського існування. На підставі цього зроблено висновок про більш виразну динаміку польських комедійних форм владу землі до драми абсурду.
Досліджено і системно представлено парадигму трансформацій українських та польських драматичних жанрових форм другої половини ХІХ – початку ХХ століття під впливом розширення тематичного наповнення і функціонально-комунікативних установок. На підставі новітніх компаративних методологічних підходів виявлено ті поетикальні рівні (площини) в українських та польських п’єсах, які виразно засвідчили жанрову динаміку і зміну розуміння (а водночас) і сприйняття художньо-естетичних чинників, суголосно яким змінювалась концепція жанру в обох близьких, але не однакових літературах.
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